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RESUMO

Partindo da nocdo de interdisciplinaridade, este trabalho, realizado na area da
literatura comparada, centra-se na relacdo entre o escritor Gabriel Garcia Marquez e o pintor
Fernando Botero, com énfase na interpretacdo da realidade colombiana presente nas obras
desses artistas. Os quadros de Botero — O Capitdo, Retrato Oficial da Junta Militar, O
Jogador de Cartas, A Casa de Amanda Ramirez, A Rua e Cena Familiar — sdo analisados em
comparacdo a obra Cem anos de soliddo, de Gabriel Garcia Marquez. O foco esta nos
personagens retratados, sendo esses 0s militares, as prostitutas e amantes, os empregados, o
povo e a familia, representantes da sociedade colombiana da qual fazem parte os dois artistas.
Para tanto, faz-se incursdes teoricas em distintas direcdes: a interdisciplinaridade na literatura
comparada e a pintura como representacdo. Dessa forma, estabelecem-se elos entre os dois

autores e suas respectivas obras.



ABSTRACT

Beginning with interdisciplinarity notion, this work has been made in the comparative
literature’s area, its center is in the relation between Gabriel Garcia Marques writer and
Fernando Botero painter, with emphasis in Columbian’s reality interpretation that has been
present in theirs works. Botero’s pictures — The Captain, Official Portrait of the Military
Joint, Carts Player, Amanda Ramirez’s House, The Street, and Familiar Scene has been
studied in the same manner like Cem anos de soliddo, work by Gabriel Garcia Marquez. The
focus is the people worked like these militaries, prostitutes and lovers, employers, people and
family; they are representatives in Columbian society. In this society, two artists, Gabriel
Garcia Marques writer and Fernando Botero painter, have been included in it. Then,
theoretical incursion has been made in different directions: the interdisciplinarity in
comparative literature and the picture like representation. It has settled a link between the

authors studied and theirs works.
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INTRODUCAO

Tendo em vista a importancia dos estudos interdisciplinares e de como podem
estabelecer inter-relacbes entre diferentes artes, no ambito da literatura comparada tais
propostas sao fundamentais e enriquecedoras. Neste caso, a literatura e a pintura servem de
objetos de analise inter-relacional, uma vez que a proposta deste trabalho € cotejar o romance
Cem anos de solidao, de Gabriel Garcia Marquez, com telas do pintor, também colombiano,

Fernando Botero.

Ler e analisar a obra de Garcia Marquez e interpretar as pinturas de Fernando Botero €
como viajar por universos desconhecidos, buscando compreender de que maneira os autores,
em suas obras, procuraram interpretar a realidade colombiana. Assim, o objetivo deste
trabalho é mostrar como os dois artistas l1éem a sociedade colombiana, cada um de sua

maneira e com 0s seus proprios meios — a escrita e a pintura, respectivamente.

Para realizar tal estudo, inicialmente, foram realizadas retomadas tedricas a respeito
dos campos de pesquisa envolvidos no processo de analise, no caso, a interdisciplinaridade no
ambito da literatura comparada, e a pintura como forma de representacdo. Autores como
Pierre Brunel, R. Wellek, Tynianov, Van Thieghem, Souriau, Gnisci, Guillén e Tania Franco
Carvalhal compdem o corpus tedrico da interdisciplinaridade na literatura comparada. Apds,
uma retomada histérica elucida o processo de evolucdo e concretizacdo dos estudos

comparatistas e explica a relevancia de um estudo desse tipo na atualidade, deixando claro,
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dessa forma, a que o trabalho se propde. Ao se falar de pintura, na seqiiéncia, nomes como
Klee, Alberti, Panofsky e Gombrich sdo fundamentais para a explanacdo das idéias
interpretativas possiveis na pintura e nas artes em geral. Outros estudos que se propuseram a
realizar tal analise, relacionando pintura e literatura, foram buscados como subsidio a esta
analise, como os de Gredes Finkler e Neusa Matte. Entender o trabalho do analista de obras,
sua profundidade e seus meios para atingir éxito na sua interpretacdo sao alguns dos topicos

abordados neste capitulo, baseando-se na ordem cronoldgica das teorias da pintura.

Esses esclarecimentos sobre literatura comparada e interdisciplinaridade e pintura séo
de grande importancia para o auxilio no entendimento do que vem a ser a esséncia do trabalho
aqui apresentado: o cotejo da literatura com a pintura. O estudo interdisciplinar permite

explorar as duas manifestacGes artisticas e descobrir novos significados.

Tanto o texto pictural quanto o literario precisam ser interpretados, isto &, cabe a nos,
leitores e apreciadores da arte, atribuir significados com énfase, principalmente nas obras,
mas, também, com base em conhecimentos extra-artisticos — a histéria e a sociedade em que
estdo inseridos 0s autores — e atraves de nossa bagagem de leituras e experiéncias. Afinal,
para compreender certos elementos é preciso perceber a realidade que os inspira e sobre a
qual fazem a sua leitura. Para a interpretacdo da realidade colombiana é importante olhar para
essas obras a partir do estudo da sociedade em que os artistas Fernando Botero e Gabriel
Garcia Marquez estdo inseridos, ou seja, a Coldmbia da segunda metade do século XX. A
analise da sociedade latino-americana e da obra de Gabriel Garcia Marquez auxilia no
embasamento das interpretagdes possiveis. Para tanto, foi importante a contribuicdo de
tedricos como Marcia Hoppe Navarro, Carmen Arnau, Josefina Ludmer, Roberto DaMatta,

Mikail Bakhtin, Flavio Loureiro Chaves, entre outros.
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E inegavel que Garcia Marquez e Fernando Botero sdo artistas de notoriedade
mundial, por isso faz-se necessario um estudo biogréafico de ambos, o que é feito no segundo

capitulo.

A comparacdo entre 0s dois artistas esta centrada em apenas alguns aspectos, seguindo
idéias de Roberto DaMatta. De fato, a obra Carnavais, malandros e herdis, embora
fundamentada na realidade brasileira, fornece material importante para pensar a sociedade

colombiana.

No livro em questdo, DaMatta explora o universo dos personagens que habitam a
sociedade e 0s seus papéis no meio em que estdo inseridos. Os conceitos de DaMatta, como
casa e rua, individuo e pessoa, sdo aproveitados para a analise dos personagens retratados por
Botero e Garcia Marquez. Como as duas sociedades compartilham a heranca latina, foram
influenciadas historicamente pelos valores da igreja catolica, sofreram regimes de politicos
repressivos — ditaduras — e por serem paises que se dedicavam, em certo momento, a
monoculturas econémicas, pode-se dizer que, em muitos aspectos, sdo similares, e, por isso,
como se vera, a reflexdo sobre as obras artisticas, a partir dos conceitos do antropélogo, é

pertinente.

No terceiro capitulo, as andlises comparativas iniciam com a representacdo dos
militares. A seguir, é feito o estudo das prostitutas, das amantes e dos empregados.
Finalmente, € visto como povo e familia sdo apresentados, estabelecendo-se relacdes entre 0s

lugares em que esses estdo inseridos — a rua e a casa.

Por fim, procura-se comprovar a pertinéncia do estudo interdisciplinar entre Botero e
Garcia Méarquez e a possibilidade de interpretar a realidade a partir da ficcdo, procurando
caracterizar esse encontro da literatura com a pintura, um dos requisitos basicos para que

exista uma possibilidade de comparacéo e se estabeleca um tertius comparationis.



1 RETOMANDO CONCEITOS

1.1 LITERATURA COMPARADA: DO COMECO A INTERDISCIPLINARIDADE

Os estudos de literatura comparada sempre ocorreram no contexto literario, pois,
desde que duas literaturas existiram conjuntamente, estabeleceu-se entre ambas uma
comparacdo. O nome dessa corrente de comparacGes é que chegou depois, obviamente
abrindo espaco para a pergunta: “Que literaturas os estudiosos da area comparam?” Segundo
Brunel (1995), a literatura comparada foi de inicio um meio escolar de apreciar a
originalidade de cada literatura e merecia 0 nome de “estudo comparado das literaturas

nacionais”.

Se quisermos depreender o sentido desse nome, podemos comecar pelos fatos
expostos por Brunel em sua obra O que é literatura comparada?. O primeiro atestado da
existéncia dessa ciéncia foi publicado por N. Grew, em 1675, cuja obra intitula-se The
Comparative Anatomy of Truncks, mas Marco Aurélio Severino (1580-1656) havia praticado
essa ciéncia sem nomea-la. Cuvier trouxe um verdadeiro método, em Anatomie comparee
(1800-1805). Nesse impulso se desenvolve a filosofia comparada (1833) e a embriologia
comparada. Em 1821, Francois Raynouard publica outra obra importante para a concretizacdo

da terminologia deste trabalho.
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Abel Villemain foi um dos pioneiros dos estudos de literatura comparada, quando, em
1828, tratou da influéncia que a Inglaterra e a Franga exerceram uma sobre a outra e da
influéncia francesa na Italia, durante o seculo XVIIl. Somente em 1838 Villemain emprega a
expressao literatura comparada. Nesse processo evolutivo surgem cursos sobre o assunto,
como em 1850, na Academia de Lausana, ministrado por Joseph Hornung; na Universidade
de Genebra, a partir de 1858, por Albert Richard; na Italia, em 1863, por De Sanctis; por
Emilio Teza, nos anos 70, na Universidade de Pisa. A primeira revista surgiu na Hungria, em
1877, sob os cuidados de Hugo Meltzl. No curso dos anos de 1878, a literatura comparada
tomou consciéncia de si mesma como ciéncia na Inglaterra e na Alemanha. Em 1895, Louis
Paul Betz e Joseph Texte sdo nomeados professores de literatura comparada em Zurique e
Li&o. Betz publicou, em 1897, a primeira bibliografia de literatura comparada. Na passagem
do século os Estados Unidos conhecem a literatura comparada, que, assim, aparecia como um
ramo da histéria literaria. Em 1939, fazia-se um balanco dessa literatura que apresentava
vantagens, como pesquisa das fontes e influéncias, estudo dos temas e motivos, historia geral
da literatura ocidental, de suas grandes épocas e de seus géneros literarios. Somente apés a
Segunda Guerra Mundial surgem os Congressos Internacionais e Associa¢fes Nacionais. A

partir dai a literatura comparada ganha popularidade e expande-se, como explica Brunel:

Vemos uma razdo muito simples para essa real popularidade: a literatura comparada
ndo é uma técnica aplicada a um dominio restrito e preciso. Ampla e variada, reflete
um estado de espirito feito de curiosidade, de gosto pela sintese, de abertura a todo
fendmeno literario, quaisquer que sejam seu tempo e seu lugar. E bom, e mesmo
indispensavel, que num momento qualquer de seus estudos todo estudante de letras
ou de lingua conhega e partilhe esse estado de espirito. (BRUNEL.: 1995, p. 16)

Ao se falar de literatura comparada, faz-se necessario fazer distingdo entre essa e a
literatura geral. Pode-se dizer que, muitas vezes, uma € associada a outra, e a distin¢do
existente entre as duas é ténue, causando freqlientemente certa ambiguidade. Certos autores
preferem conceituar a literatura geral como um campo mais amplo, abrangendo a literatura

comparada (classificacdo altamente difundida pelos franceses a partir do século XIX). O
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termo “literatura geral” ¢, ainda, ligado ao que Goethe denominou, em 1827, de Weltliteratur,
ou seja, “literatura mundial”. O surgimento deste termo trouxe vérias interpretacdes ao
cenario da teoria literaria. Uma delas propiciou o contraponto entre “literaturas mundiais” e
“literaturas nacionais”, representado, a Weltliteratur, o canone das obras literarias mundiais.
Ha também a possibilidade de interpretar tal denominagdo como a interacdo dessas varias

literaturas.

Embora os estudos comparados tenham se ampliado substantivamente durante o
século dezenove, é s6 a partir das primeiras décadas do século XX que a Literatura
Comparada adquire status de disciplina reconhecida, passando a constar como tal em
universidades européias e americanas. Nesta época, 0s estudos comparados se valiam de duas
premissas: a validade das comparacdes literérias, estando essa diretamente ligada a relacdo de
contato real e comprovado entre autor e obra ou entre autor e pais, e, por Gltimo, a

necessidade de os estudos literarios estarem relacionados ao contexto historico.

Assim, tais premissas formaram a base doutrindria do comparativismo cléssico da
Franga, fazendo com que a maioria dos manuais franceses adotasse a denominagdo “escola
francesa” para designar tedricos que priorizam os estudos nos quais predominam as relacdes
de causa entre obras ou entre autores, viabilizando o elo entre literatura comparada e
historiografia literaria. Desse modo, a adocdo do referido termo assumiu uma conotacéo
muito mais doutrinaria do que geogréfica dentro do contexto literario mundial, pois o
comparativismo literario permaneceu por décadas sob o dominio de figuras ilustres do circulo

francés.

Durante muito tempo a literatura comparada parecia estar sob o dominio dos

estudiosos franceses, cuja doutrina predominava sobre as demais orientacdes.

Entretanto, em 1958, essas propostas classicas sdo seriamente estremecidas quando

René Wellek publica um artigo chamado “A crise da literatura comparada”. Nesta publicacéo,
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declara que o comparativismo é “uma represa estagnada”. Segundo Wellek, a disciplina ainda
ndo havia conseguido determinar um objeto de estudo distinto e uma metodologia especifica,
ficando reduzida a analise de fragmentos, sem conseguir integra-los em um estudo mais
global e significativo. A conseqliéncia dessa limitagdo é o restrito estudo do comparativista,
atendo-se apenas a estudos de fontes e influéncias, causas e efeitos, sem jamais chegar a
analise da obra em sua totalidade ou de uma questdo em sua generalidade. O tedrico ainda
acrescenta que essa comparagdo entre duas obras-primas estrangeiras direcionava o estudioso

a se deter apenas aos dados extraliterarios, tornando a analise extremamente técnica.

Wellek critica com veeméncia o principio causalista que orientava os estudos classicos
de fontes e influéncias, os quais estavam apenas interessados em encontrar relacdes de
semelhancas entre as obras. O autor tambeém defendia o estudo da literatura sem distingdes, ou
seja, ndo deveria haver termos complementares como “comparada” ou “geral” e ainda
criticava a separacdo entre critica literaria e estudos literarios comparados. Sua proposta
sugeria o abandono dos estudos de fontes e influéncias em favor de uma analise centrada no
texto e ndo em dados exteriores, viabilizando a realizacdo de um “estudo comparativo da
literatura”, expressdo que, para 0 tedrico, parecia mais adequada que a de literatura

comparada.

A grande bandeira levantada por René Wellek foi, sem duvida, sua tentativa de acabar
com o binarismo reducionista e impedir que a énfase em fatores ndo literarios continuasse a
predominar dentro dos estudos comparados. Por outro lado, sua ideologia anti-historicista e a
concepgdo de estudos comparados dentro de uma sO literatura acabaram por provocar a
ruptura entre as escolas americanas e francesas. Porém, ao ignorar a importancia da
recorréncia da literatura comparada a historia, sem recorrer ao historicismo, fez com que
Wellek ndo percebesse que, como atividade critica, os estudos comparados entendem essa

historiografia literaria como base fundamental e necessaria ao seu funcionamento.
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No Brasil, pode-se citar Antonio Candido como um notéavel formulador de propostas
aos estudos literarios. Segundo ele, a literatura pode ser entendida como um sistema no qual
interagem autores (produtores literarios), obras e publico (conjunto de receptores). E a partir
destes principios literéarios, incorporados e desenvolvidos dentro da teoria literaria, que 0s

estudos comparados mais atuais vém se desenvolvendo e modificando a sua forma de atuagao.

Desde que René Wellek chamou a atencdo para a natureza e o funcionamento dos
textos, inumeras reflexdes vém sendo realizadas para determinar as fun¢Ges que 0s mesmos
exercem no sistema do qual fazem parte. Além disso, a literatura também reflete sobre as
relagbes que ela mantém com outros sistemas semidticos. Tais consideracfes levaram a

reformulacéo basica de certos conceitos elementares da literatura comparada tradicional.

Dentre as inimeras e diferentes contribuicbes tedricas aos estudos literarios, é
importante destacar a atuagcdo de luri Tynianov, que aborda a evolugdo literaria, de Jan
Mukarovsky, com seus estudos sobre a funcao estética e sobre a arte como fato semioldgico, e
de Mikhail Bakhtin, introduzindo o conceito de dialogismo no discurso literario. Comprova-
se, assim, a contribuicdo dos formalistas russos e dos estruturalistas do circulo de Praga para a

renovacgdo do comparativismo.

Segundo Tynianov, “um mesmo elemento tem funcdes diferentes em sistemas
diferentes” (1971: p. 47). Afirma, ainda, que se 0 mesmo € retirado de seu contexto original e
passa a fazer parte de outro, deixa de ser considerado 0 mesmo. Ao entrar em outro sistema,
esse elemento literario passa a exercer outra fungdo, alterando, assim, a sua natureza. Assim
como Tynianov, Bakhtin ndo acredita em concepcdes, segundo os formalistas russos mais
radicais, “fechadas no texto”, resgatando suas ligaces com a histéria. Por isso, 0 seu objetivo
ndo é destacar a maneira como é feita uma obra e, sim, inseri-la em um contexto histérico.
Para ele o texto literario € um “mosaico” de citagdes, o que acarreta novas maneiras de se ler

um texto, de absorvé-lo e transforma-lo.
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Foi Julia Kristeva, influenciada por Tynianov e Bakhtin, quem criou, em 1969, a
palavra “intertextualidade”, designando o processo de produtividade do texto literario.
Segundo ela, todo texto é absorcdo e transformacdo de outro texto, e a linguagem poética
pode ser lida, entdo, como dupla, ou seja, escrita/leitura. A partir de entdo, um texto literario
passa a ser entendido como continuidade de outro, uma reescritura de outros textos, sempre
resgatando os anteriores, nos quais as influéncias culturais e histéricas se tornam
fundamentais para o nascimento desse novo texto que pode ser lido e interpretado sempre de

uma maneira diferente.

Segundo Tania Carvalhal (2003), o conceito de intertextualidade passa pela idéia de
continuidade textual; ¢ uma relacdo que ndo pode mais ser entendida como individual
(intersubjetiva). O texto literario passa a ser apreendido como um ato coletivo, de natureza
heterotextual e repleto de alteridade. Além disso, a obra assimila os significados das dos
textos com os quais ela dialoga e esse didlogo € estabelecido entre trés linguagens: a do
escritor, a do destinatério e do contexto cultural, recente ou antigo. E possivel, entdo, admitir
que a intertextualidade segue seu rumo ao encontro da sociabilidade da escrita literaria. Esta,

por sua vez, se estabelece no intercambio das escritas anteriores.

Apos essa breve retomada historica da literatura comparada deve-se mencionar que 0s
estudos comparatistas trilharam um longo caminho desde o século XIX. Mais precisamente
pode-se afirmar que, a literatura comparada além de se voltar para a questdo das literaturas
nacionais, deve contribuir para a historia das formas literarias, ndo de forma historicista, mas

situando critica e historicamente os fenémenos literarios e a sua evolucao.

Ao operar tal procedimento faz-se a investigacdo das hipoteses entre os textos,
apurando como um texto, ou um sistema, incorpora elementos de outros textos ou os rejeita,
favorecendo a observacdo dos processos de assimilacdo criativa dos elementos. Essa

investigacdo permite o conhecimento mais detalhado de cada texto e o entendimento dos
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processos de producdo literaria. E neste ponto que se pode destacar a importancia de a
literatura comparada estar voltada inteiramente para a producdo textual, deixando de ser um
estudo dirigido apenas a paralelismos binarios, apenas ao confronto entre obras e autores. A
sua funcdo €, ao comparar, interpretar questdes mais gerais, sendo, portanto, as obras, ou

procedimentos literérios, a concretizacdo de tal conduta.

Para a execucdo dessa tarefa, € necessario que os estudos comparados estejam
plenamente articulados com a investigacdo comparatista, com o contexto social, politico e
cultural nos quais esses elementos literdrios serdo analisados. Acrescenta-se ainda que a
literatura comparada também deve contribuir para o esclarecimento de questdes literarias que

exijam perspectivas mais amplas.

Portanto, os estudos literarios permitem a investigagdo de um mesmo problema em
diferentes contextos literarios, possibilitando a ampliacdo do conhecimento estético e,
simultaneamente, através da analise contrastiva, favorece a visdo critica das literaturas

nacionais.

Mas como e quando surgiu a interdisciplinaridade? Para responder a essa pergunta
reportamo-nos a Tania Carvalhal, em sua obra O prdprio e o alheio: ensaios de literatura

comparada, especificamente ao capitulo “Comparatismo e interdisciplinaridade”.

A época de seu surgimento, a literatura comparada tinha como objetivo aproximar
obras e autores de literaturas diferentes, constatando de que forma dava-se a “troca” entre
essas. Hoje essa visdo expandiu-se e 0 que temos é uma ampliacdo do campo de “trocas”,
possibilitando a uma literatura mover-se entre vérias areas, apropriando-se de métodos
exigidos pelos objetos que relaciona. E também é claro que a interdisciplinaridade abriu a
possibilidade de confronto até mesmo numa Unica literatura. Segundo Paul Van Tieghem,
todo estudo de literatura comparada tem por finalidade descrever uma passagem, ou seja, 0

fato de alguma coisa literéria ser transposta além de uma fronteira linguistica. Cabe salientar
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que um dos passos destacados como primario nessa passagem € o das relagdes interartisticas,
das varias relacdes que podem existir entre a obra literaria e outros meios de expressao
artistica. Uma das obras anunciadoras dessa idéia foi A correspondéncia das artes, de Etienne
Souriau, cuja obra destacava, entre outras, a idéia de que ja ndo era mais a diversidade
linglistica que servia de base a comparacdo, mas a diversidade de linguagens, de formas de
expressdo, proprias e divergentes. Dentro dessa perspectiva Souriau deixa claro que, mesmo
havendo essa comparacdo, ndo se pode desconsiderar que um mdasico, por exemplo, pensou
musicalmente e um pintor, plasticamente. Essa afirmacdo demonstra que nao é possivel
desconsiderarmos tracos de cada artista aplicados a sua técnica, pois ndo se deve pensar que
comparar, na proposta interdisciplinar, é jogar tudo num “saco” s6, misturar e equiparar ao

nivel da literatura.

Como obras decisivas dessas ideias, encontramos obras como Music and literature. A
comparison of the arts (1948), de Calvin S. Brown e The arts and their interrelations (1949),
de Th. Munro. Assim seguem-se diversas obras até os dias de hoje a respeito do assunto, mas,
para ampliar a compreensdo do que vem a ser a interdisciplinaridade, é importante que se

discutam alguns conceitos de diferentes autores.

Levando em consideracdo a evolucdo da literatura comparada, pode-se perceber que,
além de tratar elementos que a critica literdria habitualmente ndo considera — traducdes,
correspondéncias, literatura de viagens — tem como papel fundamental a integracdo a todas as
disciplinas que compBem os estudos literarios, complementando-as com um desempenho

especifico e pormenorizado.

O conceito de interdisciplinaridade ja se esbocava, como vimos, no manual de Paul
Van Tieghem, quando este menciona a ampliacdo dos dominios comparatistas. Notavelmente,
seguiram-se a esses estudos muitas outras analises. Tania Carvalhal, sobre o assunto, afirma

que:
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C. S. Brown, ao definir literatura comparada, dird que ela inclui ‘o estudo de
literatura além de fronteiras lingiisticas e nacionais e qualquer estudo de literatura
envolvendo, pelo menos, dois diferentes meios de expressdo’. (CARVALHAL:
2003, p. 39)

Como se pode perceber, € intrinseco a literatura comparada o fato de estabelecer
relagbes com outros meios de expressdo. A propria definicdo de literatura comparada,

segundo Henry H. H. Remak, apresenta essa realidade. Diz ele:

A literatura comparada é o estudo da literatura além das fronteiras de um pais
especifico e o estudo das relagdes entre, por um lado, a literatura, e, por outro,
diferentes areas do conhecimento e da crenca, tais como as artes (por exemplo, a
pintura, a escultura, a arquitetura, a musica), a filosofia, a historia, as ciéncias sociais
(por exemplo, a politica, a economia, a sociologia), as ciéncias, a religido, etc. Em
suma, € a comparagdo da literatura com outras esferas da expressdo humana.
(REMAK apud CARVALHAL; COUTINHO: 2004, p. 175)

Essas constatacfes sobre literatura comparada sdo de grande importancia para o
auxilio do que vem a ser a esséncia do trabalho aqui apresentado, a saber, o cotejo da
literatura com a pintura. O estudo interdisciplinar permite explorar as duas manifestagdes

artisticas e descobrir novos significados.

E importante salientar que a escolha do cotejo da literatura com a pintura ndo é
ocasional, uma vez que, no ambito da arte, sendo ambas duas manifestacGes artisticas
importantes, tais categorias sdo bastante difundidas e discutidas como instrumento de

comparagéo por estudiosos. Armando Gnisci afirma:

(...) la literatura comparada ha discutido empecinadamente sobre su propia
consistencia y sus propios limites disciplinares (...) Un estudio sobre la topologia y
la circulacion de géneros, temas, formas y horizontes de recepcidn entre varias
literaturas, ampliado en el &rea norteamericana a las relaciones de la literatura con
las artes y con otras formas de la cultura (...). (GNISCI: 2004, p. 15-6)

Mesmo Gnisci falando da relacdo entre literaturas, ndo ha como negar sua
preocupacao como os chamados “limites disciplinares”, ou seja, sua relagdo com diferentes
manifestacdes artisticas. Sempre foi do conhecimento dos estudiosos da literatura, que esta
ndo é estanque, nem evolui sozinha, pois, sendo a literatura uma forma de expressao social,

esta relacionada com outras formas de expressao da sociedade.
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A histéria também tem grande importancia nessa relacdo de “cultura social”, pois

assume o papel de contextualizadora, como mostra Claudio Guillén:

(...) la Literatura Comparada consiste en el examen de las literaturas desde un punto
de vista internacional. Pues su identidad no depende de la actitud o postura del
observador. Es fundamental la contribucién palpable a la historia, o al concepto de
literatura, de unas clases y categorias que non son meramente nacionales.
(GUILLEN: 1985, p. 13)

Guillén coloca a historia como contribuinte direta da literatura, mesmo falando das
relacbes internacionais. O que se pode compreender, entdo, é que a histéria ocupa um lugar
imprescindivel nos estudos de literatura, 0 que é importante neste trabalho, ja que a obra
literdria em questdo — Cem anos de Solidao, de Gabriel Garcia Marquez — é de grande
densidade histdrica. Temos assim uma assimilacdo de outra arte, uma exploragéo de relacdes

muito bem explicadas por Tania Carvalhal:

A literatura comparada explora relacbes ndo apenas entre textos e autores ou
culturas, mas se ocupa com questdes que decorrem do confronto entre o literario e 0
ndo-literario, entre o fragmento e a totalidade, entre o similar e o diferente, entre o
préprio e o alheio. (CARVALHAL: 2003, p. 11)

Tal assimilacdo pode ser explicada pelo conceito antropofagico, ja explorado por
Oswald de Andrade em 1928, quando este dizia ser irrelevante a construcdo de uma sintese
nacional a devoracdo do estrangeiro. Mesmo tendo Tania Carvalhal mencionado essa analogia
em Literatura comparada, para explicar a intertextualidade, € cabivel aos estudos
interdisciplinares apropriar-se desse principio. O ato de devorar aqui ndo se da em seu sentido
superficial, mas sim no seu carater seletivo, conforme explica Carvalhal. Assim, o
“devorador” deve ter capacidade critica para selecionar o alheio do que interessa, articulando

dois polos, investindo nos nexos das relagdes estabelecidas.

