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Resumo

O pintor asturiano Evaristo Valle (1873-1951) participa da primeira fase do modernismo
espanhol, periodo em que convive com os intelectuais e artistas da chamada Geracao
do 98 que tematizam uma Espanha derrubada: apds o esfacelamento do seu império
colonial, o abismo entre as classes sociais se exacerba e prepara a eclosao da Guerra
Civil (1936-1939). A violéncia e 0 medo sdo uma constante durante toda a primeira
metade do século XX na Espanha. Neste contexto, Evaristo Valle compde uma obra
lirica, baseada em contrastes cromaticos, a qual retrata personagens tipicos do
contexto asturiano, representados em seu cotidiano. Aprofundando o olhar, outras
dimensdes da obra revelam uma realidade que nao pertence aquele recorte, mas
traduzem uma alegoria do que a Espanha vive naquele momento.

Para trazer a tona esta leitura alegérica da pintura de Valle, recorreu-se a obra e viséo
de autores que procuram compreender o transcendente, a esséncia nao visivel
presente naquilo que se mostra, entre eles, José Ortega y Gasset que trata de desvelar
a alma de um pintor; e Martin Heidegger que delimita a tematica do medo e da angustia
como categorias existenciais. Por fim, o conceito de mascara de Gaston Bachelard
permitiu compreender o sentido do mascarar-se, que vai além do objeto mascara e do
disfarce, e explora a possibilidade do homem de inventar-se de outro modo, revelar
outras dimensdes de si mesmo.

Nesta tese, procurou-se ressaltar uma tematica constante ao longo da obra de Evaristo
Valle: a mascara e o medo. Para a analise desses aspectos, foram selecionadas duas
obras particularmente reveladoras: O poréo (1935) e Tipos do mar (1950). A primeira é
uma “mascarada” teatral que aborda o tema do medo, e que pode ser lida como as
anotagdes de um pintor na criagdo de suas personagens, escancarando a penumbra
que povoa o seu interior. A segunda € uma de suas ultimas pinturas, na qual culmina a
forca mais lirica do trabalho cromatico de Valle, e onde estao retratadas com particular
intensidade duas almas, dois tipos, ou seja, a sintese do Homem espanhol.

Palavras-chave: Evaristo Valle, Pintura modernista espanhola, Mascara, medo e
angustia, El sétano [O porao], Tipos de mar [Tipos do mar]



Abstract

Asturian painter Evaristo Valle (1873-1951) was part of the first phase of Spanish
modernism. During this period, he circulated among intellectuals and artists of the so-
called Generation of 98, whose subject matter was Spain defeated. After losing its
colonial empire, the immense gap between social classes aggravated and prepared the
outburst of the Spanish Civil War (1936-1939). Violence and fear were constant in
Spain during the entire first half of the twentieth century. In this context, Evaristo Valle
created a lyrical oeuvre, based on chromatic contrasts, in which he depicted typical
Asturian characters in their everyday activities. From a deeper point of view, these
works of art present other dimensions and reveal a reality that does not belong to that
context, but rather translates an allegory of what Spain was going through at that
moment.

In order to shed light on this allegoric interpretation of Valle’s painting, this dissertation
relied on the works of authors who try to comprehend the transcendent, the non-visible
essence of what is shown, such as José Ortega y Gasset who seeks to unveil the
painter’s soul, and Martin Heidegger, who identifies the subjects of fear and anxiety as
existential categories. Finally, the concept of mask by Gaston Bachelard allowed us to
grasp the meaning of masking oneself, which goes beyond the mask as an object of
disguise, and explores the possibility of man re-inventing himself differently and
revealing other dimensions of himself.

In this dissertation, a constant topic of Evaristo Valle’s oeuvre has been highlighted: the
mask and fear. In order to analyze these concepts, two particularly revealing works of
art have been selected: The basement (1935) and Types of the sea (1950). The former
is a theatrical masquerade about fear, which can be interpreted as the notes a painter
takes when creating his characters, thereby revealing the dusk that inhabits his inner
self. The latter is one of his last paintings, where one can find the strongest lyrical force
of Valle’s chromatic work, and in which he portrayed in a particularly intense manner
two souls or two types: that is, the synthesis of the Spanish Man.

Keywords: Evaristo Valle, Spanish modernist painting, Mask, fear and anxiety, E/
sotano [The basement], Tipos de mar [Types of the sea]
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INTRODUGAO: A FRONTEIRA NO CORAGAO DO HOMEM

Evaristo Valle (1873-1951) [Figura 00] foi um artista de sensibilidade a um s6
tempo aguda e sutil, que viveu num momento e lugar marcados pela brutalidade, o
terror e a insensatez. Compreender sua poética — em particular a intensidade e
densidade das personagens e cenas que constréi com uma sintese singular de
leveza e contrastes, pinceladas delicadas e cores vibrantes — significa percorrer os
caminhos que permitem desvendar uma existéncia humana exposta, em toda a
sua fragilidade essencial, a um mundo radicalmente ameacador. Essa fragilidade
decorre de uma abertura: Valle estd aberto ao contato intenso com a realidade em
que estda imerso, e é assim que alimenta através do olhar a sua prolifica
imaginacao, e recria 0 que vé nas telas. Mas num mundo de guerra civil, em que a
certeza ideolégica move as pessoas a fuzilarem aqueles que supdéem ser seus
opositores, sem qualquer possibilidade de se construir uma compreensao
complexa da convivéncia humana, ndo ha espaco para a sutileza e a nuanca. Valle
inventa com seu trabalho essa impossivel delicadeza, a extrema proximidade das
pessoas e do terror que vivem e, a0 mesmo tempo, a distadncia total de suas

motivagdes ideoldgicas.
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Valle nasceu em Gijon, na regido de Astarias, berco da Guerra Civil
espanhola e foco de maior polarizagdo de conflitos entre os fascistas — liderados
pelo general Francisco Franco — e os republicanos. Ali viveu a maior parte de sua
vida e esteve proximo de alguns dos episdédios mais sangrentos da guerra. Em
minha infancia, nessa mesma regiao mas muitas décadas depois, os lugares por
onde corriamos e brincAdvamos, que visitavamos ou pelos quais passavamos
ocasionalmente, ainda eram cheios de histérias de massacres, execugodes,
fuzilamentos... Quem viveu aqueles tempos fala do som de botas marchando no
meio da noite, e da expectativa aterrorizante de que de repente parassem em

frente a casa... e decidissem entrar.

Assim mesmo, o olhar de Valle captura (ou inventa) um lugar de paz. Nem o
trabalho de operarios, mulheres e homens do mar, nem os combates. Valle retrata
Asturias em seus momentos de descanso, nas pausas do trabalho, quando
homens e mulheres conversam, no tempo de um cigarro que queima lentamente
ou de uma vaca que pasta, e o espacgo alarga seus ritmos. Ou entao as festas, as

carnavaladas e mascaradas.

Estas cenas pacificas, no entanto, tém uma outra vida, uma vida interna que
quer explodir e escapa numa atmosfera angustiante, para ndo dizer sufocante. A
paz das pinturas de Valle ndo tem sorrisos, apenas a tensa placidez de quem vive
por tanto tempo sob o terror que ja ndo pode chorar. As manchas azuis que sao os

olhos de uma noiva que bem poderia ser uma prisioneira recebendo a noticia de
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sua condenacdo — Boda aristocratica (1917) [Figura 01]; trés fantasmagéricas
figuras carnavalescas abordam um altivo e relaxado burgués — Baile de carnaval
(1917) [Figura 02]; um clérigo veste algo como uma coroa negra e parece querer
esbocgar um sorriso, mas os cantos de sua boca pesam tensamente, e seus olhos
estrabicos ao mesmo tempo acolhem e duvidam daquele que o observa — O padre
de aldeia (1917) [Figura 03]; em uma mascarada no campo, um jovem homem, que
veste uma capa clara (azulada) com gorro, com um brago segura uma clava e com
0 outro parece esganar-se a si mesmo, enquanto ao seu lado uma figura em trajes
similares e rosto desfigurado cresce como um fantasma aterrorizante — Mascaras
no campo (1944) [Figura 04]; um jovem com um longo chapéu danca com um rosto
inexpressivo, enquanto figuras vetustas, deformadas e sombrias, vestidas de
trapos mal-ajambrados, o circundam e observam — Carnavalada grotesca (1949)
[Figura 05]. Cito indiferentemente pinturas de dois periodos distantes de trés
décadas entre si; afinal, os aspectos observados parecem permanecer como

caracteristicos da obra de Valle por toda a sua vida.

Ao fim e ao cabo, quando se trata das pessoas comuns envolvidas nos
conflitos da Guerra Civil Espanhola, ninguém pode saber de fato por que se mata
ou por que se morre, pois a humanidade de cada um parece ter se descolado da
ideologia, e é esta que rege cegamente, como uma fé, os atos, decisdes e juizos.
Uma mesma pessoa pode ser morta por um grupo anarquista ou fascista, a
depender de circunstancias bastante incertas que o coloquem sob a mira dos fuzis

de um ou de outro. A Espanha é neste momento um lugar onde as “mées (...) néo
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sabem, quando dao a luz, que imagem da verdade ira inflamar, mais tarde, os
seus filhos, nem quais os partisans que os irao fuzilar, segundo sua justica,
quando eles tiverem vinte anos”, tal como descreve Antoine de Saint-Exupéry
(1983, p.81), em visita ao pais como correspondente do jornal francés
L'Intransigeant, em 1936. Em outro ponto, reporta a fala de um lider militar no
momento em que pergunta por um soldado que fotografara no dia anterior, para
entregar-lhe o seu retrato: “Tivemos de o fuzilar”, diz o homem. “Ele denunciou um
homem como sendo fascista... E esta manhd@ soubemos que o homem n&o era

fascista, mas apenas seu rival...” (ibid., p. 77).

Se apresento aqui alguns trechos dos relatos de Saint-Exupéry é porque
eles sao reveladores de como os destinos se decidiam na Espanha daqueles anos.
Embora escreva para um jornal esquerdista e visite o pais acolhido por um grupo
anarquista, o que € coerente com a sua aversdo ao fascismo, o francés nao
assume de modo algum a posicdo de um autor partidario. Na realidade, atenta
menos aos fatos da guerra do que ao modo de ser dos homens e mulheres
naquele estado de coisas. Esse modo de ser sera fundamental para se
compreender o que é a pintura de Valle, muito mais do que possiveis posi¢oes
ideoldgicas do pintor. O primeiro relato de Saint-Exupéry da conta de sua entrada

em aviao no territério espanhol:

Aqui é a Espanha. Figueras. Aqui se mata. Ah! o mais espantoso ndo é descobrir 0
incéndio e a ruina e os sinais de infelicidade dos homens, mas antes o fato de nao se
descobrir nada disso. Esta cidade assemelha-se a outra. Curvo-me, atento: nada
marcou este pequeno monte de saibro branco; aquela igreja, eu sei que foi
incendiada; e brilha, ao sol. Nao distingo suas irreparaveis feridas. (ibid., p. 73-4)

14



O que o espanta é saber que a aparéncia de uma cidade como as outras
mascara um drama que “para descobrir (...) sera necessario procura-lo”. “Porque”,
diz Saint-Exupéry, “na maioria das vezes ele se apresenta ndo no mundo visivel,
mas na consciéncia dos homens” (ibid., p. 74). Essa visdo aérea da Espanha
mostra aquilo que depois sera constatado em terra. Ao entrar em Barcelona, Saint-
Exupéry formula a pergunta inevitavel: “Mas onde estd o terror em Barcelona?
Além de uns vinte prédios queimados, onde esta a cidade em cinzas? A parte
algumas centenas de mortos (...) onde estdo essas hecatombes?... Onde, essa
fronteira sangrenta por sobre a qual se dispara?” (ibid., p. 74-75). A resposta nos
da o préprio autor: “Ndo encontrei facilmente essa fronteira. E que nas guerras

civis ela é invisivel e passa por dentro do coragdo do homem” (ibid., p. 75).

Sera preciso reconstituir esta atmosfera para se chegar aquilo que da vida
as figuras humanas de Valle. “Uma guerra civil ndo é uma guerra, € uma
doenca...”, diz Saint-Exupéry, e completa: “o inimigo é interior. Os homens quase
se batem contra si proprios” (ibid., p. 80). No interior de cada mascara placida ha

um embate, uma agonia (no sentido préprio da palavra).

As sombras das personagens asturianas surgirdo em plena poténcia na
peca de teatro O pordo (El sétano)', que Evaristo Valle escreveu, quase que

premonitoriamente, no inicio da eclosado dos conflitos, em 1934, embora, quando

! O texto da peca encontra-se anexo a esta tese.
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de sua publicagdo, Valle “situe a agdo em 1937, em uma cidade do norte da
Espanha” (Carantofia, 1986, p. 115).2 Ao invés das figuras que sdo as mais
comuns na pintura de Valle, iluminadas por cores vibrantes em contrastes
dramaticos, o que se vé em seu teatro € o delirio desesperado de personagens
aprisionados num porado dominado pelas trevas, das quais ressaltam rostos palidos
pelo terror da incerteza quanto a propria sobrevivéncia dali a instantes. Eles se
encerram em um quadro em preto e branco, o avesso de suas pinturas, que revela
em negativo o panico em que mergulha o seu universo interior, a realidade de
loucura que vivem cotidianamente e, sintomaticamente, o teatro que representam
para tentar safar-se de ameacas que sequer sao capazes de entender

completamente, vindas de inimigos que nao sabem distinguir com clareza.

O absurdo da situagao vivida naquele porao por aristocratas destituidos de
sua posi¢ao ndao € um absurdo filoséfico, um conceito existencialista que poderia
auxiliar na compreensao da realidade vivida pelo homem moderno em geral. Como
na famosa peca de Jean-Paul Sartre (Huis clos), ali também o inferno s&o os
outros, mas isso é vivido de modo tao literal que se dispensa um enredo que

demonstre essa tese.

N&o haveria ai um prenuncio do panico (também ao reverso, pois 0 seu nao

era uma claustrofobia, mas sim dos lugares abertos ou agorafobia) que Valle viria

2 Segundo Francisco Carantofia (1986, p. 115), “referéncia direta [a O pordo] de Mario de la ViAa foi
escrita a raiz da revolugao de 1934 e nao da guerra civil, testemunho que deve ser aceito com o valido,
pois Mario de la Vina foi de Gijén para a Franga em principios de 1936 e, consequentemente, nao
poderia ter lido as paginas manuscritas de O pordo se estas tivessem sido escritas a partir de 1937”.
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a sentir anos mais tarde e que o obrigaria a trancar-se em sua casa por anos, sem
conseguir sequer pintar? A hipdtese a ser investigada neste trabalho € a de que o
medo talvez seja um dos dados mais centrais na existéncia de Evaristo Valle, e
que ndo apenas marca sua biografia mas também se faz presente na construgao
de suas personagens. Como se, profundamente identificado com a sua terra
asturiana, fizesse de suas personagens mascaras dos seus préprios movimentos
animicos e associasse ao lirismo de sua cor o drama paralisado de um ser em

panico.

Esta pesquisa procurara, entdo, compreender como se constroem as figuras
humanas na pintura do ultimo periodo da producao de Evaristo Valle, investigando-
se sua luz e sua sombra, a sua representacao por cores luminosas e 0 universo
obscuro que esta apenas deixa entrever. Trata-se, portanto, de buscar descrever e
analisar como a sensibilidade prépria de Valle se mostra em suas pinturas,
captando energias e tensdes vigentes em seu tempo e que muitas vezes passam
despercebidas em narrativas historicas, geralmente atentas apenas aos embates
ideoldgicos e significados de nivel macro, sem se aproximar da vida das pessoas

comuns.

Vérias raz6es motivam a escolha deste ultimo periodo de Evaristo Valle.
Primeiramente, é preciso reiterar que muitas caracteristicas perpassam toda a sua
producdo, o que permite uma comparagcao de momentos muito distantes no tempo

e a identificacdo dos tracos principais de sua poética. As exigéncias do trabalho de
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pesquisa, no entanto, obrigam ao estabelecimento de um corpus, para viabilizar as

proprias analises que de outro modo poderiam se multiplicar indefinidamente.

7

Isto posto, a primeira razdo para escolher este periodo € a grande
maturidade técnica atingida por Valle ao final de sua vida, configurando
plenamente o seu estilo que combina contraste de cores vivas — que poderia
remeter ao universo expressionista — com uma textura delicada, em que o dleo
sobre tela toma de empréstimo técnicas e efeitos da aquarela ou do pastel. A
segunda € que algumas pinturas deste momento apresentam grande densidade
poética, seja pela riqueza técnico-pictérica ja apontada, seja pelo potencial de
abrir leituras quanto a sintese da realidade vivida coletivamente em Asturias
através do filtro préprio do pintor. Em particular, me deterei sobre a tela Tipos do
mar (1950) [Figura 06], em que tracos sutis permitem um encontro interpretativo com

0s movimentos vividos na Espanha de seu tempo.

Uma terceira razdo diz respeito ao proprio distanciamento temporal em
relacao a peca de teatro O pordo, o que permitira compreender como a concepcao
das sombras internas das personagens sera longeva na obra de Valle, com claras
consequéncias em obras produzidas a distancia de véarias décadas. Uma leitura
desse aspecto teatral das personagens por ele construidas levara ainda a um
questionamento sobre o conceito de mascara, tal como ele parece configurar-se

no contexto da obra do pintor asturiano.
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Apds adentrarmos no contexto historico em que viveu Evaristo Valle, tanto
por conta dos ja mencionados conflitos que se fizeram tdo fortemente presentes na
sua Asturias quanto por toda a movimentagcao artistica com a qual teve contato
principalmente em suas passagens por Paris, sera preciso trazer ao universo desta
pesquisa conceitos de diferentes areas do conhecimento. Assim, pretende-se
estabelecer a rede que se tece entre fios aparentemente tdo diversos quanto uma
reflexdo sobre o medo num contexto histérico e a construgcado pictorica de
mascaras. Farei recurso a alguns textos filoséficos para tentar compreender o
sentido fenomenoldgico do medo, para entao investigar mais detidamente o seu
lugar na constituicao da poética de Valle. Notadamente, recorrerei ao Ser e Tempo
de Martin Heidegger, em que o fildsofo aleméao tece consideragdes a respeito do
medo e sua diferenca essencial em relagdo a angustia. A partir de um
entendimento ontolégico do medo, serd possivel uma proximidade maior ao medo

que se reconhece como fazendo parte da vida e da obra de Evaristo Valle.

