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Na natureza tudo se modela segundo a esfera,
0 cone e o cilindro.
Paul Cezanne,1912.



GUSTAVO ROSA E A FIGURA HUMANA FEMININA:
DA LAVADEIRA A MULHER PERA

Resumo: Esta dissertacdo tem como objeto de estudo asexgegdo da figura humana
feminina na obra de Gustavo Rosa. Para isso, team& corpusde analise um grupo de 20
obras desse artista, datadas do periodo de 19889 tddas pinturas. O referencial tedrico e
metodolégico € a Semiotica Geral de Charles Sarfeleirse (1839-1914), especialmente a
sua classificacdo dos signos, os estudos sobrétieania imagem e sua aplica¢do. Seguindo
as orientacOes dessa semidtica para a aplicagaqesxjuisa recorreu a textos especificos de
arte e a outros sobda obra de Gustavo Rosa. O estudo esta apoiadanfmrtambém em
uma revisdo de bibliografia da representacdo dadigpumana feminina na historia das artes
plasticas e em textos de criticos de arte que \een® sobre a obra de Gustavo Rosa. A
partir da analise das obras desse artista seleldenpara esta pesquisa, conclui-se sobre
relacbes entre a obra dele e as de mestres dodpassan como sobre as regularidades
internas a sua obra, presentes na representagé@muidafeminina, no modo de compor, e no
uso das cores, que revelam um modo préprio daapistar e, mais especificamente, de
representar a mulher.

Palavras-chave:semidtica peirciana, semiotica da imagem, artsileiea, pintura figurativa.
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GUSTAVO ROSA AND THE FEMALE HUMAN FIGURE:
FROM THE WASHER TO THE PEAR WOMAN

Abstract: This dissertation has as a aim of study the reptasen of the female human
figure on the Gustavo Rosa art work. So that,kesaas body of analysis a group of 20 art
work of this artist, dated from the period of 194652009, all paintings. The theoretical and
methodological reference is the General SemioticCbérles Sanders Peirce (1839-1914),
specially its classification of the signs, the stgdabout semiotic of the image and its
application. Following the orientations of thisngetic to the application, this research
resorted to specific texts of art and of the Gustaosa art work. The study is based also on
a review of bibliography of the representation loé female human figure in the history of
plastic arts and in texts of art critics who wratsout Gustavo Rosa art work. Starting from
de analysis of the works of this artist selectedhis research, one concludes about the
relations between his art work and the master @fthst, as well as the internal regularities to
his art work, they are present in the represemtatib the female figure, on the mode to
compose and in the use of the colors, it revealsvia way of the artist to paint and, more
specifically, to represent the woman.

Keyword: Peirciana semiotic, semiotic of the image, brazibat, figurative painting.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como objeto de estudo a airder Gustavo Rosa, mais
especificamente, a figura humana feminina. Pamesttido toma conuorpusde analise um
conjunto de pinturas desse artista, nas quais emeglto constante e central é a presenca da
figura feminina. A analise adota estudos no campo sémidtica da imagem e um
procedimento metodoldgico baseado na semidticaldel€s S. Peirce (1839-1914). Além
disso, tal analise inclui referéncias da criticaade e da histéria da arte, entre outras citadas

ao longo do texto.

E impossivel negar que as imagens sempre exercaraan forte influéncia na
imaginacéo de seus observadores, desempenhanaowesapel importante no processo de
significacdo do mundo. Na histéria desses procetsussido notado que parte dos textos
constituidos de imagens sdo compreendidos quaseal@uaaneira universal; porém, por
muitas vezes, o significado é diferente para cageeatador, pois vai depender de fatores
diversos, entre eles do conhecimento dele sobrbra ® a histéria da arte, 0 momento
histérico no qual foi criada, entre outros. O feredimda significacdo tem sido estudado pelas
correntes semioticas, que foram desenvolvidas cams &nfase a partir do século XX (em
diante), dentre elas a de Peirce e os estudosikspecsobre semidtica da imagem. Esta
dissertacdo, portanto, se depara com os problemagydificacdo pelo viés da semidtica da

iImagem de extracéo peirciana.

Para apresentar a inediticidade do trabalho corara do pintor brasileiro Gustavo
Rosa, no campo académico e com o recorte e a pevspadotados aqyifoi feita uma
pesquisa na Internet, partindo site da Biblioteca Central da Universidade Federal @étoM
Grosso do Sul (UFM$) no dia 13 de outubro de 2010. Iniciou-se uma &yswr teses e
dissertacbes no periodo compreendido entre 20@1@ 2om os seguintes temas: “Gustavo
Rosa; pintura do corpo feminino; pintura da fightanana feminina”; sempre classificando
por relevancia. Nenhum resultado foi localizadoapassa consulta, tanto na procura basica
como na avancada. Também foi feita uma busca neo®ita Digital Brasileira de Teses e

'Encontramos obras publicadas sobre o artista ddntomntexto da critica de arte, as quais saofifasna
revisdo bibliogréafica desta dissertacdo; toda\da, encontramos obras com a perspectiva adotada aqui
“Disponivel em: http://www.cbc.ufms.br
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Dissertacd no mesmo dia, bem como nsites das instituicdes da Universidade de S&o
Paulo (USP) e Universidade Estadual de CampinadGRIMP), seguindo com 0s mesmos

temas de busca; nenhum resultado foi localizado.

No texto da dissertacédo é feita uma revisdo deopitalfia em textos sobre a historia
das artes plasticas, especialmente da pintura,redmpcando obras que contivessem a figura
humana feminina. Como essa revisédo foi sendo &mtanesmo tempo em que se tomava
contato com a obra de Gustavo Rosa, o recorterfegses textos foi, ja, influenciado por essa
obra, o que com o tempo se tornou uma intencdo mekMpesquisa, que se espera ter

contribuido para a clareza e objetividade do estudo

De outro lado, buscou-se na arte, especialmentst@rmporanea, um caminho para
analisar esse signo “figura humana feminina”. Essainho, também, foi percorrido com o
apoio de uma revisao de bibliografia, enquantadeataava pelo mundo dos signos, apoiados
em textos sobre Beoria geral dos signode Charles Sanders Peirce (1839-1914) e sobre uma
semidtica da imagem nela embasada. Assim, a igegsid do signo "figura humana

feminina” foi mesclando conhecimentos de histanéica de arte e semidtica da imagem.

O estudo da figura feminina na histéria da arteepser considerado com interesse
mais geral aqui; a esse acrescentou-se, no cagatms estudos de linguagem, a semidtica
da imagem. Associado a isso tudo surgiu, em pé#aticuma curiosidade pelas pinturas de
Gustavo Rosa, que desencadeou em uma escolhaymbares obra desse artista. As razbes da
escolha sdo: o fato de ser um artista contempoyédmasileiro, cujas obras sao figurativas;
também o modo como as imagens da figura feming@h@nchudas) fogem de um padréao de
mulher presente na sociedade contemporanea - agueleom o apoio da midia, valoriza a
figura feminina escultural, sem se importar queah@mda vez mais obesos na sociedade.
Também porque, ao representar a figura humanaa@ufosa desenvolve tracos Unicos,
com uma identidade pessoal; além disso, por suas @ossuirem uma caracteristica bem-
humorada, utilizando a transformacdo ou deformagd@® figuras. Algumas vezes esses
aspectos remetem a caricatura e a charge, mas esgrapgcem fazé-lo com o desejo de
reverenciar e acentuar a espontaneidade da midberfim, as pinturas de Gustavo Rosa,

muitas vezes, levam a associacdes com pinturasldesvmestres, muitos deles modernistas.

As artes visuais desenvolvem linguagens com regspecificas (provenientes de
culturas e de épocas) e sdo criadoras de signesitisps, embora toda imagem seja ambigua

% Disponivel em: http://bdtd.ibict.br
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o suficiente para nédo ficar limitada a um tempospagos Unicos. As imagens das obras
(pinturas ou outros) que sustentam os signos, geatuivalem a um numero imprevisivel de

interpretacdes, conforme as épocas, a geograegsjmectadores. Mesmo no caso da imagem
dita “representativa’, a figurativa, o significaddo se encontra sempre em uma relacdo
estrita de semelhanca entre o signo e o objeto, raadém, no pensamento de quem a

observa, nas suas associagdes possiveis.

Aspectos cultuados no passado, em relacao a figomiaina, sdo modificados no seu
valor através dos tempos. Isso porgue as formasrdanicacéo e de representacdo do mundo
acompanham as transformacdes do homem e se camiguipartir das necessidades dele e
dos rumos da histéria.

A arte acompanha o homem nas investigacdes maesime, em cada época, 0
homem tem mais liberdade para criar, por meio qdoexcdo de sua expressao e do seu
potencial criativo, podendo, a partir dai, geranvem¢fes culturais. Acompanhando a
trajetoria das significagbes associadas a figurarfi@a na histéria da arte, nota-se que estédo
vinculadas as culturas as quais pertencem, o quatpddentificar, por meio das obras, ndo
apenas um periodo historico e uma posicdo geografias uma regra representativa e/ou
expressiva. Algo dessa natureza, também, é buseedobras de Gustavo Rosa selecionadas
para este estudo.

7

O conhecimento das sociedades e das suas conveogliesais é considerado
necessario para o entendimento das imagens do gentista das semioticas, especialmente
no caso da presenca de simbolos nessas imageqsgja arbitrariedade dos simbolos
culturais precisa ser conhecida para ser integleetdaqui tais conhecimentos séo obtidos no
campo especifico da histéria da arte, incluindeoasileira. Com base nesses conhecimentos &
que se propOe investigar e compreender a repredentia figura feminina na pintura de

Gustavo Rosa.

Com a teoria semidtica peirciana, pretende-sernex compreensao dos mecanismos
l6gicos de percepcéo e interpretacdo dos fendn@otisicos. A obra de arte, sob esse ponto
de vista, ndo é analisada como mera representagfaiah do pensamento do artista que a
criou, mas como um pensamento em si, que se coanoom outros com 0s quais interage e

com o ambiente em que se encontra.
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Na producdo de Gustavo Rosa, as pinturas da fifemanina sdo elementos
fundamentais, pois em cada época o artista invdiféeentemente sobre essas figuras,
dialogando com o imaginario social de cada um de Gdstavo Rosa busca, enquanto pinta,
a sua propria identidade como pintor. Sua imagmagdividual e suas fantasias, seus
sentimentos e conhecimentos sobre pintura e o mendantram na linguagem pictérica um
modo de expressao. A imaginagao criadora vai piodazenquanto o artista interage com

certas matérias, técnicas e realidades, explorsulcapacidade de se relacionar com elas.

A partir do imaginario social — relacdes consersstai na relacdo com o0s imaginarios
individuais, toda obra sera sempre redescobegimeaentada. Os sentidos que se apresentam
sobre a figura feminina serdo sempre provisériogu® possibilita esse movimento é o fato
de que os sujeitos sdo simbdlicos e histéricosjicdas basicas para que existam sujeitos e

sentidos; mas, também, unicos e livres, condicé® pandividualidade criadora.

Observar e analisar as obras de Gustavo Rosa deomaosn trabalho constante de
guestionamento: Como 0 signo esta caracterizadafued o signo se refere? O que ele
representa? O que as obras de Gustavo Rosa, sald@sopara este estudo e que tém como
elemento constante e central a figura humana femitém a dizer sobre a mulher, ou sobre a
mulher brasileira? Esta Ultima é uma pergunta qessppde uma hipétese: a de que essas
obras tém algo em comum a dizer sobre a mulhen @special, talvez, a brasileira. Com esta
pesquisa buscaram-se possiveis respostas, bem swps@dios para justifica-las; e apos

analisar as obras escolhidas foi possivel respandiyuns desses questionamentos.

Esta dissertacdo foi organizada em trés capitdlosConceitos sobre Semidtica e
Pintura Figurativa, 2. Figura Humana Feminina nociso da Histéria das Artes Plasticas:
um recorte inspirado em Gustavo Rosa e 3. PintarBigura Humana Feminina na obra de

Gustavo Rosa.

O Capitulo 1 foi organizado de modo a apresentaevésao bibliografica dos
conceitos da semidtica peirciana que sdo impodaptga a andlise e, em especial, da
semidtica da imagem. Ainda neste texto foi intradoo problema da pintura figurativa e,

em particular, a feminina.

No Capitulo 2 (nos) preocupou-se em verificar canfigura feminina veio sendo
desenhada e pintada ao longo da historia; istedascoberta em cada criacdo, abordando
tanto referéncias universais quanto da arte bhasiladlesde épocas passadas até a
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contemporanea, sempre com recorte para a pingueafiva. O capitulo é finalizado com um

texto sobre as obras do artista pesquisado, GuBtasa.

O Capitulo 3 refere-se ao artista Gustavo Rosawveasiiade da sua producéo, tanto
tematica quanto de suportes e técnicas: na pintarascultura e na arte aplicada (objetos
diversos); aos autores dos livros sobre Gustava,Reulo Klein (2007) (critico de arte) - no
texto Gustavo Rosa, € Antonio Carlos Gouveia Junior e Cecilia Gou\giz07) — no texto
The Art Book Brasilfigurativos Depois, em particular, como a figura humana fémaifioi se

tornando um referencial nas obras desse artista.

Por ultimo e ainda no Capitulo 3, aborda-se o tegoara analise selecionado para
esta pesquisa, usando nessa andlise, conformenador aqui, um método embasado na
semidtica de Peirce e abordado no texto de Saat@€l08b). Com base no material coletado
traca-se uma sintese das conclusdes sobre o mopoopde Gustavo Rosa representar a
figura humana feminina. Neste capitulo, as analiespeitam um percurso semelhante
(indicado pela semiédtica), embora nem todas tenbamesmo detalhamento; ou seja, um
detalhamento maior sera dado as primeiras anaisegs mais simplificado as demais, que
vao se abster de tratar detalhadamente de aspgutosao semelhantes entre as obras,

colocando énfase mais nas suas diferengas.

O conteudo deste capitulo vai mesclado pelos cdageditados nos Capitulos 1 e 2.
Para analisar as pinturas, recorre-me tanto acerefial da semioética perciana e da historia da
arte, especialmente a brasileira contemporéane@ estanos de 1965 e 2009, quanto a textos
de Paulo Klein e de Antonio Carlos Gouveia Juni@egilia Gouveia, sobre o artistdeles
foram coletados os dados iniciais da pesquisa, casnimagens das vinte obras do artista
Gustavo Rosa, selecionadas para trabalhar: (1y&d&ra, 1965. Guache sobre cartdo, 30 x
20 cm, p. 42; (2) Mulher, 1976. Oleo sobre telax@ cm, p.55; Sorvete, 1976. Oleo sobre
tela, 65 x 54 cm, p.56; (3) | love Rio, 1988. Olsabre tela, 120 x 110 cm, p. 86; (4)
Abadogu, 1995. Oleo sobre tela, 87 x 73 cm, p. {®pHomenagem a Botero, 1998. Oleo
sobre tela, 120 x 110 cm, p. 111; (6) Hot dog, 2@6o sobre tela, 110 x 150 cm, p. 121; (7)
Pulando a cerca, 2001. Oleo sobre tela, 110 x #20pcl27; (8) Pic-nic, 2002. Oleo sobre
tela, 100 x 80 cm, p. 135; (9) Dieta satde, 20020 @obre tela, 110 x 120 cm, p. 133; (10)
Abadogu, 2003. Oleo sobre tela, 65 x 54 cm, p. {#B); Banhista, 2004. Oleo sobre tela, 54
X 65 cm, p.176; (12) Cagca, 2004. Oleo sobre tel@,x1120 cm, p. 173; (13) Saudades, 2004,
Oleo sobre tela, 54 x 65 cm, p. 178; (14) Cooped42 Oleo sobre tela, 120 x 80 cm, p. 182;
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(15) Banhista, 2005. Oleo sobre tela, 40 x 50 cr21p, (16) Nu, 2005. Oleo sobre tela, 54 x
65 cm, p.218; (17) Zona, 2005. Oleo sobre telax B cm, p. 205; (18) Bailarina, 2006.
Oleo sobre tela, 100 x 80 cm, p. 237; (19) Samba gorro, 2007. Oleo sobre tela, 50 x 40
cm, p. 244; e (20) Mulher pera, 2009. Oleo sobla &4 x 65 cm, foto tirada no Esttdio do
artista. A selecéo dessas obras levou em consi@tees;diferentes fases de representacdo da
figura feminina ao longo da carreira do artistaisTabras possibilitaram as observacdes que
sdo apresentadas ao longo do texto e na conclissta dissertacdo, quanto a algumas
caracteristicas da obra desse artista que foi \mbssiescobrir, além das relativas as
homenagens que Gustavo Rosa faz aos velhos mpstreseio da sua pintura, bem como
outras sobre como a figura feminina na sua obdaghacom a sociedade contemporanea e a

mulher brasileira.



CAPITULO 1

CONCEITOS SOBRE SEMIOTICA E PINTURA FIGURATIVA

A representacéo da figura humana sempre foi a npaemcupacao da arte ocidental
desde a Antiguidade até o inicio do século XX (LANHE-DAGEN, 2004, p. 9); além
disso, foi retomada na segunda metade desse s&qds, a arte ter experimentado as
composicdes abstratas. Nesse primeiro capituloobese, nas referéncias bibliogréaficas
revisadas, elementos tedricos sobre a pinturagdeafihumana, sendo alguns deles focados na
figura feminina. Também, como parte desse refeaét@mbdrico, alguns conceitos da semidtica
peirciana foram revisados, adotada aqui de umap@etisa teodrica e metodologica,
orientando a leitura da obra de Gustavo Rosa. IEgsiga vai sendo construida desde este
Capitulo 1 até o Capitulo 3. Nao se trata, todadéauma leitura passo a passo, tal como
orienta Santaella (2008b), mas de usar partes desdelo para, munidos dos conhecimentos
tedricos e historicos levantados, proceder a andlis conjunto de obras de Gustavo Rosa

selecionado neste estudo.

A semiética, como ciéncia geral dos signos, temrefd de desenvolver instrumentos
de andlise de diferentes produtos do comportansigioco humano. A semidtica aplicada a
imagem e a pintura se desenvolveu a partir daiis taaliamente, ao longo da historia da
semidtica moderna (SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 14A)ém dos estudos embasados na
semidtica francesa (sobre 0s signos visuais), ganse metade do século XX e inicio do Xl
foram desenvolvidas possibilidades de aplicacadsemiotica Geralde Charles Sanders

Peirce (1839-1914) ao estudo das imagens e dagintu

A semidtica peirciana esta localizada entre asc@énfiloséficas, e também é
concebida como uma ciéncia baseada na experiéotiang; toma por base a observagao de
todo tipo de fenbmeno, sem se importar se ele guiktico ou ndo, ou mesmo se ele é
humano ou ndo. Tais fendbmenos se apresentam gppa&oceela experiéncia, estudada na
fenomenologia peirciana e tomada como base pamitica, cujo elemento basico, o signo,
€ dado em um tipo de experiéncia (chamada poréPdaaxperiéncia de terceiridade ou de
mediacdo). A interpretacdo e a producdo de sigrers, Peirce, € que vao proporcionar as

pessoas vivenciar o mundo e a natureza.
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Para Santaella (2008b, p. 7), “A fenomenologia tpar funcdo apresentar as
categorias formais e universais dos modos comcendnienos que sao apreendidos pela
mente”. Para sistematizar sua proposicao, Peimedprque toda e qualquer experiéncia de
interacdo com os fendmenos do mundo se da em #&tegorias fenomenoldgicas. A
Primeiridade, que equivale ao experienciar o elémenmeiro no fendbmeno, ativando na
consciéncia de uma mera qualidade de sentimentofazéreferéncia a nada; ela é o puro
presente. Assim, pode-se dizer que a primeira cate@ a do imediato. Secundidade é a
segunda categoria, equivalendo a ideia de exp@iépassada, revelada pelo traco de
alteridade das coisas, ndo imediato. Nessa exp&xi@a uma consciéncia de dualidade, isto
€, de uma que age e outra que reage (IBRI, 199Z7).pTerceiridade é a categoria da
mediacao entre duas ideias, por meio da qual essligam em um conceito geral, que surge

como um terceiro elemento.