De certa forma a antropofagia se faz presente em idéias atuais, como numa perspectiva
mais recente, podendo a literatura se apropriar de determinada forma de expressao sem perder
sua especificidade, sendo esse aspecto exemplificado por Tania Carvalhal como a literatura

podendo aspirar a plasticidade da escultura tanto quanto a sugestividade da musica. A
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preocupacao ndo gira mais em torno das influéncias, mas sim das interacdes entre diferentes
artes e 0 que essas provocam na estrutura dos objetos confrontados. As vezes tal ressonancia é
claramente percebida, como em obras onde essas relagdes estdo explicitas. Essa ampliacao de
campos no dominio da investigacdo pressupde duplas competéncias, pois o estudioso deve
conhecer as duas areas que pretende comparar, sendo, por esse carater, a literatura comparada
duplamente comparativa, pois atua em mais de uma area. Por isso, € importante que, estando
ja a par do objetivo da literatura comparada e dos estudos interdisciplinares, se realize um
estudo mais aprofundado sobre a arte, especificamente a pintura, que serd a outra area do
conhecimento a ser explorada neste trabalho, através da obra de Fernando Botero. E,
compreender a literatura em relagdo a pintura € uma tarefa que exige a capacidade de entender
representacfes, como ressalva Gredes Finkler, em O resgate da poética do pensamento em

Ferreira Gullar e em Luis Felipe Noé:

No classicismo francés, a ordem é fazer da pintura uma escritura; enquanto a ut
pictura poesis é refortalecida, a pintura permanece subjugada ao logos, no espelho
da representacéo da histdria. (FINKLER: 2004, p. 32)

Valendo-se do classicismo francés, a autora defende a idéia de que a pintura se torna
literatura, ndo perdendo a sua capacidade de representagdo da historia, como veremos ao
longo deste estudo, através da andlise dos trabalhos de Gabriel Garcia Marquez e Fernando

Botero, mais detalhadamente abordados no capitulo 3.

1.2 PINTURA: UMA QUESTAO DE REPRESENTACAO

A arte e suas concepgdes sdo de vital importancia para o entendimento do proposto

aqui. Para tal, faz-se necessario o estudo de grandes mestres dessa area, como Klee, Alberti,
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Panofsky e Gombrich. Mas, antes de falar em concepc¢es artisticas € preciso saber apreciar
corretamente uma obra de arte, em especial uma pintura. Tal tarefa assume relevancia
principalmente por preparar para a visdo artistica apurada, podendo, dessa forma, enriquecer

as analises dos quadros de Botero.

Armindo Trevisan, em sua obra Como apreciar a arte, assim define arte:

(...) a realizacdo de um projeto, pessoal ou coletivo, que supde um ou mais
individuos (...) € um produto especifico, trabalhado segundo técnicas préprias (...)
uma expressdo, direta ou indireta, das concepcbes de vida e de mundo das
sociedades as quais pertencem os artistas (...) € um objeto de prazer (...) seu autor
ndo so revela algo na obra, mas também se revela. (TREVISAN: 2002, p. 82)

A obra de Robert Cumming também é de grande importancia para a educagéo do olhar
diante de uma obra de arte, por seu carater exemplificativo, pois traz obras famosas, de

diferentes épocas, analisadas minuciosamente. Segundo o autor:

As obras ndo séo realmente olhadas — pois ver ndo € o mesmo que olhar, assim como
ouvir ndo é o mesmo que escutar. Ver envolve apenas o esforgo de abrir os olhos;
olhar significa abrir a mente e usar o intelecto. Olhar uma pintura é como partir para
uma viagem — uma viagem com muitas possibilidades, incluindo o entusiasmo de
compartilhar a visdo de uma outra época. Como em qualquer viagem, quanto melhor
a preparacdo, mais gratificante serd a expedicdo (CUMMING: 2000, p. 6).

A partir dos seis principios estabelecidos pela obra de Robert Cumming (tema, técnica,
simbolismo, espaco e luz, estilo historico e interpretacdo pessoal), torna-se possivel

enriquecer o entendimento das pinturas, ultrapassando a mera constatacdo do gosto.

Entre as teorias da arte, sdo de suma importancia os quatro autores anteriormente
mencionados, comegando por Leon Battista Alberti e sua obra Da pintura. A obra em questéo
foi escolhida em primeiro lugar por ter sido publicada pela primeira vez em 1435, sendo que,
por mais de quatro séculos, suas leis de perspectiva dominaram a arte ocidental, sendo 0s
estudos histérico-literarios de obras antigas e modernas uma de suas caracteristicas mais
marcantes. Sua obra apresenta particularidades muito contemporaneas que enriquecem este

trabalho.



24

A pintura e a escultura assumem papel de grande importancia para Alberti, que
considera a arte de pintar mais dificil do que a escultura por trazer o desafio de representar o
espaco e 0s objetos tridimensionais numa superficie plana. Assim, quando o autor explica a
pintura ele também se refere, implicitamente, a escultura. Sua obra traca paralelos bem
distintos, como as tendéncias naturalisticas da arte e o estudo e ensino da Optica. Tal ciéncia
do “ver” € de inegavel valia para uma analise como a que se propde este estudo e por isso
alguns tdpicos apresentados pelo autor serdo aqui explanados a fim de ampliar o campo das
percepcOes artisticas; outros serdo aplicados, posteriormente, na anélise dos quadros de

Botero.

O autor explica que toda obra tem um ponto central e, a partir desses pontos, forma-se
uma linha ou linhas retas e curvas, fazendo com que essas correspondam a superficie da
pintura. Existem, ainda, segundo Alberti, os raios, que sdo instrumentos que medem a
superficie e que fazem com que a vista tenha sentido. Ao se captar essa vista, produz-se um
triangulo, cuja base é a quantidade vista e 0s lados sdo os raios. Para que essa piramide visual
seja coerente, € necessario observar detalhes como as cores, a distancia de quem Vvé e a luz.
Para ele, as cores variam em fungéo da luz, cujo tom se atenua ou se acentua de acordo com a
incidéncia do preto e do branco. Dessa forma, seriam o preto e o branco que formariam todas
as demais cores, advindas das quatro cores principais: o vermelho, o azul, o verde, o cinzae o
pardo. H& aqui um primeiro ponto que difere a sua teoria das atuais, como a de Klee, que sera
vista a seguir. Alberti, portanto, classifica as cores identificando-as com os elementos, tais
como o fogo, o ar, a agua e a terra, respectivamente. Tal classificacdo justifica-se por ele

defender a pintura como apreensdo de tudo que provém da natureza.

Curioso ainda é notar o quanto o autor detém-se a pintura de figuras humanas,
acentuando ainda mais a caracteristica de sua época. Para ele, o ponto céntrico (assim

chamado o ponto central de onde parte a obra) nunca deve estar acima ou abaixo do homem
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pintado, sendo a tela perde o foco, pois é preciso haver determinada distancia para ver uma
tela, caso contrério ela perdera seu foco na realidade. Ressalta, também, que a pintura é
resultado da circunscricdo (o entorno da pintura, que faz ver a pirdmide visual), composicao e

recepcao da luz. A composicdo da obra é assim descrita por Alberti:

Composicdo é o processo de pintar pelo qual as partes das coisas vistas se ajustam
na pintura. A maior obra do pintor ndo é um colosso, mas uma histéria. A historia
proporciona maior gléria ao engenho do que o colosso. Os corpos sdo parte da
histéria, os membros sdo partes dos corpos, a superficie é parte dos membros,
portanto as primeiras partes da pintura sdo as superficies. Da composicdo das
superficies nasce aquela graca nos corpos a que chamamos beleza. (ALBERTI:
1999, p. 107)

Para o estudioso, a historia é a maior obra de um pintor, uma vez que consegue ilustrar
homens, animais e outras coisas dignas de serem vistas. Essa historia € um dos aspectos que
muito se aproxima da literatura, por seu carater narrativo, como sera visto no final desse

capitulo.

E importante agora dar um “salto” no tempo e ver o que diz a respeito da obra
pictorica Paul Klee com suas defini¢Ges de arte moderna. Mesmo pertencendo Botero a outro
momento historico, sdo autores como Klee que tornam compreensiveis muitas das idéias que
0s pintores e/ou estudiosos da area procuram transmitir através de sua obra. Ao longo desta
analise, procura-se tracar um paralelo entre Botero e Klee, aproximando as idéias do segundo
as pinturas do primeiro, buscando compreender o que quis transmitir o pintor através de sua
arte, tendo sempre em mente que o objetivo maior € mostrar como a realidade esta presente na

pintura.

Um dos pontos chave abordados por Klee é a idéia de movimento como ponto de
partida para o inicio de uma pintura, ou, como chamou, a realizacdo do impeto, forca de
impulséo, energia. Esse impulso é considerado o fato primordial, 0 comeco de todas as coisas.
A partir dessa idéia de movimento, podemos destacar uma particularidade de Paul Klee que

traduz um pouco do que retrata Botero, a saber, a idéia de transcender o que se experimenta
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na realidade, sabendo agir no mundo real. O movimento abordado por Klee seria entdo a
iniciativa de Botero para comecgar uma pintura, observando muito bem a realidade que o
cerca, correspondendo entdo ao movimento esse olhar externo, ao que é social e interativo,
diferente do voltar-se para dentro de si mesmo e buscar o motivo da pintura. Nesse olhar para
fora, o pintor pode apoderar-se de muitos temas, como a questdo politica, que tdo bem fez

Botero, cuja faceta veremos nas anélises dos quadros.

Cabe ressaltar um aspecto particular de Paul Klee: o movimento de que este fala,
significa, além do olhar externo, as linhas que o pintor utilizava em suas obras, bem como a
sucessdo dessas linhas na obra; enquanto Botero detém-se mais as figuras concretas. Assim,
entender a realidade e retransmiti-la € uma éardua tarefa que compete ao pintor, como
preconizava Klee. Essa transmissdo ao observador é montada por varios pontos, como o titulo
da obra, as cores, o0 movimento. Klee utilizava onomatopéias em alguns de seus titulos de
obras, enfatizando a fonética e seu efeito sobre o ouvinte. Botero, por sua vez, da titulos que
resumem, de certa forma, todo o conteddo da obra. Em Cena Familiar, temos o pai, a mae, as
criangas, 0 gato e o ambiente com brinquedos no chdo. Automaticamente, o observador
questionara a presenca de um imenso gato, porém o titulo da obra deixa claro que ele faz parte

da familia e por isso ali esta.

Outro ponto a ser destacado, é o fato de que Klee se baseava na musica para
compreender a forma da pintura, ou seja, através da pintura procurava tornar visual o que era
apenas audivel. Considerava o realismo musical como o Unico autenticamente fiel ao real.
Assim como Klee tinha por base a musica, Botero via em seus predecessores 0 seu estilo,
como na escultura antiga (o Egito do Império Antigo, a Grécia do século V), nas quais

predominava o volume.

Os temas trazidos por Botero em suas pinturas revelam aspectos de diferentes

particularidades da sociedade colombiana e, as vezes, deparamo-nos com uma incégnita: o
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que realmente vemos nesse quadro? E sabido que o visivel é um detalhe, enquanto aquilo que
esta no intimo, nas entrelinhas, no ambito da criacdo esta mais além do puro olhar, assim
como define Klee: “A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel” (KLEE, p. 43). E para
que esse processo se dé de maneira criativa, € necessario o movimento da criagdo, que

corresponderia aquela distribuicdo da tela, com focos de acdo, tal como exemplifica Klee:

(...) na regido de um novo rio ha neblina (elemento espacial). Logo volta a ficar claro
em torno. Carregadores de cestos voltam para casa com sua carroga (a roda). Entre
eles, uma crianca com cabelos cacheados (movimento em espiral). Mais tarde a
atmosfera fica carregada e escura (elemento espacial). Um raio no horizonte (linha
em ziguezague). Sobre nés, ainda restam estrelas (reunido de pontos). (KLEE: 2001,
p. 44)

Mesmo sendo essa uma exemplificacdo de como os elementos formais, apontados por
Klee, aparecem em uma obra, vemos como pode ser analisada sob o ponto de vista de um
quadro de Botero. Por exemplo, ao analisarmos o quadro A rua, pode-se observar que, no alto,
h& nuvens e montanhas (elemento espacial), descendo em linha reta temos a rua, que é o
centro do quadro, os fios de luz fazem movimentos ondulados, tendo arvores e casas de

diversos tamanhos (reunido de pontos). O foco da acédo esta centralizado na obra.

Para que possamos fazer essa analise, é preciso ter um olhar de espectador que procura
absorver a imagem e ndo apenas vé-la num relance, o que seria inadequado para o real
entendimento de uma obra, como afirma Klee. Acrescenta o autor, baseado nas idéias do
artista alemdo Anselm Feuerbach, “(...) para o entendimento de um quadro é necessaria uma
cadeira (...) para que o cansacgo das pernas nao atrapalhe o espirito” (KLEE: 2001, p. 46). Ao
realizar-se essa minuciosa observacdo, concretiza-se a idéia de que a obra de arte é, em
primeira instancia, génese, nunca podendo ser vivenciada puramente como produto, ou seja,
precisa-se ver 0 processo criativo como parte da obra, ndo se detendo somente ao resultado

final obtido pelo artista.

Além desses aspectos ligados a forma e ao movimento, tem-se 0 quesito cor,

importantissimo para a compreensdo. Para Klee, a cor €, em primeiro lugar, qualidade.
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Secundariamente, é peso; e, em terceiro lugar, ¢ medida. E qualidade por enfatizar o que
propde; é peso, pois tem também valor luminoso; e é medida, pois apresenta limites em sua
area e extensdo. As relacdes diamétricas apontadas por Klee sdo representadas pelos pares de
cores que se opdem em seu triangulo, contribuindo assim para a harmonia da tela pelas cores.
Esse tridngulo servira de base para a analise de alguns quadros, além das defini¢des e do valor

simbolico trazido por cada cor em dicionarios de cores e simbolos.

VERDE

VERMELH O

AZUL 7

ROX0

Figura 1: TRIANGULO DE PAUL KLEE

A mistura das cores primarias que ocupam as pontas do triangulo se opde, formando
os pares vermelho e verde, amarelo e roxo, azul e laranja, que Klee vé como pares de cores
complementares. Assim, para conseguir equilibrio em sua obra, o pintor vai acrescentando

algo ali ou aqui até que a balanca, como define o autor, se estabilize.

O autor V€ a arte expressionista como a reproducdo da impressdo que essa lhe causou,

como aquela em que vigora uma lei artistica, que permite ao pintor fazer casas tortas para se
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adaptarem ao seu espaco, arvores violentadas, homens desproporcionais e incapazes de viver,
objetos com raias do comico. Esta seria uma distorcdo artistica e, por ser proposital, tem seu
valor dentro da arte, podendo, assim, assumir o papel dentro das diversidades artisticas
existentes na modernidade. Hoje, o artista € aquele que concebe em seu ato de criacdo a visao
ndo-Otica, sendo mais rico, mais complexo e espacial. E essa uma caracteristica marcante dos

quadros de Botero, com seus personagens e objetos desproporcionais.

A obra de Klee, principalmente no capitulo analisado, amplia a compreensao da arte,
abrangendo aquilo que vemos através da intuigdo. Aprende-se, assim, a ver atras da fachada, a
evitar o formalismo e as coisas ja prontas, a digerir, a organizar o movimento através de

contextos légicos. Tudo isso pode ser sintetizado nas palavras de Klee:

Por meio da vivéncia conquistada nos diferentes caminhos e transformada em
trabalho, o estudante d& indicacBes do grau atingido em seu dialogo com o objeto
natural. Seu desenvolvimento na contemplacéo e observacdo da natureza, ao por em
evidéncia sua concepcdo do universo, o tornam capaz de criar configuracdes livres
de formas abstratas, que ultrapassam a intencdo esquematica e alcangam uma nova
naturalidade: a naturalidade da obra. Entdo ele cria uma obra, ou toma parte na
criacdo de obras que sdo uma parabola da criagdo divina. (KLEE: 2001, p. 84)

Vejamos agora a posicdo de Panofsky. Em Significado nas artes visuais, pode-se
compreender a esséncia da obra de arte, em especial a pintura. Para apresentar sua posicdo
sobre o significado nas artes visuais, 0 autor trabalha a questdo da visdo cientifica e da visdo
humanista. O humanista é uma espécie de historiador (PANOFSKY : 2004, p. 24), pois analisa
“registros” que emergem da corrente do tempo. O primeiro passo para a organizacdo do que
se pretende analisar é a observacdo dos fendmenos naturais e 0 exame dos registros humanos
(PANOFSKY: 2004, p. 26). Depois, segundo ele, faz-se necessario decodificar e interpretar
os registros e, por fim, classificar os resultados de forma coerente, para que esses fagcam
sentido. Essa férmula consiste numa maneira de orientar o trabalho do observador perante
uma manifestacdo artistica. Esse observador passa a ser mais do que um apreciador de arte,

um historiador de arte, denominacédo usada pelo autor para referir-se aqueles que se dedicam a
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tal estudo. O material primario de um historiador de arte ¢ a compilacdo dos registros que
chegam até esse sob a forma de obra de arte e ndo a obra em si. E é justamente esse ponto que
é crucial para o trabalho, isto €, ver ndo apenas a tela de Botero, mas como registros historicos
da realidade e da obra de Gabriel Garcia Marquez estdo presentes nela. Deve-se ter em mente
que toda obra de arte tem significacdo estética, sempre exigindo experiéncia estética para ser

apreciada. Além disso, a “intencdo” é o ponto chave para a percep¢do de uma obra.

Todo objeto tem seu campo préatico, mas, segundo Panofsky, somente quando o campo
dos objetos praticos termina, comeca o campo das artes (PANOFSKY:: 2004, p. 32), e avaliar
essas intengbes significa sofrer a influéncia de nossas proprias atitudes e experiéncias
individuais, bem como de nosso momento historico. Visto isso, para que se aprecie uma obra
de arte, faz-se necessario aprimorar os sentidos para depositar, em uma analise, a experiéncia
pessoal e 0 momento histdrico. Para adquirir tal experiéncia, a leitura, como a da obra de
Panofsky, é essencial. Além disso, compreender a criacdo de um artista é vital para aproximar
essa compreensao pictural da realidade. Para tanto, 0 primeiro passo é tentar encontrar as

intengdes do pintor ao realizar a sua obra aqui em analise.

Uma pintura, por exemplo, ndo é objeto de preocupacéo pela sua medida material, mas
por seu significado, pois ha, por tras dessa, uma cadeia de pensamentos, e qualquer pessoa
que se depare com uma obra de arte é afetada por seus trés componentes: forma materializada,
idéia (tema) e contedo (PANOFSKY:: 2004, p. 36). A unidade desses trés elementos entra no
gozo estético da arte. Por isso, mais do que sensibilidade natural e preparo visual, € preciso

bagagem cultural para se apreciar uma obra.

Porém, para dar um sentido mais profundo a analise de obras de arte, Panofsky explica
a iconografia e a iconologia. A iconografia corresponde ao ramo da histéria da arte que trata
do tema ou mensagem das obras de arte em contraposicao a sua forma (PANOFSKY': 2004, p.

47). O autor identifica trés niveis no tema e no significado: o primario ou natural, que
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compreende a identificacdo das formas, como linha, cor, objetos, seres humanos, animais,
sendo esse 0 mundo dos motivos artisticos; o secundario ou convencional, que compreende as
alegorias (ligando motivos artisticos com assuntos e conceitos); por fim, o significado
intrinseco ou conteudo, que é a determinacdo de principios que revelam a atitude de uma

nacao, um periodo, uma classe social (PANOFSKY': 2004, p. 50).

A descoberta e interpretacdo dos valores simbdlicos de uma obra que, segundo o autor,
podem ser desconhecidos pelo proprio artista, correspondem a iconologia, oposto de
iconografia. A iconologia € o terceiro nivel, um método de interpretacdo que é requisito
basico para uma correta andlise iconografica. Para se atingir a exatiddo nessas analises, 0
autor aborda uma série de exemplos, deixando evidentes aspectos com 0s quais devemos,
observadores e analistas de obras de arte, muitas vezes, nos familiarizar, ou seja, 0s temas ou
assuntos que o autor aborda. No entanto, apenas esse conhecimento nao é suficiente para se
analisar com éxito uma obra de arte, pois € preciso ter também “intuicdo sintética”
(PANOFSKY: 2004, p. 62), que seria uma faculdade mental que possibilite interpretar.
Vemos, entdo, que, para a exatiddo na interpretacdo de obras de arte, é preciso experiéncia

prética, conhecimento de fontes literérias e intuicdo sintética.

O que pode ocorrer, ainda, em quadros como os do Botero, sdo tracos que lembram o
renascimento da Antigiiidade Cléssica. E comum, na arte italiana e francesa, a similaridade ou
empréstimos diretos, ou ndo, de motivos classicos, como temas pagdos transformados
segundo idéias cristéds. Essa atitude pode ser explicada pelo fato de tais artistas se valerem de
modelos visuais que tinham diante dos olhos. Essa “volta”, reintegrando temas classicos, é o
chamado Renascimento. Embora Botero seja um pintor contemporaneo, essa caracteristica
renascentista pode estar presente em algumas de suas obras, como poderd ser visto nas

analises de seus quadros.
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A posicdo de Neusa Matte, em One art, maltiplas formas: traducdo como mediacao
entre poesia e pintura na obra de Elisabeth Bishop, embora trabalho voltado a comparagéo da
poesia e da pintura, é pertinente a este estudo, uma vez que a autora explicita de forma
exemplar a posicdo de Panofsky como pioneiro nas questes da interdisciplinaridade. Diz

Neusa Matte:

Em relacdo a Panofsky, J. F. Yvars sintetiza muito claramente a relevancia de
Panofsky no que se refere ao nosso tema. Diz ele que, oposto ao formalismo,
Panofsky atribui importancia a significacdo nas artes visuais, estabelecendo conexao
com acontecimentos culturais e espirituais, e, afirma Meyer Shapiro, como um
verdadeiro pioneiro da interdisciplinaridade, tentou estabelecer relagdes
iconograficas e formais que refletem a unidade cultural do ocidente e entende a
cultura ocidental como um complexo inter-relacionado através das grandes obras de
arte. Foi o principal tedrico do método iconoldgico [...]. (MATTE: 2006, p. 78)

Ainda, a respeito de Panofsky, Neusa Matte afirma:

Panofsky distingue trés camadas do que chama de tema ou de mensagem: a mais
baixa é confundida como forma; a segunda é o dominio da iconografia; e a terceira,
da iconologia. Em quaisquer dessas camadas, diz ele, nossas interpretacGes
dependerdo sempre do nosso “equipamento subjetivo”, que deverd sempre ser
corrigido e suplementado por uma compreensao dos processos histéricos, cuja soma
se denomina “tradi¢cdo”. Salienta, porém, que todas as trés camadas se referem a um
mesmo fendmeno, ou seja, a obra de arte como um todo, visdo essa que,
automaticamente, determina a inter-relagdo dos métodos de abordagem dentro do
mesmo processo organico e indivisivel. (MATTE: 2006, p. 88)

Panofsky determina trés partes necessarias para a compreensdo de uma obra de arte de
acordo com o seu tema. Destaca que nosso “equipamento subjetivo” € que servira como base
para a nossa percepcdo, sempre aliado a processos histéricos, que compreendem a “tradi¢éo”.
Assim, ver um quadro de Botero e analisa-lo requer transpor essas trés partes e acrescentar
nossos conhecimentos a respeito da historia que contextualiza uma época, estabelecendo,
dessa forma, elos entre a pintura como um todo e a chamada “tradicdo”. Ou seja, vemos que a
forma, a iconologia e a iconografia ndo bastam por si, j& que nosso processo relacional entre a
obra com um todo e o contexto historico é que atingem nossa interpretacdo, aliada a nossos

pressupostos subjetivos.
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Além de explicar o que é uma obra de arte, a iconografia e a iconologia, Panofsky fala
sobre a historia da teoria das propor¢Ges humanas como reflexo da histdria dos estilos. A
teoria das proporcdes estabelece, em primeiro lugar, um sistema de relacdes matematicas com
as partes de uma criatura viva. Em segundo lugar, deve considerar as proporc¢des “técnicas”.
Os egipcios foram os Unicos a usarem as duas propor¢des por coincidirem, 0s gregos
procuraram determinar as propor¢des objetivas do ser humano normal. Os egipcios partiam de
uma rede de quadrados dispostos mecanicamente para a figura humana, enquanto os gregos

partiam da figura humana.

Ja na ldade Média, renunciou-se a forma objetiva, explorando o aspecto plano da
figura, de forma esquemaética. Um sistema fracionario dividia a figura humana em proporcoes.
O esquema dos trés circulos aplica-se ao rosto, o primeiro compreende olhos e nariz, o
segundo, o rosto — do queixo aos cabelos — e o terceiro, a circunferéncia em torno do rosto,
abaixo do queixo, ja no meio do pescoco. Também os triangulos sdo utilizados na formacao

de rostos e até mesmo COrpos.

Nesses processos, 0 artista achava-se preso a tradicdo da época — arte bizantina e
romanica. Nos séculos XIV e XV, esse uso diminui, abrindo espaco para a observacao
subjetiva. Na Renascenca, a teoria das propor¢des alcanga prestigio como se fosse uma

realizagdo visual da harmonia musical.

Alberti e Da Vinci foram pioneiros na busca da elevagédo da teoria das proporgdes ao
nivel de uma ciéncia empirica. Alberti libertou-se de toda a tradicdo, imaginando um sistema
de medidas chamado Exempeda, dividindo o comprimento total em seis pés. JA Da Vinci

fundiu a teoria do movimento humano. Essa foi a grande descoberta: 0 movimento organico.

A arte assumiu um principio subjetivo, como explica Panofsky:

Os estilos possiveis de se agrupar sob o titulo de subjetivismo “pictdrico’ — estilos
mais elogiientemente representados pela pintura holandesa do século XVII e pelo
impressionismo do século XIX — nada podiam fazer com uma teoria das proporcoes
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humanas, porque, para eles, os objetos sélidos em geral e as figuras humanas em
particular pouco significavam em comparacdo com a luz e o ar difusos no espaco
ilimitado. Os estilos que podem ser agrupados sob o titulo de subjetivismo ‘néo-
pictorico’ — maneirismo pré-barroco e ‘expressionismo’ moderno — ndo tinham uso
para uma teoria das propor¢des humanas porque, para eles, os objetos s6lidos em
geral e a figura humana em particular, s6 significavam algo na medida em que
pudessem ser arbitrariamente aumentados e diminuidos, torcidos e, finalmente,
desintegrados. (PANOFSKY: 2004, p. 146-47)

Apesar de todo esse abandono da forma e valorizacdo de luz, ar e felicidade, falar de
forma em relacdo a Fernando Botero é uma tarefa um tanto peculiar, pois a valorizacdo da

forma volumosa é, para ele, essencial.

O autor cita uma obra de Ticiano — Alegoria da Prudéncia — para explicar a
coordenacdo dos trés modos: presente, passado e futuro, o que era caracteristico da tradicdo
classica. Prudéncia significava a recordacdo do presente e a meditacdo do futuro. Surgiram
alegorias a essa caracteristica, como monstros de trés cabecas, um homem com trés tabuas
com inscri¢cBes em latim: presente, passado e futuro. Na continuidade, essa simbologia tornou-
se independente, prestando-se a interpretacdes poéticas ou ndo, mas sempre o elemento

“tempo” ou “prudéncia” sendo enfatizado.

Outro aspecto abordado pelo autor é a arte nordica do século XV que, apesar de nao
caracterizar um lugar, muito menos uma época comum a obra de Fernando Botero, se
aproxima dela sob alguns angulos. Particularizando a arte da época em questdo, acentua sua
subjetividade, o que corresponde a um elemento novo na arte nérdica. Elemento assim

descrito:

(...) as esferas do realistico e do fantastico, 0 dominio do estilo do retratismo
intimo, natureza morta e paisagismo, de um lado, e 0 dominio do visionario e
fantasmagoérico, do outro. O mundo da mera realidade, acessivel a percep¢do
sensorial subjetiva, fica, por assim dizer, aquém da natureza ‘natural’; 0 mundo
visionario e fantasmagorico, criado, igualmente pela imaginacao subjetiva, encontra-
se além da natureza ‘natural’. (PANOFSKY: 2004, p. 352)

Esse mundo do realistico pode ser percebido em Fernando Botero em suas obras com
natureza morta, por exemplo. Porém, € inegavel que é carregada, de certo modo, do

fantasmagorico pelo excesso dos volumes nos objetos. Cabe questionar se esse fantastico de



35

Botero aproxima-se do fantastico de Gabriel Garcia Marquez, mais precisamente do realismo
fantastico na literatura? Obviamente, sim. Entdo, como mostrar a realidade presente nas obras
dos artistas? Tendo em vista 0 aspecto anteriormente citado, deter-se na realidade € a
alternativa mais coerente, pois esta capta o “retratismo intimo”, através de seus personagens

inseridos na cena colombiana, como em Retrato Oficial da Junta Militar (1971).