A seguir, empreenderei um questionamento sobre o conceito de mascara.
Como ponto de partida, um artigo de Gaston Bachelard permitir4 estabelecer uma
comunicagdo entre o universo pictorico e a reflexdo fenomenoldgica, entendendo-
se nao s6 a construcdo formal da mascara como também o seu sentido existencial.
Uma particularidade da filosofia de Bachelard estd no desenvolvimento de uma
leitura do humano a partir de sua capacidade de sonhar, daquilo que o fil6sofo
chama de devaneio. O sentido da experiéncia estaria mais naquilo que ele produz,

na sua poética, do que em possiveis razées de origem. O artista, no seu encontro
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com o espacgo, “sonha” em suas telas, e sdo essas imagens que sustentam uma
fenomenologia que remonta ao gesto criador. Um levantamento das diversas
formas com que a mascara surge na obra de Evaristo Valle permitira ainda uma
compreensdo mais clara do modo distinto como ela se configura no ultimo periodo

de sua vida.

Por fim, um mergulho na poética — das mascaras e do medo — da obra Tipos
do mar, situando-a em relacdo a obras como a citada Carnavalada grotesca, e
ainda A mulher de azul (1950) [Figura 07] e O futebolista (1950) [Figura 08], entre
outras, sera o lugar de um aprofundamento e detalhamento das questdes lancadas

ao trabalho artistico de Valle.
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1. O SER E O TEMPO DE EVARISTO VALLE

Yo soy yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella

no me salvo yo.

José Ortega y Gasset

A epigrafe retoma a célebre citacdo de Ortega y Gasset, talvez a mais
célebre de toda a sua obra, que sintetiza um elemento estrutural de seu
pensamento. A repeticdo do “sempre dito”, aqui, nao tera o sentido de reeditar um
cliché, pelo menos assim espero. A conjungdo/imbricamento do “eu” em seu
‘meio”, e ao mesmo tempo a clivagem/espelhamento do ser em algo que a
principio lhe seria externo ou alheio, é um conceito sem o qual o desenvolvimento
desta tese nao seria possivel. Todo o questionamento aqui proposto passa pela
possibilidade de se questionar o ser em sua circunstancia a partir de sua
producdo, ou seja, procurar entender o ser que se revela na obra, mas nao o ser
individualizado, cindido e encerrado, ensimesmado, e sim um ser de existéncia

social, cultural.
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Esta tese terda em grande medida a forma da “meditag&o”, inspirando-se nas
proposicdes de Ortega y Gasset. Diante do maravilhamento sensual no qual a
exuberancia das cores e forgca das figuras de Evaristo Valle nos convida a
navegar, procurarei fazer uma pausa e procurar o seu sentido. “Salvar”, vocabulo
presente na citacdo inicial do fildsofo espanhol, tem o seguinte significado,
segundo o préprio autor: “dado um fato — um homem, um livro, um quadro, uma
paisagem, um erro, uma dor —, leva-lo, pelo caminho mais curto, a plenitude do
seu significado” (Ortega y Gasset, 1967, p. 36). Trata-se de buscar a “clareza”
diante do “mistério” que se instaura na experiéncia visual das pinturas de Valle,
pois a clareza, explica Ortega, “nao € a vida, mas sim a plenitude de vida”. Meditar
€ procurar penetrar nas camadas profundas de sentido, que ndao sdo por isso
obscuras. Como adverte Ortega y Gasset (1967, p. 74), “o mundo profundo é tao

claro quanto o superficial, sé que exige mais de nés”.

O motivo condutor da andlise neste trabalho sera o medo. Como entender
este modo de sentir o mundo, de ser no mundo, que domina e determina a
atmosfera de convivio e existéncia num momento de uma sociedade, a partir da
obra particular de um homem? O bindmio eu-circunstancia indica, sem duvida,
uma maneira de superar a dicotomia entre subjetividade e objetividade, situando a
compreensdo da prépria adesdo ao real daquele que contempla o mundo num
lugar interior a este proprio mundo; em contrapartida, vé o mundo inseparavel de

seu contemplador, que se revela assim seu coparticipe.
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Outra referéncia importante sera o filosofo alemdo Martin Heidegger,
sobretudo por seu livro Ser e Tempo, obra maior da ontologia fenomenolégica. Um
dos conceitos mais importantes para Heidegger € o de angustia, que sera
apresentado para, justamente, diferencia-lo do conceito de medo, também
trabalhado na mesma obra. Enquanto a angustia é um fundamento do ser, 0 medo
€ uma condicdo vivida que demonstra, entretanto, determinada disposicdo do ser.
A partir dessa diferenciacao, serd entdo possivel arriscar uma reflexdo sobre o
panico, como uma forma peculiar do medo, mas com particularidades que mudam

qualitativamente o modo de relacionar-se o ser com o0 mundo.

Para levar adiante esse projeto e chegar a entender algo do problema
colocado, sera preciso trazer a este trabalho elementos de naturezas diferentes,
num questionamento convergente que coloque em comunicacao fatos, conceitos,
impressdes, analises. Primeiro, questionar a “circunstédncia” desse homem,
averiguar como 0 meio se apresenta ao artista, e de que modo também o constitui.
Em seguida, questionar como o artista se dirige a seu meio, como o0 percebe,

como o vive.

A circunstancia é também o contexto em que uma narrativa de vida se
escreve e inscreve, contexto este que é delimitado por uma pergunta: social?
artistico? familiar? Neste trabalho cabera desdobrar este contexto em pelo menos
dois: 0 so6cio-histérico (0 modo como a sociedade espanhola e, em menor medida,

europeia se configura, na qual Evaristo Valle esta imerso) e o pictérico (com quais
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imagens e ideias Evaristo entrou em contato e como formaram o seu olhar). A obra
€ portanto entendida como um produto ndo sé do homem como de sua
circunstancia, ou seja, a obra é em certa medida este homem e esta circunstancia.
Tem ela, entretanto, a caracteristica de expandir o homem entendido enquanto
individuo. O homem que se vé na obra ndao é apenas o asturiano Evaristo, mas
aquele que, sendo ele proprio, o transcende. Essa transcendéncia se da pela
possibilidade de se ler na arte um cultivo de uma esséncia, ou seja, ndo a
transposicdo simples dos desejos de um criador num objeto que sera entdo dado a
ver a outras pessoas, mas a sintese de algo que diz respeito tanto ao criador
quanto ao espectador, algo em relacdo ao qual ambos sdo em alguma medida
espectadores... e também, na medida em que a obra sb pode se completar por
meio do olhar que a contempla. Em resumo, da obra e da circunsténcia sera
preciso fazer emergir um “eu” que, como vimos, ndao é o eu individual do pintor
mas um “eu” compartilhado, constituido de elementos que participam da
constituicdo da subjetividade de determinada época em um determinado lugar.
Nao serd uma surpresa se esta descricdo fizer também ressoar aspectos da

subjetividade de outras épocas em outros lugares, que se toquem por conta de

circunstancias mais ou menos casuais.

Que nao se entenda, entretanto, e os primeiros paragrafos deste capitulo ja
devem ter prevenido o leitor, que o questionamento sera feito apenas em relagao
aos fatos. Meditar é, também, procurar depreender da coisa o conceito, extrair do

fato efémero os seus limites, do gesto os seus contornos. Se a matéria da vida s6
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pode ser experimentada, de modo intransferivel e intransmissivel, e somente
durante o tempo em que € experimentada, o conceito € aquilo que se pode
formular, guardar na memaoria como algo estavel e, também, transmitir de modo
compreensivel. O conceito é compartilhavel, ndo a experiéncia. E no entanto, o
conceito sem lastro na experiéncia € uma estrutura sem vida, dificilmente toca a

realidade das coisas.

E nesta medida que espero poder encontrar, no estudo da obra de Evaristo
Valle, algo deste medo que formou e informou algumas geracdes de espanhdis. O
medo que engendrou tanto a intrepidez quanto a dissimulacdo. Se for bem
sucedido, este estudo podera expor algumas anotacdes que contribuam para a
formulacédo de uma “fenomenologia do péanico”, a partir da observagao de um
conjunto de obras pictéricas. Gostaria de dizer que, apesar de sua aparente
grandiloquéncia, tais pretensdes sdo, na realidade, modestas, enfatizando o seu
carater de “anotacdes” mais que de “obra” concluida. Como pintor e “leitor” da obra
de Evaristo Valle, procuro um dialogo possivel com a filosofia, contribuindo tao

somente com o que me for possivel.

1.1 Um pintor do modernismo espanhol?

O que significa ser um pintor do modernismo espanhol? Trata-se de uma
pergunta aparentemente banal, que um estudante colegial na Espanha talvez nao

sinta a menor dificuldade ou constrangimento em responder, apresentando uma
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lista de nomes como Joaquin Sorolla, Ignacio Zuloaga, Hermen Anglada-
Camarasa, Ramon Casas, Santiago Rusifol, Dario de Regoyos, José Gutierrez
Solana, Julio Romero de Torres, e mais uma outra meia-duzia pintores que
produziram em um certo periodo (as primeiras décadas do século XX), viveram ou
estiveram em algum momento em Paris e atuaram prioritariamente em Barcelona e

Pais Basco ou Madri.

Inevitavelmente, este mesmo estudante enumerara caracteristicas tematicas
(a representacao de uma Espanha decadente, que vinha definhando havia mais de
um século, sobretudo desde a perda das colénias americanas no final do século
XVIIl e inicio do XIX, uma Espanha de mendigos, marginais, bébados, miseraveis
etc.) ou estéticas (a influéncia dos movimentos franceses, do impressionismo, do
fauvismo ou do expressionismo). Ele sem duvida tera tido, durante sua vida de
estudante, ndo poucas oportunidades de admirar-se com este “icone do século
XX” que é Guernica, a obra de Pablo Picasso que ele tera aprendido ser a
representagdo mais profunda e densa do que foram os descalabros humanos

cometidos durante a Guerra Civil.

s

E provavel que esse mesmo estudante, diante do nome de Evaristo Valle,
silencie um instante, de cenho franzido, procurando em mei0 a seus
conhecimentos quem era mesmo este artista — afinal, se estdo |he perguntando,
deve ser alguém importante... Apds algumas tentativas, ele depora suas armas e

devolvera a pergunta: quem é este pintor de quem nunca lhe falaram? Se este
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jovem for interessado por pintura, sendo portanto um pouco mais confiante no trato
com os nomes dos autores, com os quais tem convivéncia diuturna, ele talvez
arrisque uma pergunta: eu nunca o vi no Reina Sofia; este pintor de que vocé fala

ndo seria um pintor provinciano?

Como pesquisador da obra de Evaristo Valle, j4 presenciei mais de uma vez
situacdo bastante similar a desta anedota. E incrivel perceber que a soliddo que
marcou grande parte da vida de Evaristo Valle, o seu isolamento, ainda o persegue
tantos anos depois. Afinal, por que a Espanha insiste em manté-lo em estado
hibernacao? Este pintor asturiano que tao profundamente mergulhou no universo
das cores nunca chegou a ser um vanguardista, porque suas escolhas técnicas
ndao eram inovadoras, mas por esta razdo deveria ser excluido da histéria da arte?
E bastante facil mostrar que, tecnicamente, sua obra nio perde em qualidade para
o trabalho de nenhum dos icones do chamado modernismo espanhol, mas por que
entdo é tao dificil para a Espanha aceita-lo como um pintor que também constréi

seu imaginario?

Uma possivel resposta esta contida como pressuposto na pergunta do
jovem estudante de pintura: o que nao esta exposto em Madri ou Barcelona (ou,
mais ainda, Paris ou Nova lorque), simplesmente ndo existe. Ou existe como
realidade localizada, que sé interessa aos seus conterraneos locais. O proéprio
Museu Reina Sofia tem em seu acervo desenhos de Evaristo Valle, mas, por

razoes desconhecidas, nunca os expds.
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Isso talvez seja préprio de paises que viveram longos regimes ditatoriais.
N&o ha ditadura que n&o cerceie a linguagem e a memdédria. Na Espanha poés-
franquista, € natural que artistas antes tidos como grandes fossem condenados
como icones do gosto fascista. Foi o que aconteceu com Ignacio Zuloaga, por
exemplo, um grande pintor que, no entanto, se tornou o artista favorito da corte do
caudilho Franco e caiu no gosto de Mussolini. Com a queda do regime franquista,
Zuloaga foi relegado ao esquecimento. No caso de Evaristo Valle, nado é
impossivel que a proximidade de um tio simpatizante pela causa de Franco, o
mesmo tio que o ajudou a superar muitas das dificuldades econémicas pelas quais
passou em sua vida, tenha influenciado em algum momento no julgamento de sua
obra. Embora isso néo tenha correspondéncia nos fatos, Valle foi de algum modo
associado a causa franquista e, em decorréncia disso, nunca contou com a boa
vontade das instituicdes apos o retorno da democracia. Outro exemplo € do proprio
José Ortega y Gasset, que foi associado ao regime fascista pelo fato de nao ter
sido exilado, o que evidentemente ndo faz o menor sentido em relacdo ao que ele

escreveu.

O resgate do lugar préprio de Evaristo Valle nesta histéria ainda esta por
fazer. Imagino que podera um dia vir a ser considerado um grande pintor
modernista, que produziu telas de poesia singular, que revelava muito do que foi a
Espanha em seu tempo. Mas também um homem que se recolheu em sua
intimidade e nao pbéde realizar-se em vida como um artista de “carreira bem-

sucedida”.
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Desta minha crencga, tiro outra hipdtese: sera que é o “fracasso” de sua
“carreira” em vida que afeta hoje o julgamento de sua obra? Ha, claro, o caso
emblematico de Van Gogh, fracassado na carreira e isolado em vida que depois foi
redimido pela histéria e considerado um grande génio, o inventor de novas
possibilidades no universo pictérico. Mas Evaristo, que nédo esteve a servigo de
uma pesquisa vanguardista, deveria mesmo ser relegado a um terceiro ou quarto
plano na memoéria espanhola? Fato é que, se quisermos ver em Tipos do mar, obra
analisada na ultima parte desta tese, uma mascara capaz de consubstanciar o
espirito espanhol de seu tempo — para usar termos caros a José Ortega y Gasset —

, teremos que reconhecer-lhe algum valor.

Este breve e insensato questionamento poderia deslizar para o seguinte
nacleo: afinal, como se julga um artista? O que diferencia um pintor de um habil
manejador de pincéis e tintas? Quando os debates e embates em torno das novas
formas passaram, isto €, se considerarmos que talvez a inovagcao técnica nao
precise ser mais o foco principal, qual seria o lugar de um pintor de inegavel
talento e de fartos recursos técnicos, mas que passou ao largo de todos esses
debates, simplesmente porque nao lhe diziam respeito? A pintura deveria ser
catalogada como os automéveis de um fabricante, segundo a evolucao
tecnolégica, organizando-os linearmente numa série que iguala o mais antigo ao
de tecnologia mais antiga e o mais novo ao de tecnologia mais moderna? Ha em
torno da visdo histérica que faz um balanco simples das inovacgodes artisticas —

invencdes técnicas ou formais — um positivismo de fundo do qual ainda teremos
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que nos libertar. Se ha algo de interesse nesta visao, ela ndo toca o cerne do
problema da arte, sua fungcdo (por assim dizer) mais essencial, sua razdo de

existir. Sua alma.

José Ortega y Gasset (1925), em um famoso ensaio intitulado “Adao no
Paraiso” (“Adan en el Paraiso”), estabelece a diferenca fundamental que ha entre
o conhecimento cientifico e o conhecimento artistico. O primeiro, diz ele, secciona
o mundo em partes, para entdo classificar essas partes, as coisas, numa ordem
geral. Ver uma arvore, para o cientista, ndo é descobrir aquela folha que brilha de
modo tdo admiravel quando, de manha bem cedo, ainda envernizada pelo orvalho,
o sol penetra com raios quase horizontais entre seus galhos. Ver uma arvore é
classifica-la por sua espécie, pensa-la em relacdo a posicao geografica na sua
zona de incidéncia, medir-lhe o tamanho do tronco para avaliar-lhe a idade, e
assim por diante. As coisas sao entdo um meio para se chegar a ldeia. O cientista

€ um herdeiro de Platao.

O artista, ao contréario, é herdeiro de Adao: o primeiro a testemunhar a Vida
no Paraiso, pela simples razdo de ter sido o primeiro a reconhecé-la. E a Vida,
para Ortega y Gasset, ndo se restringe ao sentido biolégico do termo. Vida € o que
singulariza cada coisa, € o que torna cada ente Unico em seu modo de estar no
espago e no tempo. “A vida de uma coisa € o0 seu ser”, ou, ainda, “a vida é o
individual” (1925, p. 76-7). E neste sentido que se pode dizer que as “pedras, os

animais vivem: sdo vida”, isto &, sdo sua singularidade, sua historia propria neste
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mundo. “Mas nem a pedra nem o animal se dao conta que vivem.” (Idem, p. 73-4)
O homem, portanto, é aquele que pela primeira vez questionou-se sobre a vida.
“Adao no Paraiso é pura e simples vida, € o débil suporte do problema infinito da
vida.” (Idem, p. 74) E Adao esta aqui como antonomasia: “isto € o homem: o
problema da vida” (Ildem, p. 75). O problema da arte é, entédo, a vida, as coisas em
sua singularidade e inteireza, no modo como se manifesta — no seu quando e onde

intransferiveis.