Segundo Santaella (2008b, p. 7):

A forma mais simples da terceiridade, segundo BPeim@anifesta-se no signo, visto
que o signo € um primeiro (algo que se represemeerite), ligando um segundo
(aquilo que o signo indica, se refere ou reprejemtam terceiro (o efeito que o
signo ira provocar em um possivel intérprete).

O signo, objeto de estudo da semidtica, tem trésmeahtos constituintes:
representamerobjeto e interpretante e, além disso, o signoéndma classe de objetos, mas
a funcéo desse objeto no processo da semiosedagAgno).

Santaella (2008a, p. 29) relata que, para Peirce,

[...] um signo possui trés referéncias: primeirgjgho para algum pensamento que
0 interpreta; segundo, é signo para algum objete s@ |Ihe equivale nesse
pensamento; terceiro, é signo sob algum aspectqualidade que o liga ao seu
objeta

Um signo € o suporte de uma semiose e, de certo,mepresenta algo para alguém
(PEIRCE, 2008, p. 46). Tem sua existéncia na méotesceptor e ndo no mundo exterior.
"Nada é signo se n&o é interpretado como signo TN003 p. 66).

O que é representado pelo signo, quer dizer, aguijoe ele se refere, € chamado de
seu objeto. Conforme Santaella (2008a, p. 34, gld#@utora), “a nocado de objeto € muito
mais complexa do que sua simples identidade comeogger que possamos entender por

coisa”.
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O objeto é algo diverso do signo e que este “digerso” determina o signo, ou
melhor: o signo representa o objeto, porque, denalgnodo, é o préprio objeto que
determina essa representacao; porém, aquilo gaergstesentado no signo nao
corresponde ao todo do objeto, mas apenas a urte uaraspecto dele. Sempre
sobram outras partes ou aspectos que o signo rd® greencher completamente
(SANTAELLA, 2008a, p. 34-35, grifo da autora).

Conforme a citacdo, pode-se entender um signo denuo dois objetos, isto &, o
objeto como esta representado e o objeto em sriprdpara No6th (2003, p. 68), Peirce
reconheceu duas espécies de objeto: objeto imediatbjeto dindmico ou real. O objeto
imediato é o “objeto dentro do signo”, aquele qudessa forma, uma representacdo mental
de um objeto, quer exista ou ndo, e o objeto dicdréio “objeto real”, aquele que o signo

nao pode exprimir e sé indicar, isto €, dependendénterpretante.

Interpretante € o efeito interpretativo em uma meaal ou potencial. Segundo No6th
(2003, p.71), Peirce escreveu que “interpretandeségnificacdo do signo”. Ainda segundo
No6th (2003, p. 71), Peirce definiu o interpretactieno o “proprio resultado significante”, ou

seja, “efeito do signo”, podendo também ser “algado na mente do intérprete”.

O modo de acéo da cadeia do signo é o do cresarpefd autogeracdo. O signo, por
sua constituicdo, esta fadado a germinar, credesenvolver-se em um interpretante (outro
signo), que se desenvolvera em outro e assim mdafhente. Assim, o interpretante realiza
0 processo da interpretacdo, ao mesmo tempo emhgrda do signo o vinculo da
representacdo. Ao herdar esse vinculo, o intergeetgerara um outro signo-interpretante que
levara a frente, em uma corrente sem fim, o pracdsescrescimento (SANTAELLA, 2008a,
p. 29).

Para Santaella (2008b, p. 8), o que define sighjet® e interpretante, é a posicéo
l6gica que cada um desses trés elementos ocup@CEspO representativo, que tem relacao,
ainda, com o contexto no qual o signo esta inseAdaelacdes entre esses elementos podem
ser diversas e foram estudadas por Peirce. Comnessas distingdes, ele caracterizou 0s
tipos de relacéo entre os elementos do signo ééemtipos diferentes de signo. As relacdes
mais conhecidas sdo as que o signo mantém combgeo dindmico e sdo denominadas de
iconica, indicial e simbdlica.

O icone, segundo Peirce (2008, p. 52), “¢ um signe se refere apenas a sua

qualidade”. Assim, ele mesmo é qualidade. E acntacéuma qualidade, um existente
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individual ou uma lei, é icone de qualquer coisa,nmedida em que for semelhante a essa

coisa e utilizado como um seu signo”.

O indice, para Peirce (2008, p. 66), “é um Reptageen cujo carater representativo
consiste em ser um segundo individual. Se a sedadeéifor uma relacdo existencial, o indice
€ genuino. Se a secundidade for referéncia, odriddegenerado”. E diz ainda: "Tudo o que
atrai a atencdo é indice. Tudo o que nos surpreériddice, na medida em que assinala a
juncdo entre duas porcbes de experiéncia” (200867%). Para entender melhor as
caracteristicas do indice, N6th (2003, p. 82) witea comparacao feita por Peirce no seguinte

texto:

Os indices podem distinguir-se de outros signosepuesentacdes por trés tracos
caracteristicos: primeiro, nao tém nenhuma semethagignificativa com seus
objetos; segundo, referem-se a individuais, unislaole a continuos singulares;
terceiro, dirigem-se a atengdo para os seus olgétagés de uma compulséo cega
[...] psicologicamente, a acdo dos indices deperdassociacdo por contiglidade e
nédo de uma associacdo por semelhanca ou por opsriagélectuais.

O simbolo, segundo Peirce (2008, p. 71) “é um Remt@amen cujo carater
representativo consiste exatamente em ser uma tpgradeterminard seu Interpretante”.
Ainda em Peirce (2008, p. 73), “o simbolo ndo padé&ar uma coisa particular qualquer; ele
denota uma espécie de coisa. E ndo apenas issotanhém, em si mesmo, é uma espécie e

nao uma coisa singular”.

Tais classificacdes foram pensadas para as lingaagga geral e ndo especificamente
para as imagens. Por ser a imagem, todavia, ummaiasantigas formas de expresséo e de
representacdo das culturas humanas, sempre fdo algeinteresse da ciéncia e em campos

variados, desde a histéria e a estética até, meestemente, os estudos de linguagens

De acordo com Santaella e N6th (2008, p. 36), quahdrdando a qualidade signica
das imagens, alguns autores se situam no camp@aiacao entre duas concepcgdes de
imagem: como “representacdo” - imagem direta, meioel ou existente - e como
“imaginacdo” - imagem mental simples. Essa duagdadntiga no pensamento ocidental. As
imagens que interessam a semidtica sao aqueldemgne, de algum modo, materializadas e
sao possiveis de serem visualizadas. Contudo Szentaella e Noth (2008, p. 15),

N&o ha imagens como representacdes visuais quemadam surgido de imagens na
mente daqueles que as produziram, do mesmo mododudéaimagens mentais
gue ndo tenham alguma origem no mundo concretolgetos visuais.
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A imagem é um tipo dérepresentacdl sinbnimo de signo. Santaella (2007, p. 65)
relata que “Todas as formas de desenhos e pinfigragativas sdo imagens”, as quais sao
estudadas pela semidtica com base na ideia pardarsigno. Mas, também séo estudadas

pela semidtica, imagens nao figurativas ou mistas.

Seguindo a tese de Santaella e N6th (2008, p. iMdyens podem ser tanto icones
guanto indices e simbolos. Esses tipos de sign@presentam nas imagens de maneiras
distintas. Prototipos da imagem icOnica sao asu@stnao figurativas e abstratas; prototipos
da imagem indexal sdo as pinturas realistas eogrfia; e o prototipo da imagem simbolica

€ a pintura codificada culturalmente.

Ainda segundo Santaella e N6th (2008, p. 37), daydrestudos de imagens em geral
ha distincbes importantes, como entre signo icoriggno plastico; uma velha dualidade
entre figurativismo e abstracionismo. Imagens casigmos iconicos seriam aquelas que
representam. J4 as imagens como signos plastiogar@ésam representar coisa alguma, isto
€, sao consideradas imagens sem referenciais. Yonpe, conforme Edeline (apud
SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 38-39), se se observaraumancha azul, pode-se dizer "isto
€ azul", produzindo um signo plastico (a cor azuh® qualidade, ndo se parece com nada);
mas se disser "isto representa a cor azul", egpéeskizindo um signo icénico (uma imagem

visual).

Na perspectiva da semiotica de Peirce, e no casoirdagens figurativas, que
funcionam mimeticamente, a funcao referencial ndiola como funcéo icbnica, mas como
indexal. Embora a relacdo signo-objeto por semeHasgja uma caracteristica do icone,
conforme definicdo dada anteriormente, ela ndamse mimética e ndo é confundida com
relacdo referencial, ja que o icone compreendehdamformas ndo visuais - acusticas, tateis,
olfativas ou, mesmo, conceituais —, além de formsigis abstratas que, todavia, funcionam,

na relagdo com seu objeto, por mera semelhancaT8ENLA; NOTH, 2008, p. 38).

A semelhanca na semidtica peirciana € um dos coempes para se referenciar algo;
mas, funcionando meramente por semelhanca um s@mdem o poder de distinguir entre
ficcdo e realidade, ja que a mera semelhanca pgddicar mais de um objeto ao mesmo
tempo. Para que um signo possa identificar um olget particular, um objeto que existe
(como no caso de um retrato ou de uma paisagenigdéna ou de um lugar existente) é

preciso que ele contenha um indice, um signo dielaea.
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Ha ainda, nessa semidtica, uma distincdo entrecdadgenuinos (de fato) e
degenerados (de referéncia). No campo das imagems, explicam Santaella e N6th (2008),
as fotograficas sdo indices genuinos, porque aesutte uma conexdo de fato (Optico-
quimica) com a realidade; ja os retratos sao isdieferenciais, porque, embora mantenham
com o objeto de representacdo compromisso de fidagho, a mediacdo do artista néo
permite afirmar que a coisa representada é (owéfato, tal como representada em todos os

seus aspectos.

Outras duas caracteristicas dos indices e que demeononsideradas aqui séo: 1) eles
ndo necessariamente se assemelham aquilo queerg@ras tal como ocorre com a fumaca
gue é um indice de fogo e ndo se parece com @etalo indice (signo de segundidade)

contém um icone (signo de primeiridade) e podeifumac como tal.

As imagens, assim como os demais signos, na medidgue funcionam como um
signo, contém no minimo um modo de funcionamendniéo, ja que esse é o0 modo mais
basico de se estabelecer uma relacdo entre sigmgetn. As imagens figurativas, que
interessam a esta dissertacdo, dado que sédo gintfia podem ser consideradas como
indices genuinos, mas podem representar um obgtaeferéncia, se contiverem signos

indiciais.

Neste momento cabe introduzir uma outra questaopogta pela professora de
Historia da Arte Laneyrie-Dagen (2004), e que iadretamente sobre a representacdo da
figura humana na arte. Segundo a autora, a figureaha é um dos temas mais abrangentes e
fascinantes com que se defronta o artista; por regs®, a busca de conhecimento sobre a
figura humana tem sido uma constante na historiarida Os artistas e os criticos, ainda em
Laneyrie-Dagen (2004, p. 9), seguem em geral dareehcias: a busca da “beleza ideal”, do
corpo perfeito ou da construcdo por superposicabeties tracos de varios individuos; e a

busca de uma “verdade da representacao”.

Segundo Argan (1988, p.109),

A ideia de representacéo implicava a certeza deagyeoprias formas da natureza
fossem representativas de significados e conteiidpgersais: sendo a propria
natureza uma representacdo em formas finitas eeissile uma realidade infinita e
transcendente, a arte ndo podia ser sendo a refagde de uma representacao
(donde o principio classico daimesis).
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Durante a Antiguidade, essa oposicéo foi usad@tato romano (realista) aos deuses
e deusas herdados da Grécia (idealizados), e tammiag&oa algumas épocas da arte moderna.
Mas é a partir do fim da Idade Média que a origidataturalista leva, até mesmo os artistas
gue defendem o belo ideal, a refletirem sobre assre dar carne e movimento as figuras.
(LANEYRIE-DAGEN, 2004, p. 9-10). No Renasciment®, artistas estudavam medidas e
propor¢des do corpo humano - isto é, a anatonga mesma forma que pesquisavam as leis
da perspectiva. Alguns deles chegaram a formulacipios matematicos para as relacdes de
proporcao entre as varias partes do corpo; ergseesita Leonardo da Vinci, com seu desenho
Propor¢des do corpo humano (Figura 1), inspiradopnaporcdes de Vitravio, no séc. | a.C.
Segundo esse modelo, o corpo humano deve corrempangna proporgéo fixa (sete partes e
meia), estabelecida ao comparar uma parte do (@rpais aceita é a cabeca) com a sua totalidade
(correspondente a altura) (CAVALCANTI, 1985, p. R77

Figura 1 — Proporgdes do corpo humano. Leonarddirta.
Fonte: Cavalcanti (1985, p. 276).

De acordo com Lichtenstein (2004, p. 63), na inigdh a uma traducdo do texto
Teoria da figura humana, considerada em seus [iosj seja em repouso ou em movimento,

de Peter Paul Rubens (1576-164@sse “inventou um novo tipo de beleza feminire, d

“Traduzida para o francés desde 1773 e pouco catzhaté hoje, ndo tendo sido estudada nem citadkivras
sobre o artista (LICHTENSTEIN, 2004, p.63).
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formas cheias e carne abundante [...] baseadoialspecte numa harmonia das medidas".
Para Rubens, ainda segundo esse mesmo autor, hdif@neeca entre as partes do corpo
masculino e as do feminino, sendo que “as figurazilares exprimem melhor a mulher,
engquanto as quadrangulares convém melhor ao corhordem” (LICHTENSTEIN, 2004, p.
63). No texto supracitado de Rubens |é-se: “O tirow a figura circular, € dominante na
foram da mulher; Platdo afirma que essa é a figna#&s bonita. O circulo e a forma
arredondada sé@o seus elementos primitivos, sdoissa @& o principio de toda a beleza” (in
LICHTENSTEIN, 2004, p. 64-65).

De um lado, tais pesquisas levam a um maior comfegto da anatomia humana, o
que ajuda os artistas na constru¢do de uma imagetadeira; de outro, porém, o apego mais
as regras do que as coisas tal como se apresergfnga a idealizacdo. Em termos da
semigtica peirciana, o primeiro procedimento redars indices e o0 segundo, os simbolos, que
s8o0 signos convencionais. Dai que as imagens am@mente idealizadas da histéria da arte ndo
s&o predominantemente iconicas nem predominanterimetitiais, mas simbolicas. E o caso das
representacdes religiosas, para as quais o ardistpode ter como modelo o préprio fato e, em

muitos casos, sequer tem a confirmacgéo de que@ieo do modo como narram as escrituras.

Para Laneyrie-Dagen (in LICHTENSTEIN, 2004, p. 113), final do século XIX e
comeco do século XX, a forma da figura humana nau@a comeca a se modificar, reinventa-
Se um novo corpo e os artistas abrem mao das aiastaheais, ou seja, tradicionais. Isso é
evidente em Picasso - As senhoritas d’Avignon, 1-:99'2m Matisse - Nu azul: lembranca de
Biskra, 1907. Segundo Laneyrie-Dagen (2004), Matipgeocupado com que a figura humana
acabasse desaparecendo no novo sistema estétitboy@o a falar dos corpos e dos retratos que
pintava em termos de mimese. Ainda segundo LarBagen (2004, p. 13), “esses corpos e faces
sdo muito mais formas simbdlicas do que imagens maimenos fiéis de modelos aos quais se

assemelhariam”.

Segundo Argan (1988, p. 108), o cubismo realiza tewalucdo e uma restauragao ao
mesmo tempo; revolugdo porque recusa a concepadeitnal da forma e restauracao
porque visa resolver um novo sistema de represamtégrmal. Apos a Primeira Guerra
Mundial, a restauracdo dos grandes valores decameca com a figuracdo. De acordo com
Argan (1988, p. 110):

A forma representativa implica a ideia de um vafdegrado na realidade, que o
artista pode apenas isolar e revelar; se se negést&ncia daquele valor, mesmo a
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mais fiel e minuciosa descricdo da semelhanca aapem signo ou um indicio que
remete para uma ulterior e virtual determinagéuvader.

Na pintura contemporanea de Gustavo Rosa, comode \yer em Banhista (Figura
2), a figura feminina adota (ou retoma) as formesutares e arredondadas presentes em boa
parte das representacdes de figuras femininasngo Ida histéria, embora com um desenho
notadamente influenciado pelo modernismo, como mE@aua fragmentacdo do corpo;
fragmentacao esta, presente em muitas obras desBid&qui, embora se tenha uma imagem
figurativa, os elementos abstratos, iconicos e,rmesimbolicos, que podem advir dessa
fragmentacdo e dualidade, sdo notadamente predot@sn@m relacdo aos indiciais. A
dualidade é marcada pelos olhos de duas coresnella e azul — e, também, pelo o tom da
pele ora de mulata ora de mulher clara. Aqui cadiarmue, no percurso desta dissertacao
far-se-ha referéncia a diferentes obras com ogitBanhista” e “Abadogu”, as quais sédo

diferenciadas pelas diferentes datas.

/0o 1t 05

Figura 2 - Banhista, 2005. Gustavo Rosa. Oleo setae40 x 50 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 210).

A Figura 3 mostra a obra Abadogu, de 2003, na Quetavo Rosa, como fez em
outras obras, reverencia um personagem ilustreistérin da arte. Nesse caso, remete a
Tarsila do Amaral, na obra Abaporu (Figura 4), emauelacdo signica complexa: € icénica
e, ao mesmo tempo, carregada de teor simbdliaqygaos significados da obra precisam da

semelhanca, mas nao funcionam completamente semsaddementos conceituais.
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Figura 3 - Abadogu, 2003. Gustavo Rosa. Oleo sw@iae65 x 54 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 138).

Figura 4 - Abaporu, 1928. Tarsila do Amaral.
Fonte: Oliveira e Garcez (2002, p. 143).

Nessa releitura ou apropriagdo, Gustavo Rosa babadm uma figura feminina,
claramente identificada nas formas arredondadascaipo e do chapéu; os membros
superiores ganham mais importancia, embora se nfartedesproporcionais em relacdo aos
inferiores (tal como no Abaporu); aparece visiveelcomposicdo a “montanha”, mais clara e
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viva, ja o cacto desaparece e o0 sol ndo esta mies @ cacto e 0 personagem principal, mas
atras da cabeca da mulher. Reforcando a ideia @@ gor € muito importante para Gustavo
Rosa, em Abadogu usa varias cores, com uma lurdiembsimaior no céu com a cor azul-

clara, o forte amarelo no sol, o chapéu vermelhho oma faixa azul-escura, a pele em dois
tons, e 0 azul mais claro parece se confundir caduo Por meio das semelhancas, Abadogu
de Gustavo Rosa remete a obra Abaporu de Tarsilantiral. Ja por meio das distingdes,

Abadogu elabora uma outra organizacao para, tdlaegr tanto uma apropriacdo quanto uma

atualizacao do tema para o0 universo artistico ddawa Rosa.