Essa detencdo do real amplia-se na obra Medita¢Ges sobre um Cavalinho de Pau e
outros ensaios sobre a teoria da arte, de Ernst Hans Gombrich. A explica¢do advém do fato
de que, ao vermos um cavalo de pau, ndo temos uma imitacdo do cavalo real, mas, sim, uma
representacdo, pois o cavalinho de pau substitui o real. Dessa maneira, o artista imita a forma
exterior e 0 observador reconhece essa forma e 0 assunto da obra de arte. Ao ver um quadro
de Botero, por exemplo, podem-se entender as representacfes que o pintor desejou fazer,
sendo que nem sempre a forma exterior traz uma simbologia, mas, por outro lado, a fungéo da
obra de arte fica explicita. Esse processo de criacdo, no qual observador e artista se envolvem,
estabelece a comunicagdo entre ambos. Nesse ambito, é possivel amparar muitas analises a
partir dos quadros escolhidos para tal, e, como afirma Gombrich, existem condi¢Ges para que
0 observador veja a funcdo de um objeto ou ser na cena. Primeiro, precisa-se observar a
possibilidade de tal objeto assumir uma funcéo (como entender que a forma de uma vara torne
possivel cavalgé-la) e, depois, perceber a sua importancia (como a importancia do cavalgar).
Entdo, interpretar uma obra de arte ndo é apenas distribuir palpites sem critério algum, mas,
antes, compreender a funcdo do objeto na cena e dar importancia a ela. O que para um

observador pode ser insignificante, para outro pode ser indispensavel.

Para esse processo de interpretacdo ser conduzido, podemos pensar ainda no que
Gombrich chama de imagem conceitual, que seria a imagem minima que fard com que o
observador se ajuste a uma espécie de “fechadura psicologica” (GOMBRICH: 1999, p. 8). Se

ndo acho este ajuste, ndo a leio adequadamente ou sequer a compreendo. E, voltando ao fato
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de uma imagem ser importante para um e fatil para outro, é necessario salientar que cada
observador da a importancia que julga merecida a certo elemento. Se se deseja ver a realidade
colombiana em uma tela de Botero, volta-se o olhar para tudo que lembre a Colombia, e esse
desejo move a interpretagdo. Isso explica Gombrich na metafora do cavalinho de pau:
“Quanto maior o desejo de cavalgar, menor o nimero de tragos necessarios para compor o
cavalo” (GOMBRICH: 1999, p. 8). A imaginacdo do observador permite brincar com a tela e
suas representacfes e, muitas vezes, o pintor deixa um espaco na tela para o observador

completé-la, sendo essa a imagem evocativa, explicada por Gombrich.

Nesse jogo de imaginacdo, o uso de metaforas é inevitavel e importante para a melhor
assimilacdo do contetddo de uma obra de arte. A luz, por exemplo, pode ser uma manifestacdo
do divino, o vermelho a cor das chamas e do sangue, lembrando o que é estridente e violento.
Na modernidade, vemos uma busca pelo aerodindmico, com um perfil higiénico em
contencdo do ornato. O século XX rejeitou esse ornato e ampliou o campo da liberdade do ar
numa pintura sem exageros. Tais exageros ndo se referem as formas volumosas de Botero,

mas, sim, a riqueza de detalhes que “poluem” a tela.

Um ponto também muito enfatizado por Gombrich € o de que se deve ter cuidado ao
interpretar uma obra de arte como expressao de um sintoma do artista, pois este pode, muitas
vezes, expressar-se por meio de um simbolo, que é algo sobre o qual ele tem poder e controle,
diferentemente de quando o artista pinta deixando-se levar por um sintoma, que seria 0 que
ele ndo controla. Por isso, podemos ter em quadros expressdes intrinsecas ao momento do
artista, bem como expressdes propositais. Para tanto, é preciso conhecer a biografia do artista,
procurando captar em suas obras momentos de sua vida, o que bem explicaria a psicanalise.
Gombrich afirma que a obra de arte € um sonho compartilhado, onde se compartilha um
sentimento, por exemplo. O autor vé ainda a obra de arte como um meio de o artista

comunicar sua mensagem.
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Todavia, voltando a biografia do autor, a comunicacdo sO ocorre, efetivamente, se
estiver dentro de um contexto, que é crucial para deixar clara a interpretagdo que se faz de
algo. Gombrich explica que devemos conhecer o contexto da obra, mas com certo

distanciamento para ndo prejudicar a leitura da mesma:

Que podemos melhorar nosso entendimento se tentarmos restaurar o contexto,
cultural, artistico e psicoldgico, em que determinada obra nasceu para a vida, mas
que devemos resignar-nos a um certo resquicio de ignorancia. Na arte, como na
vida, em certos niveis elementares os homens de civilizagdes diferentes se
entenderam entre si mesmos quando ignoravam a lingua do outro. Em outros,
somente uma aguda consciéncia do contexto em que foi efetuada uma agdo pode
impedir nossa interpretacdo erronea. (GOMBRICH: 1999, p. 84)

Assim, na medida em que devemos conhecer, também devemos ndo querer saber de
tudo, para deixar que nossa interpretacdo flua a partir de um conhecimento e nao seja guiada
por informacdes. Para que haja uma boa comunicacdo entre observador e autor, é importante
ter-se um quadro comum de referéncia, que seria um conjunto de informacdes de determinada
cultura. Caso esse quadro nao exista, projeta-se a incerteza diante do que ¢é analisado. Por isso,
é importante, por exemplo, conhecer a historia da Colémbia, revelando dados importantes na

interpretacdo mais segura de uma obra de Botero ou de Garcia Marquez.

Além disso, toda obra de arte tem uma intencdo, que nem sempre corresponde a sua
realizacdo. Segundo Gombrich, a “intencdo na arte ndo é tudo. Tampouco 0 é a expressao.
Mas, onde falta a intencdo, nossa reacdo ao resto também se conduzira de forma errada”
(GOMBRICH: 1999, p. 85). A intencdo de um pintor exige capacidade artistica para ganhar

significado, pois é preciso ter idéias e saber executa-las.

Aliada a intencéo do artista temos o objetivo deste ao pintar uma obra de arte. Neusa

Matte trata desse assunto a partir das idéias de Gombrich:

Representar fielmente a realidade, objetivo da arte desde o Renascimento até a
vanguarda, ndo é uma inten¢do natural da arte. Somente diante de uma técnica, de
um aprendizado de um procedimento e dentro de uma tradicdo € possivel
compreender 0 que nos parece quase automatico. A copia perfeita ndo é factivel.
Cada imagem, por mais fiel a realidade que pareca, pode ser a representacdo de um
infinito estado de coisas. As leis mais simples da perspectiva mostram que a
representacdo mais naturalista poderia tanto ser de um mundo de gigantes como de
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um em miniatura. O espectador interpreta 0s signos que sem sua cooperacgao
deveriam ser apenas manchas sobre a superficie. A ilusdo, diz Gombrich, consiste
em crer que s6 uma interpretacdo € possivel e que a imagem é de um Unico estado de
coisas. (MATTE: 2006, p. 98)

Vemos que a autora destaca a representacdo do real como algo ndo-natural e, sim,
adquirido, exigindo técnicas para tal. Além disso, ressalta a idéia de Gombrich, que atenta
para o fato da “ilusdo”: “acreditar que s6 uma interpretacdo é possivel”. Eis, entdo, o ponto
subjetivo deste trabalho, que trata de uma interpretacdo possivel, embasada em pressupostos

tedricos, desvelando as pinturas de Fernando Botero.

Mas, além desse processo de percep¢do da pintura, da subjetividade e dos processos de
relacdo historica, vemos 0 quanto & importante salientar a interpretagdo da pintura e sua

definicdo no campo das artes. Afirma Gredes Finkler:

[...] voltando a suposicdo da pintura como uma ‘lingua muda’, por um lado, é
evidente que a pintura € uma pintura; portanto, ndo necessita de intérprete, ja que ela
por si fala. Por outro, aliando neste ponto a imediaticidade do efeito da virtu visiva
na pintura, e observando que a pintura ‘serve ao surdo’, convém lembrar que esse
siléncio da pintura fala, pois ela, ao se revelar, mostra-se e, assim, ao mostrar, fala.
A menos que a pintura esteja falando para ouvidos que ndo escutam, ou para olhos
que ndo véem. (FINKLER: 2004, p. 48)

Nas palavras da autora, fica claro, através do conceito de “lingua muda”, que a pintura
pode ser definida como obra ao falar por si s6, necessitando, apenas, de um observador que

saiba se deleitar do que esta proporciona e que, assim, queira interpreta-la.

Se observarmos atentamente, as diversas formas de compreender a arte estdo explicita
ou implicitamente relacionadas a literatura. Mas, no ambito literério, isso sé foi reconhecido
ao final dos anos 40 do século XX, quando se ampliou o campo da definicdo de que literatura
poderia, sim, relacionar-se com as demais artes e diferentes manifestacbes artisticas,
mantendo, naturalmente, muitas relagdes significativas. Gnisci explica tal relagédo fazendo uso

das palavras de Wellek e Warren:

Las diversas artes (...) tienen cada una su evolucion particular (...). Es indudable que
guardan relacion mutua constante, pero estas relaciones no son influencias que
parten de un punto y determinan la evolucion de las demds artes: han de entenderse
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mas bien como complejo esquema de relaciones dialécticas que actGan en ambos
sentidos, de un arte en que han entrado. No es simple cuestion de ‘espiritu de la
época’ que determine y cale todas y cada una de las artes. Hemos de entender la
suma total de las actividades culturales del hombre como todo un sistema de series
que evolucionan por si mismas, cada una con su conjunto de normas propias, que no
son forzosamente idénticas a las de la serie vecina. (WELLEK e WARREN apud
GNISCI: 2002, p. 221)

Vimos que a pintura teve sua evolucdo particular, assim como os estudos de literatura
comparada, e, inter-relacionando-as, chegamos ao foco deste estudo. E preciso compreender
como a literatura proporciona material para as demais artes e como as demais artes
proporcionam material para a literatura, no¢oes assim exemplificadas por Gnisci. As demais
artes proporcionam material para a literatura, porque essa pode traduzir as outras artes, seja
uma musica, uma pintura ou uma novela. Ja a literatura proporciona material para as demais
artes por poder ser o objeto de todas elas. Na musica, pode-se remontar um texto poético, por
exemplo. No cinema, é possivel apoderar-se de uma obra literaria, adaptando-a e
transformando-a. Gnisci aponta, ainda, exemplos de artistas famosos que se dedicaram nédo s6
ao estudo de uma teia artistica, como Leonardo da Vinci (pintor, escritor, musico), Miguel
Angel (escultor, pintor, poeta) e Pier Paolo Pasolini (poeta, escritor, diretor de cinema,
dramaturgo). Leon Batistta Alberti, aqui abordado, era critico de arte, arquiteto, pintor e
filésofo. H4, portanto, uma indiscutivel relacdo entre as artes, e é inter-relacionando literatura

e pintura que se fundamenta o objetivo deste estudo.

Segundo Alberti, a funcdo da pintura é descrita como uma forc¢a divina capaz de fazer
presentes os ausentes, fazer dos mortos seres quase Vvivos e reconhecidos com prazer e
admiracdo. E justamente nesse ponto que a funcdo da literatura encaixa-se, pois ela também
tem essa capacidade, entre outras. Com base em tudo que os criticos da arte abordaram,
vemos que a pintura também pode expressar emocdes, dar vida a personagens, ser resultado
de percepcOes, basear-se em registros ou em pressupostos e, principalmente, mostrar

manifestacdes semelhantes ou idénticas dentro de um mesmo periodo histérico.
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Esse ultimo topico, levantado por Gnisci, vem ao encontro desta proposta, uma vez
que o escritor e o pintor aqui trabalhados pertencem a uma mesma sociedade, a um mesmo
periodo histérico, e suas obras identificam-se muito, aproximando de forma exemplar a

literatura e a pintura.

Alberti ja enfatizava essa aproximagcdo ao mencionar que poetas e oradores deviam
acompanhar-se, pois ambos tém recursos em comum e vasto conhecimento sobre muitas
coisas. Os pintores seriam de grande ajuda para compor uma histéria a partir da forca de

invengdo de um escritor. Essa troca revigora e fortifica a arte.

Assim, na busca pela maneira como uma expresséo artistica se relaciona com a outra,
mais precisamente, como o pintor Fernando Botero e Gabriel Garcia Marquez léem a
sociedade colombiana, cada um de sua maneira e com 0s préprios meios, é que passamos a

aprofundar essa questdo nos proximos capitulos deste estudo.



2 GABRIEL GARCIA MARQUEZ E FERNANDO BOTERO

2.1 HISTORIA DA COLOMBIA

A América foi descoberta, em 1492, pelos espanhois e seu processo de colonizacéo
iniciou-se ai. A Coldémbia fazia parte do Vice-Reino de Nova Granada, da qual também
faziam parte a Venezuela e o Equador. Sua capital era Santa Fé de Bogota. Esse processo de
conquista da América ndo apresentou datas especificas, pois a expansdo dos espanhois foi

gradativa, como afirma Leslie Bethel em sua obra Historia da América:

Pode-se dizer que o territorio continental da América espanhola foi ‘conquistado’
entre 1519 e 1540, no sentido de que esses 21 anos viram o estabelecimento da
presenca espanhola em todas as grandes areas do continente, e uma afirmacao da
soberania espanhola (...). (BETHEL: 1998, p. 158)

Nesse processo de colonizacdo, os indigenas que habitavam as Américas foram
controlados e dominados pelos espanhois rapidamente, pois o ideal espanhol ndo era preservar
0 que era de origem dos povos que ali viviam, mas sim tornar essa nova terra um local

colonizado, pronto para a exploracdo. Explica Leslie Bethel:

As regibes povoadas por uma populacdo indigena maior e mais densa cairam sob o
dominio espanhol no espaco de uma Unica geragdo. Como se pode explicar a
extraordinéria rapidez desse processo de ‘conquista’? E da propria natureza da
conquista que as vozes dos vencedores soem mais alto que a dos vencidos. Isso é
particularmente verdadeiro no caso das Américas, onde o mundo conquistado logo
seria um mundo destruido. (BETHEL.: 1998, p. 159)
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Ja no século XIX, o pais passou por um chamado “ciclo independente”, de 1880 até
1930, quando o progresso foi lento, mas definiram-se muitas coisas a respeito do pais. Uma
dessas modificacdes foi a queda da constituicdo radical do Rio Negro (1863), considerada
fora de sintonia com as necessidades da época, dando lugar a Constituicdo de 1886. Essa fez
com que o poder ficasse centralizado nas méos do presidente, que os estados fossem
administrados por governadores escolhidos pelo presidente, que as eleicdes fossem indiretas
(os eleitores seriam homens de posses ou instruidos) e que a religido catolica fosse declarada
oficial no pais. Essa Constitui¢do, que procurava a “paz cientifica”, foi elaborada em meio a
uma guerra civil, que opunha o partido liberal e o partido conservador. Ainda hoje a Colombia

é regida, em sua maior parte, por essa Constituicao.

O partido Conservador mantinha-se no poder valendo-se de fraudes eleitorais e

repressao da oposic¢do, com o fechamento de jornais e expurgos.

A disputa de poder entre o Partido Liberal e o Partido Conservador, fundados no
século XIX, gerou muita violéncia. A época da guerra civil foi um desses momentos (de 1863
a 1880); outro momento marcante foi a “Guerra dos mil dias” (1899 a 1902), promovida pelos
liberais, quando um pequeno grupo de conspiradores do partido, com aproximadamente
dezesseis rifles, atacou Bucuramanga sem sucesso. Mas a guerra perdurou durante trés anos,
seu inicio coincidindo com a queda dos precos do café e com a diminuicdo dos recursos do

governo; vitimou dezenas de milhares de vidas. Explicita Leslie Bethel:

La guerra de los Mil Dias, la Gltima guerra civil formal, fue una de las mas largas y
la mas destructora. Algunos jefes liberales, de los cuales los mas notables eran los
jefes rivales Rafael Uribe Uribe y Benjamin Herrera, lograron considerable tamafio,
como la de Palonegro, en Santander, donde se dice que pelearon 20.000 hombres en
mayo de 1900. (BETHEL.: 1992, p. 288)

De 1904 a 1909 o pais foi governado pelo ditador Rafael Reyes, que permitiu que dois
dos seus ministérios fossem administrados por liberais e fez com que o Partido Liberal

deixasse de recorrer a guerra civil. Mas com o tempo seu governo decaiu. Seu autoritarismo
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havia produzido alguns inimigos em ambos os partidos e seu governo ja estava em clima
bipartidario. Assume entdo Carlos E. Restrepo (1910 a 1914), cujo governo permaneceu
essencialmente nas méos dos conservadores. Somente em 1930, com a divisdo do Partido

Conservador, o partido Liberal assume a presidéncia, elegendo Enrique Olaya Herrera.

As fraudes eram constantes nesse sistema, como comprova Leslie Bethel:

(...) o sufrégio era restrito oficialmente aqueles que sabiam ler e escrever ou que
possuiam bens até um determinado valor ou uma determinada renda (...). Nao é
dificil calcular grosso modo o que pode ter sido o eleitorado numa ou noutra regido e
observar, naqueles lugares onde imperou a fraude, o nimero de votantes que
ultrapassou a lista oficial de eleitores, principalmente nas areas rurais conservadoras.
(BETHEL.: 1998, p. 294)

A economia da Colémbia era baseada nos produtos agricolas, mas procurava-se voltar
a mineracdo, bem sucedida no pais quando este fazia parte de Nova Granada. O café foi um
dos produtos que levantou economicamente a Coldmbia, que ja o vinha exportando desde
1850. Por causa do grande fluxo de exportagdes, as estradas de ferro aumentaram. Além do
café, as exportacdes de banana e de petréleo aumentavam, tornando o pais, durante algum
tempo, 0 maior produtor de bananas. A greve na companhia bananeira foi um fato violento,
que aparece no romance Cem anos de soliddo, fruto da perseguicdo politica do Partido

Conservador, como mostra Leslie Bethel:

A greve e 0 massacre de 1928 na regido de banana de Santa Marta foi o produto de
circunstancias especiais: a greve desenvolveu-se de uma maneira nunca vista pelo
outro lado, a repressdo que se seguiu foi moderada, o governo responsavel ficou
enfraquecido por causa dela e nada parecido com ela voltou a acontecer. (BETHEL.:
1998, p. 307)

Ocorreram muitos conflitos na Colémbia, por terras — o que se explica pela
predominancia de uma sociedade rural — por direitos dos trabalhadores e outros, porém nao

tdo violentos, como foi o de 1928.

Nas ultimas décadas do século XX, a Colémbia passou a ser a principal fornecedora
de cocaina para o mercado norte-americano, sendo a responsavel por 80 a 85% do

fornecimento para aquele pais. Hoje, a Colémbia € vista como caso Unico na América Latina,
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pois partidos do inicio do século XIX ainda dominam o sistema politico eleitoral do pais,
sendo talvez por isso considerada ainda uma nagdo subdesenvolvida. O pais é tido como

agonizante em virtude de os habitantes viverem em conflito, em processo de destruicao:

Aparenta estar num estado terminal devorado intimamente por um processo
autodestrutivo, semi-autofagico, de dificil entendimento. Quase todas as forcas
politicas, quase todos os grupos e classes, € quase todos os interesses, internos e
externos, estdo em guerra uns contra os outros. A sociedade colombiana assemelha-
se a cada dia que passa com o mundo ldgubre do filésofo Hobbes onde cada homem
€ 0 lobo do outro homem.
(http://educaterra.terra.com.br/voltaire/atualidade/colombia2.htm#inicio)

Esse pais, marcado pela violéncia, serve como pano de fundo para a obra de Gabriel
Garcia Marquez, que apresenta fatos histéricos como a greve da companhia bananeira, a
guerra dos mil dias, a guerra civil, as disputas entre os partidos liberal e conservador, entre
outros. Também assim o faz Botero, que pinta telas baseadas na realidade colombiana, como

serd visto no decorrer do trabalho.

2.2 GABRIEL GARCIA MARQUEZ E CEM ANOS DE SOLIDAO

Gabriel Garcia Marquez é denominado o ultimo grande contador de historias do
século XX. Nasceu em Aracataca (Coldmbia), em 1928, e foi criado na casa de seus avds
maternos. Completou os primeiros estudos em Barranquilla e Bogotd. Chegou a iniciar o

curso de direito, mas logo enveredou para o jornalismo.

Em 1955, viajou para a Europa como correspondente do El Espectador. No final dos
anos 50, de volta as Americas, trabalha em Caracas (Venezuela) e em Nova York, onde

dirigiu a agéncia de noticias Prensa Latina.
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Em 1960, Garcia Marquez muda-se para a Cidade do México e comeca a escrever
roteiros para cinema. Publica entdo seu primeiro livro de ficcdo, Ninguém Escreve ao Coronel

e, em seguida Cem Anos de Solidao (1967).

Até 1975, Garcia Marquez viveria na Espanha. Em 1981, volta para a Colémbia;
acusado pelo governo de colaborar com a guerrilha, exila-se no México e em 1982 recebe o

Prémio Nobel de Literatura.

O escritor retorna ao jornalismo em 1999, quando passa a dirigir a revista Cambio. Em
2001, publica Viver Para Conta-la, primeiro volume de sua autobiografia. Garcia Marquez é
0 autor de Croénica de uma Morte Anunciada (1981), O Amor nos Tempos do Célera (1985),
O General em Seu Labirinto (1989) e Noticias de um Seqlestro (1996), Do Amor e outros
Demonios (1994), Memoria de Minhas Putas Tristes (2005), entre outros livros de memorias

e reportagem.

Sua obra célebre é Cem anos de solidao, de 1967, que narra a historia dos Buendia e

toda a trajetéria dos membros dessa familia.

O titulo da obra Cem anos de soliddo traz a esséncia da histdria: o destino de uma
familia que apresenta um tempo limitado de vida, sendo assim de valor conotativo. Gustavo
Czekster afirma que a soliddo, nessa obra, indica a soliddo da adolescéncia, do poder, do

medo, da decadéncia e da morte. E vista como um cromossomo dos membros da familia.

A peste da insdnia é o marco inicial na transformacdo de Macondo. Esta simboliza a
alienacdo, a falta de consciéncia. Tal alienacdo acontece ndo so pelo desconhecimento dos
fatos, mas pela falta de solidariedade e pela incapacidade de amar. Esse ciclo de soliddo
fecha-se quando o ultimo Buendia, Aureliano Babilonia, encontra sua identidade latino-
americana, sendo o mais consciente, 0 mais solidario e o Unico capaz de amar. Octavio Paz

assim define a solidao:
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(...) A soliddo é o poco mais profundo da condi¢do humana. O homem é o Gnico ser
que se sente s6 e 0 Unico que é busca de outro. Sua natureza — se se pode falar de
natureza ao referir-se ao homem, o ser que, precisamente, inventou-se a si mesmo ao
dizer ‘ndo’ a natureza — consiste um aspirar a realizar-se em outro. O homem é
nostalgia e busca da comunh&o. Por isso cada vez que se sente a Si mesmo se sente
como caréncia de outro, como soliddo. (PAZ apud CZEKSTER: 2002, p. 212)

A busca pelo outro € justamente a fuga da soliddo, por isso na obra de Gabriel Garcia
Marquez esta se manifesta claramente, ja que o egoismo impera nas personalidades da familia
Buendia. Buscar o outro € um ato solidario, mas este pode ser considerado estranho e
assustador, justamente porque € diferente e ndo familiar (Freud explica essa oposicao pelas
palavras unheimlich — ndo-familiar — e heimlich — domeéstico, nativo). Reprimir esse desejo ou

necessidade de conhecer 0 outro € o que caracteriza a solidao.

E notavel que nenhum membro da familia escape a essa fatalidade da soliddo. Meme
parece escapar desse mal, mas seu pai, em quem ela confiava, tornar-se-a um estranho. Os
Unicos amores dessa obra sd0 os de Petra Cotes e Aureliano Segundo e de Amaranta Ursula e

Aureliano Babilonia, que, apesar de raros, ndo escapam da condenacao da soliddo.

Cem anos de soliddo é considerada a obra mais complexa de Gabriel Garcia Marquez,
tendo sido traduzida em diversas linguas, por sua complexidade alguns aspectos da obra serdo
analisados, detendo-se ao fio condutor do livro e as suas personagens identificadas
similarmente nas obras de Botero. O escritor parece encontrar uma forma diferente de narrar a
histéria de Cem anos de soliddo, com uma técnica e linguagem nova, ja ensaiadas em Los
funerales de la Mama Grande. Além dessa, outras histdrias ja pareciam em obras anteriores,

permitindo ao leitor da obra unir essas pecas para melhor compreensdo da histéria.

Uma caracteristica bastante complexa sdo as seis geracGes compreendidas em um

século, onde normalmente cabem trés, provando a intensidade desta obra.

Temos entdo dois planos diferentes em Cem anos de soliddo: o plano historico e o

plano do mito. O primeiro é 0 mais preciso, pode-se dizer que é o mais real, sendo esse 0
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objeto-chave deste estudo, que busca comprovar essa realidade. O segundo traz mitos como:
do incesto, do destino dos Buendia nas mdos de Melquiades, da condenada Macondo, da
beleza de Remedios, entre outros. O plano historico caracteriza, conforme Ernesto Volkening,
0 pretérito perfeito, enquanto o plano do mito corresponde ao pretérito imperfeito, pois 0s

mitos sdo, por exceléncia, infinitos, pertencendo a outra modalidade de tempo.

Essa mitologia aliada a realidade € explicada pelo chamado “Realismo Fantastico”,
que consistia em uma espécie de resposta da América Latina a literatura fantastica do inicio
do século XX. Seu desenvolvimento englobava a cultura da tecnologia e a cultura da
supersticdo, sendo uma forma de reagir, através de palavras, contra as ditaduras. Tinha
interesse em mostrar o irreal como lago comum e corriqueiro, expressando emocdes frente a
realidade. O sensorial também torna perceptivel a realidade e o tempo é distorcido, fazendo
com que o presente assemelhe-se ao passado. A obra Cem anos de soliddo é a maior

representante desse realismo, como a ascenséo de Remedios, a bela.

Embora de extrema importancia para a literatura latino-americana, o realismo

fantastico ndo serd aprofundado nesta dissertacdao, uma vez que o foco do trabalho é outro.

O tempo é circular em Cem anos de solidao, podendo assim estabelecer-se ciclos
narrativos, que se completam com alguns dos mitos da obra. Seria essa a maquina da novela.
Tais ciclos serdo explicados a fim de elucidar questfes pertinentes a analise da obra, sendo

que muitas dessas abordagens serdo retomadas na analise das personagens.

O primeiro ciclo a ser analisado € o da vida, mostrando como a historia, que esta fora

da novela, pode utilizar-se para criar um ciclo mitico, que esta dentro da novela.

O coronel Aureliano Buendia é o mais marcado pela soliddo, o que j& previa sua mée
antes de seu nascimento, pois tinha dificuldade para estabelecer relagdes intimas com outras

pessoas. O trecho que descreve seu nascimento mostra que era um ser diferente e que apesar
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de sua mée Ursula temer que ele nascesse com rabo de porco, nasceu normal, com grande
habilidade mental, como se fosse um menino divino. Aureliano se interessa muito pelo
laboratorio de seu pai, revelando o gosto pela alquimia. Além disso, tem intuicdes proféticas,
como prever a chegada de Rebeca e a morte de seu pai. Seus “poderes” somem ao atingir a
maior idade e se convertem em her6i apenas quando se dedica a guerra. Aureliano participa
da guerra e, ao fim desta, dedica-se a fazer e desfazer peixinhos de ouro, que lembram mais
uma vez a circularidade (fazer e desfazer), tendo ainda a relagdo com seu nome, ouro em

latim corresponde a aurum. Nessa época perde 0 interesse por assuntos da guerra.

Ele morre no lugar favorito de seu pai, imovel como tal, encerrando-se, assim, um

circulo iniciado na primeira fase.

Dentro do ciclo da vida encontra-se o ciclo do incesto, tema escolhido por Gabriel
Garcia Marquez, considerado o mais antigo na histéria do homem e que representa, junto com
a solidao, o tema mais importante da obra. Cem anos de soliddo est4 elaborado sobre uma
arvore genealdgica e sobre o mito de Edipo, dando carater de tragédia, em seu sentido
classico, a obra. A diferenca da obra de Gabriel Garcia Marquez é que esta ja comega com 0
incesto cometido, pois José Arcadio Buendia e Ursula lguaran sdo primos, estando, por isso,
ligados até a morte por um vinculo mais s6lido do que o amor. O castigo do casal é o terror
psicolégico que sofre por terem medo de conceberem filhos com rabo de porco. O segundo
castigo, destacado por Michael Palencia Roth (1983), é o de carregar um homicidio nas
costas, ja que José Arcadio mata Prudéncio, pois este o insultou, chamando-o de impotente.
Assim o casal, com alguns amigos, funda Macondo, e, sendo o lugar governado por um pai

incestuoso, todo Buendia sente uma atracdo pelo incesto.