Comparando essas duas “etapas” na solugcdo do problema do homem,

Ortega y Gasset afirma que as

ciéncias procedem discursivamente, buscam uma a uma essas relagdes e,
portanto, necessitardo de um tempo infinito para fixar todas elas. Esta é a
tragédia original da ciéncia: trabalhar para um resultado que nunca lograra
plenamente. (Ortega y Gasset, 1925, p. 78, tradugao minha)

E assim que da “tragédia da ciéncia nasce a arte. Quando os métodos
cientificos nos abandonam, comecam os métodos artisticos. E se chamamos o
método cientifico de abstracdo e generalizagdo, chamaremos ao da arte método
de individualizagdo e concregao” (ldem, p. 78). Da ciéncia a arte, trata-se da
distingdo mesma entre o natural e o vital: “O natural € o que ocorre conforme as

leis fisicas, que sdo generalizagbes, e o problema da arte é o vital, o concreto, o

anico enquanto unico, concreto e vital” (Idem, p. 78). Em sintese:
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A ciéncia rompe a unidade da vida em dois mundos: natureza e espirito.
Ao buscar a arte a forma da totalidade, tem que fundir novamente essas
duas caras do vital. Ndo h& nada que seja s6 matéria, a matéria mesma é
uma ideia; ndo ha nada que seja s6 espirito, o sentimento mais delicado é
uma vibracao nervosa. (ldem, p. 80)

A arte realiza entdo, do uUnico modo possivel ao homem, a ficcdo da
totalidade. Nao podendo abarcar a totalidade, o homem apreende ao menos a sua

“forma”.

0 que se deve propor todo artista é a ficcao da totalidade; j&4 que nao
podemos ter todas e cada uma das coisas, logremos pelo menos a forma
da totalidade. A materialidade da vida de cada coisa é inabordavel;
possuamos, ao menos, a forma da vida. (ldem, p. 80)

s

E com isto em mente que procuro estudar a pintura de Evaristo Valle. Mais
que alguém que pinta telas e que procura classificar e medir seus problemas
situando-se na ordem histérica como um desbravador, sempre e a cada passo, do
absolutamente novo, Evaristo Valle é para mim um poeta das cores, que cria uma
totalidade a cada pintura, e de algum modo recria sua prépria totalidade nelas.
Ndo como alguém que aplica ideias novas, ideias que sao negociaveis como
outras coisas e outras abstracdes, mas como alguém que “expressa a si mesmo

[por sua arte] o que néo pode alcangar formulagcdo de outra maneira” (Idem, p. 73).

Para entdo responder, ainda que precaria e provisoriamente, minha questao
sobre 0 modo de julgamento de um artista, assumo como certas as palavras de

Ortega y Gasset, que procurarei trazer ao universo de Evaristo Valle:
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Ha, pois, pintores que pintam coisas e pintores que, servindo-se das
coisas pintadas, criam quadros. O que constitui este mundo de segundo
plano, ao qual chamamos quadro, € algo puramente virtual: um quadro se
compde de coisas; o que nele ha, ademais, ja ndo sao coisas, € uma
unidade, elementos indiscutivelmente irreais, do qual nada de congruente
se pode buscar na natureza. A definicdo que obtemos de quadro é talvez
bastante sutil: a unidade entre pedagos de pintura. Os pedagos de pintura,
mal que bem, poderiamos tira-los da chamada realidade, copiando-a, mas
e essa unidade, de onde vem? E uma cor, € uma linha? A cor e a linha
sdo coisas; a unidade, ndo. (ldem, p. 67)

Tratarei agora de introduzir em linhas gerais o que foi o0 Modernismo na
Espanha, particularmente no ambito da pintura. Voltaremos posteriormente ao
percurso particular de Evaristo Valle, sem a pretensdo de dar uma resposta
definitiva sobre a questdao do seu lugar especifico neste contexto, mas trazendo
elementos que me parecem importantes para recolocar as pedras no caminho

correto.

1.2 O Modernismo na pintura espanhola

O contexto em que acontece o Modernismo na Espanha é o de um pais que
finalmente toma consciéncia de uma dura realidade: seus tempos aureos se foram e o
que resta sao os escombros de uma grande nacao. Com efeito, a Espanha do século
XIX em nada se assemelha com a do século XVI, quando atinge o esplendor do
chamado Século de Ouro, que ainda se prolongaria até finais do século XVIII. No inicio

do XIX, o império espanhol comeca a se esfacelar, e em meados daquele século o pais
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ja perdera quase todas as suas coldnias, que antes se estendiam por todo o continente
americano. A partir de 1868, a Espanha entrou em guerra contra Cuba, intensificando
crises politicas e econdmicas, num pais ja bastante enfraquecido. Em 1898, a Espanha
perdeu, definitivamente, as colénias de Cuba, Porto Rico e Filipinas. Cuba nao ficara
independente, mas nas maos dos Estados Unidos, assim como Porto Rico. E com a
perda do controle das Filipinas, a Espanha passou a ter de reconhecer que ja ndo era a
grande poténcia mundial, como sob o reinado de Carlos | e Felipe Il. Também se
rendeu a altos pagamentos indenizatérios. Esses acontecimentos penetraram dentro
da sociedade espanhola, surgindo ideias renovadoras que tenderam a uma mudanca
maior. Em 1879, foi fundado o Partido Socialista Espanhol e, em 1888, a Unido Geral
dos Trabalhadores (UGT).

Esse desastre politico, econémico e social da nacao espanhola foi decisivo para
a formagao do Modernismo local, assim como as ideias “independentistas” americanas,
trazendo consigo uma renovacgao e rebeldia frente a literatura imperante na época. Os
modernistas inovaram para achar outros temas e formas que estivessem mais de
acordo com as inquietagées do tempo que viviam. Essa ruptura também tem sua
origem na crise espiritual generalizada em todo o final do século XIX na América
Espanhola, onde cresce o rechago aos modelos espanhdbis e a preferéncia pela
influéncia de outros paises europeus, em especial a Franca com o parnasianismo e o
simbolismo.

Na Espanha, as artes que predominam no periodo que abrange os ultimos anos

do século XIX e primeiras décadas do século XX sdo a literatura e a arquitetura. Os
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pintores terdo nos escritores sua principal referéncia, o que se vé claramente pela
tematica: tanto uns como outros voltardo seus olhares para a Espanha decadente, o
cotidiano das classes trabalhadoras e as populacées miseraveis — especialmente em
sua primeira fase, na chamada Geracao 98, como veremos a seguir.

Paralelamente, a arquitetura, incorporando as novas possibilidades técnicas e
estéticas trazidas pelo novo dominio do ferro, do vidro e da ceramica, dara uma énfase
muito grande aos elementos decorativos — fachadas, adornos e arabescos, projetados
em linhas marcadamente curvilineas, construindo formas vegetais e remetendo-se a
formas da natureza. Isso esta relacionado com a explosdo que se observa, em toda a
Europa, no desenvolvimento das artes graficas e decorativas.

Com efeito, as artes graficas sofrem uma grande transformacao, principalmente
pelo avango técnico nos processos envolvidos. Inicialmente, isso se da com a litografia
e a xilogravura que passam a poder incorporar a fotografia e, com o desenvolvimento
do maquinario de estampagem, ganha-se velocidade no processo. O espago em que
se observa mais claramente essa novidade é o livro, pois pela primeira vez tem-se
texto e imagens juntos, a tipografia e a ilustragao estao integradas, até o ponto em que
os tipos comecam a fazer parte da ilustracdo. Neste desenvolvimento massivo da
producdo grafica, a imagem ganha novos espagos, como cartazes, cartdes postais,
letreiros de lojas, entre muitos outros. No caso das artes decorativas, a joalheria em
particular torna-se uma coqueluche da burguesia, e encontra grande desenvolvimento
sobretudo pela renovacao da técnica do esmaltado, na inclusdao de novos materiais

(pedras semipreciosas) e um interesse fundamental pela arte japonesa especializada
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no trabalho com metais.

A pintura sentira esta influéncia num segundo momento, pois de inicio estava
focada na representacdo das classes populares e pouco interessada no universo da
arquitetura. Entre as razdes para a incorporagao desta influéncia esta o fato de que os
novos elementos estéticos trazidos pelas artes graficas e decorativas e pela arquitetura
cairam no gosto dos burgueses, que eram os principais financiadores da produgéo
artistica de entdo. Com efeito, em momentos de grande crise, com a acentuagédo do
abismo entre as classe sociais, a burguesia tera particular gosto pela suntuosidade, o
rebuscamento e o luxo, o que enfatizara ainda mais sua distancia em relacdo as
classes populares.

No final do século XIX a Literatura em espanhol ndo vai ter o centro de
irradiacdo na Espanha, como acontecia em séculos anteriores. As fontes inspiradoras
serdo outros paises da Europa e da América. Em 1892, chegou a Espanha o escritor
nicaraguense Rubén Dario (1867-1916) que se tornaria um expoente do Modernismo
espanhol, em especial de um grupo de escritores denominado “Geragédo 98” (o termo
foi cunhado por Ortega y Gasset em 1913)3. Essa geragao de autores representou um

fendmeno importante para questionar a tarefa intelectual frente aquela Espanha e a

® Ortega y Gasset define o marco sequencial de uma geragdo como o espago temporal compreendido
por quinze anos. Assim, podemos encaixar em uma tdbua de comparagdes cronoldgicas, Aureliano
Beruete, nascido na década de 1840. Nos anos de 1850, Regoyos e, na década de 1860, Casas e
Rusifol e Sorolla. Nos anos 1870 nasceram Zuloaga, Anglada-Camarasa, Mir, Nonell, Romero Torres,
Nicanor Pifiole, Evaristo Valle, Torres Garcia, Ricardo Baroja, etc. Nos anos 1880 nasceram Picasso,
Juan Miré, Juan Gris e Cristébal Ruiz. Dentre os artistas nascidos na década de 1870, e por
conseguinte, coetaneos de Evaristo Valle, podemos observar que uma grande parte praticou uma arte
regionalista e que a justapuseram a uma estética modernista ou simbolista, quando néo, a mistura de
ambas. Esses artistas, majoritariamente, continuaram a tratar, durante toda a carreira, de um tema que
ficou intrinseco nas suas produgdes como “o fazer espanhol”, assunto principal e mais relevante de sua
arte.
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politica espanhola.

A preocupacao central desse grupo de autores foi a renovacao e extincao do
passado e exaltacdo do realismo do presente. Qualifica-se pela crueza de uma alma
apenada pela miséria. Retrata a Espanha tal como esta: cheia de incoeréncias,
conflituosa, em que ja se observam as caracteristicas que irdo se radicalizar cada vez
mais, chegando ao paroxismo com a explosao da Guerra Civil Espanhola (1934-1939).
Pertenceram a Geracao 98 autores como Miguel Unamuno (1864-1936), Antonio
Machado (1875-1939), Ramén del Valle-Inclan (1866-1936), Juan Ramén Jimenez
(1881-1958), Pio Baroja (1872-1956), Ramiro de Maeztu (1875-1936) e Azorin (1873-
1967).

O Modernismo espanhol terd um segundo momento importante, em 1927, com a
chamada Geragao 27, que se caracteriza pela busca por unir os ultimos aportes das
vanguardas — sobretudo francesas — com a revalorizacdo da poesia hispanica mais
tradicional, desde a lirica popular até a poesia barroca. Diferencia-se da Geracao 98
por ndo ter uma extensiva preocupacao com os problemas da sociedade espanhola.
Suas ideias tendiam mais ao universalismo, seus olhares estao voltados a investigacao
de novas formas de expressao literaria e o género literario por exceléncia é a poesia. O
movimento que impera € o surrealismo, que explora o mundo do inconsciente e
pretende alcancar a beleza absoluta que estd acima da realidade. Da Geracao 27
participam autores como Jorge Guillén (1893-1984), Rafael Alberti (1902-1999),
Vicente Alexandre (1898-1984), Federico Garcia Lorca (1898-1936), Damaso Alonso

(1898-1990), Gerardo Diego (1896-1987), Emilio Prados (1899-1962) e Miguel

37



Hernandez (1910-1942).*

Antes de entrarmos na pintura que foi realizada neste periodo na Espanha, creio
que seja elucidador conhecer exemplos da poesia produzida por cada uma das duas
“geragdes”, para compreender melhor o espirito que permeia as artes neste momento.
Neste sentido, vejamos dois textos bastante conhecidos, um de Antonio Machado (o
poema “A un olmo seco” [“A um olmo seco”]) e um de Rafael Alberti (0 poema “La

Paloma” [*“A pomba”]), respectivamente participantes das gerag¢des 98 e 27.

“A un olmo seco”, de Antonio Machado

Al olmo viejo, hendido por el rayo

y en su mitad podrido,

con las lluvias de abril y el sol de mayo,
algunas hojas verde le han salido.

iEl olmo centenario en la colina

que lame el Duero! Un musgo amarillento
le mancha la corteza blanquecina

al tronco carcomido y polvoriento.

No serd, cual los alamos cantores

que guardan el camino y la ribera,
habitado de pardos ruisefiores.

Ejército de hormigas en hilera

va trepando por él, y en sus entrafias
unden sus telas grises las aranas.
Antes que te derribe, olmo del Duero,
con su hacha el lefiador, y el carpintero
te convierta en melena de campana,
lanza de carro o yugo de carreta;

antes que, rojo en el hogar, mafana
ardas, de alguna misera caseta

al borde de un camino;

antes que te descuaje un torbellino

y tronche el soplo de las sierras blancas;
antes que el rio hacia la mar te empuje,
por valles y barrancas,

* Entre as concepcdes literarias e a pintura, encontra-se uma onda que oscila do naturalismo as
vanguardas, emoldurada entre os anos 1898 e 1936, denominada “ldade da Prata”. Foi nessa
atmosfera, que pugna entre a novidade e a tradi¢cdo, entre o afé renovador e o tradicionalista, que o
artista Evaristo Valle se formou.

38



olmo, quiero anotar en mi cartera
la gracia de tu rama verdecida.

Mi corazon espera

también hacia la luz y hacia la vida,
otro milagro de la primavera.

A imagem do “olmo seco” neste poema de Machado pode ser entendida como
uma metafora da Espanha naquele momento. O olmo é conhecido por suas raizes
profundas; na Espanha, é também a alegoria da sabedoria, do conhecimento
acumulado e amadurecido, profundamente arraigado. O olmo centenario encontra-se
aqui caido e ressequido, derrubado por um raio, pouco a pouco deteriorado pelas
formigas e aranhas, pelo musgo, pela podriddo. Essa carcacga, para o poeta, antes
deveria ser integrada a vida do trabalhador, por exemplo, do lenhador ou do
marceneiro, do que ser esquecido em meio a degradacao a que o submete a natureza.
Mas, sobretudo, o poeta vé que deste tronco velho ainda foi possivel nascer um
pequeno galho vivo, que lhe inspira o sonho de um “outro milagre da primavera”, ou

seja, a esperanga de um ressurgimento.

“La paloma”, Rafael Alberti

Se equivoco la paloma

se equivocaba.

Por ir al norte, fue al sur
crey6 que el trigo era agua,
se equivocaba.

Crey6 que el mar era el cielo
que la noche, la mafana,

se equivocaba,

se equivocaba.

Que las estrellas, rocio
que la calor, la nevada,
se equivocaba,
se equivocaba.
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Que tu falda era tu blusa
gue tu corazén, su casa,
se equivocaba,
se equivocaba.

Ella se durmié en la orilla,
td en la cumbre de una rama.

Alberti, pertencente a Geracao 27, trabalha com outro tipo de imagem. Ja nao
vemos mencgao aos trabalhadores pobres, figuras caras a Geracao 98, que denotam a
Espanha decadente, miseravel. Em todo caso, uma leitura alegérica da situacao
histérica da Espanha ainda é possivel. Ainda mais se considerarmos que este poema
tornou-se muito popular apés o final da Guerra Civil, estava em todas as vozes, foi
musicado e cantado, impresso em todo tipo de veiculo. O poema reflete uma sensacao
de vida, foi o grito de uma época que se apoiava na poesia para poder clamar aos céus
suas verdades que eram emudecidas pela realidade social.

A pomba é milenarmente o simbolo da Paz, pelo menos desde a “Arca de Noé”.
Além disso, é o animal mensageiro — mesmo no mito de Noé, ela surge como
mensageira da nova paz que se instaura entre Deus, os homens e a Terra. Neste
poema de Alberti, a pomba surge como simbolo da acao libertadora do homem, que
aqui esta sem rumo, equivocando-se em cada paradeiro. O mundo descrito esta virado
ao avesso, as crengas e 0s atos dos sujeitos ndo correspondem as suas
consequéncias reais. Um mundo confuso, em que tudo parece ser um grande
equivoco.

Embora a figura do homem do povo nao esteja representada, como dito acima, o
espirito popular esta presente, ja que a estrutura do poema evoca diretamente as

cangdes populares: note-se o uso recorrente de um estribilho (“se equivocaba”). A esta
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estrutura, que vem da tradicdo oral, sobrepdem-se elaboradas imagens que nao se
completam, algo que surge com vanguardas como o surrealismo; o sentido ndo se
fecha, e em meio a essa abertura de varios caminhos possiveis de leitura, o que
permanece como certo €, paradoxalmente, apenas o “equivoco”.

Como dito anteriormente, os pintores do modernismo espanhol terdo na
literatura a sua principal referéncia. Assim, as telas dos pintores da Geragcdo 98
refletem as mesmas questdes que surgem primeiro nos textos literarios, sobretudo,
uma visao subjetiva de uma Espanha degradada. Como exemplos de pintores dessa
geracao, temos Dario de Regoyos (1857-1913), Ignacio Zuloaga (1870-1945), Jose
Gutiérrez Solana (1886-1945), entre muitos outros. Nesse momento, escritores e
pintores aproximam-se. E o caso de Ramén Valle-Inclan e Miguel de Unamuno que
foram escritores, pensadores e criticos de arte. Da mesma forma, temos artistas que
também escreveram, ndo somente ensaios e critica sobre a pintura, mas também
ficcdo, poesia e dramaturgia, como é o caso de Evaristo Valle (O pordo), Dario de
Regoyos junto com o escritor belga Emile Berhaeren (Espanha Negra, 1899) e Solana
(Prologo de um Morto, 1920).