Segundo Klein (in GOUVEIA JUNIOR; GOUVEIA, 2007, 9):

Na travessia do século XX é notavel — apesar dastad revolu¢cbes no campo da
forma, dos estados da arte e dos novos horizontesxmdos para as Artes Plasticas
— a Figura continuou a ser, em boa dose, o ceRmtsoatencdes, a diva do Eterno
Retorno, que sempre ressurge, seja nos nus fermininaos corpos masculinos, nas
representagdes das paisagens, dos animais, dassfeivas ou nos objetos.

Ainda conforme Klein (in GOUVEIA JUNIOR; GOUVEIA2007, p. 10), a arte que
utiliza a “figura”, seja singela, ingénua ou inttlealizada, vale por seu contetdo, pela
dimensao de sua ilacdo. A pintura figurativa apresenagens que tém como referéncia um
objeto existente ou uma sintese geral de uma alessaistentes (figuras humanas, animais,
vegetacBes e outros), cujas caracteristicas - mpargisivel - sdo representadas de modo
naturalista ou estilizadas, conforme o grau derat®b usado. No primeiro caso, em
linguagem da semidtica peirciana, essas imagenmg#xais; no segundo caso, elas podem
ser iconicas ou simbdlicas, conforme se apoiem smaiselacdes de semelhanca ou em regras

ou convengoes.

As obras analisadas de Gustavo Rosa estao preddenmente, se ndo totalmente, no
segundo caso. Ha muitas pinturas estilizadas segund modo proprio de desenhar do
artista, que envolve tipo de tracado, cores, coi@ose outros detalhes. As linhas claras,
cores vibrantes, formas que remetem as formas geoaste auséncia de perspectiva podem
ser notados nas obras ja mostradas e, tambémra&otvete (Figura 5). A bola do sorvete, a
roda do carrinho, o rosto e o 6culos reforcam anéorlrredondada, marca constante nas

pinturas do artista.
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Figura 5 - Sorvete, 1976. Gustavo Rosa. Oleo setag65 x 54 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 56).

Segundo Argan (1988, p. 111): “Nao é por acasoagfigura agora recuperada néo é
sequer imaginada, mas quase sempre recolhida meosndetritos das imagens ‘consumidas’,
entre os residuos da informacéao de mdssas

Para Klein (2007, p.37), Gustavo Rosa deu as fgghrananas tracos simplificados,
mas muito pessoais; também se percebem em suagpirtcomo mostrado na Figura 5, em
relacdo a obra Abaporu de Tarsila do Amaral - ¢arsticas marcantes das figuras de Juarez
Machado, Céandido Portinari, Emiliano Di Cavalcastitre outros, o que é trabalhado no
decorrer desta dissertacdn Capitulo 2 é tratada a figura humana femining&@urso da
histéria das artes plasticas; ja no capitulo 3 mdese especificamente na obra de Gustavo
Rosa.



CAPITULO 2

FIGURA HUMANA FEMININA NO PERCURSO DA HISTORIA DAS
ARTES PLASTICAS: UM RECORTE INSPIRADO EM GUSTAVO
ROSA

Este capitulo trata sobre a figura humana feminimapercurso da Histéria das Artes
Plasticas. Comeca-se pela Pré-Histéria, com a “¥Yé@&euWillendorf’, e percorrem-se alguns
periodos subsequentes, destacando outras repiggEsentateé a Modernidade, onde a figura
feminina foi sendo reconfigurada em cada cria¢c& attistas. Destacam-se, também, obras
da historia da arte brasileira, mostrando a figierainina, primeiro, pintada por artistas
estrangeiros, vindos em missdes ao Brasil e, emidsgobras de artistas brasileiros
posteriores a criacdo da Escola de Belas Artesimad®Janeiro. Caminham-se por periodos
marcantes na historia da arte brasileira e encerreapitulo ao adentrar na historia
contemporanea, onde estdo situadas as obras dta goiesquisado, Gustavo Rosa. A
abordagem deste capitulo, além de fazer o recart@imtura figurativa que toma como
tematica a figura feminina, faz um recorte de mk$oda histéria e de obras que, da
perspectiva daquilo que foi analisado nesta dmss&ot permitem algum didlogo de
semelhanca com a obra de Gustavo Rosa ou, deladirgpermitem distingui-la de outras. O

capitulo parte, portanto, do tema central da diss&o para suas conexdes com o todo.

Nos textos de histéria da arte observam-se as madajue ocorrem no modo como a
figura feminina € representada em pinturas e egagltnas quais artistas de diferentes

periodos retratam mulheres existentes ou imaginadas culturas e historias.

Partindo da Pré-Historia, a “Vénus de WillendorFigura 6), conhecida também
como “Mulher de Willendorf”, € uma estatueta reprdgando uma mulher, com sua forma
arredondada e bulbiforme que, parafraseando J4@2804, p. 45), pode sugerir um “seixo
sagrado” oval. Segundo esse mesmo autor, essase&staeram veneradas como simbolos da
deusa primitiva da fertilidade da época, quandouéhen ocupava um lugar de destaque na

religido e na cultura. A forma bésica das vériaatestas e pinturas encontradas reunia:

*Durante todo o texto daqui em diante, ao se referdigura humana feminina, sera4 usada somenteafigur
feminina.
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quadris largos, seios fartos e volumosos; a nu@hesidade e a feminilidade eram pontos

inseparaveis e indispensaveis nas esculturasegsniesses periodos.

Figura 6 - Vénus de Willendorf, ¢.15.000-10.000.a.C
Estatueta de pedra, altura: 12 cm.
Fonte: Oliveira e Garcez (2002, p. 116).

Observando a Vénus de Willendorf paralelamenteirdtsiras da figura feminina de
Gustavo Rosa por exemplo, a representada na Frgur&Cooper, 2004 -, sdo notaveis as
relacbes de semelhancas (entre qualidades/relagoesas) por meio das suas formas
arredondadas, embora sejam muitas as diferencasmdado, a escultura como técnica, a
auséncia de cor e a forma estatica; de outro, @rpircomo técnica, as cores fortes e a
sugestdo de movimento. Também o espagco a que garierssas figuras femininas é
diferente em um caso e outro: de um lado, o a@rputro, 0 meio urbano contemporaneo.
Além desses, devem ser reconhecidos os significuamslependem da cultura, da época e do

local em que se encontram seus interpretantes.

As vénus e também as outras deusas eram consislefadsas da fertilidade. Muitas
vezes essa fertilidade era tida como vinda, tamlonierra, relacionada ao nascimento das
frutas e dos alimentos. Tal fertilidade estava wiada e essas formas arredondadas ja
destacadas e, mesmo hoje, sdo um significado queas&&m e que permanece, ainda que
subjacente, nas mulheres da pintura de Gustava Rosa
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Figura 7 — Cooper, 2004. Gustavo Rosa. Oleo selme120 x 80 cm.
Fonte: Klein (2007, p.183).

Em séculos e épocas posteriores, como os da RoftigaAha obras como a citada na
Figura 8. Entre esta e a Vénus de Willendorf haasudiferencas quanto a técnica e a forma,
todavia, sua representacdo como nascendo de urdlaacda mar traz o simbolismo da Deusa
Mae, fazendo renascer a vida. Esse simbolismopparédo se da em detrimento de interesses
na forma que séo estranhos a Pré-Historia. A art@nécia e em Roma entre o século VI a.
C. e o século lll d. C., periodo ao qual pertencebea da Figura 8, atingiu equilibrio,
harmonia, proporcoes, simplicidade e eleganciaodada a esses ideais, a imagem da figura
feminina passa a ser vista com interesse estadWddON, 2001, p.46-79).

Essa obra ndo representa aqui o todo desse pgéiafee, segundo Janson, tanto a
civilizacdo quanto a arte romana receberam naoh&yamca grega, mas também, em menor
escala, a dos etruscos e a do Egito. Os gregosntese, assim, uma sociedade
extraordinariamente complexa e aberta para cramasmo em tempo que homogénea e
diversa. Hoje se pode comparar a uma harmonizag&endéncias divergentes, suscetiveis de
coexistir em um mesmo monumento, sem que nenhubrassaia a outra (JANSON, 2001,
p.234). O que mais importa marcar € o surgimentintdwesse estético, que é incorporado a
representacdo da figura feminina e aos seus aspsiotdolicos, nesta e em outras épocas

posteriores.
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Figura 8 - Vénus em uma concha do mar. Mural defdetanA.D. 62 — 79.
Fonte: Oliveira e Garcez (2002, p. 119).

Ja na Idade Média, de 323 d. C. até o final do Xéc.a arte se manteve ligada,
primordialmente, a religido; as figuras humanaseigpresentadas bidimensionalmente, com
formas rigidas, sem volume ou preocupacdo nattaalentes se afastando de qualquer
naturalismo. Essas figuras eram altas, esguias, faces amendoadas, olhos enormes e
expressado solene; olhavam sempre para a frentep seenor esboco de movimento. Nesse
periodo ndo se pode deixar de falar da arte birmetdos icones religiosos. Estes eram, como
no caso da obra representada na Figura 9, pegpamass de madeira com figuras humanas
(santos e seres sagrados) pintadas, supostamentpod®res sobrenaturais. Tao forte era o
culto dos icones que foram proibidos, entre 728l% por desobediéncia ao mandamento
contra a idolatria (STRICKLAND, 2002, p. 24-25).s8s obras eram elaboradas segundo

retratos greco-romanos, e mais notadas pela miafieisanal que pela invencéo artistica.

Todos os elementos da obra se tornavam estranharaksiratos, pois o trono néo
aparece com as funcdes de um objeto tridimensia®lpontos luminosos das roupas
aparecem chapados e ha um estranho contraste theesolm nas maos e nos rostos. Assim,
de acordo com Janson (2001, p. 321-322), o efefto @ plano nem espacial, mas

transparente, como se fosse um vitral, pois asdsiparecem ter sido iluminadas por tras.

Uma relacdo que pode ser estabelecida entre aadifemininas de Gustavo Rosa e
as da arte bizantina deve considerar essa abstnacfiguracdo. O objeto dessa abstracéo €,
certamente, outro, mas o colorido forte, a linhenlkefinida e a centralidade das figuras
parecem contribuir para essa abstracdo e, condequamnte, para o distanciamento de um

naturalismo.
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Figura 9 — Virgm no trono. Final do século III.
Témpera sobre painel, 81 x 45 cm.
Fonte: Janson (2001, p. 323).

Enquanto que na Idade Média a arte se tornou ligaldgeja, o Renascimento, que
comecou em Florenca, e que se prolonga entre 1408@(JANSON, 2001, p.420), retoma a
busca por aspectos naturalistas, que ja eram rotafoartes da Grécia e da Roma antigas,
com a intencéo de dotar de realismo as formas tlmeza representadas pela arte. O estudo
da figura humana é um dos pontos centrais dessacajas técnicas vao redescobrir as da arte
da Antiguidade Cl4ssica e avangar com novas pesjuigmas como Vénus e outras deusas
sdo novamente objeto de representacdo simbodlicpimtara; e aos valores estéticos sdo
novamente somados os naturalistas. No Renascin@nteias religiosos sdo mantidos, mas
sua representacdo vai se transformando a medidaaqfigura humana passa a ser
representada em outros contextos e temas com naimalismo. A composi¢cao centralizada
€ uma constante na obra de Gustavo Rosa e uma, reant®m, do Renascimento quando se
pensa em uma arte antropocéntrica.

As imagens comecam a apresentar contornos maigswaaspecto mais humano,
como se observa na obra O casal Arnolfini, ou Adasode Arnolfini, de Jan van Eyck,
Figura 10. O artista Jan van Eyck (1390 - 1441)i@& como um renovador das possibilidades

da pintura, apds seu irméo Hubert van Eyck territado a tinta a 6leo. Esse novo material e
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as técnicas associadas permitiram que o acabamastobras chegasse a imitar as texturas
das superficies (STRICKLAND, 2002, p. 40). Aindaywedo Strickland (2002), essa obra
também tem o titulo de “As bodas de Arnolfini” guats dos detalhes dessa pintura séo: o
artista recriou a cena do casamento refletida pelles e praticamente todos os objetos
simbolizam aspectos do tema do quadro — santidadeadamento. O cao representa a
fidelidade e os tamancos, ao lado, deixando osdpssalcos, representam o solo sagrado.
Janson (2001, p. 555) concorda com esse autor ay@st simbolismos e, ainda sobre a
mesma obra, observa que no reflexo do espelho@martambém outras duas pessoas, uma
delas deve ser o artista, ja que as palavras atoreapelho informam que “Johannes de Eyck

fui hic’ (Jan van Eyck esteve aqui).

Figura 10 - O casal Arnolfini, 1434. Jan van Eyck.
Oleo sobre painel, 81 x 60 cm.
Fonte: Janson e Janson (1996, p. 178).

A técnica da pintura a 6leo sobre tela tem infligmo trabalho de Gustavo Rosa,
embora indiretamente, j& que muitas técnicas seairaey as utilizadas nessa época. A
maneira de representar o espago que é utilizad®enascimento € a perspectiva, que cria a
ilusdo de profundidade, o que destoa da obra dea@uRosa em que as figuras séo planas,
mais a moda do que era usado na Idade Média, fadauplanos. A propria figura feminina é
dotada de efeito de profundidade, o que é resulladwmntrole das varia¢cdes do claro para o

escuro e vice-versa.
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Para Janson (2001, p.628), a Figura 11, tambéna d@psxa, € uma pintura de figura
feminina com pouca profundidade do espaco; a éifalsela ao contorno dos corpos, esguios
e desprovidos de peso e forca muscular, como ge&afisem, mesmo quando tocam o chéo.
Essa descricao € algo que remete a um efeito peasas figuras femininas de Gustavo Rosa,;
mesmo sendo rechonchudas, também parecem estanfliot no espacgo, no qual esse espaco

é criado para harmonizar a composi¢cdo como um todo.

Figura 11 - O nascimento de Vénus, c.1480. SandttcBlli.
Témpera sobre tela, 1,75 x 2,79 cm.
Fonte: Janson (2001, p. 641).

A obra O nascimento de Vénus evoca a Vénus como uma

“Vénus celestial” (a Vénus nua, nascido do matgrahdamente com a Virgem
Maria, como fonte de “amor divino” (entendido cofntuicdo da beleza divina).
Essa Vénus celestial, dizia-se, habita unicameet&fera mental, enquanto a figura
gémea, a Vénus comum, engendra o “amor humanoN$OWN, 2001, p. 629, grifo
do autor).

Dessa forma, a figura feminina de Botticelli tem significado terreno e religioso ao
mesmo tempo. Como Vénus celestial, segundo o fodgarsilio Ficino, reside na esfera do
espirito, enquanto a sua gémea, a Vénus vulgaendng o “amor humano” (apud JANSON,
2001, p.629).

Mesmo diante de uma busca por um naturalismo, araigeminina ainda era
idealizada; associado a isso, também se mantirdseqe a ideia da figura feminina como
representando fertilidade. A idealizacdo se camna@lj entdo, com a forma “arredondada”
(Figura 12), muito comum, em razéo de acreditarei® @ mulher deveria ser um pouco
gorda, pois s6 assim poderia realizar melhor o el de procriadora. Portanto, essas

formas eram respeitadas e a sua beleza estava bgaske esteredtipo, que remonta a Mulher
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de Willendorf, embora as representacdes incluamhene$ existentes, além de deusas e

outros seres mitologicos.

Figura 12 - Bacanal. c. 1518. Ticiano.
Oleo sobre tela, 1,75 x 1,93 cm.
Fonte: Janson e Janson (1996, p. 222).

Segundo Janson (2001, p. 665), na obra Bacdealjciano, Figura 12 a paisagem é
rica em contrastes de tons, as figuras sao ativasiseulosas e movem-se com liberdade.
Nessa obra, o artista visualiza o dominio dos natassicos como parte do mundo natural,
habitado ndo por estatuas animadas, mas por seregk e 0sso. Misturas entre 0 mundo
real e outro, imaginado, mitolégico ou religiospagecem em outras épocas. Também nas
obras de Gustavo Rosa tem-se a impressdo de quoeealgtente coexiste com algo
imaginado, tanto na figura feminina quanto na regméacdo do ambiente no qual essa é

inserida.

O Barroco vai del600 a 1750. Na obra Jardim do afigura 13, segundo Janson
(2001, p. 761), Rubens combina um tema tradiciopal a mitologia classica de Ticiano,
criando um reino encantado onde mito e realidaderskem. A arte barroca conseguiu unir a
técnica avancada do Renascimento com a intensidaaledramaticidade do Maneirismo,
fazendo desse estilo 0 mais suntuoso e ornamengalistéria da arte.
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Figura 13 — Jardim do amor, ¢.1632-1634. Peter Rabéns.
Oleo s/ tela, 1,92 x 2,82 cm.
Fonte: Janson e Janson (1996, p. 260).

Ja o estilo Rococo nasceu em Paris, por volta 66, k&culo XVIII, com rendilhados
e ondulados como formas caracteristicas. A pintBaahistas’, de Fragonard (Figura 14)
possui um clima leve, vivaz, superficial e cheiedergia. Suas cores séo branco, prata e tons
suaves de rosa, azul e verde; ha uma variacdordie @rtista para artista; alguns com cores
mais suaves e outros com cores mais intensas.tdrpioontraria canones académicos e cria
a nova categoria, d&tes galantegfestejos ou entretenimentos elegantes); é uneadat
sociedade francesa, mais decorativa e ndo funcitamb quanto a aristocracia que a adotou
(JANSON, 2001, p.791). O estilo ndo é adotado efag@s regides

Figura 14 — Banhistas, c.1765. Jean Honoré Fragonar
Oleo sobre tela, 64 x 80 cm.
Fonte: Janson e Janson (1996, p. 286).

Na pintura Banhistas, de Fragonard (Figura 14)aviad as figuras femininas se
misturam com o fundo, coisa que nao acontece copinagras de Gustavo Rosa, incluindo
Banhista, 2005 (Figura 2) — obra homénima -, pesiseus planos sdo bem definidos; mas,
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nota-se a semelhanca entre as duas obras nasffgaraminas que, deitadas ou mostram seus
corpos, mas especificamente os quadris e as codasbsm volumosos, ou seja,

rechonchudos.

Ha nos trabalhos artisticos desses dois periodospd e Rococo, uma preferéncia
pelo rebuscado, pelo exagero ornamental, por temseasdos, pelas figuras que trazem ideia
de movimento e teatralidade, pela iluminagdo cojogo de luz e sombra e, também, pelo

intenso colorido.

O Neoclassicismo, durante o século XIX e o sécuk, Hs termos classicos e
romanticos sao repetidos (ARGAN, 1992, p. 12),garfh humana retratada pelos artistas
retorna com o equilibrio e com a elegancia discr@tanovimento neoclassico enfatiza o
desenho e a linha, que tinham apelo para o intgleat vez da cor, que excitava os sentidos.
Podem-se observar aspectos desse movimento pordaeiora representada na Figura 15. O
iniciador dessa nova tendéncia foi Jacques-LoudD@EL748-1825), que se inspirava nas
artes grega e romana; e com isso tem-se a voliandeelo ideal ligado as formas classicas e

as suas proporcoes.

Na obra Banhista de Valpincon, de Jean Auguste Digome Ingres, Figura 15,
pintada em Roma quando triunfava a poética do k,adota na pintura o meio para
representar a figura com o espaco no qual estgaatdo Para Ingres, “o belo ou a forma néo
estd na coisa em si, mas na relacdo entre as .ciis@sconjunto de relagbes ficara claro
qguando todos os componentes da forma (linha, &uaro, cor, luz) formar um todo unitario,
uma sintese” (ARGAN, 1992, p. 50).