Quanto as mulheres, vemos que Ursula impera sobre a familia (especialmente pelo
campo moral) e dela procede a Unica geracdo legitima dos Buendia: José Arcadio, o coronel

Aureliano e Amaranta. De Pilar Ternera e de José Arcadio nasce Arcadio e é dai que
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descendem os Buendia. Subconscientemente Pilar comete o incesto ao iniciar Aureliano, 0
irmdo menor de José Arcadio. Aureliano comete incesto de uma forma diferente, pois se casa
com Remedios Moscote, quando esta ainda é crianga e os dois tém uma relacdo semelhante a
pai e filho. Arcadio sente-se atraido por Pilar Ternera e por sua tia Amaranta. Remedios, a
bela, ndo sente paix0es incestuosas, mas os 17 Aurelianos desejam-na, caracterizando-se
como tipicos Buendia. Amaranta deseja seu sobrinho Aureliano Babilonia e os dois geram o

ultimo vardo da estirpe dos Buendia.

Como podemos ver o incesto é o fio condutor da narrativa e pode ser explicado pela
arvore genealdgica abaixo, montada por Carmem Arnau, em sua obra EI mundo mitico de

Gabriel Garcia Marquez:

José Arcadio Buendia Ursula Iguaran
Rebeca . . Pilar Ternera Aureliano___Remedios
—1 José Arcadio T Amaranta

Santa Sofia de la Piedad

Arcadio || Aureliano José ||

Remedios la Bella  Fernanda Del Carpio—7— Aureliano Il €» P.Cotes José Arcadioll

| I
|| José Arcadio ||Maur|'cio Babilonia Remedios INNEIENICRUISIIE Gaston

Aureliano

Aureliano

Unién matrimonial | A Complejo de Edipo Incesto (unibn endogmatica)

< Unidén sexual Vocacion incestuosa

FIGURA 2 - ARVORE GENEALOGICA DOS BUENDIA
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O medo de ter um filho com rabo de porco era presente na familia Buendia, ja tendo
havido precedentes na familia. A presenca do incesto é manifestada como complexo de Edipo
em muitas situacdes, vocacgdes incestuosas em outras, e o incesto real que sé se realiza nos
primeiros e Gltimos casais da familia. Ursula representa a consciéncia familiar, pois atemoriza
0s demais para que ndo tenham relagdes incestuosas, porque os filhos podem nascer com rabo

de porco.

Pilar é, para a familia Buendia, uma espécie de remédio e consolo para assuntos
amorosos. Seu papel é fundamental para que a familia se perpetue. Essa questdo sera

analisada posteriormente.

Algumas consideracfes, apontadas por Carmem Arnau, sd80 importantes para
evidenciar a forga que o incesto carrega na obra Cem anos de soliddo. Eis algumas: a) todos
0s personagens da obra de Gabriel Garcia Marquez sdo predestinados, agindo muitas vezes
por forgas cegas, contra as quais ndo podem e nem tentam lutar; b) o sangue dos Buendia, que
parece buscar-se constantemente, é a causa final da estirpe; ¢) a Unica unido feliz, por ser
entre membros da mesma familia terd o Unico filho feito com amor e que nascerd com rabo de
porco, sendo o unico amor verdadeiro que colocara fim aos Buendia; d) o mito de Edipo

aproxima-se muitas vezes de alguns casos da obra de Garcia Marquez.

Vejamos alguns paralelos: Edipo mata seu pai e casa-se com a méae, enquanto José
Arcadio Buendia mata um amigo para ter suas primeiras relacbes sexuais com sua esposa
Ursula, sua prima. Ao nascer Edipo é abandonado e adotado, sem conhecer sua identidade.
Também em Cem anos de soliddo ha vérias ado¢Bes e personagens que ndo conhecem sua
identidade. Edipo consulta um oraculo e se inteira da verdade sobre seus pais, viajando para
Tebas e regressando a seu lugar de origem. Em Cem anos de soliddo, ha varias viagens e
muitos regressos marcados pelo surgimento de atitudes incestuosas (José Arcadio volta. Casa-

se com Rebeca, sua irma; Aureliano José regressa disposto a casar com sua tia Amaranta).
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Edipo mata Laio; em Cem anos de solid&o, José Arcadio Buendia mata um amigo. Os homens
que estdo relacionados a incestos sdo objetos de crimes (José Arcadio morre com um tiro,
Aureliano José é morto por militares). A tragédia de Edipo consiste na resolucdo do enigma

de sua prépria origem. Em Cem anos de solidao, temos os manuscritos de Melquiades.

Josefina Ludmer explica a relagdo entre o mito de Edipo e a obra de Garcia Marquez:

Los elementos del Edipo funcionaran en Cien afios como un conjunto de categorias,
un arquetipo conceptual y un modo de organizar determinadas relaciones, a partir de
las cuales surgiran sentidos y zonas nuevas. (LUDMER: 1972, p. 29)

Esses incestos repetitivos marcam as constantes repeticdes da obra, como o fato das
mulheres temerem o filho com rabo de porco e os homens serem indiferentes a isso. As
repeticdes chegam a ser de atitudes idénticas frente as circunstancias semelhantes. Final e
inicio se unem, o Ultimo Aureliano diante de Amaranta Ursula sentia 0 mesmo desamparo que

sentiu sua tataravo quando Pilar Ternera Ihe p6s as cartas.

Pilar Ternera explica para Aureliano:

(...) um século de cartas e de experiéncia Ihe ensinara que a histdria da familia era
uma engrenagem de repeti¢Oes irreparaveis, uma roda giratoria que continuaria dando
voltas até a eternidade, se ndo fosse pelo desgaste progressivo e irremediavel do eixo.
(MARQUEZ: 2003, p. 375)"

Ha& por tanto uma dualidade estrutural em Cem anos de soliddo, como se pudéssemos
tracar duas retas paralelas que sé se cruzardo ao final. Josefina Ludmer vé a obra com a
seguinte estrutura: sdo duas metades, uma frente a outra, as linhas da segunda parte
correspondem as da primeira, como um espelho. Os dez primeiros capitulos narram uma

historia e os outros voltam a narré-la invertida, assim explicando a autora:

Hay dos parejas de padres casados entre si, dos tias que tienen la misma edad que su
sobrino vardn; hay, de cada hecho, dos inscripciones: la narracion esta escrita dos
veces y en forma de espejo. Esta idea del libro como un espejo, que encuentra su
apoyo material en la materialidad del libro como objeto, nos remite a una precision:
el libro llamado Cien afios de soledad es un espejo pero speculum sui; su historia se

! MARQUEZ, Gabriel Garcia. Cem anos de soliddo. 53. ed. Rio de Janeiro, Sdo Paulo: Record, 2003. Todas as
referéncias a obra, ao longo do texto, dizem respeito a esta edicéo.
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auto refleja, se duplica sobre si misma y se vuelve a escribir, leyéndose. (LUDMER:
1972, p. 22)

O segundo ciclo analisado ¢ o de Melquiades e seu destino do mundo, também

chamado de mito de Edipo apocaliptico por Michael Palencia Roth.

Melquiades em si corresponde a uma figura lendéaria, passando de geragcdo em geracéo.
Melquiades, assim como a soliddo, é uma imagem que se transmite de pais a filhos. Como é
préprio dos Buendia, o quarto de Melquiades é carregado de um tom sobrenatural, como um
santuario na casa da familia. O alquimista € uma espécie de fantasma que sé aparece em seu
laboratorio, onde se encontram os pergaminhos, que nada mais sdo do que o destino da
familia. Era preciso cuidar dos pergaminhos para que ninguém os pegasse.Esse é considerado
por Carmem Arnau como 0 Unico eixo sobrenatural de Cem anos de soliddo. Além disso, 0
guarto é uma espécie de reflgio onde os que ali se encontram sentem-se protegidos por uma
luz sobrenatural, numa espécie de sensacdo de ser invisivel. Os pergaminhos trazem consigo
uma “missdo”, pois ninguém consegue decifra-los e isto s ocorrera ap6s cem anos.
Correspondem assim a um objeto de fascinio dos Buendia, que parecem saber que estes
escondem algo fundamental para o destino da familia. E quando o dltimo Aureliano conseguir
decifrar seu conteudo ja estard condenado. A libertacdo de Melquiades também depende da
leitura dos escritos, podendo enfim partir, tornando o quarto vulneravel. A casa perde 0
carater sobrenatural. Dessa forma, Garcia Marquez ndo oferece uma segunda chance a seus
personagens. Percebe-se que o escritor se coloca na figura do alquimista e sé os dois, que na

verdade representam um unico, sabem do destino dos Buendia desde o comego da narrativa.

O grande enigma de Cem anos de solid&o reside em sua forma, que, como ja vimos, é
circular. O dltimo incesto, ocorrido entre Amaranta Ursula e Aureliano Babilonia, remete ao
primeiro incesto de José Arcadio Babilonia e Ursula lguaran de Buendia. Garcia Marquez

explana diversas complicagdes circulares, utilizando técnicas como a funcdo de Melquiades, a
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metafora dos pergaminhos, os problemas nas rela¢Ges entre os individuos e seu destino e a
repeticdo de nomes. A chave dos pergaminhos corresponde a chave da novela, que é a
“adivinhagdo do mundo”. O autor diz a respeito de Cem anos de soliddo: “toda buena novela

es una adivinanza del mundo”.

Os pergaminhos e Cem anos de solidao sdo 0 mesmo livro, escritos na mesma lingua,
pois o sanscrito é a lingua do mundo pré-histdrico e o castelhano a lingua do mundo moderno,

transcrevendo assim um tempo que € eterno.

Michael Palencia afirma que Garcia Méarquez pode ter sido influenciado por Jorge
Luis Borges, principalmente no seu conto Aleph. Aleph seria o lugar onde estdo todos os
lugares, uma espécie de microssomo de alquimistas e cabalistas. O narrador deseja entrar no
lugar e ao conhecé-lo descreve-o como um instante gigantesco. Borges relata a visdéo como
um momento da narrativa, enquanto para Garcia Marquez a visao € a narrativa. Esse ambiente
mistico traz em si 0 mito apocaliptico que esta escrito em livros ocultos. E nada pode decifrar
0s pergaminhos antes do tempo designado por Melquiades. Aureliano Babilonia é o Gnico que
o faz por ser um homem correto e justo, assim como s6 pode ler os livros apocalipticos quem

possui esse carater. Babilonia s6 tem esse carater por ser o Unico a originar um filho por amor.

A versdo apocaliptica do mundo afirma que a destruicdo é inevitavel, assim como era
irremediavel o destino dos Buendia. Um fator que contribui para a degeneracao sdo as pragas,
também semelhantes as pragas do Apocalipse, como a peste da insdnia, as guerras civis, 0
massacre da companhia bananeira, o diluvio, a selva devoradora do final do livro e a
destruicdo de Macondo. Michael Palencia destaca estas seis pragas que sdo relacionadas a
destruicdo fisica, mas a sétima praga seria a da solidao, que é a Unica psicolégica e constante e

que, além disso, traz 0 nimero sete, que é biblico e mistico.

O leitor é como o ultimo Aureliano, pois precisa decifrar os pergaminhos, fazendo

parte do jogo, como num espelho, representado pela metéfora dos espelhos como a exemplo
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da obra de Velasquez, As meninas, na qual o observador se encontra no quadro, refletido em

outro espelho.

Cem anos de soliddo termina, assim, no ponto em que se encontram alienados o
mundo apocaliptico e o0 mundo ciclico. O momento final de uma civilizacdo é o0 momento
apocaliptico, quando os Buendia e Macondo terminam. Esta cidade tdo mitica merece uma

analise mais detalhada.

Macondo j& era mencionada por Garcia Marquez em outras obras suas como La
hojarasca, Los funerales de la Mama Grande, La mala hora e EI coronel no tiene quien
escriba. Macondo representa 0 microcosmo da America Latina. A novela comega com sua
fundacédo e termina com sua destruicdo. O proprio surgimento do povoado carrega em si um

elemento sobrenatural, como descreve a passagem:

José Arcadio Buendia sonhou essa noite que naquele lugar se levantava uma cidade
ruidosa, com casas de paredes de espelhos. Perguntou que cidade era aquela, e Ihe
responderam um nome que nunca tinha ouvido, que ndo possuia significado algum,
mas que teve no sonho uma ressonancia sobrenatural: Macondo. (MARQUEZ:
2003, p. 29)

Esse elemento sobrenatural também esta presente na sua destruicao, sumindo do nada,
como num sonho. Sua evolu¢do, conforme explica Carmem Arnau, merece destaque, pois ela
surge com 300 habitantes, sendo uma aldeia feliz, onde nada havia morrido. Em funcéo da
companhia bananeira, fizeram-se casas de trem. Macondo e os Buendia sdo a mesma coisa.
No auge, a familia cresce e, na decadéncia, a familia é abatida. No final, resta apenas um

casal, assim como Macondo é considerada um lugar repleto de ervas silvestres.

O acontecimento-chave para quebrar a harmonia inicial em Macondo é a peste da
insdnia, que faz a cidade entre para a historia, e, assim, inicia Cem anos de solidao, segundo
Méarcia Hoppe Navarro, que explica, ainda, ndo ser o tempo anterior a esse fato contabilizado
no periodo de soliddo que marca Macondo durante seu crescimento histérico. Macondo é

assinalada por um povo que ndo tem consciéncia historica, mesmo sendo o desenvolvimento
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do povoado caracterizado por inimeros desastres, guerras e massacres que assolam a historia

da Colémbia. Marcia Hoppe Navarro assim explica:

Através deste episddio selecionado pelo autor para mostrar as consequéncias da
dependéncia econdmica, comprova-se a forca de ficcdo ao isolar e dramatizar
problemas fundamentais que representam a histéria da América Latina em sua
totalidade.

Depois do massacre, que seria negado e abafado da memdria publica o declinio se
estabelece. A falta de consciéncia histdrica se soma o dildvio que dura quase cinco
anos e uma seca de dez anos, calamidades que acabam por destruir Macondo.
(NAVARRO: 1988, p. 33)

Alguns fatos, tais como o assassinato dos trabalhadores da companhia bananeira, sdo
reais, 0 que serve de base para o estudo aqui realizado e, por isso, a histéria da Coldmbia é

muito importante, como ja foi ressaltado anteriormente.

Muitas consideracGes elucidam a obra de Garcia Marquez e sdo pertinentes ao
enriquecimento deste trabalho. Vejamos como Carmem Arnau define a matéria de Cem anos
de soliddo. A autora afirma que a matéria da obra se identifica com a vivéncia dos Buendia.
Melquiades e, ainda, que as coisas tém vida propria, como o sangue de José Arcadio Buendia,
que vai a casa de sua mae para avisa-la de sua morte. A natureza tambem é um reflexo da vida
da familia, pois, como na morte de Ursula, anunciada pelas rosas, entre outros elementos que
apareciam da mesma maneira, na morte de José Arcadio, caem pequenas flores amarelas. Os
odores também sdo marcantes na obra. Pietro Crespi vem acompanhado por um cheiro de
lavanda, Mauricio Babilonia cheira a 6leo de motor, Pilar Ternera tinha cheiro de brilhantina
de flores. Esses odores podem persistir mesmo ap0s a morte dos personagens, como o odor
fatidico de Remedios, a bela, o cheiro de pdlvora do cadaver de José Arcadio Buendia e 0
cheiro de lavanda de Crespi, que Amaranta sente apos sua morte. Observa-se, assim, que a

matéria e a natureza se comunicam.

Garcia Marquez inclui-se na obra Cem anos de solidao sendo Gabriel, um dos quatro
amigos que se reuniam para discussdes sobre livros. O vinculo entre Aureliano e Gabriel

ocorre porque Gabriel acredita que existiu o coronel Aureliano Buendia, porque esse havia
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sido companheiro de seu avd, o coronel Gerineldo Marquez. A noiva de Gabriel chamava-se
Mercedes, que também é o nome da mulher de Garcia Mérquez. Esses dados sdo claros para
crer-se que o autor se inclua na obra. E curioso notar que Gabriel é o Gltimo dos quatro
amigos a sair de Macondo. Ao incorporar Mercedes, German, Alfonso, Alvaro, Gabriel e o
sdbio cataldo, o escritor incorpora 0 mundo real a sua novela. Carmem Arnau chama essa
inclusdo de si mesmo de uma pirueta de Garcia Marquez, que consegue fazer com que

realidades diversas aparecam ao mesmo tempo na obra.

Apos estas consideracgdes, é importante que se leve em conta o que o proprio autor fala
de sua obra. Para tal, seréo descritos alguns trechos de uma entrevista realizada por Ernesto

Gonzalez Bermejo, em 18 de julho de 1970, com o escritor Garcia Marquez.

Marquez é considerado o Cervantes colombiano e Cem anos de soliddo uma das mais
importantes novelas contemporanea. O escritor diz que sempre teve confianga em seu livro,
tanto que os primeiros cinco mil exemplares foram vendidos em quinze dias, somente na
entrada do metr6 de Buenos Aires. O leitor foi o principal propagandista do livro. Quanto as
traducdes, a inglesa, a italiana e a francesa sdo boas. O autor também fala da abordagem da
violéncia em sua obra, explicando que essa foi intencional, o que é de suma importancia para

que se atinja o objetivo deste trabalho. Eis o0 que diz o escritor:

Pero surge en Colombia lo que se ha dado en llamar ‘la violencia’ — cosa que yo
acepto por una comodidad de expresion, porque la violencia recorre de una punta a
otra a la historia de Colombia —, y en ese periodo de violencia politica, que fue la
violencia organizada desde el poder, los conservadores arrasaban pueblos,
poblaciones enteras, armaban las policias y el ejército, y a sus partidarios para
aterrorizar a los liberales, que eran mayoria, y poder mantenerse en el poder.

Ese momento de la violencia tuvo tal impacto entre quienes todavia no eran
escritores en Colombia, muchos de ellos testigos de dramas terribles de violencia,
que sintieron la necesidad de contarlo, y entonces aparecieron en cuatro o cinco afos
mas de cincuenta novelas que es lo que se llama, ahora, la novela de la violencia en
Colombia. (BERMEJO: 1970, p. 21)

Além dessa realidade, Garcia Marquez percebe que a realidade ndo se resume a

policiais matando pessoas, mas também a mitologia, as lendas e tudo que se incorpora a nossa
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vida. Quando questionado sobre o cinema de Glauber Rocha, o escritor afirma que o0s
brasileiros estdo fazendo o cinema de forma espetacular, mostrando a realidade latino-
americana, chegando a niveis fantasticos, que podem ser chamados de pararrealidade. O autor
descreve um momento em sua vida onde acontece um fato ndo comum: um de seus irmaos
disse que estava sonhando com sua vinda e ele ndo tinha comunicado ao irméo. Ele diz ser
esta uma realidade que ndo conhecemos e a exploracdo dessa realidade lhe interessa tanto
como a outra. Assim o autor explica sua tendéncia ao realismo magico (abordado com este

nome pelo entrevistador).

Garcia Marquez diz que muitas coisas foram escritas a respeito de Cem anos de
soliddo, mas a idéia que mais o interessa é a de que a soliddo é o contrario da solidariedade,

sendo essa a esséncia do livro.

A respeito da arvore genealdgica o escritor diz que ela é mais facil do que parece, pois
tem um tronco que prolonga a estirpe dos José Arcadios, salvo o caso de José Arcadio
Segundo e de Aureliano Segundo, que s&o gémeos exatamente iguais e se confundem durante

todo o livro.

O fato de repetir nomes é proprio da cultura latino-americana. O escritor tem 0 nome
de seu pai, cuja familia tem doze filhos, sendo que o Gltimo também se chama Gabriel, pois
sua mée queria ter um Gabriel em casa quando este saiu para estudar. N&o era para complicar

as coisas como parece.

Percebe-se, em sua entrevista, 0 tom de “pai criador”, cuja paternidade é externada a

seus leitores mais fiéis.

Depois de abordarmos a obra Cem anos de solidédo e termos tecido comentarios sobre
0 seu autor, passamos a analisar a figura de Fernando Botero, seu conterraneo, que também

faz parte deste estudo.
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2.3 FERNANDO BOTERO

Fernando Botero nasce em 1932, filho de um representante comercial estabelecido em
Medellin, num ambiente conservador. Botero é expulso do colégio e perde sua bolsa de
estudos por escrever o artigo “Picasso e o conformismo na arte”, no qual tece consideragoes
sobre a deformacéo na obra do pintor espanhol. Assim, foi obrigado a financiar seus estudos
na cidade de Marinilla, com ilustraces para periddicos e como desenhista de decoragdes para
o teatro. Termina seus estudos e vai para Bogotd. Com dezenove anos, realiza sua primeira
exposicao individual e vende algumas obras. Viaja para Told, no Caribe, onde pinta por
alguns meses. Expde novamente com éxito de vendas. Dessa forma, realiza seu sonho de
viajar a Europa. Em 1952, chega a Barcelona e, depois, vai para Madri. Matricula-se na
Academia de Bellas Artes de San Fernando, visitando o Museu do Prado, atraido por obras de
Velazquez e Goya. Vai a Paris e visita 0 Museu do Louvre. Em 1953, instala-se em Florenga,
matriculando-se na Academia de San Marco para aprender a técnica de pintura de afresco. Os
dois anos que ai permaneceu sao considerados por ele 0s mais importantes para sua formacao

artistica. Uma exposicdo em Bogoté tem fracasso total, pois ndo vende uma obra sequer.

Em 1956, casa-se com Gloria Zea e vai para 0 México. Neste ano, exple, pela
primeira vez, nos Estados Unidos e, com vinte e seis anos, € nomeado catedratico de pintura

na Academia de Arte de Bogota.

Em 1960, adquire um apartamento em Nova York e separa-se de Gloria. Neste
periodo, também sofre criticas hostis de seus colegas nova-iorquinos, a maioria
expressionistas abstratos. O marco da mudanga de sua carreira ocorre em 1961, quando

Dorothy Miler adquire sua Mona Lisa com a idade de doze anos.
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Desde 1965, sua pintura ganha tons mais vivos. Assim altera estadas na Colémbia,
Europa e Nova York, cidade onde nasceu seu filho Pedro, em 1970, fruto de seu casamento
com Cecilia Zambrano. O menino morre em um acidente, em 1974, o que acarreta um
momento critico para o pintor. A escultura comeca a ganhar espaco em sua obra, mesmo
tendo o artista se dedicado a esta anteriormente, como explica Mariana Hanstein, na obra
Botero, que servira como base para o estudo do pintor. Nos anos de 1963 e 1964, dedicou-se
ao estudo da escultura, feita com resina acrilica e serradura. Suas obras eram realistas,
lembrando as esculturas de madeira do periodo colonial. Mas Botero ndo estava satisfeito com
esse material. Assim, em 1973, ja em Paris, tentou novamente a escultura. O bronze, entéo,
era 0 seu material favorito, configurando-se suas obras como um prolongamento da esséncia
de suas idéias artisticas, a saber, a sensualidade das formas, o0s temas classicos e a perfeicdo

técnica.

Suas inspiracdes sdo varias, como a arte egipcia em suas formas calmas e pesadas. Os
nus femininos colossais lembram os idolos da fertilidade pré-histérica. As esculturas de
Botero chegam a ser monumentais, mesmo assim percorrendo o mundo. Botero afirma que
suas esculturas ndo tém valor simbdlico, pois ele sé se interessa pela forma, com superficies

suaves e redondas, que d&o sensualidade ao seu trabalho.

A partir de 1983, reside alguns meses em Pietrasanta, na Italia. Apesar da constante
mudanca de lugar, Botero sempre tem um ponto fixo de referéncia, ponto este que influencia
sua obra: a Colémbia. E ¢ justamente por focar esse ponto e a partir dele produzir suas obras
que o pintor foi escolhido para servir de estudo comparatista com Gabriel Garcia Marquez,

também colombiano, que retrata a mesma sociedade em seu romance Cem anos de solid&o.

Vejamos alguns topicos relevantes sobre sua técnica de pintura. Em 1951, ao expor

vinte e cinco trabalhos em Bogota, organizados por Leo Matiz, ndo se sabia ser tamanha a
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grandeza que estava contida em sua obra e nem que ele iria se tornar, um dia, o pintor mais

famoso de toda a América Latina.

Por seus quadros serem heterogéneos, parecia uma exposicdo coletiva. Em suas

primeiras obras sofre influéncia de Paul Gauguin e de artistas mexicanos, como Diego Rivera

e José Clemente Orozco.

Seus primeiros nus foram influenciados pelos livros que seu pai deixara para ele, como

A Divina Comédia, por retratos de personalidades e pela Madona de S. Sisto, de Rafael, ou

seja, as madonas magicas, ndo comparaveis as virgens das igrejas de Medellin. Foi na Europa

que adquiriu o estilo que o tornaria famoso:

(...) as imagens que se tornaram o simbolo da cultura crioula moderna na América
Latina e que, neste aspecto podera ser apenas comparavel a literatura de Gabriel
Garcia Marquez ou a musica de Astor Piazolla. Os trés estdo interligados pela
experiéncia existencial das suas origens e culturas, ndcleo de todo o seu trabalho,
que é, simultaneamente, de ambito universal. Botero declarava que isso sO era
possivel, precisamente ‘porque o artista é universal apenas quando esta fortemente
enraizado na prépria comunidade onde nasceu’. (HANSTEIN: 2004, p. 12)

A popularidade do seu trabalho é também comum aos trés artistas, pois nenhum outro

pintor exerceu tanta influéncia na sociedade mostrando a Colémbia. Assim explica Mariana

Hanstein:

(...) aidéia de que Marquez e Botero se limitam, na verdade, a continuar a explorar o
‘boom’ ja ultrapassado da América Latina nos anos 70 ndo parece vingar, apos
analise cuidadosa, pois a popularidade de ambos os artistas ¢ acompanhada por uma
enorme qualidade. Eles devem a sua ‘aceitagcdo universal’ ndo aos assuntos e
contelidos exéticos das suas obras, mas antes a perfeicdo da sua arte. (HANSTEIN:
2004, p. 12)

Como se pode ver, a qualidade de ambos, que é reconhecida e comparavel pela

grandeza e o reconhecimento desses — Botero e Marquez — ocorre na mesma época,

principalmente quando Mérquez causava impacto com sua célebre obra Cem anos de solid&o:

A ligagdo a Marlborough Gallery trouxe a Botero uma consideravel mais-valia
financeira, acentuando também a sua popularidade e celebridade — em simultaneo,
por acaso, com o seu patricio Gabriel Garcia Marquez, cujo romance de 1967, Cem
anos de soliddo, se tornou um sucesso internacional e marcou o inicio da explosao
latino-americana na literatura, que continuou nos anos 80. (HANSTEIN: 2004, p.
45)
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Na Europa, Botero copiou obras de arte de Tontoretto e Velazquez, a quem admirou a
vida toda. A influéncia de Bernard Berenson foi muito importante para que até hoje esse

apareca implicitamente em suas declaragdes sobre questdes de pintura.

Botero preocupava-se com a arte classica e as solugdes da pintura figurativa, enquanto
pintores da época valorizavam o gesto de pintura. Preferia, na Italia, Piero Della Francesca e
Paolo Ucello, com a clareza misteriosa, a luz sem sombras e a disposi¢cdo geométrica de

volumes.

Contrério as tendéncias, queria uma arte figurativa, ao mesmo tempo cléssica, numa

expressdo de sua prépria época. E seu olhar sul-americano jamais deixou de se fazer presente:

Botero reconheceu que a sua coeréncia era fruto dos seus antepassados e das suas
raizes especificas sul-americanas. Assim, na Europa, privava com artistas sul-
americanos que, como ele, procuravam uma arte sul-americana. (HANSTEIN: 2004,
p. 18)

Ao voltar para o México, Botero ndo consegue éxito, mesmo sendo o México um pais
muito rico em sua arte popular. O México era o Unico pais da América Latina que produzira,
no século XX, artistas modernos de fama mundial, como Frida Kahlo, Diego Rivera, Alvaro

Siqueiros e José Clemente Orozco.