A incluséo de artistas em uma ou outra geragao, sobretudo no campo da pintura,
nao é uma questdo absolutamente solucionada. Pois, como na literatura, os limites das
geragcbes 98 e 27 sao frageis, cruzados e em muitos momentos entrelagados,
resultando assim em muitas divergéncias quanto ao pertencimento de um artista a uma
ou outra geracao. Existe uma via condutora que define 0 modernismo mas, a0 mesmo

tempo, temos que entender que tudo se da de maneira extremamente misturada, pelo
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fato de que a Espanha é um pais multicultural. Cada regido do pais traz consigo raizes
diferenciadas. Entretanto, podemos observar dois nucleos importantes do pensamento
do modernismo naquele momento: Madri e Barcelona.

Os principais centros de encontros de intelectuais serdo “cafés”, como é o caso
do Nuevo Café de Levante, na rua do Arenal (Madri), sobre o qual Valle-Inclan afirma:
‘O Café Levante tem mais influéncia na arte e na literatura contemporaneas do que
duas ou trés universidades e academias” (apud Escribano, 2006, p. 20). Encontramos
também, o velho Café Pombo, na rua das Carretas. Com seus médveis velhos e
desgastados de um esplendor passado, molduras que um dia foram douradas e que
agora eram apenas reminiscéncias, a forte umidade e um cheiro envelhecido, sobre
este café o escritor Ramén Gémez de la Serna escreveu em seu liviro Pombo (1918):
‘Pombo foi escolhido como contraste do que levamos dentro, como exaltagéo
contraditéria e carinhosa da nossa modernidade (apud Escribano, 2006, p. 74)".
Frequentavam estes cafés Reboyos, Zuloaga, Beruete, Gabriel Garcia Moroto, Ramén
Gomes da Serna, Solana, Romero de Torres.

Em contraponto, em Barcelona, encontramos o café Els Quatre Gats, fundado
em 1897, inspirado em Le Chat Noir de Paris, situado em um dos primeiros prédios
modernistas catalaes, construido intencionalmente para ser ponto de encontro de
artistas, boémios e intelectuais que presidiam o movimento modernista da cidade. O
café era frequentado por Santiago Rusifiol, Ramén Casas, Joaquin Mir, Isidro Nonell,
Anglada-Camarasa, Rubén Dario e Antony Gaudi. Foi decorado por painéis de Pablo

Picasso e Santiago Rusifol. A primeira exposi¢ao individual de Picasso deu-se ali, em
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1900.

Esses cafés recebiam ndo s6 os artistas e pensadores locais, como também
todos aqueles que imigravam a estas capitais atras das inquietudes intelectuais, a
procura de renovagdes. Na realidade, esses imigrantes, que transitavam de um café a
outro, estavam a procura da questdo do modernismo. Cabe destacar que essas
pessoas que frequentavam os polos de Madri e Barcelona vinham de escolas muito
marcantes de suas regides, levavam essas influéncias e projetavam a viagem a “Meca
da arte” do mundo, que era Paris. E preciso considerar que, como regra, todo esse
movimento acontece no seio da burguesia; a grande maioria dos artistas e escritores €
de burgueses, pois eram aqueles que tinham formacdo intelectual e recursos
financeiros para circular pelos centros culturais da época e realizar seus projetos
artisticos.

Além desses dois centros de producdo e discussao da pintura moderna na
Espanha, que sdo Madri e Barcelona, podem ser identificados outros dois polos que
tém uma identidade prépria: Pais Basco e Valéncia. Cabe acrescentar que também tém
alguma producao de relevo a Andaluzia e, mais timidamente, Asturias.

Para a critica espanhola, 0 modernismo significava muitas coisas e estava muito
longe de ter uma diregao Unica e claramente definida. Qualquer distanciamento dos
parametros mais tradicionais ou académicos era considerado modernista, sempre que
tivesse a dose certa de naturalidade, emocao, esteticismo e decadentismo. O
simbolismo, pré-rafaelismo, impressionismo, o pontilhismo e até o naturalismo eram

vistos como técnicas modernistas por mais de um critico.
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Dentro da pintura, ha uma polémica que se tornou emblematica, a confrontacao
de Sorolla e Zuloaga. Ambos representam concepgdes distintas de pintura e da
Espanha: o branco frente ao preto, a luz frente ao crepusculo, a exterioridade contra a
interioridade, a delicadeza frente a personalidade forte, o sul frente ao norte. Estédo
presentes nessa polarizagdo um confronto geracional e duas imagens da Espanha. O
confronto do preto e do branco simbolizava a Era da Verdade frente a Mentira (o negro
sendo entendido como “a verdade” e o branco, “a mentira”). Ou talvez, de uma forma
exagerada, de uma antiga maneira espanhola, do Bem frente ao Mal.

A pintura de Sorolla resulta cosmopolita e mais distante daquilo que se
considerava a tradicao espanhola naquele momento; Sorolla tem uma vinculagao direta
com o impressionismo, e assume uma influéncia velazqueana. Zuloaga fincou suas
raizes no que considerava expressdes mais profundas de uma espiritualidade
hispanica, que tinha origem em Castela, e respirava sua mais sincera expressao
plastica — Goya, El Greco. O pintor de Creta foi convertido em objeto de culto por parte
dos modernistas, principalmente Rusifiol e Zuloaga. A pintura de Zuloaga derramava
intensidade emocional, a de Sorolla, ao contrario, tinha intensidade visual.

O escritor Blasco Ibafnez defendia a pintura de Sorolla, que era criticada por ser
uma pintura caracterizada pela auséncia de forga psicoldgica. Sorolla era valenciano,
assim como o escritor. Justificava Ibanéz que a interiorizagdo era a peculiaridade mais

de acordo com a soliddo dos povos do norte,

que buscam a fisionomia interior das coisas e sabem descrever os estados da
alma. Aqui [Valéncia] vivemos ao ar livre, a grega, ébrios de luz,
empanturrados de cor, em continuo recreio ante uma natureza inesgotavel,
teatro que em cada momento estreia um cenario, sé vemos a parte plastica da
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vida, devoramos a cor e a linha, chegando a possui-los como ninguém. De
entre ndés, saem os artistas que com o seu vigor e seu fogo assombram o
mundo, e até nossos poetas e escritores sdo mais coloristas que outra coisa,
seguidos pelo publico, que ama mais a pincelada vigorosa, a frase que arranha
fundo mais que todos os ténues arabescos cinzas do pensamento. (apud
Rojas, 2009, p. 120)

No conflito entre os conceitos de “branco” e “negro”, alguns pintores chegaram a
utilizar o préprio pigmento negro. Entre eles se destacou uma rica gama de negros,
como no caso de Romero de Torres, Zuloaga e Solana, fazendo parte da sua paleta,
como profunda exaltacdo de uma pintura escultérica, onde o negro passa a ser a forga
matriz de todas as cores que se serdo empregadas, acompanhante perpétuo no
didlogo das cores. O negro, contraste claro-escuro € as sombras, passa a ser uma
obsessao para esses artistas, ndo s6 pela cor, mas também pelo conceito presente na
“Espanha Negra”.

Dividimos o branco e o negro, a sensualidade solar, luminosa, os amarelos da
pintura levantina, como tao bem interpretou Sorolla. Se contrapondo, o gozo tétrico e
mistico das penumbras do norte com a pintura de Zuloaga e Solana. Ou seja, uma
Espanha frente a outra, uma Espanha doente, mistica desgarrada, o que mais parecia
um confronto de geracdes entre estilos pictéricos: por um lado a geracao naturalista de
Sorolla, por outro, a geracdo do modernismo pos impressionista que foi Zuloaga. Na
realidade, estes confrontos foram complementares, pois, 0 que uns reclamavam, como
auténtica afirmacéo da identidade espanhola outros o faziam em respeito a auténtica
identidade cultural do homem moderno.

1.3 Resumo biografico e de referéncias pictéricas

Investigaremos aqui o contexto em que Evaristo Valle cria suas pinturas. O
intuito € procurar uma aproximag¢ao do modo como Evaristo viveu os seus tempos,

ou seja, a partir das pistas que temos de seus biografos, de relatos de pessoas
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que conviveram com ele, de seus proprios relatos e de sua obra mesma, tentar
desenhar um retrato de uma subjetividade aberta ao seu tempo. Trata-se assim,
de tentar reconstituir um momento histérico a partir de uma sensibilidade muito
especial. Como foi dito na introdugao, parece que o medo foi uma das coisas mais
constantes e mais determinantes na vida de Evaristo. Lafuente Ferrari, o principal
bidgrafo de Evaristo, escreveu sobre o medo que o impedia tanto de sair de casa
quanto de pintar; aqui, pretendo arriscar o caminho inverso: procurar entender o
medo que se enxerga em suas pinturas, aquele que de algum modo esta presente
— consciente ou inconscientemente —, no momento em que ele produz a sua obra.
Em outras palavras, o medo que produz em vez do medo que impossibilita.

Tendo em vista o pouco conhecimento que se tem da vida e da obra de
Evaristo Valle no Brasil, retomo aqui os principais pontos do levantamento
biografico e de referéncias artisticas relacionadas a Evaristo, que apresentei em
minha dissertacdo de Mestrado, intitulada Do poeta asturiano da cor a vaca nos
espacos paulistanos (Gutiez, 2004). Ao recuperar o fio desta narrativa, poderemos
em seguida trabalhar questdes apenas delineadas na dissertagdo, como a questao
do "lirismo da cor" e também a relagdo do artista com o universo social e artistico

em que viveu.
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1.3.1 As origens na cor

Evaristo Valle nasceu em 1873, na cidade de Gijén (Asturias), de uma
familia tradicional e abastada da regidao. Seu pai ocupou cargos importantes, de
juiz de paz em Gijén a governador nas llhas Filipinas. Quando Evaristo tinha dez
anos, seu pai foi nomeado em San Juan de Puerto Rico e a familia se mudou ao
Caribe. Suas primeiras pinturas foram feitas nesta época, sob a orientacdo de seu
pai, que bem cedo reconheceu e fomentou o talento do filho para o desenho e a
pintura. Algo da luz caribenha de sua infancia deve ter permanecido nas cores
cintilantes de sua obra posterior.

O pai de Evaristo veio a falecer poucos meses depois de sua instalacdo no
Caribe, em 1885. A familia passou a viver dificuldades, entre elas a
impossibilidade de proporcionar ao jovem talento uma formagédo artistica com
algum mestre pintor. De volta a Gijon, Evaristo é um adolescente que divide seu
tempo entre os estudos e os trabalhos: num banco, numa refinaria de petréleo e,
por fim, numa empresa de litografia, onde esperava encontrar algo do mundo da
pintura. Valle almejava ser um artista da cor. Autodidata, sua formacéo se deu pela

observacado dos grandes mestres espanhdis: El Greco, Velazquez e Goya.

Seus sonhos levaram-no a Paris, para onde se mudou em 1898. L4, Evaristo
se encontraria com a vanguarda cultural e ideoldgica da época, além de ter tido a
possibilidade de se relacionar com artistas de inquietudes similares as suas. Neste

primeiro periodo parisiense, Valle basicamente exerceu a funcdo de desenhista
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litogréafico, realizando ilustracbes para contos e cartazes. Entretanto, nao deixou
de perseguir suas ambicdes. Parte de sua formacdo aconteceu no contato com
velhos mestres, aos quais mostra seus trabalhos — desenhos, caricaturas (algumas
publicadas na revista Le Rire) e aquarelas. Um exemplo foi sua amizade com
Daniel Urrabieta Vierge [Figura 09], 0 qual visitaria varias vezes. Vierge € naquele

momento o seu principal interlocutor sobre arte.

A relacao de Valle com Vierge estava muito ligada ao papel, principalmente
como suporte para aquarelas (mas também ilustracdes e litografias). Delicado e
fragil, o papel exige uma mao leve, independente da forga expressiva que se
queira representar. Vierge, pai da ilustracdo moderna dos fins do século XIX,
dominava essa relacdo mao-papel. O jovem Valle observava os elementos
plasticos sendo tratados ludicamente pelo mestre, principalmente a luz.

Alias, é a luz da aquarela que se deve compreender a pintura de Valle. Na
aquarela, tempo e espaco estdao de tal maneira inseridos um no outro que € como
se um espectro visivel se formasse, camadas translicidas movem-se com a agua,
abrindo, fechando e diluindo espacos, como os véus da noiva a mover-se a
caminho do altar. Como nas aguadas, a luz é penteada® (manipulando-se o pincel
de maneira similar a quem penteia os cabelos), com a delicadeza de quem quer
preservar um nucleo minimo no vasto universo, um instante na Eternidade. A partir

da primeira camada — virgem, pura —, o aquarelista recita sua poesia, ora rimando,

> A expressao é frequentemente usada por alguns especialistas no mundo da Arte para designar
um tipo de pincelada velazquiana.
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ora opondo, matizes e tonalidades, dispersa pétalas na agua. Valle transpde ao
6leo sobre tela este processo de constituicdo da luz na aquarela, e pode-se supor
que a relacdo com Vierge o tenha auxiliado a realizar essa passagem. Enquanto
superpbe capas translucidas, reserva matizes limpos, contrastados pela cor,
evidenciando assim as cores que estao na origem dos jogos cromaticos de suas
pinturas. A luz sera um valor plastico de maxima relevancia na obra de Valle,
sendo, em muitos casos, construida pelo proprio trabalho com as cores.

O contexto que Valle encontra em Paris é portanto, o da passagem do
século XIX ao XX, e ele sofrera o impacto das novas formas artisticas que
florescem sobretudo naquela cidade. Mas também tem contato com o novo modo
de representar a Espanha e sua gente que caracterizou o seu Modernismo. Afinal,
praticamente todos os artistas que constituem este momento da histéria da arte
espanhola viveram ou passaram por Paris em algum momento de suas vidas. Para
estes artistas, tratava-se, por um lado, de atualizar essa representacédo, pois a
grande Espanha que se impde a partir do século XVI (o chamado “Século de
Ouro”) e se prolonga até o século XVIII ha muito ndo mais existia, e o que se via
era uma forte decadéncia social, politica e econémica. Um ano emblematico do
Modernismo foi justamente o de 1898, ano em que a Espanha perde Cuba, sua
altima colénia na América, para os Estados Unidos. Neste mesmo ano, diversos

escritores e artistas fundam aquilo que ficou conhecido como o0 Movimento de 98.

E na literatura que o Modernismo espanhol produz os seus maiores

expoentes, entre os quais a figura marcante de Miguel de Unamuno. Entretanto,
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deve-se destacar, sobretudo tendo em vista sua relagcdo com Valle, o papel de
Joaquin Sorolla neste momento. Em 1900, na Exposicdo Universal de Paris, uma
pintura de Sorolla vence o Grand Prix, concedido a obra considerada de maior
destaque naquele ano. Trata-se de Triste heranca (Triste herencia), uma obra

sobre a qual valera a pena nos determos por um momento.

Em Triste heranca, Sorolla retrata a cena de criangcas tomando banho de
mar. Esta breve descricdo poderia remeter a uma cena feliz e singela, nao fossem
essas criancas deformadas, aleijadas... Na época, havia instituicées religiosas que
recolhiam 6rfaos e criancas abandonadas. Muitos eram filhos de prostitutas, e
herdavam de suas maes as muitas consequéncias de doengas venéreas, entre as
quais as deformacdes fisicas que vemos na tela de Sorolla. No centro, ha uma
grande mancha preta, o padre que auxilia um menino paralitico a caminhar na
areia até o mar. Uma caracteristica marcante dessa obra € que nenhum rosto se
mostra claramente. As criancas estdo de costas, ou cobrem o rosto com a mao. Os
poucos rostos vistos sdo deformados, ndo se configuram totalmente, e mesmo o
padre é visto de costas, mostrando apenas uma orelha e parte de um perfil. Sao
portanto rostos desfeitos, desfigurados, desconstruidos, tornados mascaras.

Evaristo Valle esta em Paris em 1900, e sera impactado por esta pintura.

Na Exposicao Nacional de Belas Artes de Madri em 1901, a tela de Sorolla
causou repugnancia no corpo de jurados, ja que o0s setores conservadores do

governo, que eram maioria, entendeu que aquele ndo era um retrato aceitavel de
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seu pais. Porém, como vencedora do maior prémio concedido a pintura em Paris
(que naquele momento é o centro mundial das artes), seria impossivel
simplesmente desclassifica-la. Havia a tradicdo de que o pais de origem do pintor
comprasse a obra vencedora do concurso; o governo espanhol ndo comprou a tela
de Sorolla, sob o pretexto de que o custo da obra excedia as possibilidades
orgcamentarias do governo naquele momento. A tela foi entdo comprada por Jesus

Vidal, um colecionador espanhol que vivia em Nova lorque.

A obra transparece uma conviccdo quanto a profunda raiz dos males da
Espanha. Com efeito, a leitura alegérica que os politicos espanhdis fazem da
pintura naquele momento € perfeitamente cabivel: os filhos da Espanha estao
miseraveis e herdam das geragdes anteriores apenas as mazelas. O escritor Juan
Ramoén Jimenez declarou que, “na Triste Heranga, é o sol poente de todo um simbolo,

o sol velho da patria”.

Mas se a leitura oficial ndo podia admiti-la, os pintores espanhdis a tomam
como bandeira e fazem questdo de escancarar esta visdo da realidade de seu
pais. Essa pintura teve, de fato, uma grande popularidade em seu tempo. Nao
somente foi reproduzida em numerosas publicagdes, como foi origem de um poema de
orientagcdo modernista. Uma de suas estrofes diz: “En vano el mar a los chicuerlos
bana; / En vano la montafia / De su espuma se rompe en las arenas” (Blanco, 1901,
p. 126). A obra também recebeu numerosas criticas da imprensa norte-americana ao

estar presente na exposicdo de 1909 em Nova lorque. Unamuno também escreveu
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sobre Triste Heranca que o impulso vital de Sorolla se impunha sobre a tristeza do

assunto.