Ainda conforme Argan (1992, p. 50), para Ingredesenho é sempre superior a
pintura. Com esse pensamento, a arte era pura fdormaa que n&o era uma “ideia”
transcendental e imutavel, mas um “valornanente, que o artista descobria, mais do que na

coisa em si, nas relacdes entre as coisas.
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Figura 15 — Banhista de Valpincd808. Jean Auguste Dominique Ingres.
Oleo sobre tela, 1,46 x 97 cm.
Fonte: Argan (1992, p. 51).

A pintura neocléassica e roméantica acomodava-se anaidividualidade do artista e,
também, as ideias e aos temas literarios dominardegpoca. A pintura desse periodo
comecou em nome da razao e da natureza, conttifi@adidade barroca (JANSON, 2001, p.
842). Os artistas tém um pensamento classico, de ame como mimese, isto €, que
implicava o modelo e a imitacdo. Segundo Argan219911), a estrutura binéria damesis
segue-se a estrutura monistapdeéesis isto €,do fazer artistico; e, portanto, a oposicéo entre
a certeza tedrica do classico e a intencionalidaai@ntica (poética).

A figura feminina aparece, também, na obra Odaljgakavra turca para uma escrava
de harém) (Figura 16), de Ingrepje mostra, conforme Janson (2001, p. 858), unaaeric
brilhante gama de tons e texturas. Nessa obrandéta na Banhista de Valpincon (Figura
15), nota-se um espaco bem definido; tal carattai® também visivel na maioria das
pinturas de Gustavo Rosa.

Figura 16 — Odalisca, 1814. Ingres. Oleo sobre 8lam x 1,62 cm.
Fonte: Janson e Janson (1996, p, 317).
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De acordo com Argan (1992, p. 21), ao desejar uxpaessao mais intensa de seus
sentimentos e suas emogdes, a arte firma uma diberde criacdo e de escolha de temas,
como o patriotismo, o amor, a questao social eosujue, na autonomia da arte, as imagens

vao ganhando alma. O tema mais proeminente noassitksmo, porém, é a critica.

Com os tempos de crise da época (marcada por tosnfloliticos e revolugdes), os
esteredtipos femininos se revigoram. Nascem a nausedona e a sedutora. Elas eram mais
do que simples reflexos da beleza feminina; eramets de comportamento (HIGONNET,
1990, p.229). A musa é mais uma figura alegorida,uma pessoespecifica (mulher); surge
como uma critica na pintura de Delacroix (Figury, t@presentando um ideal de liberdade
nesta que é considerada a primeira tela politichist@ria da pintura moderna (ARGAN,
1992, p.55).

Figura 17 — A liberdade guia o povo, 1830. Eugea@oix.
Oleo sobre tela, 2,60 x 3,25 m
Fonte: Argan (1992, p.55).

As figuras femininas de Gustavo Rosa, a principarecem discordar das imagens
desse periodo, pois néo representam crises psjitisaas mulheres sao coloridas,
brincalhonas e descontraidas. De outro lado, ponéim,se pode deixar de considerar uma
possivel critica a realidade contemporanea nasatgase artista, na medida em que suas
mulheres, sempre rechonchudas e, ao mesmo teropaletifes, parecem contradizer a midia

quanto a um ideal de corpo feminino magro e eslgeloo requisito para a felicidade.

A madona, um tema muito presente na histéria dauginé a imagem da mulher

comum, aquela que deixa transparecer a feminilidaesida familiar, que esta sempre
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relacionada ao lar, a maternidade, a felicidaddrarguilidade desse ambiente. Uma mulher

assim aparece na obra O banho, de Mary CassatréFig).

Fonte: Janson e Janson (1996, p. 339).

Nas pinturas de Gustavo Rosa, a maior parte dasafigemininas, especialmente as
mais recentes, ndo ha o tipo madona, presente naa/folbavadeira, de 1965. As demais

mantém, porém, uma feminilidade e uma felicidade sfio caracteristicas dessas madonas.

Ja a sedutora, diferentemente da madona, é aguédamgue se mostra perigosa, nao
mais uma dona de casa em sua vida familiar, masdaguofissional e trabalhadora. Esse tipo
de mulher pode ser visto na obra Mulher de comBimage André Derain (Figura 19). Nessa
pintura, diferentemente, também, do que é mais oomas madonas, ha poucas cores e elas
estdo nitidamente criando uma tensao visual: déadm o verde e o azul (cores frias), e de
outro, o vermelho (cor quente). As cores, a terssfioelhante, bem como o achatamento da
composicao que pode ser observado em Mulher deicagéo, também estdo presentes nas
pinturas de Gustavo Rosa O que faz pensar queresiede usar as cores, associado a figura
feminina, em parte por causa dessas obras daiajstarrega esse sentido de seducéo, o que
pode levar a pensar nas mulheres de Gustavo Rosawastidas de seducéo, ja que tais cores
estdo nas suas vestimentas, as quais dialogam s@amioientes nos quais estdo inseridas,

sempre coloridos com cores vibrantes.
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Figura 19 — Mulher de combinagao, 1906. André DerBd0 x 81 cm.
Fonte: Argan (1992, p. 254).

Nesse inicio do século XX, conforme Argan (19928p), ha uma reagdo contra as
regras que predominavam em toda a arte anterioartstas propdem interpretar, apoiar e
acompanhar as transformacdes do progresso econdenitecnoldogico da civilizacdo
industrial, que tém um impacto profundo sobre tssaAs correntes modernistas se mesclam
muitas vezes de maneira confusa, motivos mateasles espiritualistas, técnico-cientificos e
alegorico-poéticos, humanitarios e sociais. Ostadireconhecem que a pintura ndo se limita
apenas ao que representa como figura, mas guardaasmmarcas da experiéncia do artista
em cada nova criacao, bem como signos da époctaces quie se realizam na relagdo com os

espectadores, como a obra da Figura 19 ja pereiitelper.

Para Argan (1992, p. 475),

O quadro ndo deve representar nem significar, neeenyolver uma forca de
sugestao; a forca ndo deve brotar do objeto oundtegdo (que todos sabem, é a
noticia do dia), e sim da forma. A forma € a espie mais alta da civilizacéo

ocidental, herdeira da cultura classica; a crisefatena é o sinal da crise da
civilizagéo.

Para Cezanne, o mundo exterior era um verdadein@ fgara suas pinturas, que
combinava com temas mitolégicos primitivos; mashdinque interpretd-los para que
coubessem no mundo separado e fechado da telas edarmas da natureza, segundo ele,
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eram baseadas nas formas geométricas do conefeda e<lo cilindro (JANSON, 2001, p.
911), caracteristica que é notada na obra Banlystasles (Figura 20).

Figura 20 — Banhistas grandes, 1906. Paul Cezanne.
Fonte: Strickland (2002, p. 117).

Na obra, Natureza morta com peixes vermelhos, des$éa(Figura 21), as formas
geométricas sao combinadas com uma representagéa, @s cores sao alegres, vivas e
brilhantes, delimitam os planos. Algo semelhanterrec na pintura de Gustavo Rosa; da
mesma forma, os seios e as coxas da mulher deskldéambram as formas avantajadas e
rechonchudas de Gustavo Rosa.

®
2

Figura 21 — Natureza morta com peixes vermelhak]l.19enri Matisse.
Fonte: Santos (2007, p.154).

Para Ribon (1991, p. 104), o nu tem sido sempreama obrigatorio, nascido nas
civilizacdes do Mediterraneo e um privilégio do @mite; apesar de todas as revolucfes
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artisticas sobreviveu e sempre as alimentou. Ristath 1907, O nu azul, de Matisse (Figura
22), e As senhoritas de Avignon, de Picasso (Fig@)afazem uso desse tema secular para

romper com 0 academicismo e apresentar um nove pienpartida para a arte do século XX.

Para os artistas do grupo Briicke, o corpo femimunoem particular tornou-se um

motivo central, carregado com varios significad@sais e simbodlicos (PERRY, 1998, p. 67).

Figura 22 - Nu azul: lembranca de Biska,1970. Hefaisse.
Fonte: Perry (1998, p. 59).

Figura 23 - As senhoritas de Avignon, 1907. P&itasso.
Oleo sobre tela, 2,44 x 2,33 cm.
Fonte: Santos (2007, p. 156).

Para Picasso (JANSON, 2001, p. 951-953), a anatbomaana € apenas matéria-
prima para estimular a sua producdo; os membropgibgs e 0s rostos séo tratados como
fragmentos de realidade. Dessa maneira, os pedsnp tornar-se olhos, os perfis fundir-se
com as vistas frontais, as sombras tornam-se suigédem uma intermindvel sucessao de
metamorfoses, com possibilidades de expressdesnerfaiicas, grotescas, macabras e até

certo ponto tragicas, tal como se pode observabreAs senhoritas de Avignon (Figura 23).
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O espaco muitas vezes é ambiguo, combinando untarande modelado ou facetado com
areas de cor mais planas. Essa ambiguidade espaerdhtizada pelas distor¢cdes da figura
feminina, relacionadas aos “objetos tribais”, consoseios bulbosos e forma exagerada das
coxas, detalhes esses caracteristicos das essadfritanas.

Curiosamente, embora as pinturas de Gustavo Rodwante como caracteristica
formas arredondadas e muito volumosas, s&o endastabras como Mulher (1976), na qual
formas angulosas remetem a esse modo de “facefaytira, que é caracteristico na obra de
Picasso, As senhoritas de Avignon e outras do mesmiodo.

A obra do artista Willem de Kooning, mesmo dentoocdntexto do Expressionismo
Abstrato, mantém um elo com o mundo das imagensdiiyas. Em Mulher Il (Figura 24), a
imagem surge de uma agitacdo persistente e irredalgincel (JANSON, 2001, p. 976).
Observam-se nessa pintura elementos semelhantedeaatgumas figuras femininas de

Gustavo Rosa, como a estilizagao dos seios e msersbperiores.

e

Figura 24 — Mulher II, 1952. Willem de Kooning.
Oleo sobre telal,50 x 1,09 cm.
Fonte: Janson e Janson (1996, p. 386).

ot aly AV

Ao percorrer a Historia das Artes, nota-se quguard feminina vai adquirindo formas
e significados variados, os quais devem estar adielacom a interacao das condi¢des sociais
e culturais de cada periodo e, também, com as @alielades do individuo, embora nao
sejam avaliados aqui esses aspectos. A figura hrantah como analisa Laneyrie-Dagen
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(2004, p. 9), toma dois rumos distintos: a buscaude ideal e de uma verdade na
representacdo. Na figura feminina isso vai trarsyardo nos temas variados: ora de
fertilidade, de beleza, de modelo de comportameseomulher comum, de sedutora. Ao
longo dessa historia, exemplos dessas formas #dicigios variados, bem como desses dois
rumos e dessa variedade de temas, parecem manier @po de vinculo, ainda que distante
e indireto, com a obra de Gustavo Rosa, de mod@sfaevai se revelando, sob esse ponto de

vista, como de grande complexidade.

A partir deste ponto desta dissertacdo, adentraaskistoria da arte brasileira e se
aproxima de alguns periodos e suas obras, nem sanaiicando correlacdo direta entre elas
e as obras de Gustavo Rosa, embora em algunstessoslacdes sejam feitas. No decorrer
do texto vai sendo, incluida a obra de Gustavo Resaa reviséo e, desse modo, sua obra vai
se apresentando em meio ao seu contexto histéwicmesmo tempo, vao sendo desvendadas

algumas de suas caracteristicas semioéticas, janarego o leitor para o Capitulo 3.

Aqui é mostrado como a “figura feminina” foi senttebalhada e redescoberta no
percurso da Historia da Arte Brasileira. Os priloiartistas a retratar a mulher brasileira
vieram em alguma missdo estrangeira ao Brasil. eEeles, Albert Eckhout, artista
responsavel pela obra Mameluca, representada naaF2%, veio com Mauricio de Nassau,
governante do Brasil Holandés do periodo de 168644, e permaneceu aqui por oito anos.
Um dos temas preferidos era a figura humana, edpemite a do habitante nativo do
territdrio brasileiro; os personagens retratadgeesentam tipos étnicos: tupis e tapuias,
negros, mulatos, mamelucos. Na sua obra essesnpgests obedecem a uma regra: estédo
sempre solitarios e fitam face a face o especta@stacando-se em meio a vegetacao tropical
e ocupando o centro do espaco pictérico, tambémesgumema composicional vertical contra
um horizonte baixo (ZANINI, 1983, p. 358-360). Aguras femininas de Gustavo Rosa
também se encontram, na maioria das vezes, saditarcentralizadas em ambientes onde a
natureza estad sempre presente, mas com um colsedpre mais vibrante do que o

encontrado na obra Mameluca.
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Figura 25 - Mameluca, 1641. Albert Eckhout.
Oleo sobre tela, 2,67x 1,60 cm.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 37).

Zanini (1983, p. 293) relata que, quando os podsgs se estabeleceram no Brasil,
difundiram o Barroco ao levar seus artistas paragss terras descobertas. Houve, nesse
periodo, um descompasso entre as manifestacOgticagiem diferentes regides brasileiras, o
que gerou um problema para a caracterizacdo dessgw “Barroco brasileiro”. A pintura
nesse periodo segue as mesmas caracteristicasulimrasbarroca: excesso de contrastes,
ilusdo de movimento, uso da perspectiva e abusolato-escuro. Em sua maioria, essas
obras, a exemplo da representada na Figura 2@&mémmas. O periodo fica por mais de trés
séculos, traduzindo as aspiracdes e as contrad@desociedade brasileira, que ansiava

encontrar seu proprio caminho.

Figura 26 — Oratério de Nossa Senhora da Concesé&o X VIII.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 43).
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Ainda com base em Zanini (1983, p. 386), com aaida familia Real para o Brasil,
em 1808, o centro das atencdes passa a ser o Rlanégo. Assim, a arte produzida no
periodo anterior foi considerada ultrapassada. 0.0l contratou artistas franceses, que
vieram na Missdo Artistica Francesa de 1816 e demapulso ao estilo denominado de
Neoclassicismo, aqui no Brasil conhecido como Acadé. Nesse contexto, Jean Baptiste
Debret (1768-1848) produziu retratos da familialReeenas da vida cotidiana dos nobres,
dos burgueses e dos escravos, como se pode obsarghra Negras livres vivendo de suas
atividades (Figura 27). Zanini (1983, p. 386), m@abue nas aquarelas brasileiras € que o
mundo popular, etnografico e exotico de Debret leev@ia melhor fase da pintura,
equilibrando as cores diluidas com um desenho sokspontaneo, penetrando em certos
valores do cotidiano, do antropologico e da naturde pintura de Gustavo Rosa também

revela o cotidiano dos seus personagens, com osrd&inatureza ao ar livre.

Figura 27 — Negras livres vivendo de suas atividadean Baptiste Debret.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 65).

Na historia da arte brasileira, observa-se que restagcdo da identidade nacional
comeca a surgir com a Independéncia do Brasil, &2,1a Abolicdo dos Escravos, em 1888,
e a Proclamacédo da Republica, em 1889, aconte@msesses que levam a concretizacdo do
Brasil como nacéo autbnoma. Também para Zanini3(}880), a transformacéo, produzida
pela Abolicdo da Escravatura, e logo a seguir Pet&lamacéo da Republica, faz surgir um
novo regime com indole reformadora. ApGs essa lémnbia de acontecimentos politicos, 0s
artistas buscaram uma linguagem nacional com mearflEncias europeias, tornando as
figuras humanas mais naturalistas e menos ideabzseljundo um modelo europeu; 0 mesmo

ocorreu com a paisagem e os objetos da cena.

Esse é o caso de Vitor Meireles, artista respohg@l@ obra Moema, representada na
Figura 28, uma pintura histérica com a valorizag@ofigura indigena e da sua cultura
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(artefatos, corpo nu, cor da pele e cabelos neghegse contexto surge o herdi tipico da

nacionalidade, como oposto ao colonizador europeu.

Figura 28 — Moema, 1866. itor Meireles de Lima.
Oleo sobre tela, 1,29 x 1,90m.
Fonte: Marques (2001, p. 61).

Com essas modificagbes politicas, portanto, surgentransformacdes estéticas e
culturais; novas ideias passam a influenciar g toteando-a mais realista e naturalista. Esse
periodo também é conhecido como Belle Epoque, siiéncia da cultura francesa, pois
coincide com uma época na qual houve muitos astistasileiros que foram estudar na
Francga e trouxeram de la novidades, tendo aquokddh a ideia do “enfeite da vida” como
arte (ZANINI, 1983, p. 431).

Em outros casos, os artistas sdo estrangeiros,vBrasao Brasil muito jovens e
permanecem por aqui. Ainda para Zanini (1983, p),4£&liseu Visconti (1866-1944),
responsavel pela obra Gioventu, representada naa-P, era italiano, mas veio para o
Brasil com os pais antes de completar um ano ddeidastudou na Escola de Belas Artes,
mas se aperfeicoou em Paris. Por volta de 190Qreidos primeiros a trazer a tendéncia
simbolista, passando ao pontilhismo e percebendo,mddo préprio, os valores do

Impressionismo na pintura.
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Figura 29 - Gioventu, 1898. Eliseu Visconti D’Angel
Oleo sobre tela, 65 X 49 cm.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p.97).

Até aqui predomina a centralizacao da figura fen@innotada também nas pinturas de
Gustavo Rosa, entre outras caracteristicas do nasddémico de pintar. Mas foi nos
trabalhos desse artista, juntamente aos de Belm@oAlmeida (1858-1953), artista
responsavel pela obra Arrufos (Figura 30), querecnas artes plasticas a transi¢do entre o

Academicismo e o Modernismo

Figura 30 - Arrufos,1887 Imiro de Almeida.
Oleo sobre tela, 89,1x116,1 cm.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 98).

Os primeiros anos do século XX, conforme inUmeedatos historicos, marcam uma
aproximagdo entre a arte e a industria, por meoaltes aplicadas (ceramica, decoragéo,
artes graficas, mobiliario). Essa aproximacao éomelementos iniciadores da modernidade.
Nesse periodo dominado por homens, teve destag@easd o grande talento da mulher e

pintora Georgina de Albuquerque (1885-1962), aptavam 4° lugar para Escola de Belas
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Artes de Paris. Assim que volta ao Brasil expfes dembalhos e é considerada uma das
expressbes mais representativas da pintura impresisi brasileira (GARCEZ; OLIVEIRA,
2003, p. 98). E dessa artista a obra Dia de veg@icesentada na Figura 31.

Bl . ALY R
Figura 31 - Dia de verdo, ¢.1926. Georgina de Aliguque.
Oleo sobre tela, 1,30 x 89 cm
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 99).

Garb (1998, p. 230) relata que a categoria “aftisée significou sempre a mesma
coisa em diferentes momentos historicos ou em atifes contextos; e havia tratamento
diferenciado entre artistas homens e mulheres. lendartista” era excluida de todo 6rgéo
oficial e, também, néo era vista em retrato fordeabrupos de especialistas. Mas, no final do
século XIX, na Franca, ja havia um expressivo namag mulheres artistas trabalhando
profissionalmente e ultrapassando a estruturatunginal do mundo artistico. No Brasil

também nao foi diferente.

Com a mudanca do século, as transformacfes eralené®s em todos os aspectos da
cultura. A arte se multiplica em varias vertentEspfessionismo, Cubismo, Futurismo),
analisa Zanini (1983, p. 508), as quais refletepré@ria indecisdo do homem diante das
possibilidades difundidas por codigos visuais qugepavam um universo ajustado a um

complexo movimento da realidade contemporanea.