Diego Rivera foi o pintor que Ihe dera a forma, com figuras que ocupavam quase todo
o0 plano pictorico. Botero era o Unico pintor latino-americano da segunda metade do século
XX a seguir este exemplo, enquanto outros se voltavam para técnicas internacionais. Se
observarmos, seus quadros possuem essa caracteristica bem marcada, com figuras que

preenchem quase toda a tela e que, normalmente, ocupam o centro da obra.

Suas primeiras obras perderam-se, e delas ndo se possui nem fotografias. A natureza

morta era um de seus temas mais correntes até entdo, sem grandes proporcdes. E justamente a
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natureza morta que abre as portas para seu trabalho com figuras volumosas, como ele mesmo

afirma na obra Fernando Botero?:

‘Um dia em que desenhei um bandolim e coloquei, por equivoco, um ponto
diminuto em lugar da abertura para saida do som, o instrumento dava a impressdo de
inflado, volumoso (...)". Assim Fernando Botero descreve a origem da primeira obra
em que aparece seu caracteristico estilo de formas dilatadas. (FERNANDO
BOTERO: 1997, introdug&o)

Quando questionado sobre o porqué de pintar pessoas gordas, este afirma que ndo
pinta pessoas gordas, mas todas as outras coisas também o sdo e diz serem dirigidas pela
realidade, mas ndo a transmitem. O pintor ressalta que usa essa técnica para enfatizar a
transformacdo ou deformacéo, transformando a realidade em arte. Esse exagero repetitivo
torna a deformacdo uma regra, que depois se transforma em estilo, visando a acentuar a

sensualidade das suas imagens.

O volume deixa claro sua predilecdo formal pelos valores plasticos da arte classica.
Apesar dessa rudeza de tamanhos, seu estilo expansivo retira de seus desenhos tal crueldade e
extremismo, sendo o volume exagerado a magica que transforma a vida e 0 mundo em uma
realidade flutuante que, por mais absurdo que possa ser, da leveza as suas formas “gordas”. E

interessante questionar-se, como o faz Hanstein:

‘Magreza’ sera sinbnimo de ‘cosmopolita’ e ‘gordura’ de ‘provinciano’? Na
América Latina genuina, a ‘gordura’ é associada a qualidades positivas como a
salde, boas condicdes de vida, alegria de viver e as pessoas gordas associadas a boa
disposicdo, aos prazeres dos sentidos e a um facil relacionamento. Botero joga,
certamente, com o cliché de um continente de festas e cor, da ‘siesta’ e da boa
comida. De acordo com este espirito, a reacdo dos espectadores ao seu trabalho é
divertida e descontraida. (HANSTEIN: 2004, p. 54)

Alguns, como o escritor italiano Alberto Moravia, viam nas figuras corpulentas um
fator ndo so estético, mas psicoldgico, transmitindo, através de seu inchago, um sofrimento
especial, sem dor e estatico. Sublinha, ainda, que tais figuras refletem a declaracéo de guerra a
pobreza, a injustica, a ditadura e a violéncia. Essa inquietude era a origem da visao poderosa

que o artista tinha do mundo.

> FERNANDO BOTERO. Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1997.
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O pintor diz que tal inquietude é apenas estética, com grande paixdo por formas e
cores. Para ele, beleza é perfeicdo formal no que diz respeito a composicdo, cor e técnica.
Botero também rejeita a sombra, pois alega que a plasticidade de suas imagens € criada

através da cor.

A pintura figurativa foi também um estilo seu inconfundivel, apesar de estar numa
época dominada pela abstracdo. A desproporcionalidade de tamanho é muito curiosa em sua
obra e pode ocasionar inumeras interpretacdes, como veremos nas analises das personagens e

das cenas. Todavia, Botero assim explica, deixando claro também sua definigdo de abstragéo:

O meu tipo de arte figurativa deriva, de certa forma, da experiéncia da abstraccéo.
N&o se trata do mesmo tipo de arte figurativa que existia na época abstraccionista.
Por exemplo, as minhas composicfes baseiam-se nas leis da cor e da forma, o que
me leva muitas vezes a virar uma pintura ao contrario para poder ver como trabalho
abstracto. Em consequiéncia da experiéncia abstracta, a forma e a cor devem ser
compostas livremente. Necessito de uma total liberdade no que se refere a
proporgdes. Se, por exemplo, precisar de uma forma mais pequena algures no
quadro, posso reduzir o tamanho de uma figura. (HANSTEIN: 2004, p. 32)

Pintou, entre outros quadros, parafrases, que sdéo um componente importante de sua
obra, como uma serie de Monas Lisas, Crianca de Vallecas, de Velazquez e Quarto dos
Noivos, de Mantegna. Ele faz interpretacGes livres que apenas conservam a esséncia da obra,
do tema, convertendo-os em genuinos boteros. O pintor diz ndo querer ironizar as obras
parafraseadas, mas, sim, demonstrar que, na arte, 0s aspectos puramente formais e o estilo séo

tudo, e 0 tema deve a ele se sujeitar.

Apesar de ndo faltarem clientes para Fernando Botero pintar retratos, o pintor faz, em
sua maioria, auto-retratos. As vezes, inclui-se em obras, disfarcadamente, como faziam seus
antecessores Rembrandt ou Giorgio de Chirico, ou até mesmo se ilustra como pintor. Em
alguns personagens, demonstra desejos talvez néo realizados, como um conquistador espanhol

ou um toureiro. As vezes, é pequeno, com humildade e orgulho ao mesmo tempo.

Outra marca do pintor séo suas figuras e personagens tdo presentes em seu acervo.

Suas figuras parecem contemplar um ponto perdido no vacuo, os olhos revelam a alma e
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normalmente sofrem de estrabismo, jamais se dirigindo ao espectador. Para Botero, a intencao

é clara: “ndo desviar a atencdo (...) dos valores tateis da pintura” (BOTERO, 1997, p. 42).

No quadro O Capitdo, um dos objetos de analise deste estudo, a questdo do olhar é
bem marcada e provocativa, como veremos posteriormente. Apesar da imponéncia aparente,

tais personagens sao indefesos, aparentando uma espécie de melancolia infantil.

J& Cena Familiar, também analisada em outro momento, apresenta cinco personagens,
com olhares desencontrados. Adultos e criangas confundem-se em suas fisionomias, perdendo
seu proprio carater individual. Esta é considerada uma de suas obras fundamentais, pintada

em 1969, e que consolida o seu estilo.

Os nus também possuem espaco em sua obra, mesmo afirmando Botero que essas
pessoas ndo sdo gordas, pois ndo pertencem ao mundo dos mortais, mas a imaginacao
pictérica. Seus corpos nus ndo tém a intencdo de causar desejo, 0 que significa,
conseqiientemente, ndo causarem desassossegos ou desejo carnal e, sim, despertarem a
vontade de acariciar, at¢é mesmo com o olhar, as silhuetas e indagar sobre a misteriosa

consisténcia da pele.

O jogador de cartas, de 1988, é um dos nus estudados n este trabalho, tendo como
centro a mesa, oferecendo uma vista lateral dos jogadores. Em primeiro plano, aparece uma

camareira que dirige o olhar do espectador para as cartas escondidas pelo homem.

Mas, apesar de todas essas preferéncias do pintor, como parafrases, auto-retratos e nus,
é a Colémbia que unifica toda a sua técnica e sua obra, principalmente pelas suas pinturas
carregadas de narracdo. Tais narracdes possibilitam-nos estabelecer o vinculo entre Cem anos

de solid&o, de Gabriel Garcia Marquez com suas telas.

A inquietude estética e a busca de meios para expressar sua propria identidade

serviram para o desenvolvimento do artista. Tal expressdo foi encontrada, sobretudo, em suas
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raizes, orientado pelas grandes tradi¢cdes europeias. Assim como Rivera, que trabalhou em
Madrid e Paris para depois regressar ao México e fazer seu estilo, Botero também viajou e

estudou muito, mas foi em sua terra natal que se encontrou. Explica Hanstein:

Quando comecou a pintar na Colémbia, 0s seus primeiros ensaios perseguiam um
estilo modernista internacional. Foi apenas quando comecou a estudar pintura
classica que descobriu um estilo que corresponde tdo intensamente a alma do seu
continente. Isto ndo significa um desvio, mas sim a pré-condicdo para o facto de o
seu trabalho poder ser levado a sério no contexto da pintura. (HANSTEIN: 2004, p.
54)

Seu verdadeiro ato revolucionario, abordado pelo bidgrafo German Arciniegas, foi o
de criar um trabalho longe de casa, s6, em oposi¢do as artes internacionais. Suas pinturas
figurativas, sobrecarregadas de material pictorico, comecaram a escandalizar o ambiente
novaiorquino, sendo Jean Aberbach, nos anos 60, um dos primeiros negociantes de arte a

reconhecer, no artista colombiano, suas raizes culturais.

Veldzquez foi um pintor que captou as esséncias dos espanhois, criando formas e
apresentacdes que mais condizem com seu espirito nacional. Botero fez o0 mesmo em se
tratando da Colémbia. Ainda que parodiando Veldzquez, Botero imprime sua autenticidade
nacional, como em suas mulheres, que ndo correspondem ao ideal de beleza espanhol, como

sugere Hanstein:

A relacdo do tamanho das respectivas figuras dentro da imagem, dominada pela
figura desproporcionada do artista, sugere um Botero que se assume como pintor
nacional do seu pais, como o ‘inventos de verdades’ sobre a América Latina, sempre
no espirito do grande pintor espanhol, em cujos segredos ele havia penetrado em
incontaveis parafrases e copias. (HANSTEIN: 2004, p. 78)

O artista doou grandes colec¢des suas aos museus de Medellin e de Bogota, definindo
sua funcéo artistica como responsabilidade por sua terra natal, criando coisas que trouxessem

significado para o seu povo.

Uma de suas preferéncias, na pintura, é o retrato de governantes, como em Retrato
Oficial da Junta Militar, de 1971, também abordado em analises posteriores. O quadro é

ambivalente. A que junta se refere? Na época, haveria 10 juntas na América Latina e o tema
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era Obvio. Sera que seu objetivo era satirizar ou imortalizar? O proprio pintor explica como

surgiu o quadro:

Se por exemplo, eu comecar a pintar um ditador, tenho de tratar as cores com
cuidado e carinho — trata-se, de certa forma, de um acto de amor. A pintura
transforma 6dio em amor. Ndo é como Orozco, 0 pintor mexicano, que criou
imagens politicas. Havia 6dio em cada uma das suas pinceladas. No meu caso, é
precisamente o contrario. Existe amor em cada pincelada. (HANSTEIN: 2004, p. 83)

Por sua vez, a falta de forma na nudez feminina traduz o lado obscuro das remotas
provincias andinas, segundo Mariana Hanstein, cujas mulheres ndo despertam paixdo, mas
amizade, maternalidade e protecdo. Nem mesmo seus pélos a mostra sdo marcantes e seus

seios sao atrofiados.

Botero aprecia, ainda, pintar domingos, com as pessoas desfrutando o tempo de lazer,
com suas melhores vestes e penteados. O mundo do trabalho é raramente retratado. Como
resultado do terror que abalava a Colémbia na época de suas pinturas, 0 medo e a violéncia
assumem presenca em seus quadros. Em A rua, de 1987, tem-se um Unico trabalhador
retratado, o engraxate, numa rua colombiana. O domingo pode ser esse dia, pois para um
engraxate ndo existe dia proprio para descanso e 0s demais personagens parecem estar em

momento de descanso, de lazer.

Outra presenca constante em suas pinturas sao os prostibulos, como em A Casa de
Amanda Ramirez, de 1988, num tempo em que o bordel era visto como um honesto negécio

familiar. Tal pintura também sera analisada na sequéncia.

O retrato de familia também tematiza a América Latina, tradicdo atraente na pintura
ocidental e que da material para a cultura de que, aqui, a familia é o nucleo da sociedade,
mesmo que essa realidade ndo exista. Mariana Hanstein afirma que a arte sul-americana visa a
mensagem, ao simbolo e a imagem reconhecivel, sendo a arte uma tentativa de didlogo entre o

artista e o espectador, leitor ou ouvinte, explicando:
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Botero pinta todo o espectro da sociedade de classe média do seu continente:
empregados de escritério, senhoras, homens, freiras, bispos, policias oficiais, velhas
criadas, raparigas lancando olhares de soslaio, prostitutas, ladrdes ou casais de
namorados. A sua visdo é agradavel, benevolente, sem tensdes nem sofrimento.
Tudo se pode ver nestas imagens, embora estaticas numa estranha nao-realidade,
pois 0 seu vocabulario visual data de outra época. A melancolia e o desejo estdo
espalhados por este mundo de memorias, nostalgia e sentimentos de desalento. Mas
também isso € um motivo dominante na arte sul-americana; na literatura, na misica
e no mundo das imagens de Botero. (HANSTEIN: 2004, p. 85)

Procura-se, assim, entender como o escritor Gabriel Garcia Marquez e o pintor
Fernando Botero Iéem a sociedade colombiana, a qual foram fiéis, descobrindo a realidade

presente em ambos 0s objetos de anéalise —literatura e pintura. Assim explica Botero:

Verifiquei com satisfacdo que sendo fiel a mim proprio, estava a ter um
comportamento adequado em relagdo ao meu pais. A minha capacidade para a
pintura significa que me cabe exprimir coisas e nao limitar-se a copiar 0s americanos
ou os franceses para pintar imagens pseudoamericanas ou pseudofrancesas. Tenho
de pintar imagens colombianas. E 0 mais surpreendente de tudo isto agora é que,
através da decisdo de pintar imagens colombianas, impressiono os alemdes, 0s
franceses, os japoneses. (HANSTEIN: 2004, p. 69)

A leitura que cada um faz de seu pais ndo é analisada ao acaso, ja que ambos afirmam
retratar a sua terra, mostrando, através da arte, a realidade de seu lugar de origem e, como o
préprio pintor relata, pintando as imagens colombianas para impressionar os outros. Da
mesma forma, Gabriel Garcia Marquez atinge, com sua obra, um grande nimero de pessoas e

passa a se tornar conhecido mundialmente.



3 RELAGAO ENTRE LITERATURA E PINTURA: ANALISE DA
SOCIEDADE COLOMBIANA EM GABRIEL GARCIA MARQUEZ E
FERNANDO BOTERO

Dentre tantos aspectos passiveis de analise nas obras de Botero e no texto de Gabriel
Garcia Marquez, escolhemos alguns para serem aqui abordados, em especial aqueles que
apresentam mais aproximacédo entre os trabalhos dos dois autores, tendo-se como objetivo
principal interpretar a leitura que cada um dos autores faz da sociedade colombiana. Dentre
estes aspectos, escolheu-se analisar os militares, as prostitutas e as amantes, os empregados, 0

povo e, por fim, a familia.

3.1 OS MILITARES

Muitos episodios que fizeram parte da histéria da Colémbia sdo retratados por
Fernando Botero e Gabriel Garcia Marquez em uma fusdo entre ficcdo e realidade. Neste
contexto, os militares merecem atencdo pela incidéncia da presenca deles em ambos os
autores. Na obra de Garcia Marquez, a presenca dos militares da énfase politica & narrativa,

baseada na realidade. A postura de Aureliano Segundo, quando ocorre o carnaval em
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Macondo, é fora do habitual e, a partir dela, inicia-se o estabelecimento de paralelos, como

mostra a passagem:

O carnaval tinha alcancado o seu mais alto nivel de loucura, Aureliano Segundo
tinha satisfeito por fim o seu sonho de se fantasiar de tigre e andava feliz entre a
multiddo exaltada, rouco de tanto rugir (...). (MARQUEZ: 2003, p. 195)

Relacionemos essa atitude a do capitdo do quadro O Capitdo (1969), mas antes

vejamos um pouco mais sobre 0 mesmo.

Figura 3: O CAPITAO (1969)
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O militar do quadro tem um olhar melancolico e estrabico que o torna indefeso apesar
de seu traje imponente. Cabe ressaltar que Fernando Botero sempre destacou o estrabismo em
seus personagens, nunca direcionando o olhar da figura ao observador, um olhar considerado
bovino, pois tem um olho dirigido para cada lado, como um boi; isso o torna diferente, pois —
ao contrario dos animais de rapina, que tém o olhar para frente — ele ndo consegue focar o seu
olhar em uma vitima a ser eliminada. O capitdo estd assumindo um papel mais docil, por isso
sua credencial ndo condiz com sua aparéncia. A melancolia de sua expressdo demonstra, além
de fragilidade, insatisfacdo no cumprimento de seu dever ou até mesmo cansago diante da

luta.

Outro aspecto importante ¢ o fato de suas maos serem pequenas e delicadas,
contrastando com a profissdo que exerce, jA& que ser um militar requer destreza e
masculinidade. As luvas fragilizam o papel do capitdo. Porém, o uso dessas luvas pode estar
ligado unicamente ao fato dele estar posando para uma foto, vestido assim um traje de gala.
Além disso, Chevalier e Gheerbrant, em Dicionario de simbolos, destacam que a luva pode
indicar pureza, pois impede de tocar o impuro. E a pureza é devidamente aplicivel a esse
militar. E o ato de tirar as luvas diante de alguém significa reconhecer-lhe a superioridade,
desarmando-se diante do outro. Novamente a inferioridade do capitdo fica evidenciada, e seu
papel de “modelo”, e ndo de um militar assumido, também. E como se estabelecesse uma
dissociagdo entre o ser humano e o capitfo trajado. E uma tnica figura com dois personagens
diferentes. Essa relacdo pode ser explicada por Roberto DaMatta, em sua obra Carnavais,

malandros e herois, na qual diz o seguinte a respeito de uniformes e de fantasias:

Nas paradas do Dia da Pétria, a veste é o uniforme — que torna todos os homens
iguais no nivel de sua posicdo. No carnaval, a roupagem apropriada € a fantasia (...).
Enquanto a farda iguala e corporifica — pois 0s membros de uma corporagdo usam
vestes idénticas, suas diferencas sendo de grau e ndo de qualidade —, as fantasias
distinguem e revelam, ja que cada um é livre para escolher a fantasia que quiser
(DAMATTA: 1997, p. 60).
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Se o uniforme torna os homens iguais diante da posi¢do que ocupam — no caso deste
quadro, a posicdo de capitdo —, ndo ha como conhecer o ser humano que se oculta por trés da
farda. Esse conhecimento torna-se possivel quando o homem usa uma fantasia, pois ai ele
ocupard um papel distinto dos demais, revelando o seu intimo, os seus verdadeiros desejos
que no dia-a-dia devem ser escondidos dos homens comuns e inferiores hierarquicamente. A
incompatibilidade entre 0 que o capitdo € e 0 que deve ser revela-se apenas no olhar

melancélico.

Nesse ponto Aureliano e o capitdo do quadro apresentam muitas semelhancas, pois 0s
dois tém o anseio de ser livres, soltar toda a energia e as suas intimas vontades. Aureliano
consegue ter seu momento de poder, por isso escolhe a fantasia de tigre, que € um animal
forte e imponente, que representa dureza e poder. O ato de rugir demonstra ainda mais sua
vontade de soltar seus desejos, de impor sua supremacia, de ser superior aos demais. O rugido
é como um grito de libertagdo, abafado pelo sistema autoritario do governo conservador da
época. Esse mesmo grito de libertacdo ndo pode ser proferido pelo capitdo retratado, pois ele

precisa promover a ordem e ndo tumultuar, o que o torna infeliz e dono de um olhar téo triste.

Outro aspecto a ser destacado nessa comparacdo € o uso do bigode, que se faz tdo
essencial para a demonstracdo de poder, tanto que o préprio Aureliano sentia necessidade de
ter bigode para poder ir para a guerra, como se pode ver na passagem que segue: “Aureliano o
acompanhou. J& entdo tinha comegado a cultivar o bigode negro de pontas engomadas, e tinha
a voz um pouco retumbante que haveria de caracteriza-lo na guerra” (MARQUEZ: 2003, p.

60).

O capitdo retratado por Botero tem seu bigode pequeno e ralo, um tanto insignificante.
O bigode é um simbolo de masculinidade e, nesse sentido, é importante para a representacao

do poder. Entretanto, o bigode desse homem é pequeno, acanhado como sua masculinidade.
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O bigode de Aureliano era um fator que enriquecia sua figura na guerra, bem como
sua voz, que precisava imperar sobre a voz de civis. Esse atributo da voz forte ndo parece
caber ao capitdo, pois sua expressdo revela vontade de néo falar e, se falar, que seja em tom

baixo, pois ndo ha vontade de se impor e sim de se esconder dos demais.

O traje do capitdo de Botero estd impecavel, bem limpo, passado, alinhado. Isso
demonstra que aqueles que encaram o combate sdo 0s subordinados ao capitdo; seu Unico
papel é dar ordens para os soldados que devem executar o que for mandado. Esse pode ser um
fator da melancolia do capitdo: a inércia. Inércia que o torna satirizado enquanto militar, da
mesma forma que Gabriel Garcia Marquez sempre procurou ironizar as situacdes relativas a

tal supremacia.

Carmen Arnau destaca essa satira politica em Gabriel Garcia Marquez. Macondo era
um lugar tranqilo, mas os problemas comegaram com a chegada de autoridades de fora. O
primeiro € o comendador, que faz proibi¢cdes absurdas, como escolher a cor das casas. O
fundador, José Arcadio, dizia que Macondo ndo tinha nada a corrigir. Depois vem Apolinar
Moscote, que também é considerado indtil pelo povo de Macondo. Na verdade, o Unico
“poder autoritario” que se impde em Macondo é o da Companhia Bananeira, como seré visto

mais adiante.

Outro personagem de Garcia Marquez que se assemelha ao capitdo € o general
conservador José Raquel Moncada, alcaide de Macondo. A sua funcdo de alcaide era
importante para a ordem, como vemos nesse trecho que fala sobre a historia da Colémbia,

segundo Leslie Bethell:

La Constitucion de 1886 restaurd la autoridad del gobierno central, reduciendo los
estados a departamentos bajo el control de gobernadores nombrados por el
presidente; los ‘alcades’, por su parte, serian nombrados los gobernadores.
(BETHELL: 1992, p. 283)
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Os alcaides tinham o dever de restaurar a autoridade, mas o alcaide Moncada néo tinha
vocagdo para o cargo de general, assim como o capitdo do quadro ndo aparenta ter. A
passagem abaixo revela a falta de vocacdo do alcaide: “Como muitos conservadores, José
Raquel Moncada tinha feito a guerra em defesa do seu partido e alcancado o titulo de general

no campo de batalha, embora carecesse de vocagio” (MARQUEZ: 2003, p. 143).

José Moncada foi o primeiro alcaide de Macondo, que la estava para fazer tudo
parecer bom, em sua mais perfeita ordem, mesmo que ndo tivesse jeito para exercer esse
papel. Como general conservador, mesmo que a contragosto, tinha que controlar os atos dos
habitantes de Macondo para evitar que o liberalismo se alastrasse pela cidade. E inegavel que
o Partido Liberal e o Partido Conservador exerciam influéncia sobre os aspectos de vida da
sociedade colombiana. A histéria deixa bem clara a rivalidade entre os dois partidos, que é
abordada pelo escritor e o pintor em suas obras. Como o Partido Conservador imperou até

1930, efetivamente, muita violéncia e guerrilhas foram geradas.

Garcia Méarquez torna sua obra repleta desses fatores sociopoliticos, desde o inicio do
texto, quando José Arcadio Buendia esperava a ordem de poder viajar para a capital. A
subordinacdo das pessoas ao sistema conservador era constante, como ter que pintar suas
casas de azul, pois essa cor representava o Partido Conservador. A partir dessas imposi¢oes
absurdas, surgiram as guerrilhas, tdo bem descritas por Garcia Marquez e ilustradas por
Botero. Embora ndo seja um dos quadros sobre a guerrilha analisado aqui, € provavel que se
encontrem indicios dessas na pintura analisada a seguir. Trata-se da obra Retrato Oficial da

Junta Militar (1971), que mostra quatro militares uniformizados.
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Figura 4: RETRATO OFICIAL DA JUNTA MILITAR (1971)

E importante ressaltar, antes de prosseguir com a analise, que Cem anos de solid&o
traz inGmeros personagens militares, ficcionais ou ndo, como o Coronel Aureliano, Apolinar
Moscote, José Raquel Moncada, Victorio Medina, Capitdo Aquiles Ricardo, Lorenzo Gavilan,

entre outros. O militarismo € constante e da& o pano de fundo histérico ao romance.

Se Botero ironiza uma junta militar, como veremos a seguir, é justamente por querer
mostrar a realidade da politica vigente, demonstrando que por tras dos poderosos se escondem
multiplas facetas. E como se o poder dos militares fosse algo bom, enquanto ndo choca o
povo, por isso as aparéncias precisam ser mantidas, como representa a foto dos militares do
quadro. Na obra de Gabriel Garcia Marquez, essa realidade também é desmascarada pelo

autor, como na passagem:

Durante o dia, os militares andavam pelas torrentes das ruas, com as calcas
enroladas na metade da perna, brincando de naufragio com as criangas. De noite,
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depois do toque de recolher, derrubavam as portas a coronhadas, arrancavam os
suspeitos das camas e os levavam para uma viagem sem regresso. (MARQUEZ:
2003, p. 295)

Essa passagem demonstra quem sdo realmente os militares de quem Garcia Marquez
fala: rudes e detentores do poder a qualquer custo, usando as crian¢as apenas para parecerem
inofensivos, incapazes de fazer mal a alguém. Pode-se perceber que a escolha das criangas é
proposital, pois estas representam a inocéncia e a verdade, como os militares querem ser
vistos. Podemos interpretar como uma “falsidade”, assim como Botero pinta seus personagens
militares aparentemente inofensivos. Mas essa méascara de bom amigo é desvelada em

importantes momentos da narrativa, quando os militares usam do autoritarismo para se impor.

H& inumeras passagens da obra Cem anos de soliddo que ilustram o abuso de poder,
como no exemplo abaixo, no qual Apolinar Moscote manda seus inferiores cometerem certas
atrocidades: “Quatro soldados, a mando seu, arrebataram de casa uma mulher que tinha sido
mordida por um c3o raivoso e a mataram a coronhadas em plena rua” (MARQUEZ: 2003, p.

101).

Aqui fica evidente o abuso de autoridade para com os mais fracos, denunciando o que
acontecia na sociedade da época, dividida entre conservadores e liberais. Mas essa passagem
ndo deixa de representar também a futilidade dos atos militares, pois matar era uma atitude
ndo condizente ao posto militar. A violéncia mais uma vez faz-se presente na linguagem de
Garcia Marquez. Se, por um lado, os militares procuravam parecer 0 que nao eram, em certas
ocasifes era preciso gque mostrassem seu poder para serem respeitados, como no texto

apontado anteriormente e, ainda, neste outro exemplo:

(...) um irm&o do esquecido Coronel Magnifico Visbal levou o neto de sete anos para
tomar um refresco nas carrocinhas da praca e, porque o menino esharrou por
acidente num cabo de policia e lhe derramou o refresco no uniforme, o barbaro fez
dele picadinho com o facdo e decapitou de um s6 golpe o avd que tentara enfrenta-
lo. (MARQUEZ: 2003, p. 230)
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Nessa passagem, sem duvida, a inten¢do do cabo de policia era a de avisar, intimidar
0s demais para que ndo cometessem 0S mesmos erros, para ndo sofrerem as mesmas
consequiéncias. Esses episddios mostram que os militares precisavam manter a ordem a
qualquer custo, estabelecendo claramente situacOes entre chefes e subordinados. Exemplos
ndo faltam no obra de Garcia Méarquez, como, por exemplo, quando os pais do Coronel
Gerineldo Mérquez tentam vé-lo e sdo expulsos a coronhadas, ou, ainda, quando se ironiza o
poder, com relacdo a pintura das casas, na passagem “As casas pintadas de azul, pintadas em
seguida de vermelho e logo pintadas novamente de azul, acabaram por adquirir uma coloragéo

indefinivel” (MARQUEZ: 2003, p. 123).

Essa realidade de abuso de poder, explicitada por Gabriel Garcia Marquez, pode ser
comprovada em livros de histéria que falam do sistema politico da Colémbia, como Leslie

Bethell afirma:

Pero la guerrilla, presente en todas las guerras civiles, fue en esta el elemento
dominante, con las consecuentes atrocidades, la agudizacion de los antagonismos
locales vy, al final de la lucha, especialmente en el centro del pais, la represion
despiadada de las ‘cuadrillas de malhechores’ por parte del gobierno de Marroquin.
(BETHELL: 1992, p. 288)

Como se pode ver, o termo quadrilha de malfeitores é justamente alvo de ironia, pois
guem ndo estivesse de acordo com as idéias conservadoras, era considerado parte de uma

quadrilha.