Também ¢é bastante representativo o contraste entre a obra e a reacao
oficial do governo espanhol. Na virada do século XIX para o XX, coexistem
diversas propostas estéticas, sendo que o estilo mais prestigiado nas Exposicoes
Nacionais de Belas Artes ainda é o da “pintura do século XIX de base realista e
histérica” (Fontbona, 2002, p. 23). Os artistas que aderem a um estilo mais
modernizador sao aqueles que estdo de algum modo ligados a arte produzida no

restante da Europa, marcadamente Paris.

A pintura espanhola no Modernismo precisa entdo operar uma ruptura com a
escola classica espanhola e aproximar-se das novidades que aconteciam naquele

momento na Franca. Quanto a esta nova arte espanhola, seus principais focos

polarizam em torno ao Pais Basco e sobretudo a Catalunha, de onde
surgem formas distintas do panorama oficial, como podem ser as
exposicdes celebradas na Sala Parés e no Els Quatre Gats de Barcelona,
ou as Exposi¢des de Arte Moderna realizadas em Bilbao, a partir de 1900,
que permitem certa difusdo das novidades pictéricas. (Galan, 2002, p.35)

by

Enquanto, isso, a margem da Catalunha, do Pais Basco e dos espanhdis
que vivem em Paris, “a pintura oficial espanhola centraliza-se em Madri, que segue

a tradicao da grande composigao de vocagao museistica” (Galan, 2002, p. 36).

Passada a Exposicao Universal de 1900, o trabalho fica escasso em Paris, e

Valle é obrigado a voltar a Gijon. Percebe entdo as limitacbes que sua situacao
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social Ihe impunha, e também que a litografia ndo satisfaria suas ansias criadoras.
O dificil era transpor a muralha social que o cercava. Em Gijon, no ano de 1902
(aos 29 anos), Evaristo decide iniciar uma aventura que nunca tera fim: buscar na

pintura a sua liberdade.

Em 1903, Evaristo Valle ganha uma bolsa da prefeitura de Gijén para ir a
Paris. Apds rumores de que o pintor nao teria saido da Espanha, Valle é intimado
a comprovar sua presenca na capital francesa e mostra suas telas. Como todas
tém como tema os camponeses e marinheiros asturianos, a bolsa |he é suprimida.
Em 1904, morre o seu amigo e mestre Daniel Urrabieta Vierge, e em 1905 Valle

retorna a Gijon.

De 1902 a 1905, paralelamente a pintura, Valle realiza alguns trabalhos de
litografia, em que se reconhece claramente a influéncia parisiense, pelo uso da
cor, da linha e do espaco a maneira dos esteredtipos e rupturas formais do Art
Nouveau [Figura 10]. Nesta mesma época, realiza varias viagens a Madri para
visitar o Museu do Prado. Isso talvez explique a influéncia dos mestres pintores

espanhdis nas suas pinturas desta época.

A obra de Velazquez (1599-1660), por exemplo, sera uma verdadeira escola
para sua pintura. No retrato de Floréncio Rodriguez del Valle (1906) [Figura 11],
reconhece-se claramente esta influéncia. O rosto é construido com pinceladas

suavemente deslizadas e penteadas com delicadeza, demarcando bem o contraste

claro-escuro, quase que forgcado no contorno do rosto por uma espécie de linha,
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que muito se assemelha a linha utilizada na litografia. Este tipo de linha sera
quase uma constante em suas pinturas futuras. O fundo com o cabelo lembra
muito o estilo de Velazquez, com pinceladas penteadas diluindo o contraste tonal,
que se perde com o fundo, assim como os pontos de sombreado da roupa com um
branco manchado de verde, utilizando dois tipos de pincelada, uma mais densa, e
outra mais fina, gerando a sensacdo de semitransparéncia. Valle seduz-se por
estes contrastes. Em sua obra futura, a importdncia encontra-se nos contrastes
ndao tonais, de matizes, de onde ele retira a forca geradora do movimento

cromatico, o ritmo para a poética das cores.

Em 1907, Valle realiza sua primeira exposicdo em Gijon. Foi muito
significativa, pois pbde ser respeitado e admirado como pintor. As obras expostas
compreendiam desenhos, pastel sobre cartdo, caricaturas em aquarela, retratos e
paisagens asturianas em 6leo sobre tela. Valle ja obtivera reconhecimento por seu
desenho muito divulgado pelo trabalho de litografia e publicacées de suas
caricaturas em revistas e em jornais, como E/ Independiente e El Noroeste. Com
essa exposicao, criticas bastante favoraveis a suas pinturas foram publicadas nos

diversos meios de comunicacgéo da época.®

€ Para um levantamento detalhado destas criticas, ver Gutiez, 2004, p. 39 e ss.
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1.3.2 Figuras asturianas

Entusiasmado pela boa critica a sua primeira exposicao, exaltado pelos
amigos, decide partir novamente a conquista de Paris, onde fica de 1908 a 1911.
Instala-se num atelié na rua Belloni, préximo a Montparnasse. Valle esta agora em
posicdo economicamente mais estavel, e vive um periodo mais rico do ponto de
vista das experiéncias pictoricas. Reencontra velhos amigos como o pintor
Cristébal Ruiz e Isidro Nonell e comeca a ter amizade com os pintores Vazquez
Dias e Modigliani. Parte de sua producao neste periodo fica vinculada a uma série
de retratos de figuras da aristocracia e alta burguesia francesa, realizados por
indicacao de Ignacio Zuloaga (que ja ha muito tempo o aconselha sobre pintura), o
que lhe garante a sobrevivéncia. Uma nova vertente se abria ao artista, desta vez

tudo indicava um sucesso mais promissor.

Nesta época, vemos um Valle boémio, frequentando cafés de movimentacao
cultural, como o Café Dumesnil, em Montparnasse. Certa vez enfrentou, numa
partida de xadrez, um russo que ficaria muito conhecido ao eclodir da Revolugéao
Russa: Lénin. Em Propaganda na mina (Propaganda en la mina, 1917)” [Figura 12],
representa uma figura algada numa plataforma, transfigurado e distinto daqueles
que o ouvem, aparentemente um grupo de camponeses; a gestualidade lembra
muito aquela que caracteriza Lénin em muitas fotografias da Revolugdo. O

paradeiro dessa obra é desconhecido, o que ndo é de se espantar, tendo em

” Obra desaparecida misteriosamente, inicialmente foi intitulada O orador (E/ orador).
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consideracdo que Valle passou até seus ultimos dias na Espanha franquista.

Pinturas assim eram muito comprometedoras.

Nestes tempos, Evaristo Valle conheceu pessoalmente Ignacio Zuloaga,
dentre os artistas do modernismo espanhol aquele que alcangou o maior éxito
internacional. Alguns pontos comuns entre as obras destes dois artistas sao na
realidade representativos de toda uma geracdo de artistas. Sendo ambos
descendentes diretos da Geracao de 98, seus mundos pictoricos estdo presentes
no mundo de sua gente — uma gente extremamente empobrecida apdés o chamado
desastre colonial, em que Espanha perdeu suas ultimas colénias —, nao para
mostrar com pessimismo a crueza de suas vidas, mas sim, a grandeza de sua luta
cotidiana, de onde tiram o orgulho que compde as suas maravilhosas terras. Pela
forca de expressao, belissima e altamente lirica, com que tratam sua tematica,
ambos artistas situam-se num mesmo patamar, embora Zuloaga tenha obtido um

reconhecimento maior.

Zuloaga queria intervir na paisagem com seus pincéis. O terra de sombra
escuro, o0 ocre, o siena, cores de um espagco quase desértico, constituem a
grandeza de uma dor intrinseca aos habitantes de Castela, como na pintura O
Cristo do sangue (EI Cristo de la sangre, 1911) [Figura 13]. De maneira similar, Valle
utiliza os diversos amarelos, azuis e verdes, cores descobertas em sua terra
asturiana, na construcdo de suas figuras. As cores cintilantes e contrastadas por

exceléncia criam uma sensacao de superficial alegria cromatica; as figuras séao
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reflexivas e conformadas, sem qualquer exagero tendencioso, mas sem tampouco
ocultar a situacao penosa que vivem neste momento, como na obra O vale mineiro
(La cuenca minera, 1929) [Figura 14]. Poucas vezes a devocgéao de artistas pela cor
foi tdo representativa: enaltecem as cores que geram 0s espag¢os, como simbolos
ou bandeiras de uma batalha pela sobrevivéncia. Por essa razdo, podemos
diferencia-los do gosto arraigado em Paris, com o decadentismo europeu,
caracterizado por uma visdo pessimista de ressonancias sociais. Ao invés disso, 0
trabalho cromético de Valle e Zuloaga provém de um orgulho nacionalista e
simbdlico; tratando as cores como num poema de amor, enxergam a beleza onde
uma grande tristeza domina. Da angustia pela impoténcia diante dessa triste
realidade, nasce um olhar transformador, que mostra o drama cotidiano, mas

também a sensibilidade das pessoas em suas pequenas coisas.

Em Zuloaga como em Valle, o interesse das figuras reside ndo num realismo
individual, mas no fato de serem representativas de uma sociedade. Valle “catava”
situacdes pelos vilarejos e cidades de Asturias: homens do mar conversam junto
as redes, comadres fofocam, uma dondoca esta rodeada de criados e capelaes,
notaveis marcham em procissao, obreiros reinem-se em torno do lider, um jogador
de xadrez em seu jogo, um fidalgo camponés com seus cachorros, seus potros e
vacas... Enfim, Valle pinta, mais que o homem, o povo Propaganda na mina
(Propaganda en la mina, 1943)® [Figura 15]. Sabendo quanto pesa a vida, prefere

sobretudo pintar pessoas nos momentos em que escapam a rotina: 0os obreiros em

8 O titulo é o mesmo de uma obra de 1912. Ver Figura 12 e nota 8.

57



descanso ou em conversas, 0s marinheiros no porto, os padres sobre seus
cavalos, as mulheres na romaria e todos em efusiva evasédo carnavalesca. Diria
que Valle foi um colecionador de expressdes humanas, como se vé em seus
retratos, sempre expressivos e peculiares, enaltecidos por um jogo cromatico

representativo de aspectos singulares e caracteristicas psicolégicas.

Sua exposicao na sala lturrioz (1909) sera amplamente falada nos circulos
culturais de Madri, criando grandes polémicas. A critica estabelece relagoes
diretas com o mestre Goya pela tematica empregada — sobretudo por duas
pinturas (A bruxa e De onde vird) que remetem aos Caprichos goyescos.® De volta
a Paris, em 1910, Valle continua retratando a burguesia parisiense, como meio de
sobrevivéncia.

O ano de 1911 vem interromper o percurso da carreira de Valle, que parecia
estar se consolidando em Paris. Atravessa-lhe o caminho uma doenca psiquica, a
agorafobia (sensacao de angustia em espacos amplos como pracas e ruas largas),
que o obriga permanecer fechado em casa. Coincide com esta crise psiquica o
agravamento de uma doenga crbnica de sua mae (que viria a morrer no ano
seguinte), embora nao seja possivel afirmar uma relagdo direta entre esses dois
fatos. Evaristo Valle retorna a Gijon e la permanece, sem conseguir sair de casa.'®

Pairam duvidas quanto a real duracdo do periodo de reclusdo de Evaristo,

tanto em suas biografias, quanto em seus préprios depoimentos, indicando que ele

® Para mais detalhes, ver Gutiez, 2004, p.46.
'% Para mais detalhes ver Gutiez, 2004, p. 47-8.
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mesmo criara uma espécie de mito em torno de sua doenga. Aproximadamente,
Valle passou de 1911 a 1919 em sua casa em Gijon. Pode-se no entanto afirmar
que Valle ndo deixou a pintura em absoluto esquecimento durante a clausura.
Afinal, encontramos obras como o Triptico (1913)'". Seus biégrafos constatam o
esforco dos amigos em resgatar Valle de sua clausura, incentivando-o a expor. Em
1915, ele participa de uma exposi¢ao coletiva no Real Club Astur de Regatas em
Gijén, onde encontramos seis pinturas sem unidade, talvez resultado de
improvisacdo na sua selecdo para a exposicdo. E provavel que parte das pinturas
tenha sido pintada num momento anterior & reclusdo. E o caso do retrato de sua
avl [Figura 16], pintado por volta de 1910. De toda maneira, suas pinturas foram
bem recebidas na exposicdo, sendo as criticas dos principais jornais da cidade (E/
Comercio e El Noroeste) muito favoraveis ao seu trabalho.'

Na exposicdo de Belas Artes de Oviedo em 1916, Valle apresenta quatro
pinturas denominadas Crepusculos, pintadas entre os anos 1915 e 1916.
Destacam-se pela sensacdo proporcionada pelo conjunto cromatico, peculiar por
sua constituicio em camadas grossas e uniformes, caracteristica de grande parte
da sua obra, e também pela sobreposicdo de camadas aguadas a camadas mais

densas, a maneira da pintura aquarelada. Estes trabalhos daréo inicio ao seu

restabelecimento, um retorno mais constante aos pincéis.

" Nao existem imagens disponiveis desta obra para reproducdo nesta tese. Foram encontradas apenas
reproducdes em jornais da época.

2 g possivel supor que parte dessas criticas tenha sido “encomendada” pelos amigos de Valle que
organizaram a exposi¢cao, como um modo de estimula-lo a voltar a pintar. Nao se pode ignorar que
Valle tinha grande circulagcdo em Gijon, sobretudo nos jornais, com 0s quais colaborou por muitos anos
como ilustrador e caricaturista.
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Em 1917 encontramos um artista ativo, com vontade de pintar e
notavelmente recuperado da agorafobia. Suas pinturas dessa época, que retratam
cenas da burguesia local temperadas com ir6bnico tom de critica, sdo como
esbocos, pela dimenséo (48 x 39 cm) e pelo suporte (cartdo). Mas cada uma é, a
meu ver, preciosa pela riqueza da construgao cromatica, frescor e espontaneidade:
Boda aristocratica, O camarote familiar, O camarote da menina loira, O camarote
do engomadinho [Figura 17], O camarote da velha senhora, Elegantes de Gijon,
Baile de carnaval. Em 1919, amigos o animam a realizar uma exposi¢cao em Gijon,

da qual saira outra exposi¢cdo em Madri.

1.3.3 O lirismo do olhar

O seu primeiro biégrafo, E. Lafuente Ferrari, nos lembra de uma citagéo feita
pelo proprio pintor num texto para a exposi¢cdo do Banco Herrero em Oviedo (3 de
dezembro de 1997), que nos desvenda uma peculiaridade de sua personalidade
artistica: “Mais que pintar na tela, gosto de olhar o infinito e pintar a tela na

imaginagao”.

Pode-se imaginar o quanto sofreu o poeta asturiano das cores em seu
periodo de abulia. Em suas épocas de neurose aguda, o que lhe descompunha era
o circuito que levava da imaginagdo a acado. Mas Valle continuou trabalhando

internamente. Ele mesmo expressa, em suas memdrias, a emogdo que o tomava

quando ainda muito jovem saia a pintar a natureza:
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Eu ia pintar. Mas ao chegar a propria natureza me embebedava. As paisagens brincavam
com meus olhos ao liméo [referéncia ao amarelo intenso do lim&o espanhol]. Com tanta
forca e com tanta beleza se sucediam um apés o outro, que ja mareado de ver, fechei os
olhos, e em vez de pintar na tela, pintei na imaginacdo. Oh!, que pinturas estas as minhas!
N&o chegard um dia que se possa fazer visiveis os maravilhosos sonhos que nem por
assombro alcangam a expressar o pincel e a pena? (Valle, 2000, p. 29)

Para Valle a pintura era antes de tudo imaginaria. Ele ndo era um copista de
paisagens, um repérter do natural, mas sim um artista que se decantava
juntamente ao lirismo da paisagem, a luz, as cores e as figuras que podiam ajudar-
Ihe a liberar-se desta bebedeira lirica que o possuia diante da natureza. O que ele
captava de uma paisagem, o que mais o atraia era a luz, a emocao da cor com o
momento lirico expressaveis com uma determinada gama e uma relacao de tons.
Nao pintava qualquer paisagem ao acaso, mas sim as que marcavam seu espirito

com uma impressao profunda, um ruminar em suas lembrancas. Como diz Ferrari:

Evaristo Valle ndo era um pintor normal, era um contemplanubes.'® O habito
dos pintores espanhdis de seu tempo era totalmente oposto: modelo e
atelié. Na pintura espanhola da época dominaram de modo quase absoluto
os pintores nascidos nas vertentes do Mediterraneo, que de alguma forma
impdem seu materialismo sensualista na arte espanhola, seu realismo cru,
invocador imediato da presencga, auséncia de lirismo e intimidade. Ortega y
Gasset, educado sob a ardorosa luz de Malaga (Mediterraneo), mas tendo
sido criado nas chamadas neblinas germanicas, sente dolorosamente a
subserviéncia do espanhol ao realismo cru e sem poesia. Escrevera
Meditagées do Quixote com as garras em pé ao modo de arte mediterranea
que busca a aspera ferocidade do presente como tal. Mas o mundo esta
composto por dois tipos de homens, os meditadores e 0s sensuais, ou 0s
profundos e os superficiais. Se Sorolla € o grande pintor sensualista que
ndo pode escapar da escraviddo ao modelo, da aspera ferocidade do
presente, Evaristo Valle, espanhol do cantabrico, esta no pdélo oposto, ele

3 Expressdo espanhola que designa os sonhadores que olham na dire¢cédo do infinito, percebendo-
0 como uma outra dimensao fora deste mundo.
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se apresenta como uma exceg¢do da pintura de seu tempo na Espanha.
Acentuadamente diriamos que Evaristo Valle nao corresponde aos artistas
de seu tempo, porque ele ndo é um pintor de fantasmagorias e sim de
realidades, como mencionava Ortega y Gasset em Meditagbes do Quixote:
“Os gregos sao realistas de coisas recordadas e recordar é ja idealizar,
purificar a cortante aspereza das coisas quando agem sobre nossos
sentidos”. (Ferrari, 1963, p.27)

Esse lirismo do olhar participard cada vez mais marcadamente de sua obra
pictérica, até os ultimos trabalhos, produzidos em 1950. Em 1923, Valle realizou
exposicao em Londres, nas Dorian Leigh Galleries, tendo recebido critica favoravel
de P.C. Konnody, em artigo publicado na revista britanica Drawing and Design. Em
1928, vai a Nova lorque para realizar exposicdo na Gainsborough Gallery, e o
Museu do Brooklin adquire uma de suas Carnavaladas. Em 1929, vai a Havana,

onde realiza exposigao.