O Modernismo brasileiro busca uma liberdade, arpdatsua propria problematica de
pais dependente. A primeira aproximacao da arteesgipnista com o publico brasileiro se
deu com a exposicao Anita Malfatti (1896-1964),vatiar de seus estudos em Paris, onde



51

recebia influéncia do Expressionismo aleméo, com@ade notar na obra da Figura 32
(ZANINI, 1983, p. 508).

Fora a influéncia expressionista, a pintura de éAMalfati também revelava outras
incidéncias, sobretudo da Escola de Paris. Suagramsuperavam as convencoes de forma,
de cor e percepcdo do espaco; dominando os cotbgagos na construcdo da imagem
subjetiva e recorrendo a esquemas de construc@efetuistas (ZANINI, 1983, p.513).

Figura 32 - A estudante russa, 1915-1916. Anitaféial
Oleo sobre tela, 78x62 cm.
Fonte: Marques (2001, p. 125).

Assim, as emocdes passam a ter seu lugar nas stagdes artisticas. Pode-se dessa
maneira refletir o sonho, o delirio, 0 pesadelo enundo fantastico da imaginacdo nas
pinceladas mais soltas, os desenhos mais livres oricaco de fidelidade a realidade passa
por distorcdo e cores intensas que marcam umasswgdade maior na modernidade, como

se observa na obra Abaporu de Tarsila do Amargu(&i4).

Foi em fins da década de 1920 que Tarsila do Amamhecou sua fase
“antropofagica”, com a presenca surreal de semgdfais disformes e cenérios tropicais
encantados em sua obra. Como a propria artistgagizd ZANINI, 1983, p. 559): “tudo
comecou com uma tela que se chamou Abaporu” (FigyraNessa obra, uma figura
monstruosa aparece solitaria, pés imensos, seetadama montanha verde com o braco
dobrado em um joelho, o qual serve de apoio pat@istar sua minlscula cabecinha. A obra
teve e tem até hoje grande importancia na artéldiras Gustavo Rosa, convidado para fazer
uma exposicao coletiva na década de 1990, na qdabktos participantes deveriam fazer

releituras da obra Abaporu de Tarsila, foi fieb&oinaugural da Antropofagia, mas recriando
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alguns detalhes (que séo trabalhados no Capitdsta dissertacdo). Esse trabalho, que na
ocasido aparece sem titulo, mais tarde da origedmi@s Abadogus (KLEIN, 2007, p. 104).

Entre os artistas brasileiros, ha alguns pelossqGaistavo Rosa nutre admiracéo
(KLEIN, 2007, p.37-39): Carlos Sclair, autor da alitua Aurora (Figura 33), Emiliano Di
Cavalcanti, autor da obra Cinco moc¢as de Guaratdg(Figura 34) e Candido Portinari,
autor da obra Festa de Sao Jodao (Figura 35).

Observa-se nas obras desses artistas (Figurad &833%), a multiplicidade de figuras
femininas que compdem uma mesma tela; diferencazami@ em relacdo as obras com
figuras femininas de Gustavo Rosa que, em sua m@aias apresentam sozinhas e

centralizadas.

Figura 33 - Rua Aurora, 1940. Carlos Scliar.
Fonte: Oliveira e Garcez (2002, p. 145).

Figura 34 - Cinco mocas de Guaratingueta. EmilanGavalcanti.
Oleo sobre tela, 92x70cm.

Fonte: Marques (2001, p.1B87
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Figura 35 - Festa de Séo Jodo, 1958. Candido Rortin
Oleo sobre madeira, 81 x 100 cm.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 115).

Em muitas das suas pinturas, Portinari vai diretceacontro da vida popular, com
caracterizacao de tipos — 0 negro e o mulato, trago o trabalho na roga, o cotidiano nas
favelas cariocas e no sertdo. Mario de Andradei@xpl comportamento estético do artista:
“De tal forma ele funde a ciéncia antiga da pintarama personalidade experimentalista e
anti-académica moderna, que se podera dizer quem@i® moderno dos antigos” (apud
ZANINI, 1983, p. 589).

Para Zanini (1983, p. 531; 563), também, quem stade na década de 1920 é o
paraense Ismael Nery (1900-1934), que se iniciavpimtura no Rio de Janeiro, no periodo
de 1921-1922. Na obra Figura (Figura 36), sobresgaesenca da imaginagao criativa, onde
realidade e sonho se misturam em uma tematica amsoiente, dos sonhos, dos delirios,
Ccomo na poética surrealista, o que ocorre a Etlk927, ano em que viaja pela segunda vez

a Europa.

Figura 36 — Figura. c. 1927- 1928. Ismael Nery.
Oleo sobre tela, 1,05X 69,2cm.
Fonte: Garcez e Oliveira (2003, p. 117).
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Na sequéncia deste texto, ao adentrar na Arte Dpot@nea Brasileira, direciona-se
o foco para as pinturas da figura feminina de GuasRosa, as quais constituencarpusde
analise desta dissertacdo. Nessas obras, femdglid@nsualidade e alegria caracterizam a
mulher de Gustavo Rosa. Elas séo representadasaioaa das vezes, em ambientes ao ar
livre e no espaco urbano: pracas, praias e pargoes no caso da obra “l love Rio”, de
Gustavo Rosa, representada na Figura 37.

Embora contemporanea, a obra de Gustavo Rosaemgzrs elementos que remetem
a histéria da pintura universal, como mostrado moid deste capitulo, e brasileira, como
relatado neste item final. A obra “I love Rio” (Ergq 37) evidencia semelhancgas para com o
trabalho de Ismael Nery, na obra citada na Fig@ra 3

A figura feminina é o elemento de ligacdo entret@®us Rosa nessa obra e Ismael
Nery. Destacam-se o formato oval da cabeca e dacabeoacante e ondulado (Figura 37 —
Detalhe 1), a forma volumosa das coxas, grossash®mchudas (Figura 37 — Detalhe 2), os

olhos de duas cores: em Nery em preto e branc&asa em vermelho e preto.

Na obra da Figura 37, a mulher de Gustavo Rosaahalon ambiente aberto; no
entanto, além desses ambientes, essas figurasramimbitam também lugares fechados ou
ambiguos. O balde na médo da mulher (Figura 37) adst@® de dinheiro (dblares), o que

sugere o tema do turista estrangeiro que paga companhante durante sua estada no Brasil.

e Tt =T

Figura 37 - | love Rio, 1988. Gustavo Rosa.
Oleo sobre tela, 1,20 x 1,10 cm.
Fonte: Klein (2007, p.86).
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Figura 37 — Detalhe 1. »

Figura 37 — Detalhe 2.

Na obra Zona, de Gustavo Rosa (Figura 38), a fidaminina encontra-se em
ambiente fechado, talvez um quarto ou sala, coradpae janela amarelas, tendo ao fundo,
visto através da janela aberta, um céu azul conhammem ao lado da janela, que observa a
mulher deitada sobre um pano azul, com seu vegéde bem curto, onde o corpo se mostra
guase despido; evidenciando certo erotismo, redorgeelo titulo e pelos olhares das figuras
humanas (feminina/ masculina).

- 1 ' ! . ol b o5
Figura 38 — Zona, 2005. Gustavo Rosa. Oleo solag34 x 65 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 205).

Nas pinturas de Gustavo Rosa, como se pode not#sradgZona, ha um envolvimento

maior com 0 movimento modernista; sao responsapeisisso, entre outros, as cores
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vibrantes, a planificacdo, o desenho bem-definidim. maior aprofundamento das obras €

feito no Capitulo 3 desta dissertacao.

Por meio da Historia da Arte, como mostrado nespdtalo, € possivel compreender
melhor as obras de Gustavo Rosa: seus temas, pt@ssade composicao, suas linhas, cores
e significados subjacentes aos volumes, a explesaagiqueza de suas cores. Suas figuras
femininas muitas vezes remetem a algum artistaadsgulo, como ja citado neste capitulo e
voltara a ser feito no Capitulo 3, quer pelo tepea forma, por sua composicado ou pelos

significados que sugerem.



CAPITULO 3

PINTURA DA FIGURA HUMANA FEMININA NA OBRA DE
GUSTAVO ROSA

No Capitulo 2 desta dissertacdo chegou-se a artdernporanea brasileira
localizando, em linhas gerais, Gustavo Rosa. lrsei@ste Capitulo fazendo uma reviséo de
bibliografia com base em textos de criticos de, ajtee incluem dados biogréficos desse
artista e aspectos de sua producao como um todaselgmda, € feito um recorte da figura
feminina em suas pinturas e, finalmente, é intrmiua analise de como a figura feminina
vem sendo redescoberta nas pinturas de Gustavo. Rizsa obras de Gustavo Rosa
observadas até agora a figura feminina esta seogmtealizada e em posi¢cdo que permite
observar a linha do horizonte, sugerida pelos glatas composicées. Na obra Pic-nic, de
Gustavo Rosa (Figura 39), essa linha do horizoeaphrece e a mulher ndo esta mais
centralizada; se encontra deitada na diagonal, remtoalha branca esticada sobre a grama
verde, pensativa diante da “caixa amarela”, demandd uma inversdo perspectiva que

valoriza o rosto e a caixa (ambos na forma cilgaddo invés da claramente circular).

Figura 39 - Pic-nic, 2002. Gustavo Rosa. Oleo stdeg 100 x 80 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 135).
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Gustavo Rosa (Figura 40) nasceu em Sao Paulo na0dde dezembro de 1946 e
costuma dizer que ja nasceu com um lapis nas nerasdesenhar. Seu pai Isaias Rosa, um
advogado; sua mae, Maria Cecilia Machado, de fanhifidicional paulista, dedicada aos
filhos e ao lar (KLEIN, 2007, p. 289).

Figura 40 — Gustavo Rosa em seu Estudio em Séo,PzRl
Fonte: Klein (2007, p.293).

Aos 17 anos, segundo Klein (2007, p. 289-290), &astRosa ganhou prémio de
viagem a Londres, no®Baldo Interclubes de Sdo Paulo, tendo Ceciliadiésircomo parte
do jari. Assim que voltou da Europa passou a séecdedomente a pintura, assumindo em
seguida atividades que o levaram a trabalhar cden aplicada. Conquistou seu primeiro
emprego na revista Claudia, onde trabalhou comtkeiaiagramacéo e artes graficas, sempre
desenvolvendo a pintura paralelamente. O passoinsegfoi trabalhar na agéncia de
publicidade JBS Murad, do publicitario Sergio Myradje Beto Carrero. Mesmo ganhando
bem, compreendeu que seu sonho néo era a pubiodddixou o emprego, dedicando-se ao
mundo das Artes.

Buscou orientacfes e dicas sobre a profissdo edaaibm os artistas Alfredo Volpi,
Aldo Bonadei e Carlos Scliar. Klein (2007) relateegnos primeiros encontros com Gustavo
Rosa para o desenvolvimento do livro que mostrarsjetoria artistica de mais de 40 anos,

Gustavo Rosa fez questao de frisar
Nunca pertenci a nenhum grupo de artistas, a nemhiurma ou movimento das
artes. Sempre atuei solitariamente, apesar de bustainicio da minha carreira -

orientacdo junto aos artistas que admirava, confedd Volpi, Aldo Bonadei e
Carlos Scliar (KLEIN, 2007, p. 11).

Logo no inicio despertou a atencdo de criticos cdi@mio Schenberg e Theon
Spanudis. Segundo Paulo Klein (2007, p. 290), arobasiticos destacam o valoroso talento,

0 senso de observacéao, o desenho criativo e paieta de cores de Gustavo Rosa.
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Ainda Klein (2007, p. 12-13), nos anos de 1960, t&s Rosa participou, pela
primeira vez, de uma exposi¢ao coletiva no MuseArte Brasileira, da Fundacdo Armando
Alvares Penteado (FAAP). Nessa década, o artistangelveu uma obra coerente, na qual
representou os atores, personagens, seres e aeuwigs a dia paulistano, com o tratamento
plastico que Ihe é peculiar. Fica clara uma mesiai@eima de observar e representar o mundo,

utilizada para retratar tanto as personalidadestques pessoas anénimas.

Theon Spanudis, estudioso de arte, escreveu sals@av® Rosa e sua arte, quando

este estava ainda comecando sua carreira de:artista

Gustavo Rosa é uma das figuras mais destacadasampocdas artes visuais
brasileiras, um destaque que ele conquistou com psora Iddica, irbnica,
agressiva e mentalmente lidica. Com um design Isinggragmatico, cria suas
figuras lapidares, agressivamente recortadas, ificaplas, irbnicas e brincalhonas,
produto de um humor gozador de todas as fraquemaartas. Ha uma critica aguda
em suas gozacdes, ha uma lucidez discernidora amcamposicées, ou melhor
dizer, apresentacBes. Porém, esta critica ndo dosmlndo é destruidora, ndo é
negativa, embora se trate de uma auténtica criGeuesstavo se espanta com a
estupidez de nossa vida, o ridiculo dos nossos esngaixdes, costumes e dos
nossos chiliques. Tudo isso o leva a criar o sendmipictorico de inesgotavel
humor caricatural, porém bondoso para com as noBsgsiezas e loucuras.
(SPANUDIS apud KLEIN, 2007, p. 16-17).

Klein (2007, p. 18) observa que esse trecho dmtpatece ser escrito hoje, dada a
clareza com que fala do processo criativo de GadRosa. Ele também informa que o texto
ja foi usado pelo artista em varios catalogos gmsixdes, mostrando dessa maneira que esse
dizer o satisfaz.

O critico de arte Mario Schenberg (1914-1990) tamtete comentario dizendo:

Gustavo Rosa tem paixdo pela figura humana, o fEmaanente de seus desenhos
e pintura. Procura fixar visualmente a impressasdtante na sua esséncia, ndo se
permitindo retoques ou alteracdes posteriores.igigds femininas e 0s seus nus
possuem uma verdade que se impde e fascina ngpseEnsao da expressividade
humana pelo grafismo e espacialidade (SCHENBERG@ &uEIN, 2007, p. 24 -
25).

Independente da caracterizacdo de Gustavo Rosa adista plastico, € notavel que
sua obra mantém uma énfase no desenho e umaigkdtique remetem sempre ao universo
das artes graficas. De fato, paralelamente a pintiwe € a sua paixdo, e para além dela, esse
artista trabalha sempre com o desenho. Segundo @07, p. 251), “O desenho é a base da
Pintura e, consequentemente, a base da obra davBWRbsa. Por tras de cada ideia, cada

objeto, cada projeto do artista, esta o Desenho”.
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Além disso, a compreensao que Gustavo Rosa tenesimbdo extrapola a habilidade
técnica, o que ele reconhece dizendo que, alérapgi® bu do carvao, usa a observacéo e a
emocdo. Charles Baudelaire (apud KLEIN, 2007, fdl)2&ssim se expressa: “Um bom
desenho ndo é uma linha dura, cruel, despéticayeiméomprimindo a figura como uma
camisa-de-forca. O desenho deve ser como a nat@gaa@ssivo e agitado”. De acordo com
Klein (2007, p. 251), essas palavras sugerem a fdecum simples esboco, uma sucesséo de

tracos com poder de exprimir alegria ou tristepay Ihumor ou tragédia (2007, p.251).

S&o mostrados nas Figuras 41 a 46, alguns deseleh@ustavo Rosa, aquarela,
nanquim, guache, obra gréafica e charges dos anb87fe que sdo exemplos dessa sua ampla
experimentagcdo com o desenho

A

—

—— e

Figura 41 — Nanquim, 1971.
Fonte: Klein (2007, p.257).

No desenho Obra grafica (Figura 42), de GustavaRwmsetrato de mulher, pode ser
associado aos retratos feitos por Matisse, que é@ambsou poucas linhas, com tragos
expressivos e cores fortes para tratar desse tema.

==
R

Obra grafica / 2001

Figura 42 — Obra gréfica, 2001.
Fonte: Klein (2007, p. 257).



Figura 43 — Aquarela,1977.
Fonte: Klein (2007, p. 255).

Figura 44 — Charges dos anos de 1970.
Fonte: Klein (2007, p.258).

Desentios guandanapo.

Figura 45 — Desenho sobre guardanapo.
Fonte: Klein (2007, p. 268).
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Na obra representada abaixo, Desenho (Figura 46J;ubtavo Rosa, os tracos que
definem a figura feminina lembram os da obra Muftema (Figura74), que parece resultar de
uma inversdo na posicéo da obra (que por si s@aeatetendo ao formato de uma pera). No
texto da entrevista Gustavo Rosa, um pintor quechrcom as formas arredondadas e as
cores vibrantes (FERRA, 2009, p. 112) esse attigta de formas cujo desenho aparece em
mais de uma obra e, também, de como os caminheguir :iesses casos tem relagdo com o
momento no qual isso é feito: “E um treino ja auition, € uma forma de como desenho um
braco, coloco esse braco na proxima pintura. O iprdxquadro ou desenho é que vai
descobrir que caminho eu vou seguir; ndo tenhopesmeditado, vai acontecer, acontece no

préprio trabalho”.

Desentio

Figura 46 — Desenho.
Fonte: Klein (2007, p. 260).

Nesses desenhos nota-se a presencga constanteuda fiigmana. Gustavo Rosa,
todavia, ndo pinta s6 a figura humana, mas animatsyezas mortas e outros objetos. Nesses
desenhos e mais claramente em suas pinturas, a@edsea artista apresenta outros elementos,
ao mesmo tempo em que remete a outros artistasodssre com a obra Hot-dog (Figura 47),
gue lembra as pinturas dos carrinhos de vendedieredfredo Volpi; com Natureza morta
(Figura 48), que apresenta caracteristicas tan@édanne quanto de Matiss€arlos Scliar.
Mas se observa nessas pinturas uma maneira prqpea peculiar a Gustavo Rosa, de fazer
uso de muita cor (como o azul, vermelho, amarelerde, quase sempre presentes em suas
pinturas), associada a uma planificacdo dos elemmatd pintura e do espaco onde elas se

encontram (Figuras 47 e 48).
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Figura 47 - Hot-dog, 2000. Gustavo Rosa. Oleoestdda, 110 x 150 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 121).

Figura 48- Natureza morta, 1991. Gustavo Rosa. §bbee tela, 40 x 50cm.
Fonte: Klein (1991, p.96).

As Figuras 49, 50 e 51 também fazem parte desssagncao de trabalhos, por
representar a diversidade de desenhos e pintueseres nas obras de Gustavo Rosa ao

longo de sua carreira, mas ndo remetem a nenhigtaam especifico.

Figura 49 — A gata, 2006. Gustavo Rosa. Oleo setase40 x 50 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 225).
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Figura 50 — Cavalo, 1980. Gustavo Rosa. Oleo setae120 x 110 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 80).

Ja na serigrafia (Figura 51), o vermelho do chapéo ossinho bege fazem um

contraste com o cachorro todo preto com um funacl

Figura 51 - Sem titulo, 1979. Gustavo Rosa. Sdiggra
Fonte: Klein (2007, p. 60).

Também h& esculturas de grande porte em areasa&xide Sao Paulo, projetadas por

Gustavo Rosa, a exemplo da Figura 52, o que masinzersidade da obra desse artista

Figura 52 - Escultura de ferro. Na area externastiacdo Sao Bento, 2000.
Gustavo Rosa.
Fonte: Klein (2007, p. 123).
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Gustavo Rosa mantém uma dedicacdo a Arte Aplicatev@vimento com o mercado
de produtos; criou desde objetos isolados, comeazane pratos, capas de livros, cadernos e
listas telefbnicas, camisetas, roupbes e camiselasnbalagem de café, até campanhas
institucionais. O artista ndo menospreza essedgpmabalho e relata que, quando é solicitado
com determinadas encomendas para fins promocienggsvalorizagcdo de marcas, mergulha
em uma espécie de surto criativo. Geralmente sadioces, desenhos em técnica mista,
colagens, na maioria das vezes pinturas, que estrécampanhas publicitarias ou em

embalagens de algum produto, sempre valorizandwmesas (KLEIN, 2007, p. 271).