O poder militar, além de ser visto como repressivo, ndo obteve respeito por nao
demonstrar lealdade e ter postura correta. A corrupcdo sempre foi um fator marcante da

sociedade colombiana, como no exemplo das elei¢des:

(...) o Sr. Apolinar Moscote selou a urna com uma etiqueta atravessada pela sua
assinatura. Nessa noite, enquanto jogava domind com Aureliano, ordenou ao
sargento rasgar a etiqueta para contar os votos. Havia quase tantas cédulas
vermelhas quanto azuis, mas o sargento sé deixou dez vermelhas e completou a
diferenca com azuis. (MARQUEZ: 2003, p. 97)
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Nessa passagem fica clara a fraude nas elei¢cdes, recurso usado pelo Partido
Conservador para se perpetuar no poder. Tanto a fraude como a corrupgdo s&o
comportamentos enfatizados por Garcia Marquez e por Botero. Esta é, sem ddvida, mais uma
marca da sociedade colombiana da época, na qual, em prol de interesses partidarios, valia

tudo.

A luta entre o Partido Conservador e o Partido Liberal sempre teve grandes dimensdes
na histéria da Colémbia, sendo explicada por Garcia Marquez através da personagem
Apolinar Moscote, que era o alcaide de Macondo, adepto do Partido Conservador. Neste
trecho, que se passa as vesperas das eleicdes, o delegado explica para seu genro, Aureliano,

quem s&o os liberais e os conservadores:

Os liberais, dizia, eram magons, gente de ma indole, partidaria de enforcar os padres,
de instituir o casamento civil e o divorcio, de reconhecer iguais direitos aos filhos
naturais e aos legitimos, e de despedacar o pais num sistema federal que despojaria
de poderes a autoridade suprema. Os conservadores, ao contrario, que tinham
recebido o poder diretamente de Deus, pugnavam pela estabilidade da ordem publica
e pela moral familiar; eram os defensores da fé de Cristo, do principio de autoridade,
e ndo estavam dispostos a permitir que o pais fosse esquartejado em entidades
auténomas. (MARQUEZ: 2003, p. 96)

Apesar de o sogro ser evidentemente conservador, Aureliano simpatizava com 0s
liberais por sentimentos humanitarios, o que reafirma a forte personalidade dos Buendia,

dificilmente influenciaveis.

A passagem anterior comprova o apoio da Igreja aos conservadores, opondo-se ao que
pinta Fernando Botero, j& que este mostra no Retrato Oficial da Junta Militar (1971) um
bispo acompanhando supostos representantes do Partido Liberal. Assim, é possivel entender o
interesse dos representantes religiosos, ou seja, estar sempre ao lado de quem esta no poder.
Ora aparecem inseridos no Partido Liberal, ora no Partido Conservador (na maior parte das

vezes, ja que foi esse que permaneceu mais tempo no poder).

A figura religiosa representava respeito, mas o Coronel Aureliano Buendia, partidario

liberal, ndo acreditava nisso e considerava o oficio de padre uma bobagem, como se
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comprova nesse trecho, onde o Coronel fala sobre a ida de José Arcadio para o seminario:
“Esta era a Gltima amolag&o que estava nos faltando — resmungou — um Papa!” (MARQUEZ,

2003, p. 243).

A questdo religiosa merece atengdo especial nas obras em questdo. O escritor deixa
evidente uma linguagem com raiz biblica, como afirma Carmen Arnau. Essa raiz biblica se
faz presente desde a passagem pelo suposto paraiso, quando José Arcadio Buendia esta em
expedicdo para fundar Macondo e avanca atrés da terra prometida, inclusive tendo um sonho
avisando que deve fundar Macondo. A autora tece, também, comentérios importantes sobre o
papel religioso das mulheres em Cem anos de soliddo. Remedios, Fernanda e Amaranta sao,
ironicamente, figuras carregadas de significado religioso. Remedios é a0 mesmo tempo a
virgem e a constante tentacdo dos homens, causando a morte de muitos deles. Amaranta
morre virgem, no entanto carregava 6dio por sua irmd@ Rebeca, nunca amando ninguém e
carregando como sinal de virgindade uma venda negra na méo. Representa a ancid, a feia e a
donzela amarga que foi. Fernanda é filha de pais fervorosos pela igreja, representando a
cultura espanhola, importante na América Latina. Porém causou também muitas desgragas
pela sua rigidez, além de aceitar a amante do marido para que ele continuasse ganhando

dinheiro com seus animais que pariam abundantemente.

Botero também faz alusdo a questdo religiosa, como no quadro em questdo, onde o
bispo, ja citado anteriormente, esta presente. A presenca de um bispo na junta militar serve
para comprovar que a Igreja estava ao lado desses militares, abengoando suas acfes bélicas.
Esse representante da Igreja catélica indica que a lei de Deus estd ao lado da justica desses
homens; ele ndo aparece a frente dos militares, pois é esse 0 papel da Igreja na guerrilha: estar
por tras do combate, servindo de apoio para o poder. Também é uma forma de denunciar o

apoio que a Igreja da a violéncia dos poderosos. O bispo confere mais credibilidade ao quadro
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e confirma que é por uma boa causa que se luta. Eis ai outro sarcasmo, que emoldura tdo bem

as idéias expressas por Garcia Marquez.

Para muitas pessoas, principalmente para os civis, 0s militares eram vistos como
figuras desonestas, pois se perpetuavam no poder usando de fraude, corrupcéo e crueldade,
como ja se viu. A passagem a seguir mostra que assim pensava o General Moncada, quando o
Coronel Aureliano estava recolhendo seus pertences para ser fuzilado: “(...) é que de tanto
odiar os militares, de tanto combaté-los, de tanto pensar neles, vocé acabou por ficar igual a

eles. E ndo ha ideal na vida que merega tanta baixeza” (MARQUEZ, 2003, p. 156).

Muitas foram as batalhas entre os liberais e 0s conservadores, uma vez que estes
queriam continuar no poder e aqueles queriam assumi-lo. Mesmo sendo um exército mais
fraco e desarmado perante os conservadores, o grupo liberal ndo se cansava de lutar para
abolir a ditadura de seus oponentes. No entanto, essa luta entre os poderosos causava a morte

de civis que nem mesmo compreendiam a diferencga entre uns e outros. Explica Leslie Bethell:

La guerra se mantuvo durante cerca de tres afios. Los liberales fueron incapaces de
dividir a su enemigo en el campo de batalla, o de igualar sus recursos, superiores en
cuanto a reclutas, armas y papel moneda, y se rindieron en 1902. La guerra costo
decenas de miles de vidas — nunca se ha podido precisar el nimero de muertos, la
mayoria causados por las epidemias que siempre acompafiaban a las guerras (...).
(BETHELL: 1992, p. 288).

Uma cena que lembra esses mortos é quando Arcadio volta da guerra e esta prestes a
ser fuzilado, ouvindo o discurso do presidente do conselho de guerra, conservador, que culpa

o lider liberal:

O presidente do Conselho de Guerra iniciou o seu discurso final, antes que Arcadio
se desse conta de que haviam transcorrido duas horas. ‘Ainda que as culpas
comprovadas ndo apresentassem méritos mais que suficiente’, dizia o presidente, ‘a
temeridade irresponsavel e criminosa com que 0 acusado empurrou 0S Seus
subordinados para uma morte inutil bastaria para fazé-lo merecer a pena maxima’.
(MARQUEZ: 2003, p. 118)

Muitos fatores politicos interferem nas obras que servem como objeto de analise.

Vejamos agora mais detalhes sobre o quadro Retrato Oficial da Junta Militar, percebendo
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como foram representadas as imagens colombianas reais, indo ao encontro das idéias de

Garcia Marquez.

Quanto a disposi¢do, temos uma tela com personagens centralizados, cuja simetria é
harmoniosa, como defende Alberti. O tridngulo a que o critico se refere se estabelece muito
bem aqui, e o ponto céntrico, que focaliza a cena, esta bem colocado. Num primeiro olhar, ja
se percebe isso, e 0 grande militar a0 meio assume a base e a ponta desse tridngulo, sendo o

centro das atencgdes.

Todos os homens, com exce¢do do religioso, apresentam uniformes, o que destréi a
possibilidade de conhecé-los mais a fundo, pois de uniforme perdem sua individualidade,
como ja foi dito a propdsito do quadro anterior. Pode-se afirmar, também, que a roupa civil
manifesta o pertencer a uma sociedade; no entanto, troca-la por um uniforme é como renegar
essa relacdo e, a0 mesmo tempo, entrar em outro grupo que tem como objetivo o mando.

Uniformizar iguala, mas, nessa pintura, ha diferencas entre os trajes.

Os uniformes dos homens sdo distintos, o que demonstra que ocupam diferentes
posicBes. O maior, com a farda vermelha do Partido Liberal, que esté a frente dos demais e no
centro da cena, como base e ponta do triangulo, ocupa a posi¢do mais elevada. Isso pode ser
comprovado, além de seu destaque na cena, pelo fato desse homem usar sapatos muito bem
lustrados, diferentes das botas dos subordinados que se mostram mais surradas pelo contato

com a batalha. As botas lembram o conflito direto, a atuacdo no campo de batalha.

O homem maior estd acompanhado de uma mulher elegante, de cabelos arrumados,
com traje formal, que parece ser sua esposa. Ela é muito menor do que o homem e que 0s
demais adultos do quadro, revelando assim sua posicdo inferior e até mesmo a sua
insignificancia diante do marido. Seu olhar revela que esta deslocada, pois ela olha em outra

direcdo, bem como a outra mulher do quadro, provando que ndo estdo inseridas naquele
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ambiente militar, mas, apenas, cumprem seu dever, posando para a foto. Roberto DaMatta

explica isso ao falar do traje formal, como a farda:

Numa palavra, o traje formal, como a farda, opera por meio de uma individualizacao
ou de um modo analitico, segregando rigida e nitidamente um papel de outros
(desempenhados por uma mesma pessoa). (DAMATTA: 1997, p. 61)

A esposa, entdo, vestindo um traje formal, mostra que esta ali representando um papel
fundamental, embora secundario, que garante um ar de familia e, portanto, de credibilidade
para a cena, tanto quanto o bispo. O exército, ou o partido, esta mostrando que valoriza,
respeita e defende a igreja e a familia. Nos sapatos vermelhos, porém, a mulher garante sua

singularidade e feminilidade, sobressaindo-se por esse aspecto na cena.

A segunda mulher, ao canto da cena, usa roupas e botas pretas, simbolo do trabalho.
Essa mulher, que segura uma crianga, ¢ uma bab4, o que fica evidente pelo fato de portar um
avental e por seus cabelos estarem presos, como o de todas as empregadas. Seu olhar
deslocado revela o peso de sua responsabilidade; ao segurar uma crianga nos bragos, é como
se ela previsse que o destino do menino é igual ao do pai, na batalha. O preto, de certa forma,
demonstra seu luto antecipado pelo menino que ja se considera um militar, ou por ter perdido
alguém em batalha. O menino usa um traje militar e carrega uma espada, uma bandeira da
Coldmbia e possui uma fita vermelha envolvida em seu térax. Isso prova que o pai ja prepara
0 menino para a luta, defendendo seu pais e seu partido, o Liberal. A fita est4 enlacada,
cuidadosamente, ao lado, mostrando o desabrochar, segundo o dicionario de simbolos de Jean
Chevalier, até mesmo por se tratar de um menino que vai crescer e se desenvolver. O olhar da
crianga demonstra que ela ndo estd entendendo o que se passa ali, pois aparenta estar distante
e, até mesmo, aborrecida por ter sido tirada de sua brincadeira, pois, ao chao, se pode ver um
trenzinho de brinquedo que néo foi ainda desmontado, porque, provavelmente, o menino foi

interrompido no meio de sua divers&o.
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Todavia, o trem também pode evocar imagens com a do massacre da Companhia
Bananeira, que se deu através da linha do trem, quando chegou o progresso a Macondo. O
trem simboliza a evolucdo e toda evolugdo tem seu preco. Ja a espada significa instrumento de
decisdo, simbolo da forca e masculinidade, e aparece fixada a cintura do pai do menino e do
militar a cavalo, correspondendo a demonstracdo de forca diante dos demais. Quanto maior o
seu tamanho, mais poder é representado, por isso a espada do menino é menor, pois somente

quando crescer sera diferente.

As cabecas das mulheres, do menino e do militar maior sdo desproporcionais aos seus
corpos, revelando que sdo pessoas com pouca consciéncia, pois a cabeca representa a parte do
corpo portadora da consciéncia, do eu, representando o homem todo, de acordo com Juan

Eduardo Cirlot.

O militar a cavalo assume uma postura particular, pois entra com um cavalo em um
recinto que aparenta ser uma sala luxuosa, como sera visto a seguir. O cavalo é o animal que
representa forca e vitalidade, segundo Hans Biedermann, em seu Dicionario de simbolos, e 0
homem que o monta adquire (ou pretende adquirir) essas qualidades. Dessa maneira, o cavalo
protege 0 homem e o torna superior. A espada imponente e a capa sobre suas costas reforgam
o ideal de heroismo, de invencibilidade. Porém, o eqiiino ndo é coerente com a postura que 0
homem quer assumir, ja que parece ser um cavalo de pau, incapaz de ser veloz e imponente.
Tem-se, portanto, uma forte relagdo de contraste entre a posicdo do homem e a sua verdadeira

atuacdo perante a sociedade: nem sempre o que ele quer ser é o que parece.

O militar, ao fundo, parece apenas um subalterno que carrega um mastro com uma
bandeira preta, ja que essa cor revela auséncia de consciéncia, o afundar na obscuridade, na
escuriddo, segundo Biedermann. Essa falta de consciéncia — que ja esta marcada nas cabegas
pequenas, como ja se viu — explica a guerra, muitas vezes feita em beneficio de um Unico

interesse, sem pensar no bem-estar coletivo.
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Finalmente, a figura do céo, no retrato oficial, remete a fidelidade e a vigilancia,
conforme Biedermann, j& que séo caracteristicas proprias desse animal — ser leal a seu dono e
zelar pelos seus protetores. O cachorro do quadro reforca a idéia de fidelidade da Junta Militar
para com a sociedade, comprovando a idéia de que a causa da luta é correta e para 0 bem
comum. Juntamente com as mulheres e a crianga, cria uma atmosfera familiar, conferindo
respeitabilidade a cena. Trata-se de homens de familia, abencoados pela Igreja e, portanto,
confidveis. Eis aqui a grande satira ilustrada pelo pintor, retomando a satira presente em toda

narrativa de Gabriel Garcia Marquez.

Observe-se, agora, 0 ambiente desse quadro. Parece ser uma sala, pela presenca do
tapete e da porta que recepciona quem chega a casa. O tapete representa, ainda, uma peca
importante do ambiente tipicamente familiar, dando a idéia de aconchego. Essa busca pelo
conforto e pela estabilidade pode ser explicitada por Roberto DaMatta em sua definicdo de
casa em oposicao a rua: “(...) casa remete a um universo controlado, onde as coisas estdo nos
seus devidos lugares” (DAMATTA: 1997, p. 90). O tapete denota, também, a seguranca ao
pisar no chdo, assim como a protecdo de uma sala fechada confere a mesma seguranga ao
grupo.

A disposicdo das pessoas e dos objetos, na cena, destaca a ordem que esses militares
exercem sobre o lugar em que se inserem. As cortinas parecem estar dispostas num palco,
como se um espetaculo estivesse acontecendo e os atuantes fossem os militares. Eis ai a
questdo instigadora dessa obra, pois representa uma satira ao governo da época. A familia, a
Igreja, os trajes de gala perdem seu valor, pois tudo ndo passa de uma farsa, para enganar o
observador, ja que as aparéncias enganam. H& um evidente jogo politico que reforca os
interesses dos poderosos perante os civis. E o poder é ressaltado pelos espelhos nas paredes,
identificando a vaidade presente nessas pessoas que tém o intuito de chamar a atencéo de

quem os vé. Os espelhos multiplicam a cena, dando a idéia de eternidade, como se essa



84

imagem fosse sobreviver a muitas geracdes. E, para desmascarar mais ainda essa postura dos
militares, as moscas voam pelo ar, representando a sujeira, o lado negativo, o que ha por tras
de toda pose de poder.

Tanto Botero quanto Garcia Marquez, portanto, denunciam a estrutura social da
Colbmbia, que opde os militares aos civis e confere aqueles o poder de vida e de morte sobre

estes.

Se 0 universo politico é tdo bem retratado pelos artistas, ha ainda outro campo muito

bem explorado por eles, o das prostitutas e das amantes.

3.2 ASPROSTITUTAS E AS AMANTES

As prostitutas e as amantes, presentes nas obras de Gabriel Garcia Marquez e
Fernando Botero, estdo inseridas na sociedade colombiana, apresentada em oposicdo a
sociedade tradicional, aos moldes europeus. Essas sociedades seriam o inverso uma da outra,
pois a diferenca de valores contrapbe as leis morais e éticas vigentes nas duas sociedades.
Enguanto na sociedade européia reina uma moral puritana crista e cartesiana, que estabelece a
pureza da alma e a razdo como valores soberanos, a sociedade latino-americana pode ser
considerada visceral, voltada para a carne, usando de maneira instintiva o corpo na busca do

prazer; aqui o desejo sexual fala mais alto.

Um exemplo dessa sociedade com uma estética mais “carnal” é o fato de as prostitutas
retratadas por Botero terem suas axilas peludas, como se o cheiro exalado por elas pudesse

atrair 0 sexo oposto, como na natureza as fémeas fazem para atrair seu macho.

Mikhail Bakhtin propde a teoria da carnavalizagdo, na obra A Cultura Popular na

Idade Média e no Renascimento, e fala da caracteristica da inversdo, vista como visdo as
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avessas, ou seja, a libertacdo de posturas até entdo assumidas pelas pessoas que compdem

uma sociedade:

Durante o carnaval é a propria vida que representa, e por um certo tempo o0 jogo se
transforma em vida real (...). O carnaval é a segunda vida do povo, baseada no
principio do riso. E a sua vida festiva. (BAKHTIN: 1999, p. 7)

Podemos dizer que a segunda vida do povo é a inversdo de valores sociais e por isso
hd a “carnavalizagdo”. A inversdao de valores proposta pela arte “carnavalizada” latino-
americana possibilita uma outra leitura do mundo, nem melhor nem pior do que as demais,
mas, certamente, revigorante na medida em que ndo se sujeita a valores estaticos que, porque

endurecidos, condenam a arte a esclerose.

O escritor e o pintor, nos trabalhos analisados, procuram mostrar a prostituicdo como
uma leitura invertida da sociedade, diferente daquela que a Igreja, o Estado e a sociedade
européia pregam. Em um mundo regido pelos instintos e pelo prazer, a vida esta desligada de
principios religiosos e de regras de conveniéncia. Nesse extrato da sociedade colombiana,
retratada por Botero e por Marquez, o que ha ¢ a liberdade, a vida sendo vivida sem mascarar

a realidade, mostrando uma inversdo dos costumes tradicionais da sociedade elitizada.

O escritor coloca o que é marginal na sociedade — amantes e prostitutas — como
mentoras de destinos familiares. Pilar Ternera, que une as duas pontas da familia Buendia,
surge, no inicio da narrativa, como amante de José e Aureliano e morre, ao final da histéria,
guando Macondo esta prestes a desaparecer. Essa € a chamada estética da circularidade,
apresentada por Flavio Loureiro Chaves em sua obra Ficg¢do latino-americana, como mostra a

passagem:

Ausente o episddio central, a narrativa se desenrola num vir a ser continuo e a
determinacdo da estrutura surge na interpretagdo de varias estorias. Mario Vargas
Llosa interpretou-a como um grande circulo composto de numerosos circulos,
contidos uns dentro dos outros, que se sucedem, se superpdem e se imbricam,
possuindo diferentes diametros (CHAVES: 1973, p. 97).

Segundo Chaves, Pilar Ternera representa em si mesma um unico circulo:
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A estrutura circular faz com que vérias geracgdes se sucedam na cronica de Macondo,
ritmando alternadamente a vida e a morte dos seres que a povoam. No entanto, ha
um que escapa a essa lei temporal. Pilar Ternera é a Unica personagem que esta
presente tanto ao inicio como no fim do relato (...) é a personagem que, tudo
conhecendo, reline as duas pontas da familia Buendia. Partiu dela o processo de
corrupgao ao ser gerado o primeiro filho espdrio; também ela domina o ato final ao
abrigar de volta no ventre materno o Gltimo vardo cuspido no mundo. (CHAVES:
1973, p. 99-101)

Por ter tido uma vida tdo longa, vivendo os cem anos de soliddo, Pilar tornou-se
simbolo de forca feminina, enquanto as mulheres “legitimas” dos Buendia séo figuras frageis,
fracas e, na maioria das vezes, sem opinido. Um exemplo dessa fragilidade € a de Remedios
Moscote, esposa do Coronel Aureliano, que ndo pdde escolher seu marido e morreu ao dar a
luz. Pilar, por sua vez, deu um filho ao Coronel, pois era fértil e tinha forca para suportar as
dores de um parto. Além desses atributos, Pilar 1€ as cartas do baralho, ou seja, prevé o
destino. Assim, o destino dos Buendia esta em suas méaos, ja que ela vive, durante varias

geracOes, acompanhando a saga da familia originaria de Macondo.

Pilar aparece no inicio da narrativa, quando vem para Macondo com 0s ciganos.
Pertencia a uma familia de retirantes que veio parar na cidade para separa-la do homem que a

violou aos guatorze anos, como mostra a passagem:

Chamava-se Pilar Ternera. Fizera parte do éxodo que culminou com a fundagéo de
Macondo, arrastada pela sua familia, para separa-la do homem que a tinha violado
aos quatorze anos e que continuara amando até os vinte e dois, mas que nunca se
decidira a tornar publica a situacdo, porque tinha outro compromisso. (MARQUEZ:
2003, p. 32)

Vé-se, assim, que Pilar conheceu a vida sexual de maneira imatura, apaixonando-se
por esse homem e esperando muito tempo por sua volta, até desistir e seguir sua vida, como

amante.

Em Macondo, foi incumbida de analisar o “monstro” (genitéalias) de José Arcadio, ja
que tinha o poder de ver além das aparéncias. Essa mulher, entdo, envolve-se com José, tendo
um filho com ele. Mais tarde, também tem um filho com o Coronel Aureliano. E desse filho

com José que cresce a familia Buendia, ou seja, ela corresponde ao lado da familia que
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prosperou, se multiplicou, explicitando a sua fertilidade. O nome “Pilar” significa fonte, pilar,
por isso ela tem o papel de sustentar a narrativa e ser fonte da familia Buendia. Seu papel é
unir os Josés e os Aurelianos. Pilar s6 morre no final, quando Macondo ja esta se acabando,
ou seja, assim como ela fez a familia se abrir para a vida, multiplicando-se, fez com que o

ciclo se fechasse. O ciclo aqui referido é analisado por Flavio Loureiro Chaves:

O bordel aparece como origem e fim. O bordel é 0 mundo. E 0 mundo do bordel é
um universo de ilusdes para onde converge a anguUstia secular dos homens e de onde
emana a sua soliddo. Pilar Ternera, velha como a cidade, propbe na alegoria do
bordel o enigma e a resposta de Cem Anos de Soliddo. Em sua cama se prostituiu o
primeiro José Arcadio gerado por Ursula; no seu bordel encontra refgio e memoria
o0 Ultimo Aureliano. Entéo a propria ordem das coisas, ap0s reencontrar sua fonte,
encerra o ciclo. (CHAVES: 1973, p. 101-102)

O bordel é peca-chave na cidade de Macondo, mas Pilar ndo representa este lugar
guando chega a cidade. No inicio, seu papel de amante ocorre em sua casa, mais precisamente
no seu quarto. O quarto de Pilar representa a paixao, a falta de pudor, o impulso sexual, pois
sua cama é descrita como “ardente”. A falta de pudor € evidenciada quando José a procura a
noite, quando entra de mansinho pela casa, ouve a respiracdo do irmédo e a tosse do pai de
Pilar. Ha indicios de que a casa seja humilde, pois a porta rangia e rocava o desnivel do chao
ao abrir. Além disso, as pecas eram pequenas para muitas pessoas, como mostra o trecho a
seguir: “(...) Na estreita peca dormiam a mae, outra filha com o marido e duas criancas (...)”

(MARQUEZ, 2003, p. 31).

Por ser um lugar pequeno, todos cheiravam a fumaca, cheiro que confundia José
dentro da casa, no escuro. Mesmo com a presenca dessas pessoas no quarto, 0s amantes ndo
se intimidavam, pois o desejo falava mais alto. H& aqui falta de privacidade e demonstracédo
de instinto animal dos personagens, que ndao tém pudor de realizar um ato sexual diante dos

outros.

Ao final da narrativa, o bordel de Pilar € visto como o paraiso, tanto para as prostitutas

quanto para os clientes. Seria esse 0 paraiso por ser o ultimo lugar em Macondo onde era
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possivel encontrar a felicidade, ainda que fosse momentanea. Entende-se que se trata de um

bordel pela passagem a seguir, que descreve a solenidade do enterro de Pilar:

Pilar morreu na cadeira de balango, numa noite de festa, guardando a entrada de seu
paraiso. (...) As mulatas vestidas de preto, palidas de pranto, improvisavam oficios
de trevas enquanto tiravam os brincos, os broches e os anéis (...). (MARQUEZ:
2003, p. 377)

Com essa descricdo, percebe-se que seu bordel era um lugar alegre, onde a festa era

possivel em meio as turbuléncias por que Macondo passava.

Essa identificagcdo de um lugar acolhedor remete ao atributo da casa, como local de
calor, afeto e passivel de intimidade entre as pessoas que ali vivem. Esse bordel é, assim, um
ambiente de transicdo entre “o mundo” — movimentado e violento — e “a casa” — protetora.
Por isso, se torna um ambiente hibrido, onde se misturam esses dois universos tao distintos: o

da casa e o da rua, tal como os caracteriza Roberto DaMatta:

A categoria rua indica basicamente o mundo, com seus imprevistos, acidentes e
paixfes, a0 passo que casa remete a um universo controlado, onde as coisas estdo
nos seus devidos lugares. Por outro lado, a rua implica movimento, novidade, a¢&o,
ao passo que a casa subentende harmonia e calma: local de calor (...) e afeto. E mais,
na rua se trabalha, em casa se descansa. (DAMATTA: 1997, p. 90-91)

O bordel oferece a liberdade da rua e a protecdo e o acolhimento da casa. A idéia de
movimento que ha na rua é diferente do movimento que ha no bordel, pois no lugar fechado

existe mais intimidade e busca do prazer atraves do 6cio.

A ociosidade demonstra que a busca do prazer ocorre justamente pela falta do que
fazer, por isso os homens procuram o prostibulo, tanto na cidade de Macondo quanto nas
pinturas de Botero. E 0 que se constata nas obras de Botero, que dificilmente pinta pessoas
trabalhando, e quando pinta, sdo prostitutas ou mausicos, figuras relacionadas com o écio

alheio, com a busca do prazer.

Um exemplo dessa situacdo ¢ o quadro A Casa de Amanda Ramirez (1988), que

representa um quarto de bordel ocupado por diversas pessoas. Ao contrario do quarto da obra
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O jogador de cartas, a ser analisado mais adiante, o primeiro ndo é um lugar reservado e, sim,

aberto para todos.

Figura 5: A CASA DE AMANDA RAMIREZ (1988)

Um primeiro indicio dessa abertura para 0 mundo é a porta que esta aberta, com uma
mulher olhando para a cena do quarto. Seu olhar demonstra certa surpresa com 0 que Vé,

porém, os que estdo sendo vistos revelam indiferenca pela sua presenca. A cena estd
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fartamente iluminada, o que também indica despudor, pois ndo ha nada a esconder, mas muito

para mostrar.

Um armario se encontra entreaberto e deixa aparecer roupas de cama, que ddo idéia de
movimento, pois a cada cliente que sai, é preciso trocar 0s lencdis para agradar o proximo
fregués. Ha assim a indicacao de alta rotatividade, um sai, outro entra; isso é refor¢ado ainda

pelo fato de haver cigarros espalhados pelo chéo.