No entanto, devido a sucessivas crises psiquicas, ndo conseguia dar uma
continuidade a sua carreira. Nos primeiros anos da década de 1930, permaneceu
fechado em sua casa, sem sequer conseguir pintar. Em 1935, escreveu O pordo."
Durante as décadas de 1930 e 40, Valle praticamente apenas envia obras para
participar de exposicées. Carantofia aponta uma série de quadros comerciais,
realizados no pés-Guerra Civil (a partir de 1939), que consistem em obras de

tematica religiosa, vendidas a precos irrisérios, por exemplo: Sagrado coragéo e

' Caratofia descreve esta peca da seguinte maneira: “O pordo € uma obra estranha, onde talvez
aparecam algumas preocupacodes profundas de Evaristo Valle. Um grupo de burgueses é preso,
por revolucionarios de filiagdo nao explicitada, num imenso pordo. Esperam a morte, entre os
prisioneiros predomina a &ansia egoista da salvacao individual sobre qualquer aparente
solidariedade que nasce da desgraga comum” (1986, p.115)
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Virgem com menino. Ha ainda alguns trabalhos com lampejos de originalidade, em
que retrata a si mesmo caracterizado como personagens histéricos ou literarios,
por exemplo, Colombo e Quixote (Carantofia, 1986, p. 129-34). Acrescento, por
fim, um dado de grande relevancia, que é a presenca de obras que refletem o
olhar profundo e sensivel de um pintor que atingiu a maturidade em sua arte,
voltado a realidade de seu tempo: As trés bruxas (1945) [Figura 18], Na fonte (1945)
[Figura 19], Carnavalada grotesca (1949) [Figura 05], O jesuita (1949) [Figura 20] e

Tipos do mar (1950) [Figura 06].

Em 1944, na Galeria Stylo (Madri), e em 1949, no Real Instituto Jovellanos
(Gijon), realiza suas duas ultimas exposi¢des individuais. Falece em janeiro de

1951, e o Instituto de Estudos Asturianos publica sua peca teatral O porgo.

1.4 Sobre a angustia, o medo e o panico

Sera possivel tratar de aspectos de Ser e Tempo, do fildsofo alemdo Martin
Heidegger (2005), sem recuperar sua arquitetura global? Os conceitos todos séo de
tal modo estruturantes uns dos outros que a resposta mais certa seria que nao, néao
€ possivel. Entretanto, ndo sendo este um trabalho de filosofia, mas que busca um
didlogo com este modo de questionar o mundo, as coisas e o0 ser, procurarei
apenas levantar alguns pontos imprescindiveis para se compreender a tematica do

medo.
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O homem é designado nesta obra pela palavra alema Dasein, comumente
traduzida como “ser-ai” — ou como “pre-senca”, na tradugdo consultada. O Dasein
€, em Heidegger, essencialmente abertura. Ser € poder-ser, € estar aberto as
possibilidades de ser. Mais que isso, ser é ser, em esséncia, abertura. O limite do
ser-ai, a morte, evidencia-se entdo como o nao-mais-ser, que se traduz mais
precisamente pela formula ndo-mais-poder-ser. O morto é aquele que ja ndo esta

mais aberto, que se encerrou.

Mas a morte ndo é uma experiéncia. Mesmo quando encarada num contexto
religioso, em que seja descrita ou considerada no interior de uma narrativa modelo
—como fim, passagem, transformacdo, transmutacdo, mudanca de plano de
existéncia, recolhimento para um retorno posterior, desencarnacao etc. —, ndo é da
experiéncia da morte que se trata. A morte, por ser um fim, ndo pode ser
experimentada, uma vez que ela encerra o devir do ser que tornaria possivel sua

experiéncia.

A morte que é vivida, experimentada, é outra, € a morte enquanto
possibilidade. Precisamente, trata-se da possibilidade de n&o-mais-ser, ou,
retomando a interpretacdo do ser como abertura, a possibilidade de n&o-mais-
poder-ser. Se 0 morto ndo € mais abertura é porque ja nao mais pode. Também ja
ndo pode mais colocar para si a questdo sobre o proprio ser. Finalmente,
percebemos que no proprio ser-ai encontra-se a constante ameaca de seu préprio

fim. E o que constitui o ser mortal para o ser humano.

64



E neste sentido que a morte ndo é uma possibilidade como qualquer outra.
Toda possibilidade colocada ao Dasein, mesmo que seja uma possibilidade
limitadora, preserva sua esséncia de abertura, de poder-ser, de poder questionar e
questionar-se. Posso viver de um modo limitado, mas ainda assim permaneco
sendo abertura. A amplitude dessa abertura ndo a altera em esséncia. Assim, a
morte é a possibilidade por exceléncia, é a alternativa a todo poder-ser, € o nao-ser
que nao é sucedido por um novo modo de ser. A morte é a possibilidade radical de

nao-mais-ser, de nao-mais-estar-no-mundo.

Heidegger recupera a expressao “para morrer basta estar vivo” para lembrar
que a morte €, em esséncia, iminente. Até que se realize, ela nunca deixa de ser
uma possibilidade. “Viver é muito perigoso”, diz Riobaldo no Grande Sertdo:
Veredas de Guimardes Rosa. O “perigo” do viver estd em que ele é essencialmente

um risco, uma possibilidade de nao mais viver.

O Dasein sabe que a morte é possivel sempre, a todo momento. A morte é
certa, mas ao mesmo tempo é indeterminada em seu “quando”. E uma possibilidade
certa mas impossivel de determinar o momento exato de seu advento. Por isso,
Heidegger a chama de certeza indeterminada. Mesmo na condenacao a morte, ela
s6 se realiza no momento em que se consuma, ou seja, até o momento de sua

realizacao ela ainda é possibilidade — e nao um destino.

A morte é também a possibilidade mais prépria. Diante da morte, ou diante
do “nada”, como diz Heidegger, estamos na verdade diante de nosso ser enquanto

ser, diante de nossa finitude, do limite ultimo que da peso e medida ao nosso viver,

65



numa interpretacdo existencial. “A morte, como fim do Dasein, é a possibilidade
mais propria, irrespectiva, certa e, como tal, indeterminada e insuperavel. A morte

como fim do Dasein é o estar voltado deste em dire¢ao ao seu fim.”

A reflexdo que Heidegger desenvolve sobre o medo acontece como parte de
um questionamento sobre a angustia, no paragrafo 40 de Ser e Tempo, intitulado “A
disposicao fundamental da angustia como abertura privilegiada da pre-senga”. A
questao colocada de inicio é a seguinte: “Sera de fato que, na angustia, a pre-
senca [Dasein] se coloca diante de si mesmo a partir de seu préprio ser, a ponto de,
numa perspectiva fenomenoldgica, o ente revelado na angustia chegar a se
determinar em seu ser ou, a0 menos, poder preparar adequadamente uma tal

determinacao?” (Heidegger, 2005, p. 247).

A morte €, para Heidegger, a possibilidade mais propria do ser-ai, aquela que
é intransferivel, iminente, certa, insuperavel, mas indeterminada, imprevisivel.
Voltar-se a morte é nado fugir a sua possibilidade mais prépria, é acolhé-la.
Entretanto, esclarece Heidegger, quando se fala da angustia como estado de animo
diante da ameaca da morte, ou melhor, a possibilidade iminente e indefinida de
nao-mais-ser — ou de ndao-mais-poder-ser —, ndo se deve confundir com o medo de
morrer. Embora assemelhem-se em alguns aspectos, o0 medo e a angustia nao

podem confundir-se.

No medo, o Dasein sente-se ameacado em algum aspecto de seu ser-no-
mundo, e pode em consequéncia ver-se impelido a fugir. O medo é o estado de

animo vivido pelo Dasein diante dessa ameaca, ou melhor, diante da proximidade
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deste ente intramundano que se mostra ameagadoramente. O Dasein reconhece e

distingue o ente ameacgador de todos os outros entes.

Como bem ressalta o filosofo chileno José-Andrés Murillo,

isto ndo se da mediante um exercicio teoérico posterior que o homem
possa fazer a partir de um ente que a ele se aproxima. Nao é que em
primeiro lugar compare¢a um ente afetivamente neutro diante do Dasein e
depois de uma analise reflexiva chegue a conclusdo que € algo
ameacgador que consequentemente lhe produz medo. Nao. No medo ha
um ente que, imediatamente com seu comparecimento, se apresenta em
uma proximidade ameacgadora. Ele se apresenta como temivel no ato
mesmo de aparecer. Este comparecimento temivel se revela mediante o
“sentir medo”. (Murillo, 2003, p. 51)

A angustia é parecida de algum modo com o medo, confundida geralmente
com ele. A grande diferenca entre medo e angustia € que na angustia ndo ha um
ente intramundano determinado nem determinavel que se apresente como
ameacador para o estar-no-mundo. Muito embora se experimente uma ameacga, nao
se identifica um ente determinado que seja ameacador. No medo sempre ha um
ente determinado que se apresenta como ameacador, fazendo que o Dasein se
volte por inteiro para aquele ente, diferenciando-o radicalmente dos outros. Na
angustia, acontece o contrario. Nao s6 ndao ha nenhum ente ameacador, todos os
entes, por igual, caem em uma irrelevancia total. Nenhum ente é significativo para o
Dasein enquanto ele esta submerso na angustia. Nao ha um ante-que determinado

da angustia como no medo.
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Mas entdo, em que se parecem o medo e a angustia? Em ambos os estados
de animo se da uma certa fuga do Dasein ante uma ameaca. No medo, a ameacga é

identificavel, na angustia, nao.

O Dasein diante do ameagador geralmente foge ou tenta fugir. E que a
ameaca pde em jogo algum aspecto de seu estar-no-mundo. Diante de um
cao solto que mostra os dentes para morder, o Dasein tem medo e quer
fugir. Diante de um desconhecido que se aproxima ameagadoramente
para assalta-lo, o Dasein também sente medo e quer fugir. (Murillo, 2003,
p. 53)

Murillo descreve que “na angustia, o Dasein também quer fugir, mas néao
identifica nenhum ente diante do qual fugir. Nao ha nenhum referente externo do
qual fugir, pois a ameacga provém de si mesmo, e, se o Dasein foge, tem que fugir
de si mesmo” (2003, p. 53). Esta fuga néo tera como ser definitiva, pois sendo uma
fuga de si mesmo também é uma fuga ante si mesmo. “Somente na medida em que
o Dasein é levado ontologicamente ante si mesmo por sua prépria abertura, pode
também fugir ante si mesmo” (Heidegger apud Murillo, 2003, p. 50). Isto sé é
possivel para um ente que se possui a si mesmo, como o Dasein, que pode tomar
seu préprio ser e fugir dele. Mas neste caso também esta fugindo diante de si

mesmo.

A fuga definitiva ndo é possivel, pois o homem nunca deixa de se
autopossuir. O Dasein ndo se deixa a si mesmo em um lugar e foge, o que

acontece € que sempre esta fugindo de si, de tal modo que, mesmo na
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impropriedade (cotidianidade decadente), o Dasein se leva consigo. Conforme
aponta Murillo,
o fugir se da, geralmente, diante de uma ameaga. O Dasein foge diante de
algo que se apresenta a ele como ameacador. Foge quando tem medo, e

se cotidianamente foge de si mesmo, isso significa que tem medo de si
mesmo? Ele seria ameacador para si mesmo? (2003, p. 51)

Se a morte, como iminéncia radical de deixar de ser, é sempre possivel,
entao a morte constitui uma ameaca constante do fim do estar-no-mundo. O estar-
no-mundo € em si mesmo finito, mortal. O Dasein sempre esta “morrendo”. Isso
significa que o estar-no-mundo leva consigo, uma vez que €& estar-no-mundo, a
constante possibilidade (iminéncia, perigo, ameaca radical) de deixar de estar-no-
mundo. Entdo, a possibilidade constante de deixar de ser é constitutiva do ser do

homem.

Deixar de estar-no-mundo para um ente que se compreende a si mesmo a
partir deste estar-no-mundo constitui o maximo dano. Nao é um perigo entre outros,
de um dano para um unico aspecto do estar-no-mundo, como acontece com o
medo. Diante da morte, a ameaca ¢é total. E se o Dasein, pelo fato mesmo de existir,
sempre esta em “perigo de morte”, entdo ha ameaca constitutiva do préprio estar-
no-mundo. “Pode-se dizer, entdo”, diz Murillo, “que no Dasein ha alguma coisa
como um ‘medo originario e total’ diante do perigo constante e inexoravel de deixar

de ser. E este seria a angustia” (2003, p. 55).
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N&o é que a angustia seja um medo constante diante do momento de morrer,
o momento de deixar de ser. A angustia ndo pode ser entendida como um medo
prolongado diante da possibilidade de que se efetive o momento de deixar de
existir. Isto seguiria sendo medo. A angustia tem a ver mais com um experimentar-

se a si mesmo, o Dasein, como entregue a sua morte desde sempre.

Mas a angulstia ndo é fruto de um exercicio reflexivo, por meio do qual o
Dasein esteja pensando em sua morte, pois na anglstia ndo ha nada em
que pensar. E um estado de animo originario, sem objeto determinado. E o
proprio Dasein que se angustia por si mesmo, por seu existir ja entregue a
finitude. (Murillo, 2003, p. 55)

No caso de um estudo sobre Evaristo Valle, impde-se questionar como se
deve interpretar a existéncia em situacdo de medo prolongado, diante da ameaca
prolongada — e efetiva, ndo apenas possivel — contra sua vida, como ocorre nas
situacbes de guerra, de opressdo, de extrema restricdo a liberdade. Que tipo de
disposicao se configura no caso da experiéncia do medo que ndo tem no seu

horizonte 0 momento em que deixara de ser sentido?

Apesar de cotidianamente o Dasein impréprio tentar calar a voz da angustia,
ela segue ai e deixa em evidéncia sua impropriedade. Impropriedade que é fuga do
Dasein diante de si mesmo. A angustia quer deixar em evidéncia este erro de
compreensdo decadente, pelo qual o Dasein se ocupa dos entes do mundo em vez
de cuidar-se de si mesmo. A angustia, entdo, quer despertar um ente que queria

seguir dormindo. Diante da angustia ndao ha engano possivel. A impropriedade em

70



que vive o Dasein fica em total evidéncia, o que também angustia o Dasein que

tenta refugiar-se em sua impropriedade.

Assim, diz Heidegger, a angustia isola. Isola o Dasein de todos os entes dos

quais se ocupa cotidianamente e o abre como um solus ipse. Mas, acrescenta,

este “solipsismo” existencial, longe de instalar uma coisa-sujeito ilhada no
inécuo vazio de um estar-ai carente de mundo, leva precisamente o Dasein,
em um sentido extremo, diante de seu mundo como mundo, e, por
conseguinte, diante de si mesmo como estar-no-mundo. (Murillo, 2003,
p. 57)

Esse mal-estar significa, para Heidegger, que o Dasein sente profundamente

que ndo esta em casa no “mundo”. A angustia

traz o Dasein de volta de seu decadente absorver-se no ‘mundo’. Pelo mal-
estar que o ser humano sente na angustia, a familiaridade do mundo
circundante vem abaixo. O Dasein fica isolado, mas isolado enquanto estar-
no-mundo. O estar-em cobra o “modo” existencial do nio-estar-em-casa.
(Murillo, 2003, p. 57)

Se poderia entender, erradamente, que a angustia faz o Dasein sentir-se
como longe de casa enquanto a cotidianidade decadente o faz sentir-se em casa.
De algum modo, isso ocorre assim, mas nao porque efetivamente o Dasein esteja-
em-casa em sua cotidianidade caida, mas sim porque ao fugir de si mesmo na
queda também foge de seu originario ndo-estar-em-casa. E encobre esta “originaria

nostalgia”. Desse modo, para atenuar a angustia que constitui o seu ser, o Dasein
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deve atenuar-se a si mesmo. E o Dasein atenua esta nostalgia dando-se as costas
a si mesmo na cotidianidade imprépria. Absorve sua existéncia em meio as coisas

do mundo das quais se ocupa.

A angustia abre ao Dasein a posibilidade de recobrar-se a si mesmo tomando
uma certa distancia do mundo da ocupacédo e tornando possivel uma abertura
privilegiada. A angustia patentiza ao Dasein sua condigdo de ser langado na morte,
pois leva o ser humano diante de sua possibilidade mais propria e insuperavel
enquanto sua proximidade com o nada. A morte resulta, entdo, arrancada da
existéncia. Transforma-se em algo distinto da existéncia e passa a ser um mero
momento, para se ter medo, como algo distinto do Dasein, para que assim pudesse
fazer algo com ela. No entanto, a angustia verdadeira é rara no ser humano, pois

costuma ser ocultada ou negada sob a forma do medo.