Alguns desses trabalhos estéo representados naas-BS3, 54, 55 e 56. Neles nota-se

sempre a presenca de figuras humanas rechonchudas.

Algumas vezes um trabalho ja confeccionado semalidade de uso nos meios de
comunicacao é eleito por um cliente para ilustraa wampanha publicitaria ou promocional,
outras, o pedido exige que o artista encontre npwasibilidades em sua obra para atender

um pedido especifico.

Figura 53 — Escultura de resina. Gustavo RosanPdecaltura.
Fonte: Klein (2007, p. 272).
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Figura 54 - Canecas, 2003. Gustavo Rosa. Campaisha V
Fonte: Klein (2007, p. 274).

Prato / 2005
Yahoo

Figura 55 - Prato, 2005. Gustavo Rosa. Yahoo.
Fonte: Klein (2007, p. 275).

GUSTAVO ROSA

de 12 de setembro a 12 de outubro

Galeria Alberto Bonfiglioli
Rua Augusta, 2995-8522418 Sao Paulo

Figura 56 — Folder. Gustavo Rosa.
Fonte: Klein (2007, p. 276).

Ha também relatos de trabalhos de outros profia@aque sdo inspirados na obra de
Gustavo Rosa. Alesignerde joia Cristiane Porto, inspirada em obras detgai detalhes de
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quadros em pecas que buscam manter a leveza, o lrumanovimento de suas pinturas,
utilizando rubis escuros, safiras de cores vari@lasmeraldas. A colecdo estara circulando

com a marca Gustavo Rosa by Cristiane Porto (Figtya

Figura 57 — Cartaz.
Fonte: Klein (2007, p. 290)

Para Gustavo Rosa, o papel da arte na sociedatengmranea deve ser multiplo e
verséatil, como disse em entrevista em seu Atali@glizado na rua Groenlandia, 310, no Itaim
Bibi, S&o Paulo, no dia 6 de junho de 2009 (FEREXQ9, p. 111). Segundo Klein (2007, p.
271), o artista que sabe lidar com isso conciliastigio e lucratividade, conquistas

recorrentes no caso de Gustavo Rosa.

Neste capitulo, as obras de Gustavo Rosa: A laeadE965), Mulher (1976), Caca
(2004), Banhista (2004), Abadogu (1995), Sauda?i@@4), Bailarina (2006), Pulando a cerca
(2001), Dieta saude (2002), Samba no morro (20@3nenagem a Botero (1998), Nu (2005)
e a Mulher pera (2009) séao estudadas seguindo tourpe de observacédo e analise orientado
metodologicamente pela semidtica peirciana, eslpeeide na sua classificacdo dos signos.
Essas obras foram escolhidas por mostrarem dieefisises de representacdo da figura
feminina na obra de Gustavo Rosa, considerandoriodzede 1965 a 2009. Na analise,
utilizando a semidtica da imagem baseada na T€aial dos Signos de Charles S. Peirce, as
obras revelam, na pintura em si (caracteristicastiphs, relacdo figura fundo, composicéo e
outras) e nos temas, homenagens e relacdes divaysasa sociedade contemporanea, a
cultura e a mulher brasileiras, bem como com oldesrtistas do passado, que ficaram

registradas nas histérias da arte do Brasil.
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No periodo de 1960, quando morava no Morumbi, dadd de S&o Paulo, bairro
proximo a uma favela, mulheres e criancas, moraddeafavela, iam a casa da familia de
Gustavo Rosa apanhar baldes de agua, autorizaldas@e do artista (KLEIN, 2007, p. 20).
Nesse periodo, ele comecou a retrata-las, ja @godrgue se tornaram caracteristicos na sua

producao posterior, como se pode ver na obra Adkxe (Figura 58).

A obra A lavadeira mostra uma das primeiras pistala figura feminina de Gustavo
Rosa, ja em uma forma estilizada. Na pintura, dstartndo representa um ambiente
especifico, seja um espaco externo ou interno. @& figura feminina faz parte da
composicdo: uma mulher, com um dos bracos e a mamsto, como se ela estivesse

limpando o suor do rosto ou simplesmente cansadar@58 - Detalhe 1).

Seu vestido verde-escuro recebe tons de verde-d@® ajudam a compor uma
estampa, que € tanto um modo de ser mais natarglisinto de fazer uso de um modo mais
expressivo de usar o pincel, ambas as caractadstice ndo sdo da obra do artista
posteriormente. Ja o contraste de cor, obtido cobalde vermelho e o chinelo preto, é

semelhante a outros contrastes verificados em ghosdsriores (Figura 58 — Detalhe 2).

Figura 58 - A lavadeira, 1965. Gustavo Rosa. Guaohee cartdo 30x20 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 42).
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Figura 58 - Detalhe 2.

Os seus bracos e pernas realcam, também, a semmg@tume. Em um ambiente
aparentemente tranquilo e silencioso, a mulher a&tren estética e sem a definicdo de uma
direcdo especifica do olhar. As mulheres repredastam obras posteriores, a postura € mais
dindmica apesar da forma rechonchuda e o olhas &e2es, um elemento importante na
relacdo da obra com o observador.

Nos anos de 1970, conforme Klein (2007, p. 39)ntupa de Gustavo Rosa, paralela a
sua experiéncia como publicitario, € claramentéuéniciada por autores de quadrinhos e
charges de jornais e revistas. Aparecem, tambéranssios inspirados no cubismo (Figura
59). A figura humana é baseada tanto em iconesntlargp moderna quanto na comunicacao
de massa.
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Figura 59 - Mulher, 1976. Gustavo Rosa. Oleo stdlee 65 x 54 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 55).

Os desenhos estruturados na geometria, as corpadasae os seios com a forma
arredondada levam a associar a obra Mulher (Fiejras figuras fragmentadas da pintura de
Picasso e, também, a varias outras obras, taritblde da Costa quanto de Vicente do Rego

Monteiro, nas quais 0s seios tém a mesma forma.

Para Gustavo Rosa, 0 nu ndo tem muita cor, assipre@so vestir as figuras e
acrescentar alguns detalhes para criar o coloR#RRA, 2009, p. 113). Na obra Mulher
(Figura 59), a variedade de cor ndo se faz presdatenodo que essa € uma excecao entre
suas obras. Aqui, ele usa somente a cor vermelhseamvariados tons. Verifica-se, porém,
uma sugestdo de movimento. Embora trabalhando ecoanfigura feminina centralizada e
chapada, o movimento é dado pelo deslocamento desbrms que se encontram

fragmentados em relacédo ao tronco e a cabeca.

Klein (2007, p. 48) relata que, nesse mesmo perdedb970, Gustavo Rosa se afasta
da arte engajada para priorizar a liberdade dedwjando se preocupando com temas,
motivos ou mensagem, isto €, qualquer motivo é wvaopara desenvolver o exercicio
pictérico. Ainda em Klein (2007, p. 67), ha relatiessque, nos anos de 1980 e 1990, a arte de
Rosa passa por varias vertentes, mas mantém canuippt caracteristica a observacéo de
aspectos simples do cotidiano, dos tipos pitorescagie faz com um olhar bem-humorado
sobre as coisas e pessoas do dia a dia, firmamdonmhando para incorporar iSSo em um

estilo bem pessoal.



71

Seus carrinhos de sorvetes e cachorro-quente @salgssa época remetem a Volpi; ja
as figuras femininas criam um contraponto com athenes de Milton da Costa. Esta ultima
relacdo, onde se nota a leveza do movimento daafifeminina, associada as formas
generosamente curvas do corpo, pode ser vista cangma obra de Milton da Costa (Figura

60) com a de Gustavo Rosa (Figura 61).

Tanto em Milton da Costa quanto em Gustavo Rosanmé cor que predomina no
fundo da tela. Em Milton da Costa, porém, o fundieterminado somente por uma cor, na
maioria de suas telas, ja em Gustavo Rosa, esde fuia varios planos, com outras cores e,
apesar disso, a figura feminina continua flutuanmos o chdo é mais para dar um contexto

do que para criar uma composicao realista.

Figura 60 - Menina, ass.1977. Milton da Costa. Glelre cartdo, 23 x 21 cm.
Fonte: Itad Cultural (2009).

Figura 61 — Caca, 2004. Gustavo Rosa. Oleo selard 10x120cm.
Fonte: Klein (2007, p. 173).

Ainda na obra de Milton da Costa, esse fundo fazontraponto com a figura

feminina que se encontra regularmente em destagparnte central da tela, sempre no
primeiro plano e dando a sensacéo de estar flubu@rigura 61 - Detalhes 1 e 2), leve e
feliz.
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Tais caracteristicas sdo, também, predominanteshras de Gustavo Rosa, analisadas neste
estudo.

Figura 61 - Detalhe 1.

Figura 61 — Detalhe 2.

Gustavo Rosa utiliza, no periodo de 1970, um desemiiase primitivista ou
espontaneo, fugindo deliberadamente da elaboragiahrequintada, pois sente que essa
dltima seria prejudicial a uma captacdo mais viaaehlidade, mas sempre destacando sua

predilecao pela figura humana (KLEIN, 2007, p. 48).

Para Klein (2007, p. 67), Gustavo Rosa, tambémpeemevé obras de Pablo Picasso
e Henri Matisse e reflete sobre elas, misturanginamentos e descobertas em seu trabalho.
Também néo faltam referéncias aos classicos moslecooo Di Cavalcante e Tarsila do
Amaral. Dessa forma, Rosa retorna a antigos temasgcitando tanto o desenho como a

composicao da pratica pictorica.

Na obra Banhista (Figura 62), Gustavo Rosa incarporcor da mulata, sempre
exaltada por Di Cavalcanti. A flor branca contrasien o0 marrom-escuro do cabelo ondulado
(Figura 62 - Detalhe 1), a boca e o0 maid vermelkbmstrastam com a toalha azul, que
harmoniza com o céu em um azul-claro; a mulher afessc com a cabeca sobre um dos
bracos, suas pernas estdo dobradas, e encostadma&rdas pernas se encontra uma bola

verde,que pode ter a funcdo pléstica de contribuir e2déase ao arredondamento das demais
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formas. A composicdo leva a imaginar que a mulapés praticar alguma atividade fisica
com a bola na praia, agora descansa

Figura 62 - Banhista, 2004. Gustavo Rosa. Oleoestta, 54 x 65 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 176).

Figura 62 — Detalhe 1.

Ja na obra Abadogu (Figura 63), de 1995, Gustawsa Raz uma apropriacao fiel da
obra Abaporu (Figura 4) de Tarsila do Amaral, coodificagfes divertidas que remetem a
cultura popular brasileira, como o mai6 branco ¢minhas vermelhas (Figura 63 - Detalhe
1), a sandalia (tipo havaiana), a margarida em dasamados e comecando a despetalar
(Figura 63 - Detalhe 2); as mudancas se completam & lua que se encontra recortada
(Detalhe 1). Na época (1995) em que foi criada pana exposicdo, organizada por Raul
Forbes, colecionador, ficou sem titulo; s6 maideaapds outras criacdes do mesmo género,
recebe o nome de Abadogu.
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Figura 63 — Abadogu, 1995. Gustavo Rosa. Oleo setag87 x 73 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 105).

Figura 63 — Detalhe 1.

Figura 63 — Detalhe 2.

Klein (2007, p. 90) relata que, “Com economia @eds e cores adequadas, Gustavo
Rosa redesenha o mundo, transforma o universoaiidéepras em mundo de possibilidades”.
Schenberg, critico de arte, situa a producdo de Rosi0 semiprimitivista e lembra artistas
considerados herdeiros do primitivismo, como Va@prarsila do Amaral (KLEIN, 2007, p.
23).
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De 2000 em diante, século XXI, a pintura de GustRasa reforca, sedimenta,
solidifica e aperfeicoa a criacdo, partindo de ®ssa experimentos de décadas anteriores.
Dessa maneira, para Klein (2007, p.117), Rosa @rc@nsolucéo ideal, dando a sua obra
uma coeréncia interna e passando uma mensagem Umeardda do dia a dia em suas

criacoes.

7

Também é a partir dos anos de 2000, ainda confdfteen (2007), que as
personagens rechonchudas, gordinhas simpaticaspngoou nao tdo jovens, bailarinas,
esportistas, nadadoras, voltam com muita forcapeemostrando uma felicidade e uma
alegria de viver, parecendo sair da tela para daanina estrada da vida. Sao essas figuras
femininas que possuem uma verdade carregada deidsse de subjetividade. E uma figura
feminina inventada, a criacdo de um signo, queng®eé e fascina na sua apreensdo da

expressividade humana e, também, pelo grafismdoespa colorido.

Na obra Saudades (Figura 64) apesar do nu, oudeja,mulher ndo estar com as
roupas e 0s acessorios nos quais Gustavo Rosanzostserir cor, esse elemento cor é bem
marcante na parede - o amarelo -, na cama ou rerhdazul e vermelho (este com listas
finas brancas, como se fosse um tecido). O contdentoda figura feminina € feita com
linhas em preto. O titulo Saudades leva a imagjoeara figura feminina, que esta com o olhar
na foto do homem que se encontra pendurada nagpdaeabém estd com o pensamento nele
e com saudades dela.foto remete a influencia e ao poder masculindses@ mulher. O
corpo farto € representado pelos quadris e membrggeriores e inferiores, bem
rechonchudos e arredondados. Muitas mulheres desdasle pintadas por Picasso também
apresentam o corpo arredondado e os membros coizaeéb ou deformacdo em relagdo ao

corpo, mas tudo harmonizado entre si.
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Figura 64- Saudades, 2004. Gustavo Rosa. Oleo salbré4 x 65 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 178).

Na obra Bailarina na barra, de Botero (Figura 83)gura feminina tem a forma mais
naturalista, apesar de ser bem “rechonchuda” esteferma lembrar formas geométricas; se
pode ver que da ponta do pé a coxa, a perna lemmbreone. O movimento € representado
pela posicédo de bracos e pernas, o fundo € umhespet reflete a parede verde e a cortina
vinho do outro lado, sua roupa representa duas dasnde saias, malha de balé e meias
brancas; a bailarina usa, ainda, sapatilhas, lsiectior no cabelo ondulado, todas da cor
vinho. A figura feminina esta centralizada e séwapkepresentado como se prestasse atencao

em algo, talvez em alguém.

Ja a Bailarina, de Gustavo Rosa (Figura 66), temfreshonchudo” estilizado, com
caracteristicas formais que remetem ao cubismoPé&asso; as cores vibrantes lembram
Matisse, que costumava pintar com as cores amarelmelho e azul. O movimento é
marcado no cabelo esvoacante, na saia vermelhadpimom pinceladas rapidas e grossas,
bem como nos bracos, quadris e pernas em posigdanga. O uso de cor diferente em uma e
outra perna também reforca essa ideia de movimemis, essa fragmentacdo adquire um

sentido dualista com o recurso da cor, como nodarmele, que ora parece escuro, ora claro.
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Figura 65 - Bailarina na barra, 2001. Fernando ®o@leo sobre tela, 164 x 11cm.
Fonte: Hanstein (2005, p.63).

Figura 66 - Bailarina, 2006. Gustavo Rosa. Oldwestela, 100 x 80 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 237).

A cor da pele chega a se confundir com a malhaatle lembora separada com o
contorno da linha preta usada também por todo moc&nquanto as formas sdo mais rigidas
e dotam a obra de racionalidade, suas distor¢@ehealo, a pincelada da saia e as nuances de
cor dotam a obra de expressao. Nessa obra obsea-sisto de relacdes de semelhanca e

diferenca entre Gustavo Rosa e os demais artisfesdos até aqui, em uma espécie de
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apropriacdo e criacdo que formam um modo de pnthe representar que se tornou proprio
de Gustavo Rosa.

As andlises que se seguem respeitam um percursshsene e indicado por Santaella
(2008b). Tal percurso € explicado resumidamenteeqaéncia deste texto. Embora seguindo
em linhas gerais o percurso para andlise indicanlo Santaella, ele ndo esta descrito
sistematicamente em todas as analises aqui apadasntsso porque, considerando as muitas
semelhancas entre as obras, tal descricdo tomageieto repetitivo. Assim, um detalhamento
maior € dado as primeiras analises e um mais diogulo as demais, onde néo sao tratados
detalhadamente alguns aspectos que sdo semelleantesas obras, colocando mais énfase

em suas diferencgas.

Conforme ja registrado nesta dissertacdo, teorictarde-se analisar, com base na
teoria da semiotica peirciana, todos os tiposrguhgens, signos, sinais, codigos de qualquer
espécie e tudo que neles estd implicado. Considerassa aplicacdo, Santaella (2008b)
orienta que o caminho para a andlise dos signos dev observado em trés aspectos,
correspondentes aos trés componentes do signongsmo, seu objeto e seu interpretante).

Esses aspectos sdo: a significacdo, a objetivaganterpretacao.

A “significagdo” e suas potencialidades advém dacB® do signo consigo mesmo,
isto &, daquilo que Ihe da capacidade para funcicomo tal: pode ser sua qualidade, sua
existéncia concreta ou seu carater de lei. “Olgeéio” é a relacdo signo-objeto, que estuda
todos os problemas relativos a denotacéo, realidagéeréncia, ao documento e a ficcédo, a
mentira e decepcdo. A “interpretacao” é a relag@uosinterpretante, que gera efeitos sobre o

intérprete individual ou coletivo.

Assim, ainda Santaella (2008b), com a teoria sétaidteirciana torna-se possivel a
compreensdao dos mecanismos mentais de recepcémespamento e interpretagdo dos
fendbmenos sensiveis a mente humana. A obra de emt@&p, ndo é analisada como a
representacdo material do pensamento do artista gueu, mas do ponto de vista de como
esse pensamento se comunica com 0 ambiente emeqeecsntra, por meio dos sSignos

imagéticos que incorpora.

O que parece mais instigante nas pinturas de Gu&asa, com base nisso, ndo é o
fato de ele representar mulheres, mas compreerder agerca do modo como ele as

representa. Nota-se que as pinturas configuramraai@ade, a0 mesmo tempo em que vao
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se transformando a todo momento. Desta maneir@nabslo a figura feminina nas obras
desse artista, encontram-se diferentes solucédes#mho e plastica, com linhas de contorno,
volume, preenchimento de cor. Ainda que tudo ss@aol para representar o mesmo objeto
geral — “a mulher” -, se depara com diferentes emal, todas distantes do estereétipo da
mulher de beleza classica ou, mesmo, contemporde#os de seus temas especificos,
também, ndo tém nada de classicos ou heroicos les)ocomo se pode ver nas obras ja
apresentadas aqui e na obra Pulando a cerca, Rigta 67), embora todas as suas mulheres
parecam ter muita confianca, dignidade e alegria\c.

Figura 67 — Pulando a cerca, 2001. Gustavo Rosa $dlbre tela, 111 x 120 cm.
Fonte: Klein (2007, p.127).