Nota-se também a presenca de espelhos, um na porta do guarda-roupa, outro sobre a
cabeceira da cama e um acima da pia, 0 que representa a vaidade, a luxuria e ainda o
despudor, pela exibicdo sem juizo do que se passa ali, conforme define Biedermann. A
vaidade é reforcada pela presenca de dois frascos de perfume numa prateleira ao canto da
parede. A pia, que aparece na parede ao fundo, cheia de agua e com as torneiras abertas, como
se fosse transbordar a qualquer momento, remete ao povoamento do quarto, aqui tdo cheio de

gente, para pouco espago, assim como a pia esta cheia de agua.

Nesse quarto vemos cigarros espalhados pelo chdo, além de uma pequena prostituta,
segurando um cigarro, no colo de um homem; e outra prostituta, que esta de pé, ao lado da
cama, assistindo ao ato sexual, também segurando um cigarro entre seus dedos. Os cigarros
espalhados pelo chdo representam, simbolicamente, o falo descartavel (j& que
corresponderiam ao numero de homens que ja passaram por ali), e aqueles na boca das

mulheres que nédo participam do ato sexual, uma representacao do sexo oral.

Um vestido no chdo denota a nudez da mulher deitada e também a voracidade do
cliente, que jogou a veste da mulher pela impulsividade, numa espécie de amor desenfreado.

A nudez é vista com naturalidade, até mesmo por se tratar de um prostibulo.

Ainda nesse quarto tem-se, na parede, o retrato de uma mulher recatada, que usa um

vestido fechado até o pescoc¢o, contrastando com o lugar. Essa “santa” representa um ideal
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inatingivel para essas mulheres e, a0 mesmo tempo, com sua presenca abencoa e purifica o

lugar.

A Casa de Amanda Ramirez é um local bem organizado, até mesmo pela presenca de
uma empregada. Além disso, a higiene € destacada no local pela agua e pelas roupas limpas.
Essa situacdo ndo é o que se vé no bordel de Macondo, préprio para homens de classe baixa
(diferente do bordel de Pilar), onde vivem as “putinhas”. O local onde as meninas se
prostituiam era uma casa velha que restou em Macondo, aparecendo ja ao final da narrativa,
quando a cidade estd em ruinas, por isso o lugar também esta se degradando, miseravel e
precério, como se pode ver na passagem: “(..) e no paroxismo do amor exclamavam

assombradas que horror, olha como este teto esta caindo, (...)” (MARQUEZ: 2003, p. 368).

Aqui se percebe o quanto era dificil a vida das “putinhas” de Macondo, pois além de
se prostituirem para sobreviver, precisavam ficar atentas ao lugar onde se encontravam, que
poderia desabar a qualquer momento, vitimando-as. Ndo havia motivos para alegria ou

contentamento, viviam em constante tenséao.

A propria denominacdo de “putinhas” torna-as inferiores e diminutas. Elas
representam simplicidade no que vestem e no pagamento miseravel que recebem para

sobreviver, como na passagem:

(...) Apareciam sem cumprimentar, com os vestidinhos floridos de quando tinham
cinco anos a menos, e 0s tiravam com a mesma inocéncia com que os tinham
vestido, e no paroxismo do amor exclamavam assombradas que horror, olha como
este teto esta caindo, e imediatamente depois de ter recebido o seu peso e cinglienta
centavos gastavam-no num pdo com um pedaco de queijo que a proprietaria vendia,
mais risonha do que nunca (...). (MARQUEZ: 2003, p. 368)

Nesse trecho, além da humildade das prostitutas, percebe-se que se tratam de mocas
jovens, meninas ainda, pois se seus vestidos de cinco anos atras ficaram pequenos, quer dizer
gue nos ultimos cinco anos de suas vidas elas cresceram, provavelmente por serem

adolescentes ainda em desenvolvimento. Através dessas meninas, constata-se o lado
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marginalizado das prostitutas, que em algumas situacGes vivem precariamente, em condi¢fes
que as tornam inferiores perante a sociedade. Nao ha, nessas jovens, interesse em atrair por
meio da estética, pois elas ndo se preocupam com adornos ou roupas bonitas, ao contrario das

prostitutas do bordel de Pilar.

Nas telas de Fernando Botero, as amantes ou prostitutas estdo sempre bem vestidas ou,
se despidas, com acessorios que as embelezam, como é o caso da mulher retratada no quadro

O Jogador de Cartas (1988).

Figura 6: O JOGADOR DE CARTAS (1988)

Essa amante demonstra forca feminina ao ter o homem para si, ou seja, estar com ele e
té-lo como se tem um objeto de posse, pelo menos naquele momento. Seu destino também

tem cartas marcadas — os dois jogam cartas que, neste caso, podem traduzir a vida da mulher
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predestinada. Vé-se, ainda, que ela entrega cartas ao homem, como se estivesse entregando a
si mesma, a sua vida naquele momento. Por outro lado, ela é quem da as cartas, e, nesse
sentido, quem manda na situacdo, sendo dona do destino do homem. Ele esconde cartas
embaixo de suas pernas, como se quisesse mostrar que é seu o poder de manipular o resultado
do jogo. As cartas, debaixo da perna do homem, s&o dois As, representando o inicio e o fim
de cada naipe, bem como a relacdo dos dois, que tem inicio e tem fim, numa mesma noite.
Como o As representa o inicio e o término de uma seqiiéncia, 0 homem representa o inicio e o
fim da intimidade entre os dois, porque ela s6 é possivel pelo desejo indispensavel dele. A
relacdo entre os dois € como um jogo, pois serve para dar prazer nos momentos de 6cio, tem
comeco e fim. Essa relacdo precisa ter fim para que a ordem da vida continue, como no

carnaval, conforme explica Roberto DaMatta:

No carnaval, porém, a festa enfatiza uma dissolugdo do sistema de papéis e posicoes
sociais, ja que os inverte no seu decorrer, havendo, contudo, uma retomada desses
papéis e sistemas de posi¢des no final do rito, quando se mergulha novamente no
mundo cotidiano. (DAMATTA: 1997, p. 69)

A relacdo do casal é a mesma do carnaval, ou seja, serve para aliviar, deixar fluir as
emoc0Oes em busca do prazer, para depois voltar ao normal, seguindo o sistema de regras que

rege a sociedade.

O As também representa, ainda, a carta do vencedor, pois, normalmente, é a carta que
vale mais pontos. Dessa forma, 0 homem esta garantindo sua invencibilidade, porque nédo ira
perder se tiver tais cartas. Por outro lado, possuir tais cartas sob suas pernas € como possuir a
mulher que ali se encontra presa a ele, junto dele. Ha, portanto, presenca de erotismo, de um
ato entre possuida e possuidor, dominada e dominador. Essa relacdo entre ambos é uma
relacdo dialética, na qual os dois ddo e recebem ao mesmo tempo, numa espécie de troca
muatua. A mulher também é possuidora, tem poder sobre este homem, pois sabe que ele
precisa dela e ela pertence a ele neste momento. As cartas traduzem a realidade desmascarada

gue ha na vida dessa mulher, pois 0 homem vira-as para 0 observador, como se quisesse
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deixar visivel a condicdo dela e o quanto sua vida ¢ violavel. A figura poderosa da mulher
também € enfatizada pelos seus adornos, como brincos, reldgio, faixa no cabelo e maquiagem,
ou seja, além de atrair os homens, demonstra capricho, zelo por si mesma, representando

assim, ter auto-estima e ndo ser alguém a deriva na sociedade.

Apesar disso, a mulher, bem como o homem, assume uma postura melancélica,
entediada, j& que seus olhares traduzem uma seriedade que os leva para fora da tela, como se
seus pensamentos estivessem muito além daquele momento, daquele lugar. Esse processo de
desorbitagcdo é potencializado com o alcool, presente no quadro, na garrafa e no copo de
bebida. A bebida é apenas uma maneira de driblar a realidade do dia-a-dia, bem como a
relacdo com a mulher, uma vez que esses atos passageiros nao trazem beneficios futuros. Nao
sd@o como o trabalho, que é feito para que se consiga dinheiro para, com ele, adquirir algo que
seja duradouro. O ato de beber é algo temporario, que ndo acrescentara nada para o futuro de
quem bebe. Essa postura mostra justamente aquela oposic¢ao que foi comentada anteriormente,
isto €, entre a sociedade racional e a colombiana, regida pelo prazer, considerando que esse
aspecto € aqui evidenciado por ser condizente com a esfera analisada nesse momento, nao

generalizando tal aspecto de sociedade regida pelo prazer a toda a sociedade colombiana.

A sala em que se passa a cena de O Jogador de Cartas esta ocupada pelo homem, pela
mulher e por uma empregada. E um lugar aparentemente sombrio, reforcando a melancolia do
casal. O retrato na parede, que parece ser do homem que esta ali, € mais um indicio de que a
mulher é exclusiva dele, sendo, por esse motivo, uma amante. A porta fechada indica relacéo
de intimidade, comprovando que a mulher dessa pintura é uma amante, diferente do quadro A
casa de Amanda Ramirez, onde a porta esta aberta por se tratar de uma relagdo com mais

liberdade, no caso, a prostituicao.
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Essa mulher do quadro O Jogador de Cartas pode ser vista como uma releitura de
Petra Cotes, amante de Aureliano Segundo. Ela simboliza a fertilidade, por tornar tudo mais
produtivo e fértil em sua presenca, como o0s animais que rifava com ele. Representa a amante
bem sucedida, pois tem o seu homem e é superior a Fernanda, esposa de Aureliano, ja que até
mesmo apds a morte dele a amante sustenta a esposa, dizendo ser um devedor que esta
pagando uma divida. Além disso, Petra é considerada uma mulher poderosa, porque

conseguia de Aureliano tudo o que queria, como se V& na passagem:

(...) Aureliano Segundo comprou para Petra Cotes uma cama com dossel de
arcebispo e pos cortinas de veludo nas janelas e cobriu o teto e as paredes do quarto
com grandes espelhos de cristal de rocha. (MARQUEZ: 2003, p. 245)

Isso mostra que Petra tem poder, pois ganha de seu homem objetos luxuosos e dignos
de uma mulher muito importante. O bom gosto e o requinte de Petra podem ser reforgados
com as cortinas de veludo e espelhos de cristal de rocha, que Aureliano ndo deu para a
mulher, mas para a amante, julgando-a merecedora. Outro aspecto importante é a presenca
dos espelhos, que revelam uma postura narcisista de Petra. Ela sabe que representa muito para
Aureliano e, por isso, reforca sua vaidade através dos espelhos, para assim poder se olhar e se

admirar.

O poder de Petra também é destacado por sua postura diante dos habitantes de
Macondo, ja que todos a conheciam e sabiam que se tratava da amante de Aureliano. Tal
intimidade se tornava mais publica nas vezes em que os amantes realizavam festas nas quais
esbanjavam dinheiro e sacrificavam animais, que tinham de sobra, pois a mulata atraia a
reproducdo. Dessa forma, Petra assume o papel de mulher “convencional” de Aureliano,
dando a ele a felicidade que sua esposa ndo conseguia lhe dar. E é justamente por fazé-lo feliz

que ela difere das demais esposas da narrativa.
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Petra Cotes possui um quarto de muito luxo, como foi descrito anteriormente: seu
corpo é para um unico homem, ou seja, ela é uma amante que ndo poupa esforcos para

agradar quem lhe proporciona os melhores momentos de vida.

Assim, as amantes e prostitutas nas obras de Garcia Marquez e Botero assumem um
papel importantissimo, associadas ao carater da sociedade em que estdo inseridas — a

sociedade latino-americana.

3.3 OS EMPREGADOS

Neste ponto do trabalho, passamos a analise de uma figura muito importante no texto e
nos quadros aqui abordados — o empregado. Em Cem anos de solidédo, a mée dos Buendia, por
exemplo, contava com a ajuda de dois irm&os Visitacion e Cataure. Ursula no tinha tempo
para cuidar das criangas, por isso recomendaram-lhe a india Visitacion, que poderia ajuda-la

nessa tarefa. Vejamos o texto:

Recomendaram-nas a Visitacion, uma india guajira que chegou ao povoado com um
irmdo, fugindo de uma peste da insdnia que flagelava a sua tribo ha varios anos.
Ambos eram t&o doceis e servicais que Ursula ficou com eles para que a ajudassem
nos afazeres domésticos. Foi assim que Arcadio e Amaranta falaram a lingua guajira
antes do castelhano e aprenderam a tomar sopa de lagartixas e a comer ovos de
aranhas, sem que Ursula reparasse (...). (MARQUEZ: 2003, p. 41-2)

Percebe-se que os empregados citados tém um papel de grande importancia, qual seja,
0 de introduzir uma nova cultura no mundo dos Buendia, a indigena. Como os criados
passavam a maior parte do tempo com as criangas, elas aprendiam costumes do povo guajira.
Tais costumes eram bastante exdticos, provando que faziam parte de um mundo diferente,
apesar de estarem inseridos numa mesma época, hum mesmo territorio. A cultura indigena

tornara-se marginalizada e subjacente, porém viva, numa sociedade onde a cultura dominante
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era a de origem espanhola, ja que estes colonizaram essa terra e tentaram abafar a voz dos

vencidos.

Percebe-se que 0s irmdos eram muito supersticiosos, até mesmo por serem de
costumes diferentes, ja que vieram fugidos de sua tribo por causa da peste da insonia, a qual
causava muito medo. Ao constatar que Rebeca estava com os olhos tipicos da peste da
insdnia, Visitacion ficou desesperada e entendeu o ocorrido como uma forca do destino e
resolveu ndo ir embora, pois a peste a perseguiria aonde quer que ela fosse. Ja seu irmédo fugiu
assim que soube que a peste havia chegado ali, s6 retornando muitos anos depois, prevendo a

morte de seu patrdo, José Arcadio Buendia, como diz no trecho:

Era Cataure, 0 irmdo de Visitacién, que havia abandonado a casa fugindo da peste
da insdnia, e de quem nunca se tornou a ter noticia. Visitacion perguntou-lhe por que
tinha voltado, e ele respondeu na sua lingua solene: — Vim ao funeral do rei.
(MARQUEZ: 2003, p. 138)

Cataure foi um criado fiel a seu patrdo, pois voltou para revé-lo, seguindo a intui¢do
de que José Arcadio morreria naquele dia. Minutos ap0s ter chegado, o patriarca morreu. Essa
capacidade de intuir o futuro esta associada a figura indigena, repleta de misticismo e de
crenca. Além disso, Cataure reforca a animalizacdo dos indios, agindo como um céo que ¢ fiel

aquele que Ihe alimentou e protegeu, ndo podendo abandonar seu “dono”.

Os servigais eram indigenas e ndo possuiam lugar na sociedade colombiana, eram
marginalizados e, por essa razdo, fugiam de um lugar para outro em busca de paz. Quando
encontram Ursula, ela usa critérios para escolher os dois. Um desses critérios é que os dois
poderiam ser Uteis como empregados. Além disso, eram ddceis, sendo assim pessoas mansas,
gue ndo representavam perigo na sua ignorancia perante as falcatruas dos poderosos. Em
outra passagem, Ursula decide “ficar com eles”, pois eles ndo dariam problemas, ja que s6
gueriam um abrigo. Aqui ambos sdo como mercadorias, escolhidos por alguém, por

caracteristicas que os igualam a animais domésticos.
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Outra servical que aparece em Cem anos de soliddo é Argénida, criada e confidente de
Rebeca. Também é uma serva fiel, pois fica com sua “patroa” e é a Unica pessoa com quem
Rebeca se relaciona ap6s a morte de José Arcadio, ja que a familia a repudiou por ter casado
com o irmdo. Argénida fica com ela por ser fiel e por ndo ter outra escolha a ndo ser essa.
Essa € a Unica constatacdo que podemos fazer sobre essa servical, pois ela pouco aparece na
narrativa. Aqui vemos novamente a presenca da fidelidade canina, como no caso do criado de
José Arcadio, Cataure. Argénida também é fiel a sua “dona” até a morte, pois foi ela quem lhe

acolheu em sua casa.

Nos quadros O Jogador de Cartas e A Casa de Amanda Ramirez, de Botero, aparecem
duas servigais-padrdo, que seguem um estilo préprio da doméstica da vida urbana. Ambas sao
pequenas, sendo, assim, desproporcionais ao resto da pintura. Essa aparéncia diminuta revela
a falta de valorizacdo que tinham diante de seus patrfes, sendo seres insignificantes, que ndo
faziam mais do que cumprir sua obrigacdo. As empregadas sdo pequenas por estarem num
prostibulo, onde as personagens principais (nesse caso, as prostitutas) sao aquelas capazes de

vender o corpo.

A senhora que aparece na obra O Jogador de Cartas esta vestida de preto com um
avental branco sobreposto, uma roupa comum para uma empregada que atua na cidade,
contrastando com a nudez da mulher que aparece no quadro. O uniforme assexua, a nudez

mostra. Esse ato de assexuar € explicado por Roberto DaMatta:

O traje militar, a beca e outras vestimentas tipicas de certas posi¢des sociais tém a
funcdo de nelas esconder seu portador, protegendo o papel desempenhado da pessoa
que o desempenha e, ainda, separando o papel que define sua posi¢do no ritual dos
outros papéis que desempenha na vida diaria. (DAMATTA: 1997, p. 61)

Dessa forma, o fato das empregadas usarem trajes proprios a sua profissdo torna-as
iguais perante os olhos de guem as observam, como se nao tivessem personalidade no

momento que cumprem seu dever, diferenciando-se das prostitutas que aparecem nuas ou com
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roupas caracteristicas de mulheres que querem seduzir. O uniforme transforma-as em simples
servigais, que ndo estdo ali para demonstrar 0 que sentem ou 0 que querem, mas apenas para
cumprir com as suas tarefas. Seus cabelos estdo presos em coque, um sinal de higiene, que
deve ser propria ao seu trabalho. Os cabelos presos também representam uma sexualidade
contida, pois o erotismo ndo é tarefa das criadas, ao contrario das prostitutas e amantes que

tém sempre os cabelos soltos.

A empregada de O Jogador de Cartas carrega uma bandeja com bebidas e copos,
estando ali para servir. Seu olhar estd voltado para a cena, na altura das cadeiras, como se
estivesse desaprovando a atitude do homem, de esconder cartas debaixo de suas pernas.
Apesar de ver tudo o que se passa, ndo pode nada dizer, pois ndo é sua funcédo falar aquilo que

A

VE.

A outra empregada de Botero é a da obra A Casa de Amanda Ramirez, que esta com
um vestido escuro, coque no cabelo e uma vassoura na méo. Provavelmente, esta ali para
varrer 0s cigarros que estdo no chdo, mas sua vassoura representa também a limpeza geral do
ambiente. Ela parece ndo estar gostando do ato, tanto que vira de costas para a cena, com uma
expressdo de reprovacao ao que ali esta acontecendo. Por isso, quer acabar com a sujeira do
lugar, extinguindo aquela cena que causa a ela tanto asco. Sua vassoura é maior que ela, o que

deixa sobressair sua tarefa.

No Retrato Oficial da Junta Militar, analisado anteriormente, também aparece a
servigal, possivel baba do menino, como ja vimos. Ela se diferencia dos criados de Ursula
justamente por representar o status da familia do militar, enquanto para a matriarca dos
Buendia os criados eram vistos como colaboradores, tanto na educagdo quanto na manutengdo

da ordem na casa.
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Portanto, os empregados também assumem papel importante nas obras de Garcia
Marquez e de Botero, apesar de representarem figuras inferiores perante a sociedade, pois

estabelecem um contraponto com o grupo dos que detém o poder.

3.4 0 POVO

O povo merece destaque nesta analise, pois ele sempre retrata uma faceta de
determinada sociedade, deixando transparecer muito da cultura e dos costumes do meio. A
representacdo do povo ganha enfoque no que diz respeito a rua, pois € ai que se concentram e

mostram suas caracteristicas por meio de seus manifestos.

Essa cultura da “rua”, a vida do povo, pode ser analisada na obra de Gabriel Garcia
Marquez, desde o inicio de sua narrativa, quando ele descreve as ruas de Macondo. Os
ciganos sdo apontados como ocupantes da rua, pois chegavam e se instalavam onde houvesse
lugar para comercializar seus produtos. O povo, entéo, era vencido pela curiosidade de ver as
novidades que os ciganos traziam e, por isso, deixavam suas casas para ver 0os mercadores,

como demonstra o texto abaixo:

Desta vez, entre muitos outros jogos de artificio, traziam um tapete voador. N&o o
ofereceram, porém, como uma contribuicdo fundamental para o desenvolvimento
dos transportes e sim como um objeto de recreacdo. O povo, evidentemente,
desenterrou os seus Ultimos tostdes para desfrutar de um voo fugaz sobre as casas da
aldeia. (MARQUEZ: 2003, p. 35)

Percebe-se a ingenuidade e a curiosidade do povo de Macondo, pois, estando retirado
do resto da civilizagdo, ndo tinha contato com coisas diferentes. Sdo pessoas humildes cuja
unica forma de interagir com o mundo reside no contato com os ciganos da rua. De certa

maneira, a rua € a libertacdo da ignorancia, pois as pessoas saem para ver novidades e para
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estar a par das “tecnologias” de seu tempo. 1sso acontece, porém, de forma magica, como se

viu acima. A rua, por isso, também é o espaco da ilusdo e da fantasia.

As ruas de Macondo também eram utilizadas para grandes comemoragdes, envolvendo
principalmente a familia dos Buendia, como no casamento de Remedios Moscote com

Aureliano:

O Sr. Apolinar Moscote levou-a de brago dado pela rua enfeitada de flores e
guirlandas, entre o estampido dos foguetes e a musica de varias bandas, e ela
cumprimentava com a mao e agradecia com um sorriso aos que da janela lhe
desejavam boa sorte. (MARQUEZ: 2003, p. 82)

Essa passagem mostra que o casamento era um acontecimento que envolvia todas as
pessoas da cidade. O povo escutava ou via tudo o que ocorria, participando de um evento
familiar, pois unia duas familias importantes da cidade. A rua enfeitada comprova que era
proprio realizar tais cerimdnias em publico, principalmente pelo pai da noiva ser o alcaide do
local e, por isso, ter necessidade de chamar atencdo. O matriménio acontece como um desfile,
atrai 0s curiosos e possibilita uma intimidade maior entre o casal e as pessoas da comunidade.
Além disso, segundo Chevalier e Gheerbrant, o casamento € um rito de sacraliza¢do da vida,
cujo sacrificio merece ser dado como um acontecimento social. A rua é, entdo, uma especie
de corredor por onde a noiva se exibe ao passar, até que seja entregue ao noivo na porta do
local aonde ira se realizar a unido. E como se a rua fosse uma extensio da casa e esse corredor
uma parte da casa por onde é preciso passar; conforme explica DaMatta: “A prépria rua pode
ser vista e manipulada como se fosse um prolongamento ou parte da casa, ao passo que zonas
de uma casa podem ser percebidas em certas situacfes como parte da rua” (DAMATTA:

1997, p. 96).

Essa inversdo da rua e da casa € importante para estabelecer uma relacdo familiar entre
0 povo e o jovem casal, promovendo assim a inser¢do desses na comunidade, como uma nova

familia que faz parte da cidade.
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As festas publicas aconteciam em Macondo também quando havia alguma
comemoragdo em homenagem a uma pessoa, como a cerimonia de batismo de uma rua com o

nome do Coronel Aureliano Buendia:

Da oficina solitaria ouviu as masicas marciais, as salvas de artilharia, os sinos de Te
Deum e algumas frases dos discursos pronunciados defronte da casa quando
batizaram a rua com o seu nome. (MARQUEZ: 2003, p. 208)

Apesar do Coronel Aureliano ndo comparecer a essa comemoracgdo, por achar uma
zombaria do governo conservador contra ele, o povo participava de tudo, acompanhando o
fato que marcaria a historia de Macondo. Dessa forma, a populacdo também saia as ruas para
prestigiar os acontecimentos que eram importantes para o local. DaMatta explica isso, falando
do Brasil, mas é possivel associar essa idéia ao que ocorria na Colébmbia, como na obra de
Gabriel Garcia Marquez: “Ndo se pode (nem se deve, talvez) admitir uma festividade sem um
patrono, um sujeito, um centro ou um dono, como é comum ouvir nas areas rurais e urbanas

do Brasil” (DAMATTTA: 1997, p. 118).

A festa é em homenagem ao Coronel Aureliano, portanto ele é seu “dono”. Apesar de
ser uma “festa”, ha o estabelecimento de uma hierarquia o que reforca e ritualiza as relages

de poder cotidianas.

Mas as pessoas ndo vao a rua apenas para ver comemorac¢les, vdo também para
participar delas, como acontece no carnaval, quando a festa é de todos, ndo havendo um dono,
como explica DaMatta. Em Macondo também acontecia o carnaval, como se vé na passagem
abaixo, quando Aureliano Segundo traz o Padre para tentar fazer com que Ursula autorize

Remedios, a bela, a ser soberana do carnaval:

Mas Aureliano Segundo, animadissimo com a inspiracdo subita de fantasiar-se de
tigre, trouxe o Padre Antonio Isabel em casa para que convencesse Ursula de que o
carnaval ndo era uma festa pagd, como ela dizia, mas uma tradicdo catdlica.
(MARQUEZ: 2003, p. 192)
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Ursula considerava o carnaval uma festa de pecadores, julgava improprio sair as ruas
com fantasia, exibicionismo. Foi necessaria a presenca de uma figura religiosa para que ela se
convencesse de que ndo havia mal em Remedios ser coroada como soberana. Mais uma vez,
percebemos como a figura religiosa tem o poder aos olhos dos demais. A beleza de Remedios
era considerada fenomenal, por isso foi ela a escolhida. Também aqui vemos a séatira de
Garcia Méarquez em relagdo a questdo religiosa que envolvia Remedios, como analisado
anteriormente. E, por ser tdo linda, Ursula se preocupava, ja que 0 povo estaria na rua para

comemorar o carnaval, como DaMatta explica:

Temaos, entdo, que no carnaval a rua é penetrada pelo ‘povo’, ficando virtualmente
ocupada por ele em todos 0s niveis: para o desfile, para 0 passeio e para todas as
outras acBes sociais requeridas pela ocupacdo demorada no mundo publico.
(DAMATTA: 1997, p. 114)

Por ser um mundo publico, Ursula temia deixar a bela Remedios participar, pois ela
estaria vulneravel ao povo, em meio a multiddo que toma conta das ruas. A rua pode
representar, entdo, uma mistura de todas as classes para um fim, nesse caso, se divertir.

Estabelece-se, assim, uma espécie de unido entre a casa e a rua, segundo DaMatta:

No carnaval, tudo se passava como se a sociedade fosse capaz de, finalmente,
inventar um espaco especial onde a rua e casa se encontrassem. Pois se a festa tem
aspectos publicos (como o desfile e os grupos formais), ela permite um conjunto de
gestos (e agdes sociais) que, em geral, s se realizam em casa. (DAMATTA: 1997,
p. 137)

Esse encontro une dois mundos distintos, o da casa, que € aconchegante e de
intimidade (como sera visto adiante), e o da rua, que € o palco de atuacéo de todos os tipos de
pessoas. Para uma sociedade que se baseia na hierarquia, a ruptura dos limites pode
representar uma ameaca. E isso que receia Ursula, Remedios ser confundida com uma mulher

de rua, ou seja, imoral. Assim explica Roberto DaMatta:

A Virgem e a Mé&e ficam em casa, no local sagrado e seguro onde os homens tém o
controle das entradas e saidas. Mas a puta fica na ‘rua’, nas ‘casas de tolerancia’, em
locais onde o c6digo da rua invade e penetra o local de moradia. (DAMATTA:
1997, p. 142)
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Isso pode explicar a posicdo de Ursula de ndo querer que Remedios perdesse suas
virtudes de moca “direita”, indo para a rua, um local que ndo é considerado sagrado e de
respeito. A bela virgem, estando exposta ao publico, poderia denegrir a sua imagem e nunca
mais ser vista como uma mulher ideal para casar e constituir uma familia. Assim, Ursula

queria preserva-la.

Vejamos como 0 pintor retratou a rua e Como essa se aproxima da que narra o escritor.