1.4.1 O panico

Recorri a Heidegger e sua diferenciacdo entre o medo e a angustia para
buscar bases para entender a experiéncia do panico. A situacdo de panico mostra
uma outra disposicdo do Dasein. Etimologicamente, panico remete ao deus grego
P&, deus da mdusica, da fertilidade e da sensualidade. Filho de Dionisio e de uma
ninfa, a musica de Pa distingue-se da musica de Apolo. Este é o patrono da
harmonia, do equilibrio das tensdes, da musica edificadora que tem um papel

central na educacado dos cidadaos atenienses, por exemplo. A musica de Pa é
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aquela que leva as pessoas ao transe, que provoca a perda de controle, a perda de
Si.

O medo panico esta associado a esta perda de si. A palavra teria surgido
para designar o medo que acomete um exército no momento em que este perde o
comando, quando nao se sabe mais para onde atacar, de quem se defender. Outra
possivel etimologia remete a lenda de Eco. Eco, ninfa afamada por sua voz
apaixonante, foi cortejada por P&, mas recusou-lhe os seus favores. Enfurecido, Pa
encantou camponeses de um vilarejo, transformando-os em lobos. Eles atacaram a
ninfa e destrogcaram o seu corpo, e o dispersaram pelo bosque. A partir de entao,
quando alguém esta perdido no bosque e grita por auxilio, o corpo de Eco reverbera
e devolve o grito, de maneira que o individuo perde as referéncias mais essenciais
para localizar-se no espaco. Ou seja, perde a referéncia da origem de sua prépria
voz, sente-se como que ele mesmo difuso pelo bosque: a perda de si é, na
realidade, a perda da distingcédo clara entre o eu e o seu entorno. Fragmentado, sem
limites claros, o homem sente-se invadido pelo mundo, que é integralmente
ameacador, sem ser capaz nem mesmo de discernir o ente ameagador de outros

entes.

Ao contrario do que acontece na angustia, em que o Dasein é devolvido a si
mesmo em sua possibilidade mais propria, aproxima-se de si e situa-se como um
ser-no-mundo finito, no panico o Dasein afasta-se de si mesmo, perde-se, e sente o

mundo como uma totalidade ameacadora e indiferenciada. Sem ser capaz de
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apropriar-se de seu préprio medo, o homem se isola, delimita um mundo reduzido

do qual sinta-se capaz de ter o controle.

A indefinicdo dos espacos de guerra e de paz € uma das caracteristicas da
guerra civil. Nao ha necessariamente um fronte, ndo ha necessariamente soldados.
Cada um pode ser um soldado. Viver sem lugares e tempos de seguranca e
estabilidade, onde seja possivel sentir-se em casa, € aproximar-se demasiado
cotidianamente do estado de angustia. Na verdade, esta é apenas falsamente a
angustia, pois trata-se evidentemente de medo, porém um medo que se instaura
com tal onipresenca que se elimina a possibilidade da distancia e da proximidade,
justamente pelo fato de ndo haver como distinguir o ente ameacador de outros

entes.

O panico é o estado em que tudo é potencialmente ameacgador. A situacao da
Guerra Civil Espanhola pode em grande medida ser entendida assim. Pode-se ser
partidario de um lado, o que deveria garantir pelo menos o pertencimento a um
grupo, distinguindo-o como ndo ameacador. No entanto, as circunstancias podem
ser tais que estarei igualmente correndo grave risco se um agrupamento de
pessoas de entre meus aliados me encontrar em situacdo em que elementos de

garantia de minha identificagdo nao tenham como estar presentes.

1.4.2 O rasgo no coracao da Espanha

A Guerra Civil (1936-1939) foi um curto circuito no interior da sociedade

espanhola, uma explosao e incéndio em razdo do choque descontrolado de pdlos
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ideolégicos radicalmente opostos. Os fios, entretanto, ja vinham sendo
desencapados havia muito tempo, dividindo a Espanha cada vez mais em duas: a
dos progressistas e liberais e a dos conservadores e tradicionalistas. Pelo menos
desde a Revolugédo Francesa e a invasdo napolebnica do territério espanhol que
essa oposicao gerava inumeras crispagdes de animos e conflitos armados, guerras

civis e golpes de Estado, deposicdes e retomadas.®

As vésperas da deflagracdo do conflito, em 1934, essa oposicdo se
radicaliza totalmente: ganham forca os anarquistas (ou socialistas libertarios), de
um lado, e os simpatizantes do nazi-fascismo do outro. Durante o conflito, em
virtude do apoio militar e estratégico da Unido Soviética (entdo sob o controle de
Joseph Stélin) aos republicanos, os anarquistas perdem terreno para 0S
comunistas alinhados ao Partido soviético. Do outro lado, permanece o apoio da

Alemanha nazista e da ltalia fascista do inicio ao fim da guerra.

O cenério social é, evidentemente, mais complexo do que apenas dois
polos. Ha toda uma gama de socialistas, comunistas (de tendéncia trotskista ou

stalinista) e liberais, de um lado, e conservadores, monarquistas, nacionalistas de

' Como referéncia, uma obra que pode ser lida como uma alegoria fortissima dos conflitos desse
inicio de século XIX é Duelo as bordoadas (Duelo a garrotazos), de Francisco Goya. Segundo
Valeriano Bozal, esta obra representa “um duelo brutal que s6 com a morte se pode saldar: os dois
protagonistas estdo parcialmente enterrados no solo e se batem sem poder escapar. A cena é de
conteddo bem concreto, mas ninguém a interpreta anedoticamente. Percebe-se como uma reflexao
alegorica da violéncia da vida espanhola de seu tempo, que foi rica em enfrentamentos, inclusive a
violéncia congénita da vida espanhola em todo tempo, uma especial pulsao fratricida que caracterizaria
nosso pais” (Bozal, 2009, p. 46).
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toda verve, de outro. Mas esses dois extremos sintetizam as cores do conflito: os

vermelhos (republicanos) e os azuis (nacionalistas, ou fascistas).

Guernica, cidade sagrada dos bascos, € a primeira cidade do mundo a ser
totalmente destruida em ataques aéreos. (Madri seria a primeira capital a sofrer
ataques semelhantes.) A pintura de Pablo Picasso que tematiza o ataque tornou-
se o0 maior icone associado a Guerra Civil (seguido apenas pela famosa foto
atribuida a Robert Capa, que mostra um fuzileiro no instante exato em que toma
um tiro na cabecga). Na realidade, ela € uma das obras mais conhecidas do artista

malaguenho.

Os republicanos nado foram apenas derrotados, mas também humilhados,
perseguidos e, depois, discriminados. Muitos decidem exilar-se no exterior (e o
Brasil foi um destino muito procurado por esses ex-combatentes e/ou seus
familiares), para nao ter que viver cotidianamente o regime de restrigoes,

agressodes e humilhacdes a que eram submetidos.

Superado o longo periodo de crispagcdes entre opostos ideoldgicos, ndao por
um apaziguamento mas pela imposicdo de um lado sobre o outro, a Espanha
precisou ainda se degradar moralmente por 35 anos de ditadura. S6 depois da
morte de Franco, em 1975, é que foi possivel comegar a reconstruir as suas bases

democraticas.

Nao apenas uma ou duas geracdes de espanhdis mas todo um povo durante

mais de dois séculos seria marcado pela convivéncia com a degradacao, o medo,
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a radicalizagao ideoldgica e os decorrentes conflitos, a guerra civil, a represséo, as
mortes, a certeza de morrer na préxima esquina. Assim, se ha mudancgas sociais
importantes que ocorrem ao longo dos anos, ha algo que atravessa os tempos: 0
medo — e para muitos a necessidade de enfrenta-lo, muitas vezes condenando-se
a morte. E 0 medo de ser morto pelo irmédo, de ver-se alvejado pela bala que
deveria protegé-lo, de ver-se matando aquele que, a depender de mudancas
bastante sutis nas circunstancias, poderia estar ao seu lado nesta mesma batalha.
N&o por acaso os conflitos intestinos espanhdis e a Guerra Civil em particular

foram tantas vezes caracterizados como “fratricidas” [Figura 21].

Um retrato emblematico do periodo que precede a Guerra Civil é o
documentario Terra sem p&o, finalizado por Luis Bufuel em 1932. O filme
apresenta Las Hurdes, regido miseravel e abandonada no coragdo da Espanha,
sem assisténcia, moribunda, degradada em sua cultura e nos corpos de seus
sobreviventes. Assistir a este filme é convencer-se de que aquela situacdo é
insustentavel, de que viver em tais condicoes é alargar para além de qualquer
limite o conceito do que seja 0 minimo necessario para ser chamado de humano.

O filme mostra ainda como legides inteiras de jovens migravam desse local para

centros urbanos onde esperavam encontrar trabalho.

e

E curioso que, ao final, o filme anuncia como um letreiro a vitéria do

proletariado sobre os fascistas e o fim da Guerra Civil. A mensagem € comunista:
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esta realidade de miséria ndo é sem solucédo. E necessaria a uniao de todos contra

os fascistas e os privilégios.'®

Num outro contexto, e situando o enredo na Cidade do México, Bunuel
realiza em 1950 Os esquecidos, filme de ficcdo que retrata uma nova realidade de
abandono, desta vez em plena vida urbana da capital mexicana. Representa-se
uma realidade bastante diversa da de Terra sem p&do, mas é possivel indagar se o
medo que permeia as duas obras nao é, ainda e sempre, o0 mesmo. Sempre a
possibilidade de ser agredido e morto pelo irméao ou pelo vizinho mais préximo, o
medo da morte que leva a todo tipo de distor¢cao de carater, a morte dos jovens, o
desejo de vinganca, o exercicio das maldades por gente que se cria as margens
da sociedade, dos valores humanos, como bandos de caes soltos nas ruas da

cidade.

Distintos em quase tudo, estes dois filmes tém como ponto em comum a
presenca dessa mesma tensdo, a mesma impressao de que aquela sociedade esta
a beira da explosdo. No caso da Espanha, pode-se dizer sem medo de errar:
acontecem transformacbes, mas o medo permanece. Embora tratando de um
contexto de uma grande cidade em outro continente, € ainda o mesmo abandono

que se vé retratado em seus dois filmes.

Num caso, um povoado esquecido no meio do nada, que no seu isolamento e

descalabro desenvolve um modo de cultura muito préprio, a brutalidade em seus

' Uma producao cinematografica recente que situa seu enredo neste periodo e retrata 0 medo que o
caracteriza é Labirinto de um Fauno, do diretor espanhol Guillermo del Toro, de 2006.
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festejos, além de ser assolada por todo tipo de enfermidade, em virtude ndo sé da
falta de atendimento médico, mas principalmente da falta de alimento e da agua de
péssima qualidade. No outro caso, sdo adolescentes ou pré-adolescentes que
vivem este periodo de intensas transformagées em suas vidas em total abandono
no seio mesmo da sociedade da capital mexicana. Sao também jovens brutalizados,
que se matam uns aos outros, se roubam e se ameagam constantemente. De um
momento para outro tornam-se, de amigos, cumplices de um crime e tém que

refugiar-se.

Evaristo Valle talvez tenha sido um homem sensivel demais a violéncia que
dominou a vida da Espanha, em maior ou menor intensidade, durante toda sua
vida — ou seja, durante toda a primeira metade do século XX. E como se a
atmosfera de ameaca generalizada lhe ferisse o corpo, como se néo tivesse uma
“‘pele” que lhe protegesse de um primeiro contato direto com o mundo. Sua
abertura — a um s6 tempo existencial e sensorial — as intensidades do mundo, de
suas luzes e cores, em toda a sua riqueza de nuancas e contrastes, cobrava-lhe
um preco: ele era demasiado vulneravel. Haveria talvez que trocar de pele e de
corpo, renovar-se, redescobrir-se... operacdo igualmente brutal e violenta, que
talvez Evaristo ndo tenha conseguido realizar. Entretanto, suas pinturas, como

mascaras, expdem muito de sua personalidade e de tudo o que viveu.
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2. A MASCARA E A TEATRALIDADE EM EVARISTO VALLE

2.1 O lirico, o épico e o dramatico: analogias pictéricas de géneros literarios

Em minha dissertacdo de mestrado (Gutiez, 2004), chamo Evaristo Valle de
‘poeta asturiano da cor” e procuro mostrar o delicado trabalho com os contrastes
que ele realiza em suas pinturas. Gostaria aqui de desenvolver esta ideia por um
outro caminho, procurando investigar melhor o sentido desta “lirica da cor”, pois
serd possivel tirar algumas conclusées a respeito da sua relagdo com as nogdes
de tempo e temporalidade que poderdo ser Uteis ha compreensdo de sua poética
pictorica. Trata-se, na realidade, de entender melhor como esta metafora — que
busca na literatura a imagem do poeta para descrever o trabalho de um pintor —
pode ser construida conceitualmente. Quer dizer, como entender a cor como

lirica?

Em seu livro O teatro épico, o critico literario Anatol Rosenfeld (2002)
apresenta uma "teoria dos géneros literarios", procurando retragar sua origem

desde Platao e Aristoteles, para entdo situar o sentido que os géneros Lirico,
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Epico e Dramatico'” podem ter para a critica contemporanea. Diz Rosenfeld (2002,

p. 16):

Por mais que a teoria dos trés géneros, categorias ou arquiformas
literarias, tenha sido combatida, ela se mantém, em esséncia, inabalada.
Evidentemente, ela é, até certo ponto, artificial como toda conceituagéo
cientifica. Estabelece um esquema a que a realidade literaria multiforme,
na sua grande variedade histdrica, nem sempre corresponde. Tampouco
deve ela ser entendida como um sistema de normas a que os autores
teriam de ajustar a sua atividade a fim de produzirem obras liricas puras,
obras épicas puras ou obras dramaticas puras. A pureza em matéria de
literatura ndo é necessariamente um valor positivo. Ademais, ndo existe
pureza de géneros em sentido absoluto.

Apds esclarecer que tais categorias sdao conceitos que nao pretendem

corresponder exatamente a realidade, o autor explica que ainda assim elas séao

"indispensaveis, simplesmente pela necessidade de toda ciéncia de introduzir

certa ordem na multiplicidade dos fenémenos" (ibid., p. 16). Rosenfeld, no entanto,

aponta algo que é de especial interesse nesta tese, pois abre para uma

compreensdo dos géneros para além do universo da literatura. Diz ele que ha

razdes mais profundas para a adogdo do sistema de géneros. A maneira
pela qual € comunicado o mundo imaginario pressupbe certa atitude em
face deste mundo ou, contrariamente, a atitude exprime-se em certa
maneira de comunicar. Nos géneros manifestam-se, sem duavida, tipos
diversos de imaginagao e de atitudes em face do mundo. (ibid., p. 17)

"7 Rosenfeld usa iniciais maitsculas para referir-se a esses géneros no seu sentido “substantivo” e
mindsculas para referir-se a eles em seu sentido “adjetivo”. A diferenca entre esses dois sentidos sera

explicada adiante.
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Rosenfeld distingue entdo dois tipos de significado para os géneros, um
deles substantivo, que permite classificar as obras literarias dentro de trés grandes
conjuntos (Lirica, Epica e Dramatica), e o outro adjetivo, que qualifica os “tragos
estilisticos de que uma obra pode ser imbuida em grau maior ou menor, qualquer
que seja o0 seu género (no sentido substantivo)” (ibid., p. 18, grifos no original).
Esta segunda acepgédo € muito significativa no contexto desta tese, pois, como
explica Rosenfeld (2002, p. 19), nela “os termos adquirem grande amplitude,

podendo ser aplicados mesmo a situagdes extraliterarias” (grifos meus).

Pode-se falar de uma noite lirica, de um banquete épico ou de um jogo de
futebol dramatico. Neste sentido amplo esses termos da teoria literaria
podem tornar-se nomes para possibilidades fundamentais da existéncia
humana; nomes que caracterizam atitudes marcantes em face do mundo e
da vida. Ha uma maneira dramatica de ver o mundo, de concebé-lo como
dividido por antagonismos irreconcilidveis; ha um modo épico de
contempla-lo serenamente na sua vastiddo imensa e multipla; pode-se
vivé-lo liricamente, integrado no ritmo universal e na atmosfera impalpavel

das estacdes. (ibid., p. 19, grifos meus)

Ao caracterizar a atitude lirica “em face do mundo e da vida” como um modo
‘integrado no ritmo universal e na atmosfera impalpavel das estagdes”, Rosenfeld
fornece uma primeira orientacdo para a compreensao do que seja este género em
sua acepcao adjetiva. A propria definicdo substantiva do lirico — uma vez que este
evidentemente guarda relacbes com a acepcao adjetiva — traz elementos que

permitem vislumbrar o seu significado no contexto da pintura, particularmente no
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de Evaristo Valle. Diz Rosenfeld (2002, p. 17): “Notamos que se trata de um
poema lirico (Lirica) quando uma voz central sente um estado de alma e o traduz

por meio de um discurso mais ou menos ritmico”.

Esta claro que o “discurso ritmico” € o que de especifico se refere ao
universo literario. Esta “voz central”’, entretanto, pode faciimente ser compreendida
como uma subjetividade que procura traduzir seu estado de alma - seus
sentimentos, sensacdes e percepgcdes — com 0s meios de que dispde em algo que
de algum modo o expresse; no caso de Evaristo Valle, seus meios sdo os da
pintura. O lirico €&, portanto, o “mais subjetivo” dos géneros; “trata-se
essencialmente da expressdo de emocdes e disposi¢cdes psiquicas, muitas vezes
também de concepcoes, reflexdes e visbes enquanto intensamente vividas e
experimentadas” (Rosenfeld, 2002, p. 22). Ou ainda: “Quanto mais os tragos liricos
se salientarem, tanto menos se constituira um mundo objetivo, independente das
intensas emocgdes da subjetividade que se exprime” (ibid., p. 23). E por isso que a
expressao lirica esta ligada ao momento presente, que se expande como se se
tratasse de um “momento ‘eterno’. Este viver intenso o momento na interagdo com
o meio é muito préprio do modo como Evaristo Valle adentra a paisagem e nela

imagina suas cores'®.