As cores mais presentes nas obras de Gustavo Respansaveis, em parte, por isso
sdo: o vermelho, o azul, o verde e o amaretmes primarias que remetem aos sentidos
primeiros: intuicdo, sentimento, sensacao; seguohg épud CHEVALIER, 2006, p.280).
Quando se comecga a observar a figura feminina d@&,Rassocia-se muito as pinturas de
Fernando Botero. Com o tempo, todavia, compreeadaeshor as diferencas, como o maior
naturalismo de Botero, tal como observado no clap#nterior deste texto, e uma maior
abstracdo de Gustavo Rosa. A cabeca da figura ifeandte Botero é arredondada e com o
pesco¢o grosso, no tronco aparece a marca daairtomo na obra Baile na Colémbia
(Figura 68). A pintura de Gustavo Rosa é ao aeimais clara e parece sempre iluminada
pela luz do dia, ja a de Botero esta em ambienteafto e mais escuro, apesar de esse artista
também fazer uso de cores fortes, mas nao tdontmaAs suas pernas parecem estar na
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mesma posicdo, apesar de uma mulher estar pularaloowra dancando, dessa forma

mostram uma agilidade, mesmo com o corpo rechomchud

=, :
Figura 68 — Baile na Colémbia, 1980. Fernando Boter
Oleo sobre tela, 188 x 231 cm.
Fonte: Hanstein (2005, p. 84).

Em raz&o de a obra de Gustavo Rosa fazer uso refgulzores, recourreu-se a alguns

autores para obter informacdes sobre o significkstias, conforme segue.

Para Jung (apud CHEVALIER, 2006, p. 280), na cog@&epanalitica, as cores
exprimem as principais funcdes psiquicas do homgemsamento, sentimento, intuicéo,
sensacao:

a) azul - cor do céu, do espirito; no plano psiquéca,cor do pensamento;
b) vermelho - cor do sangue, da paixao, do sentimento;
c) amarelo - cor da luz, do ouro, da intuigéo;

d) verde- cor da natureza, do crescimento. Do ponto dea \pstcoldgico, indica a

funcdo de sensacdao (funcéo do real), a relacae esionhador e a realidade.

Segundo Pedrosa (1989, p. 109), cor do fogo e dgusa o vermelho € a mais
importante das cores para muitos povos, por esgfand ao principio da vida. No Brasil, a

visdo do vermelho esta marcada pela fusdo do gestarios grupos étnicos.
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Nas pinturas de Gustavo Rosa, essas cores — aubleMo, amarelo, verde - se
relacionam em uma mesma composicdo que, além degaar potencialmente esses
significados, tém um carater vibrante que resu#taedtarem juntas na composicao; iSso
remete a uma verdadeira alegria. A cor vermelhgpeerasta presente em suas pinturas e
parece ser importante para transmitir, mais queidma de vida (tal como registra Pedrosa),
uma ideia de alegria de viver, graca, liberdadenegdo. Em grande parte, essa cor esta nas
roupas das suas mulheres, portanto, chama a atpagielas e parece ajudar a enfatizar suas
formas rechonchudas ou arredondadas. Dentre asagsss de Jung, parecem caber aqui as

de paixdo e sentimento, associadas a figura feminin

A obra Dieta saude (Figura 69), pintada em 2002 pdartanto, descrita mais
detalhadamente ao analisar a figura feminina, stdwe tela, com dimensédo de 110x120 cm.
Nessa época, Gustavo Rosa ja tinha consolidada esiido e se tornado conhecido aqui no
Brasil e nos Estados Unidos (KLEIN, 2007, p. 292).

Figura 69 - Dieta salde, 2002. Gustavo Rosa.
Oleo sobre tela, 110x120 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 133).

Um modo muito genérico de considera-la é como semtando a pintura de Gustavo
Rosa, papel que essa ou outra obra poderiam deskarpem um livro de histéria da arte
brasileira, ou que desempenham mesmo neste teata.d3se signo, 0os aspectos gerais da
pintura de Gustavo Rosa sdo o0 objeto; o interpietsara o efeito que essa imagem produzira
em seus espectadores sobre sua obra; o entendiquengtes terdo sobre o que é a pintura de

Gustavo Rosa em geral.
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Essa imagem assume, considerando que o especthdorpara ela dotado de
conhecimento organizado sobre a obra do artistagétdo pelo livro ou por este texto), um
papel simbdlico em relacdo a essa obra. Ao mesmjpateainda, funcionam os icones (a obra
€ semelhante a outras) e os indices (a obra égmattlo). Sobre a ideia de signo simbadlico
Santaella e No6th (2008, p. 65) escrevem: “sem aeico simbolo seria impotente para
significar e, sem o indice, perderia seu podeetiré&ncia’”.

Antes da analise semidtica propriamente dita, éep-gxercicio de adentrar nela em
uma experiéncia fenomenologica, com o intuito samde contemplar. Como disse Santaella
(2008b, p. 29), “Contemplar significa tornar-sepdisivel para o que estd diante dos nossos
olhos”. Assim, a pessoa deve olhar para uma pirdona olhos de crianga, agugando a sua
sensibilidade para as primeiras impressoes, tamsosias quanto abstratas que os fendbmenos

nela despertam.

De acordo com as trés categorias fenomenoldgicdeilee e tal como descritas no
primeiro capitulo desta dissertacdo, séo tréssesfda experiéncia fenomenologica: o olhar

contemplativo, o olhar observacional e o olhar garsseguir abstrair o geral do particular.
Uma breve descricdo do que vem a ser esse “ollaaa’qs fendmenos é:

a) olhar contemplativo, isto &, perceber as coredabn superficies, formas, luzes,
contrastes; enfim, tudo sob o dominio da sensé#ilkd(qualidades);

b) olhar observacionabu seja, observar sobre a situacdo comunicativa qietura
coloca no espectador; a experiéncia de estar di@nédgo que se apresenta na sua

maneira singular, onde todos os tracos |he sa@plares (sua existéncia);

c) olhar aos fen6mengsara abstrair o “geral do particulagin funcdo da classe a
gue pertence. Assim, ndo sao apenas qualidadesndmtas, nem singularidades

percebidas, mas o ajustamento do particular ersedagerais (aspectos de lei).

Depois de se ater a essa experiéncia, da-se anatividade analitica, comecando pelo
fundamento do signo. O primeiro tipo de fundamedt signo esta nas qualidades
(qualissignos) que ele apresenta e, para se &go,adeve-se levar em consideragao apenas o
aspecto qualitativo do signo, contendo os impuldesquerer nomear as coisas; deve-se
procurar ter um olhar sensivel como de uma criacae deparar com uma imagem que lhe

chama atencao por si so.
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Assim, na obra da Figura 69 ha cores vivas e clapabres que irradiam e saltam
aos olhos, como o rogank em contraste com o azul anil, complementados @efwselos,
verdes e alaranjados. Um elemento marcante desgzos@ao é a cqink, usada no vestido
e no chapéu da figura feminina. Observam-se, tambéniinhas curvas e retas, em preto
sobre amarelo, e também algumas linhas retas Jeas)efue contrastam com a leve
irregularidade da textura visual do fundo da tef#atizada mais na metade inferior da tela,

com pinceladas em amarelo esverdeado.

Embora reconhecendo as texturas visuais, a piniuwduz efeito de superficie
chapada (énfase na bidimensionalidade da imagemotndo ha uma linha marcando
rigidamente o horizonte, a ilusdo de profundidagleampo fica por conta de uma sequéncia
de planos e das cores que vao desde uma cor denteparte inferior até um azul na parte
superior. Tém destaque, sobre os planos de funglm @rimeiro plano na area central da
composicao, o grande volume da figura femininaue“geso” visual dado pela cor marcante,
pink e pelos circulos amarelados das rodas de bicidietsonde brotam feixes de linhas
distribuidas radialmente. Os cabelos da figurarabrso constituidos de algumas linhas

pretas onduladas e na horizontal, como que ergpielosvento (Figura 69 - Detalhe 1).

Figura 69- Detalhe 1.

O primeiro campo de referéncia do olhar se encordréigura feminina colocada na
parte central da composi¢cdo e, depois, o olharrdanpelos planos pictoricos que formam
chapadéo fundo.

O segundo fundamento do signo esta em seu cagsardu indicar um existente ou
algo que é singular (sinsigno). Nesse nivel, a @dpde perceptiva é que deve entrar em
acao, isto é, deve-se saber discriminar os lintjtes o fazem diferente do contexto ao qual
pertence. Para Ferreira (1997 apsdANTAELLA, 2008b, p. 31), esse segundo tipo de

fundamento do signo implica a observacdo do moddacpkr como o signo se corporifica, na
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observacdo de suas caracteristicas existenciaés, djger, daquilo que € nele irrepetivel,

Unico.

Esta-se diante de uma tela que € uma obra Unioceneelementos unicos, de um lado,
sua particularidade estd na maneira singular coneoetp se apresenta. De outro, esse seu

modo particular €, em parte, resultado do modooifpe do artista de pintar.

O terceiro fundamento do signo esta no seu asplctei (legissigno). Nesse caso,
esse sinsigno particular pertence a classe deraiéudleo. Enquadra-se, ainda, na classe das
pinturas contemporaneas (KLEIN, 2007, p. 134) @@arte figurativa. Também respeitam
um padrdao muito usado de pinturas em telas retaregjl verticais. Todos esses aspectos
dessa tela particular configuram-na como partende serie de legissignos, pois nela algumas

leis das pinturas em geral se corporificam.

De um modo mais especifico, pertence a classerderas de Gustavo Rosa e, mais
especificamente ainda, a de pinturas de figurasnfeas. Como tal, contém os elementos
gerais dessa pintura, os quais sdo delineadosapitsilos 1 e 2 desta dissertacdo e continuam
sendo investigados aqui. A clara compreensao disxtgvia, € algo que depende da
consideracao de todas as obras que constitueorpus e sobre o que sera tratado mais
adiante neste texto. Cabe dizer aqui que tal canpé® vai depender das relacbes de
similaridade entre as obras, que permitirdo destagailo que € regular em todas ou na

maioria delas.

Na analise do fundamento do signo, segundo Samt€lD8b, p. 33), a realidade de
fendbmeno e de signo se mistura, pois um signosestépre corporificado em uma “coisa”.
Ainda Santaella, para Peirce, “todo signo, est@amaclo em alguma espécie de coisa, quer
dizer, todo signo é também um fenémeno, algo qaeeap a nossa mente”. Conforme as
orientacbes para aplicacdo da autora, apos exansiral fundamentos dos signos, deve-se

caminhar para a analise dos tipos de objetos aspes fundamentos transportam.

Para considerar a relagdo do signo com o objeie-ske ter em consideracdo que o
signo tem dois objetos: o objeto dinamico (real)abjeto imediato (que esta corporificado no
signo). A melhor maneira de iniciar a analise dac@o objetal € pelo objeto imediato, pois o
objeto dindmico sO estd presente via objeto imedigtie € interno ao signo. O objeto

dindmico, todavia, deve ser o foco da analise e sempre se distingue claramente do
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imediato. S&o as relagbes entre signo e objetomioaque podem ser ditas iconicas,

indiciais ou simbdlicas.

Para chegar ao objeto deve-se nos perguntar sahoelo como o qualissigno sugere
seus possiveis objetos, 0 modo como o sinsigneadnalbjetos existentes e 0 modo como o

legissigno representa seu objeto.

Na obra Dieta saude, de Gustavo Rosa (Figura 69lano de fundo, na parte
superior, se assemelha ao céu durante um dia plelie gualidade suave e iluminada da cor
azul; ja os dois planos de meio parecem estar iasesca elevacdes montanhosas e cobertas
de vegetacado rasteira, pelas cores e texturas ideslgulas amarelo-esverdeadas (tem-se
sensacdo de duas elevacdes, pela mudanca nasldadeali sendo as mais acinzentadas
consideradas mais distantes do espectador). O sshatefine pela cor e textura do plano
inferior, bem como pela posicéo da bicicleta e,li@m pelas flores, ao pé da montanha que,
associadas as cores claras dos planos de fundetemana um dia de primavera. Na cesta
amarela encontram-se frutas: um pedaco de melabarsnas, macgas e laranjas; frutas
conhecidas e recomendadas para dietas ou paraidasaudavel que, além de formarem um
conjunto semanticamente diversificado, permitenaista combinar suas cores: vermelho,
amarelo e verde (Figura 69 - Detalhe 2). Assocemla&erde e as flores o espaco sugere ser
um caminho em um parque. A mulher rechonchuda pedala bicicleta parece estar, assim,

em um passeio ao ar livre nesse local.

Figura 69 — Detalhe 2.

As formas arredondadas da figura feminina déo ia ide volume, de mulher gorda;
seu modo de vestir remete a algo ao mesmo tempaesirfpoucos detalhes da roupa e cor
forte) e sofisticado (chapéu e saltos); além dist,parece tranquila e decidida com esse
passeio de bicicleta, isto €, com muitas pedaladpsra se tornar uma mulher mais esbelta;

até as frutas na cesta da bicicleta estdo asseciaglssa ideia de dieta.
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Quando o poder representativo fica no nivel de puigestdo, e a pintura chama
atencdo para si mesma como pintura, ou seja, p@it gyjue faz dela uma pintura: cores,
linhas, volumes, contrastes e texturas, e chanmgddepara suas qualidades internas, ai tem-
se um signo iconico. Pode-se dizer que em boa padssim que funciona essa obra; ela
chama atencéo tanto pela composicao e uso de goesthe séo peculiares, quanto pela

singularidade da figura feminina.

Ja quando se fala a respeito do poder de refer8asianagens, o reconhecimento e a
identificacdo daquilo a que ela se refere, camseh@ara o campo indicial. Esse também
ocorre aqui, embora nem sempre claramente disimicOnico e acrescentando muito pouco
ao que ja foi levantado por sugestdo, de modo ensm a dizer que o nivel icdnico é mais

relevante do que o indicial.

Para analisar o aspecto indicial, deve-se consideraele se distribui em dois niveis:
a indexicalidade interna a prépria composicdo adexicalidade externa; juntas contém o
poder indicativo das imagens. No nivel interno $&tados o0s signos que indicam o
significado de um outro signo interno; assim, fé¢ose ter uma bicicleta sobre um dos planos
indica que esse funciona semanticamente como um tl&oncluséo, todavia, ja havia sido

levantada pela sugestao da cor.

O texto da capa da revista que estd na mao da mul@ePrazer de Viver Light -
sugere e vem reforgar a interpretacdo anteriorteeiaalgum interesse em passar de gorda a
nao gorda (Figura 69 - Detalhe 3). Se consideoalavia, a relagcdo da pintura com o seu
titulo Dieta saude, tal sugestédo passa a ser masindicacdo de que a mulher representada
tem a intencdo de fazer dieta. Os tracos da muolh@&apa da revista remetem a uma mulher
existente a época da obra e cuja imagem foi didalgpela midia, juntamente com a
informacéo de que teria passado por diferentesgjietltando a engordar algumas vezes
apos cada uma delas e tendo, finalmente, mantidonea magra. Trata-se, nesse caso, de

uma referéncia indicial ao contexto social e caltda época da obra.
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Figura 69 — Detalhe 3.

Também no nivel da indexicalidade externa, de carabra indica o mundo exterior,
as referéncias levam a conclusdes muito semelhastgse ja se chegou por meio dos icones:
um parque, luz diurna, primavera. Tais signos iadictodavia, sdo meras referéncias e nao
podem ser considerados indices genuinos, tal coasgiaatura, que indica que a pintura foi
realizada por Gustavo Rosa; ou as pinceladas glimam uma sutil expressividade do artista

nas texturas vusuais.

O simbolo diz respeito aos elementos culturais, sfie as convencfes de uma
sociedade ou de uma época que essa pintura inaoipantaella (2008b, p. 93) ressalta que
0S aspectos simbdlicos sdo mais propriamente eralmsnno momento da analise do
interpretante dinamico, quando o signo se relactmma um intérprete de fato. Nesses casos,
o modo como o simbolo se atualiza vai dependentgoprete, do repertorio cultural que ele

internalizou, de forma que alguns significados silicbs serdo atualizados e outros néo.

Nesse ponto, ja se passou da andlise da refeidadaldos signos, para acompanhar
os efeitos interpretativos do signo. O inicio daliae semidtica faz-se necessariamente, como

ja registrado, na posicao do interpretante dinand@qguela semiose especifica. De acordo
com Santaella (2008b, p. 39):

E muito importante lembrar que, em todo ato de ismasemiotica, sempre

ocupamos a posi¢do logica de interpretante dindmims analisar também significa

interpretar. Uma semiose s6 pode ser estudaddiadgmponto de vista do analista.

Este ponto de vista corresponde, na semiose, ap tiginterpretante dindmico. A

diferenca que vai entre uma interpretacdo analéiaama interpretacdo intuitiva,

muito embora a primeira ndo exclua a segunda,nestétilizacdo que a analise faz
das ferramentas conceituais que permitem examomap e por que a sugestdo, a
referéncia e a significagdo sédo produzidas

O analista, portanto, sempre esta implicado nar@r@malise, o que nao quer dizer
que essa analise se justifica na sua subjetividpdes, ele deve tornar razoaveis suas

conclusdes e embasé-las em uma ciéncia formal §§eanou outra).
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Na andlise dos interpretantes, devem-se considesamaspectos envolvidos no
fundamento do signo e as relacdes do signo conobmto. Além disso, para Santaella
(2008b, p. 40), “os niveis interpretativos efetivbstribuem-se em trés camadas: a camada
emocional, a camada energética e a camada logitsaaemais importante quando o signo
visa produzir cognicao”. Se o intérprete ndo tivenhecimento da regra interpretativa para
guiar uma interpretacao, ficara sob o dominio derpretante emocional ou energético.

O interpretante imediato envolve todos os efeittes @ signo esta apto a produzir, no
instante que encontrar um intérprete. Pode-se gssiguntar: Que potencial interpretativo
essa pintura tem? Sem duvida, esse potencial \&gedmostrar o seu valor simbdlico e
documental até as livres associacdes a partir diaee&ncia dos volumes e cores que saltam

aos olhos, produzindo efeitos de alegria, qualidededa e harmonia.

Avancando no nivel do interpretante dindmicsio as regras interpretativas,
dependentes dos habitos associativos do intérgpete serdo processadas. Essas regras
dependem do seu repertdrio, ou seja, da experigueizle ja teve com o campo do signo,
dos conhecimentos histéricos e culturais que jérmalizou ou memorizou. Assim, alguns
intérpretes, entre eles os leitores desta dissertgppderdo perceber a intertextualidade dessa

pinturacom outras obras que marcaram a historia da pintura

Ainda, na obra Dieta saude (Figura 69), a cabecpedd pode estar associada aos
desenhos de Juarez Machado - rosto de perfil avalemn o nariz bem fino, grande e
marcante -; enquanto o formato das pernas e dgedsa aproxima do das figuras femininas
de Botero. As imagens indicam um parque, com umirdgn uma bicicleta, uma mulher
gorda, flores, céu, montanha. Embora de um modaplar, ao compor uma figura humana
em uma paisagem, a pintura carrega uma carga soabfle advém de toda a tradicao
pictérica da paisagem. Essa carga simbolica éqgadar;, ainda, por outro aspecto, também
simbdlico: artista ndo se importou em retratar unbiante que existiu ou existe, somente o
que sua imaginacao constréi e que o espectadonhlrece porque tanto o artista como este
partiiham os conhecimentos sobre um conjunto deergdes usadas desde tempos muito
remotos por artistas de diferentes épocas na cgastide suas imagens. A pintura representa
um ambiente determinado pelo artista, e esse atehigoga com os ambientes conhecidos

e com a proépria histéria da pintura.
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Ao atingir o nivel do interpretante dindmico, oémirete se aproxima, também, do
nivel do interpretante final (ou geral); em outpatavras, daquilo que liga a obra as regras
culturais, aos padrdes historicos e outros. Nol mioenterpretante final, essa pintura (Figura
69) deve ser analisada, portanto, sob o pontosia g¢e quem conhece arte, particularmente a
histéria da arte contemporanea figurativa, pois) esse conhecimento, o observador ficara
no nivel do interpretante emocional, enquanto dgdexsos adentram aos mais variados
aspectos do interpretante logico, dependendo atéepede conhecimento do intérprete. De
outro lado, a obra deve ser vista por quem conaexdtura ocidental e contemporanea, além
do modo como a mulher brasileira se comporta didateertas questées. Muitas mulheres
hoje, e também muitas brasileiras, tém o habiteiver fazendo dieta; quando terminam uma
e ndo conseguem 0 peso desejado, partem para dietea sempre sugerida pelo corpo
escultural (tido como ideal) de alguma mulher faano®strada pela midia. Observa-se que as
figuras femininas de Gustavo Rosa, em especiabagia apresentada nesta obra, remetem a
essas mulheres, pela énfase do artista na forniawesh dessas figuras. Ao mesmo tempo,
contudo, elas ndo parecem tristes, sofridas, amadast s&o alegres, elegantes, bem-
humoradas. Esse aparente paradoxo € parte de usanpemo que continua sendo

desenvolvido em outras andlises.