Figura 7: A RUA (1987)
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O quadro de Botero A Rua (1987) mostra uma rua qualquer da Colémbia, 0 que se
percebe pelas bandeiras fixadas nas janelas de quase todas as casas que aparecem na cena, 0
que indica se tratar de uma festa nacional, quando o pais é o personagem principal. Na
verdade, 0 que se vé é um pedaco da rua, pois se tem, apenas, um recorte de uma cena diaria,
inacabada, ndo sendo o quadro uma visdo finita. Se olharmos para a mulher que esta abaixo
da tela, notamos que ela s6 aparece do pescogo para cima, bem como a casa do lado esquerdo
sO aparece num pequeno pedaco. Tal “estratégia” permite compreender o recorte do pintor,
como se pudéssemos perfeitamente encaixar outra tela e termos a continuacdo dessa. As casas
sdo de diferentes tamanhos e modelos. As que estdo mais ao fundo da cena apresentam-se
mais parecidas umas com as outras, como uma favela. As montanhas que envolvem a cidade
séo cobertas por vegetagdo, dando a entender que se trata de uma cidade pequena, que ainda
possui muitas areas verdes a serem exploradas. Na cena, véem-se dois pequenos cartazes
colados em um muro e em um deles aparece a palavra “vote” em evidéncia, 0 que aponta para
as eleicBes, o0 que talvez seja o motivo da festa. Tais caracteristicas condizem com o que

escreve Garcia Marquez — as festas na rua, as elei¢des e a pequena Macondo, um vale.

Mas 0 mais importante de uma rua é o povo que por ela caminha, como nesta obra na
qual diversos personagens circulam. Esse espa¢o, onde os individuos se organizam segundo
uma légica diferente daquela estabelecida em casa, como alerta DaMatta, € “(...) um dominio
semidesconhecido e semicontrolado, povoado de personagens perigosos” (DAMATTA: 1997,

p. 93).

Na janela da casa vermelha, um homem espia, olhando para o que esta acontecendo do
lado de fora, como se a rua fosse um palco e ele o espectador. Também ha um homem com a
mesma postura de curiosidade na porta de uma casa, e seu olhar é de desconfianca e de medo,
como se ele tivesse receio de sair do aconchego de sua casa para fazer parte daquele ambiente

agitado e imprevisivel da rua. Seu medo pode estar também relacionado a incerteza do
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resultado das eleicdes. Ha4 uma mulher que esta na calgada, parada, vendo as pessoas que
passam. Ela demonstra estar esperando alguém e segura uma carteira em suas maos. Um
homem estd parado também, s6 que do outro lado da calgada, com as maos no bolso e com
um jornal dobrado debaixo do brago, 0 que revela que interrompeu sua leitura para olhar para
a rua. Esses quatro personagens estaticos parecem estar observando a cidade e sua
funcionalidade, mas a principal idéia do quadro é a de movimento, de passagem. DaMatta fala

sobre o0 caminhar:

Realmente, o caminhar cotidiano é funcional, racional e operacional, pois tem um
alvo especifico: o trabalho, a compra, o negécio, o estudo. Mas no caminho ritual,
ou melhor, no caminho consciente do ritual, o alvo e a jornada se tornam mais ou
menos equivalentes. (DAMATTA: 1997, p. 103)

Assim, o caminhar representado no quadro é ritual, pois as pessoas usam trajes
préprios para ocasifes especiais, como dia da festa nacional. Esta festa, porém, ndo € solene,
mas simboliza uma mudanca, a festa da democracia. Isso explica 0 medo no olhar das pessoas
citadas anteriormente, pois a elei¢do pode ser, a0 mesmo tempo, uma festa ou uma ameaga, ja

que o futuro é incerto.

Dois homens passam pela rua com terno, gravata, chapéu e guarda-chuva fechado. Os
dois sdo semelhantes, o que os diferencia é o fato de que 0 homem que esta longe carrega seu
guarda-chuva na méo servindo de apoio, dando idéia de descontra¢do. O que estd mais perto
engancha o guarda-chuva no brago, com uma postura mais séria. Outra mulher anda na
calcada também com um guarda-chuva enganchado em seu brago e com uma carteira ou bolsa
de mao. A mulher maior, que anda no meio da rua, também carrega esse tipo de bolsa, objeto

que representa a vaidade e a feminilidade das mulheres.

O homem que I€é o jornal tem seus sapatos engraxados por um homem descalco,
sentado ao chdo, sobre uma pequena tabua ou papeldo. Ha aqui um importante contraste de

classes sociais: 0 poderoso, que Ié€ o jornal para se atualizar, estando a par das noticias e
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acontecimentos, e o subordinado, que precisa trabalhar num dia que parece ser de descanso.
Além disso, o poderoso paga alguém para limpar os seus sapatos enquanto 1. J& esse
engraxate é pequeno diante do homem a quem serve, representando sua condicdo social de
inferioridade junto a sociedade. Seus pés descalgos também o diminuem diante dos demais,
sendo ele o Unico que trabalha nessa cena e é 0 Gnico ser humano que tem contato direto com
o0 chdo, igualando-se apenas aos cdes que compdem a cena. Além disso, ele ndo usa chapéu,
bem como o homem parado com o jornal dobrado debaixo do brago, diferenciando-se dos
demais homens. Tal fato pode ser explicado por Chevalier e Gheerbrant, pois, segundo os

autores, 0 chapéu representa a soberania, a coroa e o poder.

Outro homem esté a cavalo e de costas para a cena, revelando que se trata de uma
cidade pequena, onde ndo ha presenca de veiculos maiores. O dia € propicio para mostrar
diversos tipos da Colémbia e, por isso, Botero retrata a rua como um microcosmo, no qual se
da a mistura dos diversos personagens do pais. Ha um padre caminhando no meio da rua,
carregando seu guarda-chuva aberto, o que faz compreender que € um dia de sol, até porque o
ceu estd azul, com poucas nuvens. Por que entdo os homens trariam guarda-chuvas? Segundo
Chevalier e Gheerbrant, esse objeto representa protecdo ou certa inseguranca e falta de
independéncia por parte de quem o possui. A presenca do padre traz equilibrio a cena, pois
temos pessoas de todas as classes, misturadas como irmdos. A igreja esta presente para provar
que 0 povo vive em paz como manda a lei de Deus, porém 0s corvos que estdo sobre 0s
telhados ameacam desestruturar essa atmosfera aparentemente pacifica. Novamente a ironia e
a presenca “divina” fazem-se presentes. Temos também a presenca dos cdes, que sdo cinco,
espalhados pela rua e pela calgada. Eles simbolizam, na cena, a vida de rua, sdo os animais

marginalizados, vira-latas e sem dono. Diferentes dos que vivem em casas de familia.

As pessoas da rua vestem-se de maneira particular, de modo que s6 podemos

reconhecer o padre pela roupa. Os demais estdo com roupas comuns, diferentes, o que os tira
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do anonimato, pois estdo individualizados, podendo se arrumar como querem, demonstrando,

portanto, o que realmente sdo. DaMatta afirma:

A roupa e a preocupa¢do com a aparéncia, sobretudo no ato de ir (ou estar) na rua,
demonstram que se deseja vestir uma etiqueta social no corpo, como um sinal contra
0 anonimato. Tudo isso serve como instrumento para permitir — no universo
individualizado da rua — o estabelecimento de hierarquias e criar 0s espacos onde
cada um possa perceber e saber ‘com quem esta falando’. (DAMATTA: 1997, p.
121)

Dessa maneira, € possivel perceber que o povo se diferencia pelas roupas, que
traduzem tracos da personalidade de cada um e fazem com que se estabeleca uma relacéo

entre a posicdo social e a roupa que cada um veste.

Essas sdo, entdo, algumas situacdes em que a rua aparece como local de encontro do
povo, com determinada finalidade. Em contraste com esse espaco e esse grupo social,
segundo DaMatta, estdo a casa e a familia. Por isso interessa agora analisar a estrutura
familiar presente na obra de Botero e na obra de Marquez, enfocando a casa como ambiente

desse nucleo social.

3.5 A FAMILIA

Em Fernando Botero, veremos uma clara estrutura familiar, diferente do emaranhado
grupo dos Buendia de Cem anos de soliddo, porém com enfoques semelhantes. A familia dos
Buendia tem origem no patriarca José Arcadio Buendia e na matriarca Ursula lguaran, casal
que tem trés filhos legitimos, que sdo Amaranta, Aureliano e José Arcadio, e uma filha
adotiva, que é Rebeca. Aureliano tem um filho com Pilar Ternera, mas este ndo tem filhos.
José Arcadio tem um filho com Pilar Ternera e dai a familia progride até o final da narrativa.

Assim, Pilar é a mulher que faz com que a familia Buendia cres¢ca, como explica Flavio
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Loureiro Chaves: “A linha familiar se prolonga através de um sé ramo de vardes, o dos José
Arcadios (...). Dela partiu e para ela retorna a imensa trama de parentescos que compuseram a

Babel familiar” (CHAVES: 1973, p. 100-101).

A respeito dos nomes na obra de Garcia Marquez faz-se necessario um breve
comentario, baseado nas idéias de Carmen Arnau. A repeticdo desses € notavel,
principalmente no que diz respeito aos homens: José Arcadios e Aurelianos. A propria Ursula
dizia que os Aurelianos eram mais retraidos e os José Arcadios mais impulsivos e
empreendedores. Os pergaminhos exercem atracdo sobre os Aurelianos e os José Arcadios
morrem mais cedo e tragicamente. Os nomes carregam o destino das personagens. Ja as
mulheres ndo seguem tanto essa linha de repeticdes, embora tenhamos Ursulas e Amarantas.
Amaranta Ursula é o nome dado a Gltima mulher da familia que, de certa forma, resume as
Ursulas e Amarantas da narrativa. Todas essas caracteristicas denotam o misticismo ligado

a0s nomes na obra do escritor.

Pilar tem um papel de suma importancia e deixa claro que era dificil haver felicidade
verdadeira nessa familia, pois sua prdpria existéncia como amante e ndo mulher legitima
tornava complicada a constituicdo de um lar. A existéncia de filhos homens também serve
para dar mais forca a essas geracdes, pois os vardes se envolviam em guerras, na defesa do
Partido Liberal e também tinham filhos com amantes, como se a familia estivesse condenada
a ter esse destino. Além disso, Ursula acreditava que os nomes também carregavam muito da
personalidade da familia, como quando Fernanda decide batizar o filho com o0 nome de José

Arcadio:

Na longa histéria da familia, a tenaz repeticdo dos nomes permitira que ela tirasse
conclusdes que Ihe pareciam definitivas. Enquanto os Aurelianos eram retraidos,
mas de mentalidade ldcida, os José Arcadios eram impulsivos e empreendedores,
mas estavam marcados por um signo tragico. (MARQUEZ: 2003, p. 178)
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Entdo, Ursula sabia, empiricamente, que os homens da familia que tivessem esses
nomes ja estavam predestinados a ter um fim tragico e uma vida dificil. E, acima de tudo,
eram homens incapazes de amar, por isso seus filhos sempre descendiam de relagdes confusas
e ndo estabilizadas. Assim explica Marcia Navarro: “Uma familia e uma aldeia que, por
desconhecerem o amor, foram condenados a cem anos de soliddo e & destruicdo final”

(NAVARRO: 1988, p. 34).

Isso explica 0 nome que a obra recebe, pois fala da saga dos Buendia, familia que
acabou junto com a aldeia. Ao final da narrativa, os pergaminhos de Melquiades conseguem
ser decifrados e revelam o que acontecera com a familia: “O primeiro da estirpe estd amarrado

a uma arvore e o tltimo esta sendo comido pelas formigas” (MARQUEZ: 2003, p. 392).

O primeiro é José Arcadio, que morre apoiado a um castanheiro, e o dltimo é o filho
de Amaranta Ursula com Aureliano Babilonia, que morre devorado por formigas e que possui
rabo de porco, como dizia Ursula, pois todo filho que fosse de pais com grau de parentesco

nasceria assim. Esse € o legado dos Buendia.

A constituicdo familiar e a importancia da casa dos Buendia sdo tocantes também no
que diz respeito a morte, de acordo com as idéias de Carmen Arnau. Parece que ndo had um
eixo definitivo entre vivos e mortos, pois 0s mortos parecem vagar a vontade na mansao dos
Buendia. Além disso, morrer ndo representa uma tragédia, como Amaranta Buendia, que se
prepara para a morte como quem se prepara para uma festa. Prudencio Aguilar, Melquiades e
Joseé Arcadio Buendia retornaram da morte e coexistiram com 0s vivos na casa que parece ter
lugar para todos. E justamente pela continuidade das acdes que os vivos perpetuavam as
atitudes dos mortos. A repeticdo dos peixinhos de ouro e a tentativa de ler os pergaminhos séo
fatores que se repetem através dos personagens também repetidos, principalmente pelos

nomes. A casa representa o lugar de todos, mortos ou vivos.
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Essa familia organiza-se em um espaco delimitado. A harmonia, na casa de uma
sociedade patriarcal, baseia-se em regras pré-estabelecidas que visam a manter a ordem e 0
respeito. Se tais regras ameacam ser violadas, é preciso que uma figura de maior importancia
e de dominio sobre os demais, o pai, cumpra seu papel. E 0 que acontece na narrativa de
Garcia Méarquez, quando José Arcadio Buendia pergunta a seu filho, José Arcadio, o que ele
acha de sua obra, que era separar o ouro (que Ursula tinha emprestado para ele tentar fazer

mais ouro) e outros metais:

Pés diante dos seus olhos o0 emplastro seco e amarelado, e lhe perguntou: ‘Que tal te
parece?’ José Arcadio, sinceramente, respondeu: — Merda de cachorro. O pai deu-lhe
com as costas da mao uma violenta bofetada na boca, que Ihe fez saltarem o sangue
e as lagrimas. (MARQUEZ: 2003, p. 33)

Assim, José Arcadio (o pai) procurava impor ao filho sua opinido e mostrar que um
pai ndo deve ser contrariado de forma alguma, nem que seja preciso mentir. Essa “ordem
natural” das coisas, segundo o patriarca, ndo deve ser questionada. Essa relacdo de hierarquia

é explicada por DaMatta quando ele fala das relagdes dentro de casa:

Assim, em casa as relagdes sdo regidas naturalmente pelas hierarquias do sexo e das
idades, com os homens e mais velhos tendo a precedéncia; ao passo que na rua €
preciso muitas vezes algum esforco para se localizar e descobrir essas hierarquias,
fundadas que estdo em outros eixos. Desse modo, embora ambos os dominios devam
ser governados pela hierarquia fundada no respeito (...), o local basico do respeito se
situa nas relagdes entre pais e filhos, sobretudo no eixo que, em muitos contextos,
parece reproduzir nitidamente a relagdo patrdo-empregado. (DAMATTA: 1997, p.
91)

Os filhos sdo, no ambiente da casa, subordinados aos pais, como José Arcadio, que por
contrariar seu pai foi punido. J& na rua, os individuos ndo encontram tdo facilmente essa
distincdo entre subordinados e mandantes. A casa é, entdo, um ambiente onde o papel de
supremacia esta bem estabelecido. Na rua, por sua vez, ha violéncia, pois esses papéis nao

estdo estabelecidos e precisam ser conquistados.

Existem ainda outras regras de convivéncia familiar, como a escolha de locais

adequados para determinadas situagcdes. Um exemplo é a visita de Pietro Crespi a sua noiva
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Rebeca: “(...) a noiva recebia a sua visita na sala principal, com portas e janelas abertas para

estar a salvo de toda suspeita” (MARQUEZ: 2003, p. 76).

Nesse caso, Rebeca precisava manter o respeito e, para isso, recebia seu noivo na sala
mais importante, ou seja, por onde mais circulavam pessoas; além disso, as janelas e portas
ficavam abertas para provar que ali ndo estava acontecendo nada que pudesse aparentar

despudor, mantendo a integridade da familia.

A casa também é um local de intimidade, onde as relacBes entre as pessoas que a
habitam sdo estreitadas, como no caso abaixo, em que José Arcadio e Rebeca vao morar em

outra casa, porque resolveram se unir, mesmo contra a vontade da familia:

(...) alugaram uma casinha defronte do cemitério e nela se instalaram sem mais
mobilia que a rede de José Arcadio. Na noite de nlpcias, Rebeca teve o pé mordido
por um escorpido que se metera nas suas pantufas. Ficou com a lingua dormente,
mas isso ndo impediu que passassem uma lua-de-mel escandalosa. Os vizinhos se
assustavam com os gritos que acordavam o bairro inteiro até oito vezes por noite
(...). (MARQUEZ: 2003, p. 94)

Percebe-se, assim, a forte relacdo de intimidade que havia entre o casal e o que
acontecia dentro da casa, ambiente propicio para isso. Ao mesmo tempo, essa relacdo
extrapolava a casa e ganhava a rua, “contaminando” a cidade com esse amor avassalador. Vé-
se, também, que surge ai um novo chefe de familia, que é José Arcadio, assim se constituindo
um novo poder, pois nessa casa quem manda € José e ndo mais seu pai.

O quadro de Botero a ser analisado intitula-se Cena Familiar (1969) e nele se fazem

presente membros de uma familia possivelmente posando para uma foto.
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Figura 8: CENA FAMILIAR (1969)

O lugar parece ser a sala de uma casa, pela presenga de um sofa e de brinquedos
espalhados pelo chdo. As arvores que aparecem ao fundo lembram papel de parede e o chéo

segue a mesma combinac&o, parecendo acarpetado.

A estrutura familiar convencional segue padrfes bem estabelecidos, com a presenca do
pai chefe de familia, da mae e dos filhos. Assim aparecem esses personagens no quadro de

Botero, acrescentando-se ainda a presenga do animal de estimag&o da casa: o gato. Essa cena
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da familia reunida revela intimidade entre as pessoas que ali se apresentam e pode ser

explicada por DaMatta:

O traco distintivo do dominio da casa parece ser o maior controle das relagdes
sociais, 0 que certamente implica maior intimidade e menor distancia social. Minha
casa € o local da minha familia, da ‘minha gente’ ou ‘dos meus (...). (DAMATTA:
1997, p. 93)

Desse modo, as pessoas desta cena assumem caracteristicas proprias que as fazem
pertencer a um mesmo grupo: a familia. Para que esse grupo se torne intimo é preciso um

espaco especial, que é a casa, onde as rela¢fes sdo estreitadas.

A figura mais importante da familia é o pai, que aparece sentado no sofa. Ele possui
pernas e pés enormes, 0 que comprova seu papel familiar, ou seja, a base da familia e, como
tal, possuir forga para suportar o que for preciso em defesa dos seus. Em compensacgéo, a
cabeca € pequena, o que significa que sua forga fisica € maior do que sua capacidade de
reflexdo ou de sua consciéncia. Seu olhar esta distante, como se estivesse deslocado daquele
momento. Ele também veste um traje formal, provavelmente por estar posando para a cena.
Seu Unico sinal de sentimento paternal, no momento, é estar com o filho no colo. E 0 menino,
por estar fumando como o pai e por seu olhar sério, parece ser um pequeno homem e néo
aparenta uma expressdo infantil. Os sinais de que € uma crianga residem no fato de estar no

colo e de haver brinquedos no chéo.

Essa imitacdo do pai € uma preparacdo para 0 menino que vai sair de casa um dia e
poder fazer o0 mesmo que seu progenitor, constituir uma familia e ser a base dela. Explica

DaMatta:

Preparar-se para sair de casa é ndo s6 uma expressao corrente, mas um modo de
tomar consciéncia (ou seja, ritualizar ou dramatizar) essa passagem de um lugar
seguro, onde reina a complementaridade e a hierarquia, para outro, muito mais
individualizado, onde se é anénimo. (DAMATTA: 1997, p. 120)

Sair de um local seguro, que aqui € a casa, € o desafio que a crianca vai enfrentar ao

crescer e 0 pai deve preparar 0 menino para isso, dando o exemplo. O anonimato citado por
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Roberto DaMatta é diferente do que acontece na casa, pois no lar existe relacdo de intimidade

entre as pessoas e, na rua, se € andbnimo em meio a varios individuos.

A mé&e que aparece no quadro também tem um olhar sério e distante. Coloca-se atrés
do marido e dos filhos para assim ser coerente com seu papel de protetora, a mostrar que, por
tras de uma familia aparentemente estruturada como essa, ha uma mée, que além de dar a
vida, zela por ela. Usa joias, destacando-se um anel que representa a ligagdo familiar e que a
compromete enquanto mulher casada. E importante também destacar a cor de seu vestido —
preta. Essa cor representa a melancolia e torna quem a usa assexuada, pois 0 preto esconde
formas femininas, sendo ela, portanto, uma mulher preocupada apenas em cuidar de sua
familia. Também ndo ha exaltacdo de sentimento em seu olhar por estar representando uma
figura de respeito, uma mée de familia, que ndo pode parecer passional em sua postura. As
préprias criancas estdo sérias e ndo possuem expressdes pueris, mostrando ser o oposto das
pessoas que convivem na rua. Em casa, ha uma hierarquia inevitavel, onde o amor e o respeito

devem ser mantidos acima de tudo, conforme afirma DaMatta:

Assim, em casa, o individuo esta sujeito ao rigido cddigo de amor e respeito a sua
familia, o grupo visto como inevitavel, inescapavel, do qual ele é um perpétuo
dependente e no qual dissolve sua individualidade em muitas ocasides. A esse
grupo, conforme quer nossa ética social, ‘tudo se deve’, pois € nele que se aprende a
ser ‘alguém’, a tornar-se uma pessoa. (DAMATTA: 1997, p. 120)

Dessa maneira, as criancas estdo com rostos de adulto, pois estdo sendo preparadas
para serem pessoas e precisam “de respeito”, imitando sua familia. A menina da cena também
parece um adulto vestido de crianca, por seus tracos. Ela € muito grande em relacdo ao
menino no colo do pai e seu olhar parece estar indagando: o que faco aqui? Seu carrinho de
bebé parece estar mantendo-a presa, e ela pde a mdo sobre ele como se quisesse sair. Esse

carrinho é a protecdo que sua familia lhe oferece, limitando o que ela pode ou nédo fazer.

Em meio a esse clima familiar, estd o gato, maior do que as criancas e com uma

aparéncia de certa forma assustadora, reforcada pela sua cor negra. Ele representa, na cena,
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conforme explica Biedermann, o animal infatigavel e ardiloso, simbolo de liberdade, porque
ndo quer ser cagado nem preso. Essa é a melhor forma de explicar seu tamanho em relagdo as
criangas, pois ele é livre. Mesmo pertencendo a uma familia, tem o direito de ir e vir,
enquanto é préprio ao ser humano respeitar limites e regras familiares, como fazem as

criangas do quadro, um preso em seu carrinho e outro nas méos do pai.

Tanto a familia dos Buendia quanto a familia do quadro de Botero prezam pela

estrutura convencional que transparece aos olhos de quem 1€ ou vé as obras.

Esta selecdo de algumas familias representadas pelos artistas, em certa medida,
anuncia a sociedade como um todo, com uma hierarquia social baseada na violéncia e com

lutas constantes para o estabelecimento de novas forgas.



4 CONSIDERACOES FINAIS

Ao concluir este trabalho, comprova-se a pertinéncia do estudo interdisciplinar entre
Botero e Garcia Marquez e a possibilidade de interpretar a realidade a partir da ficcdo. O
espirito de curiosidade (expressdo usada por Brunel) é o que caracterizou esse encontro da
literatura com a pintura, sendo esse um dos requisitos basicos para que exista uma
possibilidade de comparacéo.

Os estudos interdisciplinares e seu papel na literatura comparada, base deste
trabalho, serviram para fundamentar as analises literarias realizadas, assim como 0s estudos
voltados a interpretacdo de obras artisticas, como as de Botero.

Tais analises levaram a comprovar a veracidade dos pressupostos teoricos
relacionados a literatura comparada. Um desses pressupostos € o de que os estudos literarios
sempre estiveram relacionados ao contexto historico. Tal afirmagdo corresponde ao que se
pretendeu aqui, a saber, partir dos textos — no caso, o romance de Gabriel Garcia Marquez e a
pintura de Fernando Botero — em direcdo a historia.

O que se quer deixar registrado é que essa comparacao nao foi realizada de maneira
aleatdria, pois se procurou nao fazer uso da comparacao forcando elementos de semelhanca
ou tratando coisas diferentes de forma igual, como condenava Souriau. Para ele, comparar é
entender que o pintor pensou plasticamente e o escritor, literariamente. E para que este estudo
ndo ficasse limitado ao ambito literario, buscaram-se subsidios em estudos sobre a pintura,

procurando deixar evidente que podem ser encontrados posicionamentos de tedricos de



118

épocas distintas nas pinturas de Botero. Nas analises dos quadros do pintor, foi necessario
reportar-me aos tedricos anteriormente mencionados, percebendo certos elementos, como, por
exemplo, o chamado olhar externo, abordado por Klee, fazendo-se presente nas obras dos
autores, uma vez que tanto o pintor quanto o escritor souberam se apropriar desse olhar em
suas criacdo, mostrando mais uma vez que a teoria “da pintura” abrange outras artes, como a
literatura. Panofsky elucida algumas questdes, entre outras, como a intengdo do artista ao criar
sua obra, sendo este 0 ponto-chave de toda criacdo. Vé-se que a intencdo de Botero e de
Marquez é a de captar a realidade colombiana, o que se pdde comprovar através da densidade
historica e social de suas obras.

Foi fundamental para este trabalho demonstrar as diferentes formas de abordar a
realidade colombiana. Perceber, em cada personagem retratado pelos autores, a leitura que,
individualmente, fizeram dessa sociedade foi o maior desafio deste estudo. Em todos os
extratos sociais analisados, a partir dos personagens, 0s pontos em comum entre a sociedade
da Colombia e as figuras representativas séo, indiscutivelmente, relevantes. O panorama da
situacdo histdérica da Colémbia tornou possivel a compreensdo de alguns fatos histéricos
citados por Garcia Marquez e pintados por Botero. Serviram de base para que a analise da
realidade fosse possivel, pois, desconhecendo a histéria do pais, muitos elementos poderiam
se perder. Portanto, a retomada da histéria da Colémbia ampliou a compreensao das obras,
fazendo entender que, em uma proposta interdisciplinar, todos os elementos que a
contextualizam sdo importantes e ajudam para uma analise que se quer coerente.

Conclui-se, a partir da analise empreendida, que estabelecer relagdes entre diferentes
ambitos artisticos pode remontar muitos elos entre artistas e contexto social em que estdo
inseridos. Ao longo deste trabalho, todos esses elos se realizaram nas obras de Marquez e
Botero, como a presenca historica de personagens militares, guerrilhas, fraudes eleitorais e o

poder concedido a Igreja, que sempre exerceu ativo papel politico. No que diz respeito as
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prostitutas e amantes, pdde-se perceber a alegoria da sociedade latino-americana, regida pelo
prazer. A presenca indigena retoma os aspectos da colonizagdo, exaltando a inferioridade
desses que, na obra do escritor, apareciam como servicais. O povo, a rua e a familia revelam
as condicGes da sociedade colombiana, também vista como patriarcal, além de revelar
condigdes sociais, como a do engraxate, representante da populagdo marginal da Colémbia. O
carnaval e festas populares desse povo evidenciam a concepg¢édo de uma sociedade regida pelo
prazer. Essas seriam algumas provas do quanto este trabalho atingiu seu objetivo primeiro:
ver como cada artista |& a sociedade colombiana. Na obra de ambos, ha presenca do elemento
real, aliado sempre a concepcdo artistica.

Em sintese, este estudo levou a comprovar a pertinéncia de propostas
interdisciplinares, a presenca do real na ficcdo e ainda a contribui¢do desses grandes artistas —
Marquez e Botero — para o conhecimento da sociedade colombiana. Eles conseguiram, através
de sua arte, mostrar sua terra, sua realidade, e esse é o grande mérito de verdadeiros mestres
da literatura e da pintura, pois comprovam, assim, que sdo mais do que artistas, sdo tradutores
de tudo que é real na sociedade colombiana de uma maneira exemplar: pela literatura e pela
pintura.

Por fim, cabe ressaltar que, ap6s a analise empreendida, foi possivel chegar ao
objetivo maior de qualquer trabalho de literatura comparada e, neste caso, com foco na
interdisciplinaridade. A leitura da obra de Gabriel Garcia Marquez possibilitou que se fizesse
uma nova “leitura” das obras de Botero. Da mesma forma, apds a andlise da pintura de
Botero, pode-se “ler” a obra de Marquez com novos olhos. Portanto, estabeleceu-se o tertius
comparationis, isto é, o didlogo entre as duas obras, aliado ao texto documental, no ambito
historico, permitiu que se comprovasse em que medida a histéria complementou a literatura e
a pintura. Ou seja, como os artistas transfiguraram o que era fato histérico de forma a permitir

que realizassemos uma “leitura artistica” de um determinado momento histérico.
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