Assim, o interpretante final ndo é um interpretgpéeticular, pois o termo “final”
refere-se ao teor coletivo da interpretagdo. Spamto de vista do interpretante dinamico, os
signos que hoje despertam um parecer podem prosigrificados diferentes dos atuais em
outro intérprete, dependendo sempre do conhecinermto repertério do interpretante, no
nivel do interpretante final todas essas interpgdets contribuem para o crescimento do
conhecimento coletivo sobre a obra. Aqui se apraxi@sse coletivo ao dar continuidade ao
processo de analise com outras obras do artisanacar pela Samba no morro (Figura 70),

de Gustavo Rosa.

Deste ponto em diante, parte-se diretamente doseales qualitativos para a relagéo
referencial, com énfase para a iconica e a simiotjoe parecem complementares e mais
determinantes na obra de Gustavo Rosa. Dentreeoseptos simbdlicos, sdo enfatizados
agueles que parecem vincular as obras diretamezirentos da cultura brasileira, tendo os
que relacionam essas obras com a histéria daeattahalhados com mais énfase no Capitulo
2 desta dissertacéo.
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Nessa obra, Gustavo Rosa representa uma cena,rdiceo titulo da obra, na qual a
personagem principal estd sambando. A imagem, paoemete ao frevo em particular, por
causa da pequena sombrinha (Figura 70 - Detallee tAmbém, do modo como suas pernas
estdo posicionadas, isto é, 0 que pode ser reddhpar aqueles que conhecem 0s passos

dessa danca.

A linha d& formas arredondadas ao corpo, que passuinembros exagerados e
distorcidos em relagc&o ao tronco e ao objeto (siimédy que segura. Os contornos das pernas
e dos bracos caracterizam uma das personagensiqaefdo artista: a mulher rechonchuda
(Figura 70 - Detalhe 2). A personagem parece @stnsa em sua musica, com os olhos bem
abertos, movida pelo ritmo. Nota-se também o ofmdgmético da mulher, que parece olhar
diretamente para o espectador e os olhos, que ohanaencao por serem cada um de uma
cor, um vermelho e o outro azul, dando assim urtickedualista com o recurso da cor. Esses
olhos também sé&o visiveis em outras pinturas dadieminina. Ela olha diretamente para o
espectador com semblante alegre e confiante.

Figura 70- Samba no morro, 2007. Gustavo Rosao §ibre tela, 50 x 40 cm.
Fonte: Klein (2007, p. 244).
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Figura 70 — Detalhe 1.

Figura 70 — Detalhe 2.

Sua feminilidade e vaidade séo caracterizadas @q®l® seu comportamento, mas
também pela sua roupa e seu elegante salto akotequ o detalhe da tirinha no tornozelo

cuidadosamente marcado (Figura 70 - Detalhe 3).

Figura 70 — Detalhe 3.

O pé direito firme no solo e seus bracos abertwsinglo e vestida somente com um
biguini vermelho, que deixa suas pernas a mostrazemno ela se movimenta, insinua firmeza

e confianga, como se ela estivesse posando (Fi@yra

A mulher aqui representada em Samba no memaboliza aspectos da cultura
brasileira, idealizada pela alegria de seu ritmi&ratico, o samba e/ou o frevo, dois ritmos
bastante comuns no Brasil. Além disso, ela temezhealo povo mestico, representado pelos

cabelos pretos e pele mulata.
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Na obra Homenagem a Botero (Figura 71), Gustava Ro®o remete o espectador a
fazer relacdo entre sua figura feminina e a desi&taa quanto modifica caracteristicas
marcantes na figura feminina de Botero: o rostoééexondo e 0 pescoc¢o € uma continuacao
do colo, o seu corpo rechonchudo é um todo, nd@uaemdo a cintura. A homenagem € mais
pela forma avolumada da mulher e pelo texto dast@wjue segura na mao com o nome
Botero (Figura 71 — Detalhe 1). Aqui mais uma veiuwo da obra tem o refor¢co de um signo
interno a ela, um indicando o outro.

A paisagem na qual a mulher € inserida remete agigaisagens a céu aberto das
outras obras de Gustavo Rosa, as quais pareceefesg sempre a certo estereétipo da
paisagem brasileira (mar, sol, colorido vibransgm referéncia aos ambientes internos de
Botero. O colorido da tela remete ao calor, a &egidescontracdo de um ambiente, também
facilmente associado com o “clima” das praias mas. As diferentes tonalidades de azuis,

amarelos e verdes dao a personagem um contraste semtom de pele distinto.

Eigura 71 - Homenagem a Botero,1998. Gustavo Rosa.
Oleo sobre tela,120x110 cm
Fonte: Klein (2007, p. 111).
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Figura 71 — Detalhe 1.

No centro do espaco pictorico, uma mulher é reptada. A cor da pele e o cabelo
caracterizam uma das personagens preferidas, dentotero quanto de Gustavo Rosa: a
mulher rechonchuda. Seu corpo é curvilineo e sérss@nsualidade é explicita pelo decote
de sua blusa que mostra o ombro, deixando nu o 8alos gestos demonstram firmeza e
confianca, como se estivesse caminhando despretmupate. Sua atitude demonstra

controle, ou pelo menos, conforto em sua posicao.

O corpo possui, ainda, os membros em menor prop@igérelacao ao resto do corpo

e aos objetos (revista, sombrinha) (Figura 71 -albes 1 e 2).

A profundidade de campo na cena € dada por meigodatrugcdo de planos: a
personagem principal em pé ao centro é colocad@acam fundo no qual o mar e o céu se

ligam & areia da praia.

Figura 71 — Detalhe 2.

Conforme ja verificado no Capitulo 2 desta disgéida existem caracteristicas
proprias da obra de Gustavo Rosa que fazem ulsapasa temporalidade historica e
comunicar-se com diferentes épocas e periodos.b&erear os trés Nus (Figuras 22, 72, e
73), notam-se semelhancas na posicdo da figuranifgmino gesto da méo, na forma de
reclinar e, também, que todas elas sdo o focoatatdrobra. Essas imagens mostram pinturas

a Oleo de diferentes épocas, nas quais a figurimifgarvai sendo redescoberta pelos artistas.
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A obra Nu (Figura 72), de Gustavo Rosa, mostra figoaa que assume uma posi¢cao
gue remete a outras obras da histéria da arte, @maja desnuda (Figura 73) de Goya.
Tem muita cor nos detalhes: parede amarela, jazelachdo ou tapete verde com listas finas
em branco, flores coloridas sobre o braco. O nurfiem com formas volumosas, quadris ou
ancas rechonchudas, coxas colossais, seios araattmcté pequenos em relacédo ao todo do
corpo, aparentemente desprovido de desejo ou paaxdespeito da nudez, chama a atencéo
por uma espécie de harmonia paradoxal. Na espécaualidade que Gustavo Rosa parece

marcar em suas obras, muitas vezes, pelo recursol@@do dos olhos: cada um de uma cor.

Figura 72 - Nu, 2005. Gustavo Rosa. Oleo sobre Bdla 65 cm.
Fonte: Klein (2007, p.218).

Ja em Nu azul, de Matisse (Figura 22), segundg PE9O8, p.58-59), 0 nu sugere um
paraiso tranquilo e luxuriante; dessa forma reetabom conjunto de convengdes
oitocentistas, sugerindo a prostituicdo, tema conmamépoca. Seu corpo tem a pele azul
clara, que funciona como um simbolo desse oasistjwd. A técnica parece tosca e artificial,
combinando as distor¢des da figura feminina com misura de facetado e areas de cores

mais planas.

A obra A Maja desnuda (Figura 73), também foi idmatda por historiadores como
prostituta. Para Clark (2004, p. 196), o nu € $icamte primordial do sexo. O olhar parece
perdido e pensativo, enquanto seus bracos levansadmram a cabeca reconfortante sobre as
almofadas, o espaco € escuro e a claridade focaasaeios e 0 ventre, 0s quadris e as coxas

também sdo volumosos
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Figura 73 - A Maja desnuda (1746-1828). Franc{Soga.
Fonte: Arquitetura e Design (2010).

Todas essas trés figuras sdo unidas pelas semathpresentes, principalmente, na
figura feminina, recostada e com o corpo nu voltao frente para o observador. O
significado da prostituta é elaborado social eucaltnente nessas e outras obras, de modo
que, quando Gustavo Rosa adota esse modo de coeipotambém parece adotar esse
significado como tema da obra. Em que pese issdjfagncas qualitativas entre elas séao
marcantes: em Gustavo Rosa, a composicao € cqlarfigura feminina € definida pela linha
de contorno e a pele tem a cor da mulata; em Matésssomposicdo é marcada por tons azuis
e amarelo-esverdeado, a pele é azulada; ja em @Gsyans sdo escuro, marrom e verde, a
pele se aproxima a cor natural. Ha também difesengaipo de pincelada, no ambiente, entre

outras que relacionam as obras com 0s artistagserespectivas épocas.

Toda obra é expressédo de seu tempo e do espidtivarque a produziu. Também,
toda a obra tem uma natureza fisica que, por smapertence a um contexto historico-
geografico, que a torna signo desse. Apesar disga,obra possui qualidades que transpdem
as intencbes do criador, do contexto que a prodezidos espectadores. Portanto, o
significado da obra (da imagem que ela carrega)masomo das interpretacdes particulares,
esta além das inten¢des do artista. Por isso,aa mi@smo a figurativa, onde aparentemente o
objeto €é claro, € infinita e nunca passivel decasnpreendida por inteiro; e o espectador

nunca deixa de acrescentar, transformar e reforroglaignificados dessas imagens.

A obra A mulher pera (Figura 74), de Gustavo Roséido quadro produzido até a
data em que esta autora esteve em visita de eshaldsstidio de Gustavo Rosa, para
entrevista-lo e para ver as obras de fato. Estmtelidelas, na sua presenca fisica, foi
importante para evitar equivocos resultantes d& Bghenas com representacdes imagéticas

das obras, dado que essas nem sempre podem sewafiédr, na textura e em outros detalhes
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gue definem os aspectos qualitativos da obra. S8l&mi{@2008b, p. 89) reforca a importancia
de conhecer as obras quando se propde a analisardebarte:

Esse aspecto € muito importante para quem esttegparque um sin-signo quadro
apresenta quali-signos que sédo diferentes dos -gjgalbs de um signo de
reproducdo. Quando o suporte se modifica, mesmosentratando de uma
reproducao, os quali-signos necessariamente tarsbénodificam.

Figura 74 - Mulher pera, 2009. Gustavo Rosa.
Oleo sobre tela, 54 x 65 cm.
Fonte: Foto da autora, tirada no Atelié do artista.

No caso da obra Mulher pera (Figura 74), o arestabelece relacédo entre ela e as
mulheres exaltadas pelas midias. Gustavo Rosaadigs de gravar a entrevista, que ha a
mulher pera “[...]: como ha a mulher melancia, realimoranguinho, que séo aclamadas pela
midia, jornais, revistas e os meios de producatroeieos na TV”. O corpo da figura
feminina nessa obra tem o formato de uma perare, neforcar essa ideia, ao lado desse
mesmo corpo o artista pintou uma pera (fruta). Awpta-se que Gustavo Rosa mantém o
traco firme, a composicao clara e a adocéo de tberashumorados, que sdo caracteristicos
da obra. A referéncia a relacdo entre a figuralfenilda obra e a midia contemporanea bem
popular revela que esse artista ndo tem preconceitotemas. Cabe destacar, diante dessa
obra e comparando-a com as demais analisadas aejudlesde a obra A lavadeira (primeira
obra desta andlise) até a obra Mulher pera (adjltios aspectos qualitativos e compositivos
da sua obra mudaram bastante. Com essas mudasigéisas aqui analisadas deixam de lado
um modo de representar mais naturalista, pararadotautro, mais abstrato e incorporando
uma significacdo mais simbdlica do que referent¢sslo pode ser notado nas caracteristicas

gue foram levantadas ao longo do texto e séo ziatkets a seguir.
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A composicao de uma figura sobre um fundo, quegélaemente um espaco aberto, ja
aparecia em A lavadeira e é mantida nas demais.oBraepresentacdo desse espaco, por
meio de planos coloridos, que sugerem certa prafadd de campo sem, contudo, fazer uso
de perspectiva, € algo que surge posteriormens semdo mantido. O uso de duas ou mais
cores primarias na mesma obra, que podem estatati@scom outros tons, sempre muito
claros e iluminados, também vai se firmando. O desdexturas visuais muito suaves, em
pinceladas que denunciam uma expressividade eatisipesar de os planos de cor parecerem

quase “chapados”, também é algo que vai sendo ayaito.

A representacao da figura feminina, ora com linhasas, ora com linhas retas, mas
sempre construindo formas que sugerem grande volémealgo que esta colocado
potencialmente em A lavadeira, mas vai sendo dkfiaimantido posteriormente. A forma da
figura na obra Mulher pera, porém, diferentemeste @ltras, a torna quase um objeto: ela é
meio mulher meio objeto, e isso é algo que é inambet marcar. Essa dualidade mulher-
objeto, notada aqui, embora torne essa mulherediferdas demais, de outro lado a torna,
também, muito semelhante, porque trabalha com tidseda dualidade ja detectado antes.

Essa dualidade €, também em Mulher pera, marcadalinos e nos cabelos (de duas cores).

Tal é a insisténcia do artista em marcar essadag@ nas obras que, talvez, seja esse
o significado que mais importa aqui, associado arselaboracdo da figura feminina para
representar essa mulher que, como visto, remateamulher brasileira comum. Em todas as
obras, ela ndo € uma mulher em especifico, masre€impnulher brasileira comum” - ora
dona de casa, ora se divertindo, ora prostituta,pogocupada com a forma, ora a mulher

gostosa e aclamada pela midia - no sentido gerngwitermo.

bY

Dai o objeto do signo deixar de ser apenas algticplar, ligado a experiéncia
subjetiva do artista — uma mulher que foi pegaldamucasa da mae -, para ser um geral, um
objeto real — que contem algo que € comum a toda alasse. Com iSSO 0 signo passa de
indicial a simbdlico. E pertence a natureza sindadtiessa mulher representada por Gustavo
Rosa essa dualidade, registrada iconicamente naogroge de duas cores, no cabelo de duas

cores e na marca “olhos de duas cores”.



CONSIDERACOES FINAIS

Nesta dissertacao foi abordada a representacéiguta feminina na obra do artista
Gustavo Rosa, fazendo um recorte para obras oséeips de figura aparece, entre 0s anos
de 1965 e 2009. Para o desenvolvimento deste hi@lfi@lam revisados elementos tedricos e
historicos sobre a pintura da figura humana de uodangeral, para depois focar mais
especificamente na figura feminina e, também, eme@itos da semidtica peirciana. Com isso
foi possivel estudar com maior propriedade o recf&ito por este estudo na figura feminina
presente nas obras de Gustavo Rosa.

Ao adentrar nos conceitos tedricos e metodologicagm a aplicacdo de uma
perspectiva semidtica peirciana, tomou-se contata alguns conceitos que orientaram a
leitura e, com isso, poder entender a relevancidesenvolvimento de habilidades cognitivas
capazes de promover a interacdo do leitor comgmsie seus processos de significagao.
N&o se tratou aqui em seguir sistematicamente adolegia organizada por Santaella
(2008b), mas parte desse modelo para procederadisesn de modo a perceber as relacdes
internas, bem como aquelas que existem entre aggsnde Gustavo Rosa e as dos velhos
mestres do passado. Com relacdo a essas Ultimesbpese uma aproximagdo maior com 0s

do modernismo.

Ao longo dos capitulos, essas figuras femininasanforse transformando, nos
diferentes periodos de sua pintura. No inicio dpss®do, a figura feminina era representada
de uma maneira mais naturalista do que nos deseémaritos posteriores, porém, ja
apresentava caracteristicas de uma estilizacésemirena maioria das obras. Enquanto essa
estilizacdo vai se tornando caracteristica, a der&ustavo passa por um desenho que remete
ao cubismo até chegar as formas arredondadas,terézancdo uma mulher rechonchuda.
Essas formas sdo parte do seu modo préprio der phiofa e foram consideradas relevantes

para caracterizar a obra desse artista neste estudo

Outro elemento pictérico marcante na obra de GosRnsa sao as cores que ele deu
as mulheres em suas pinturas e, também, aos objetasos elementos da natureza presentes
no espaco da obra, além do proprio espaco. Oaagigierimentou diferentes cores, fazendo
clara opcado pelas basicas (verdes, azuis, amawgoseelhos), além dpink (um tom muito

forte de rosa), que se tornaram vivas e lumingssa,opcéo de tons claros, abertos.
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Ha também que destacar os habitos dessa figuranifemou dessa mulher que,
segundo as palavras do préprio Gustavo Rosa, esvestd concedida e publicada na Papéis:
Revista do Programa de Mestrado em Estudos de agamns da UFMS, ndo € uma mulher ou
um conjunto de mulheres, mas a “mulher de uma fageral’. Essa mulher tem habitos
alimentares saudaveis e demonstra que conhece feaarodieta (frutas e revista na mao da
figura feminina na obra Dieta saude). Ela esta,|owes em que aparece, predominantemente
ao ar livre e fazendo alguma atividade: lendo, addade bicicleta, pulando (cagando

borboletas?), pulando o muro (!).

Nas obras de Gustavo Rosa que foram selecionadasy se procurou mostrar
especialmente no Capitulo 3, ora a figura femirghaista como uma mulher comum
(Lavadeira, Pic-nic), ora como uma prostituta (Jooa quase como um objeto (Mulher
pera); ora, ainda, ela se presta a uma homenagemefirhgem a Botero). Isso poderia ser
lido como mera diversidade, se ndo fossem os sidaakialidade, que parecem marcar uma
mulher que é, ao mesmo tempo, uma coisa e sewppaostliferente; é o caso dos olhos e dos
membros de duas cores, da dualidade entre o tenod& (Samba, Nu). Esses signos de uma
dualidade que, conforme registrado anteriormeraeege ser o significado que mais importa,
se resolve em um signo de sintese: tudo isso é partum todo, em todas as obras essa

mulher parece ser “a mulher brasileira comum”, mmu¢her complexa, atipica.

Por fim, cabe dizer que esta dissertacdo, por sprimeira a estudar as figuras
femininas na pintura de Gustavo Rosa pelo viésedaiGdica, espera poder contribuir para
outras pesquisas, sejam na investigacao da pifigueativa, sejam no estudo de outros

artistas brasileiros, ou no estudo de imagens eal. ge
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