Com efeito, as cores parecem ser um dos elementos mais importantes para

se realizar a dimensao lirica na pintura. Sobretudo quando ela ndo corresponde

'8 Ver secdo 1.3.3 deste trabalho.
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imediatamente a uma realidade observada, como a copia de um modelo, mas, ao
contrario, a uma expressado do sujeito que transborda sobre a tela e se exalta em
suas cores. Este é sem duvida o caso de Evaristo Valle. Quando pinta
personagens das zonas portuarias, urbanas ou rurais de Astdrias pode
perfeitamente introduzir cores vibrantes em suas roupas, que na situagao “real”
teriam sem duvida uma coloragdo desbotada pelo tempo e pelo sol. Essas cores
sdo a fonte de luz dessas pinturas, e expressam muito mais uma necessidade de
expressdo do pintor do que qualquer fidelidade ao que é visto. Como exemplo,
temos a pintura Carnavalada no vale mineiro (Carnavalada en la cuenca minera,

1925) [Figura 22].

Creio, portanto, que se pode compreender a atitude de Evaristo Valle em
relacao a paisagem como sendo essencialmente lirica. Porém, para penetrarmos
mais em sua poética e compreendé-la de modo mais integral, sera preciso
entender como as duas outras atitudes apontadas por Anatol Rosenfeld (épica e
dramatica) participam de sua pintura, por contraste ou complementaridade em
relacdo a lirica. Mesmo porque um dos objetivos centrais desta tese diz respeito a
encontrar o sentido que a mascara tem em sua pintura, e a mascara esta

inevitavelmente associada ao teatro, ou seja, a dramética.

Se o lirico é caracterizado por um mergulho intenso nas sensacgoes,
sentimentos e emocbdes do presente e pela manifestacdo pessoal de uma

subjetividade, ou seja, de uma expressédo direta do “eu” que “canta” o poema (ou
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que “entoa” as cores de uma pintura), o género épico € mais objetivo. Como o
descreve Rosenfeld, “o mundo objetivo (naturalmente imaginario), com suas
paisagens, cidades e personagens (envolvidas em certas situagdes), emancipa-se
em larga medida da subjetividade do narrador”. H& portanto uma postura essencial
de representagdo de um mundo exterior, em que o eu que fala perde importancia

em relagdo aos fatos que ele narra. Este narrador

geralmente ndo exprime os proprios estados de alma, mas narra os de
outros seres. Participa, contudo, em maior ou menor grau, dos seus
destinos e estad sempre presente através do ato de narrar. Mesmo quando
0s proprios personagens comecam a dialogar em voz direta é ainda o
narrador que lhes da a palavra (...). (Rosenfeld, 2002, p. 24)

Em comparacdo com o género lirico, em que “um ser humano solitario (...)
parece exprimir-se”, sem que “de modo algum [seja] necessario imaginar a
presenga de ouvintes ou interlocutores a quem esse canto se dirige”, no caso da
narragao épica, o narrador “muito mais que exprimir-se (o que naturalmente nao é
excluido) quer comunicar alguma coisa a outros que, provavelmente, estao

sentados em torno dele e Ihe pedem que lhes conte um ‘caso’ (ibid., p. 24).

Nao é dificil perceber que, por analogia, o género épico em pintura diria
respeito, em grande medida, a figuratividade, principalmente em se tratando da
representacdo de cenas ou episédios de uma narrativa (mais ou menos
elaborada). Tampouco teriamos dificuldade em encontrar tracos desta atitude na

pintura de Evaristo Valle. Como outros artistas que constituem o modernismo
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espanhol da virada do século XIX para o XX, Valle também buscou representar a
realidade desta Espanha em um momento critico de sua historia. Suas
personagens sdo, na maioria dos casos, inspiradas naquelas pessoas que vivem
nas cidades, campos e portos asturianos; estas constituem as paisagens de suas

pinturas.

Se Evaristo Valle de algum modo conta a histéria de seu povo naquele
momento da histéria, ele o faz de um modo bastante imaginativo, como dito
anteriormente (em particular no trecho de Lafuente Ferrari em que cita Ortega y
Gasset). Pode-se dizer, portanto, que os elementos épicos da pintura de Valle
estdo embebidos de lirismo. E como se o pintor se mesclasse com a sua paisagem
e a gente que esta ali e expressasse seus sentimentos profundos através de cenas
que podem ser encontradas em seu cotidiano. Sdo as cores, novamente, que
introduzem nas cenas placidamente descritas essa dimensao prépria do sujeito
que necessita expressar seu ser, mais do que contar uma histéria. As figuras
(épicas), sem deixar de representar uma geografia especifica em um momento de
sua histéria, tornam-se o suporte para a expressdao de uma alma, como na obra
Escavacbées arqueoldgicas em Gijon (Excavaciones arqueoldgicas en Gijon, 1903)

[Figura 23].

O que se procura investigar aqui, no entanto, é se este alma é a tal ponto
sensivel ao seu ambiente que, ao exprimir-se a si mesma, expressa também

dimensdes que participam de uma vivéncia coletiva. Nao seriam as tensfes e a
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vibragcdo da cores que Evaristo Valle imprime em suas pinturas uma espécie de

desvelamento de uma vibracao interna que participa das cenas que ele descreve?

Antes de passar ao género dramatico e procurar entender de que modo ele
participa da pintura de Valle, deve-se notar que o género épico, diferentemente do

lirico, estéa ligado ao tempo pretérito. Rosenfeld (2002, p. 24-5) explica que:

Como nao exprime o préprio estado de alma, mas narra estérias que
aconteceram a outrem, [0 narrador] falar& com certa serenidade e
descrevera objetivamente as circunstancias objetivas. A estéria foi assim.
Ela j& aconteceu — a voz é do pretérito — e aconteceu a outrem; o pronome
é “ele” (Jodo, Maria) e em geral ndo “eu”. Isso cria certa distancia entre o
narrador e o0 mundo narrado. Mesmo quando o narrador usa 0 pronome
“eu” para narrar uma estoria que aparentemente aconteceu a ele mesmo,
apresenta-se ja afastado dos eventos contados, mercé do pretérito. Isso
Ihe permite uma atitude distanciada e objetiva, contraria a do poeta lirico.

Contar é ja nao viver imediatamente, é ja reviver, ou seja, ja pressupde uma
distancia temporal com relagao a estéria que se conta. Mesmo que as experiéncias
trazidas a tona na lirica ou os fatos contados na épica nunca tenham existido na
realidade factual, e sejam neste sentido estritamente ficcionais, isso ndo muda
nada nessa relagcdo fundamental do enunciador em relagdo ao conteudo de seu

enunciado.

Chegamos a Dramatica, retomando o resumo apresentado por Rosenfeld:

Na Lirica (...) ndo ha oposicao sujeito-objeto. O sujeito como que abarca o
mundo, a alma cantante ocupa (...) todo o campo. O mundo, surgindo
como conteldo desta consciéncia lirica, € completamente subjetivado. Na
Epica pura verifica-se a oposicdo sujeito-objeto. Ambos nédo se
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confundem. Na Dramatica, finalmente, desaparece de novo a oposi¢ao
sujeito-objeto. Mas agora a situacdo é inversa a da Lirica. E agora o
mundo que se apresenta como se estivesse autbnomo, absoluto (ndo
relativizado a um sujeito), emancipado do narrador e da interferéncia de
qualquer sujeito, quer épico, quer lirico. (2002, p. 27)

O principal trago estilistico da Dramatica é portanto a auséncia de um “porta-
voz”, de uma entidade que assuma no texto a posi¢cao de sujeito da elocugéo, seja
narrativa ou lirica. As personagens falam diretamente entre si, sem um
intermediario ou mediador, e em decorréncia disso o didlogo torna-se uma marca
do texto dramatico. “E como efeito o didlogo que constitui a Dramatica como

literatura e como teatro declamado” (ldem, p. 34).

Rosenfeld toca entdo um ponto essencial para nos:

Para que através do didlogo se produza uma acdo é impositivo que ele
contraponha vontades, ou seja, manifestacdes de atitudes contrarias. O
que se chama, em sentido estilistico, de “dramatico”, refere-se
particularmente ao entrechoque de vontades e a tensdo criada por um
dialogo através do qual se externam concepcdes e objetos contrarios
produzindo o conflito. (Idem, p. 34)

Portanto, um dos tracos definidores do dramatico é a presenca do conflito,
um conflito emancipado de um narrador, que se mostra “por si mesmo” (sem
intermediarios) diante do espectador/leitor. “O didlogo dramatico move a agao
através da dialética de afirmacéao e réplica, através do entrechoque das intencdes”
(Idem, p. 34). Se formos transpor, como estamos procedendo aqui, o essencial

desse traco para fora do universo literario, podemos descrever o dramatico como a
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oposicao de forcas e/ou vontades — ndo necessariamente personificadas em vozes
em dialogo. Forgcas debatendo-se dialeticamente, abrindo a expectativa por uma

(incerta) solugédo: um presente tenso que instaura um porvir necessario.

Na comparacao de Rosenfeld, fica clara a posicdo da Dramética no interior

dessa teoria dos géneros:

Se o pronome da Lirica é o Eu e da Epica o Ele, o da Dramética sera o Tu
(Vos etc.). O tempo dramatico ndo é o presente eterno da Lirica e, muito
menos, o pretérito da Epica, é o presente que passa, que exprime a
atualidade do acontecer e que evolve tensamente para o futuro. (ldem,
p. 34)

Voltando ao universo da pintura, dificilmente se pode imaginar uma analogia
direta com a forma substantiva da Dramatica, pois ndo h& como colocar
personagens em cena “‘expressando-se por si s0s”, sem a intermediagao do autor
(no caso, do pintor). No entanto, se entendermos que o essencial deste género é o
conflto de forcas contrastantes que desequilibram o presente e abrem a
expectativa por uma resolucdo, sera possivel encontrar diversas analogias
interessantes. O dramatico pode estar no interior de uma cena, na representacao
de um movimento (ou seja, no nao-estatico, no desequilibrio da composi¢cao que
gera um desconforto a clamar por uma resolugcdo que jamais vira etc.), na
contraposigcdo de ideias e simbolos. Ndo se trata do contraste por si sd, mas do
contraste dialético, ou seja, de forcas que de algum modo buscam interferir uma

na outra. Um contraste cromatico ndo necessariamente € dramatico, mas pode ser,
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desde que ele ndo se acabe em si (lirica) e crie a necessidade de uma situacao de

equilibrio.

2.2 A mascara

As mascaras estao presentes em toda a obra de Evaristo Valle, de maneira
bastante evidente. Dificilmente se organiza uma exposicdo de Valle sem que o
tema da mascara surja em diferentes contextos. Basta folhear um livro com suas
obras para encontrar um Pierré (Pierrot, 1909-1912) [Figura 24], cuja mascara é
construida por uma carregada maquiagem, bailes carnavalescos de mascaras ou
ainda as carnavaladas ou mascaradas, estes festejos populares comuns em toda a
peninsula ibérica na época do Carnaval, e que consistem em sair mascarado as

ruas, muitas vezes fazendo arruaga.

Mas também se encontra nesta obra a mascara entendida em outros
sentidos, com igual for¢a e evidéncia. H& um sentido preciso que sera mobilizado
para se buscar compreender o gesto criador de Evaristo Valle em relagdo ao
contexto em que viveu. Este sentido € o que se depreende da leitura do ensaio "A
mascara", de Gaston Bachelard (1994), publicado no Brasil em livro intitulado O
Direito de Sonhar. Todavia, para que possamos compreender o sentido da
méscara que propOde Bachelard, sera preciso investigar mais de perto outros
sentidos que esta palavra traz, muitos deles, alids, igualmente reconheciveis na

apreciacao da obra de Valle.
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2.2.1 Afinal, o que é a mascara?

Apesar de ser uma etimologia com alguma circulagéo, inclusive em meios
académicos, nao é certo que a palavra latina persona, que significava “mascara”,
tenha como origem a expressao per sonare, ou “soar através”. Acredita-se que na
origem da palavra “personagem” estaria a referéncia a voz do ator que atravessa a
mascara e chega ao publico. A palavra latina persona (que significa “mascara”)
teria a seguinte etimologia: “per sonare”, ou “soar através”. Na realidade, persona
€ uma palavra grega que foi incorporada a lingua latina. Em grego, ndo ha
qualquer possibilidade de associa-la com “uma voz que soa”. J4 a palavra mascara
tem, segundo o Dicionario Etimoldgico da Lingua Portuguesa, de Anténio Geraldo

da Cunha (1999, p. 504), a seguinte etimologia:

mascara sf. 'peca com a feicao do rosto de uma pessoa ou de um animal,
que se destina a cobrir o rosto com a finalidade de disfarce e/ou protegéo’
XV. Do a. it. mascara (atualmente maschera), derivado, provavelmente, do

ar. maschara 'bufdo, personagem, ridiculo'.

Em seu sentido etimoldgico, mascara, portanto, designa um objeto que se
aparenta com mas nao é um verdadeiro rosto e serve justamente para encobri-lo —
por “disfarce ou protecdo”. Trata-se portanto de mostrar outra coisa no lugar do

rosto.
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A partir do significado béasico de “falso rosto” (faux visage), o Vocabulaire
d'Esthétique de Etienne Souriau (1990, p. 988-9) aponta os seguintes sentidos
derivados ou associados: 1) dissimulagcédo e impunidade: “A mascara dissimula, e
engana, escondendo a identidade do personagem que a porta, criando assim uma
especie de impunidade, ele ndo pode ser responsavel de algo que néao é ele, tudo
Ihe € permitido e nada lhe é recusado”; 2) Para além da dissimulagcdo, ha a
“transformacéo ou metamorfose”: “Sob a mascara, [0 personagem] torna-se outro
(...): deus, homem ou animal. Portar a mascara € entrar num estado segundo que
pode conduzir a possessao ou ao éxtase em certos rituais magicos ou mesmo nos
casos dos carnavais”; 3) mediagao entre o universo empirico e um outro universo:
“O homem mascarado se apaga atras de sua mascara que exerce uma funcéo de
mediacao entre este mundo e o mundo sobrenatural, ou entre este mundo e o da
ficcdo teatral, participa da ordem universal”; 4) fascinagdo: “A mascara fascina,
inquieta ou semeia o temor (algumas mascaras primitivas sao feitas apenas para
meter medo), um temor que frequentemente é somente o medo do desconhecido,
em razao do anonimato do portador”; 5) derrisdo: “Grotesca, usada por bufées ou

palhacgos, [a mascara] ridiculariza personagens importantes ou veneradas”.

No universo do teatro, ha muitos exemplos de géneros teatrais, como o
teatro classico grego ou, séculos depois, a Commedia Del'Arte, em que a mascara
€ de fato um objeto que se coloca a frente do rosto. Em outros casos, a mascara é

um "outro rosto" que se constréi fazendo-se recurso a maguiagem, como acontece
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frequentemente em espetaculos circenses ou no teatro coémico tradicional japonés,

o Kabuki.

O verbete do Vocabulaire apresenta ainda uma etimologia do latim que,
além de crivel, € sem duvida interessante para esta tese: “Em latim, persona
significa mascara e a mascara tem relagdes estreitas com os dois sentidos da
palavra. Mascarado ou desmascarado, 0 homem representa sempre um
personagem” (Souriau, 1990, p. 989). Haveria portanto algo de teatral no proprio
convivio social; mesmo expondo sinceramente sua face, a pessoa mostra ainda

uma mascara, que nao pode ser desvinculada de seu lugar social.

Veremos que esta mascara social adquire um sentido particularmente agudo
na Espanha em que viveu Evaristo Valle: na vigéncia da Guerra Civil ou da
ditadura fascista que se instala apdés o seu término, nunca se pode mostrar
plenamente o rosto, sob o risco de ser assassinado por um ou outro grupo em
disputa politica. O desdobramento disso € perverso: num mundo em que todos se
veem obrigados a dissimular, sabe-se que nao € possivel acreditar em ninguém, e
a atmosfera de medo €&, como vimos, complementada com uma profunda
desconfianca. Mata-se também por isso, quando se acredita que a postura de
alguém é dissimulada, ou seja, a cada momento € preciso julgar a veracidade do
seu interlocutor e, caso se reconheca naquela mascara um inimigo e se tenha nas

maos o poder "judiciario" outorgado por um fuzil, executa-se ali mesmo a sentencga
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de morte. A mascara social, neste caso, participa de um complexo jogo de

autoprotecao, que também pode ser autodelatéria.

A mascara é ainda associada ao "duplo", outro verbete deste Vocabulaire.
Dentre suas varias acepcdes — desde a duplicacdo como reproducdao mecanica de
uma obra até a criagdo de personagens que se desdobram em dois (como Dr.
Jekyll and Mr. Hyde, de Stevenson) —, duas delas interessam particularmente aqui.

A primeira é a seguinte:

Mas o maior criador de duplos néo seria o artista? Pintando ou esculpindo
um retrato, ele suscita um duplo que sobrevive durante séculos ao seu
modelo, e perpetua, gracas ao génio de certos criadores, uma imagem
mais viva, mais auténtica sem ddvida que a aparéncia do ser vivente que
posou diante dele. Basta comparar um instantaneo fotografico a um retrato
do mesmo individuo executado por um grande artista para se dar conta
disso. O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde, é construido a partir
deste tema (...). (Souriau, 1990, p. 611)

A mascara é, sem duvida, um duplo. O texto indica a capacidade do artista
de revelar no duplo a verdadeira face que se dissimula no rosto. O romance citado
de Oscar Wilde € bastante ilustrativo: Dorian € um jovem cuja beleza fascina um
pintor, que faz dele seu modelo. Admirado com sua propria beleza no retrato,
Dorian realiza uma espécie de pacto em que promete sua alma em troca da beleza
eterna. No decorrer do enredo, ele vai se degradando moralmente, cometendo
crimes de toda ordem; passa o tempo e seu rosto permanece imaculado, mas, de

um modo fantastico, o retrato vai se deformando, mostrando as chagas morais do
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seu modelo. E entdo na representacdo, na imagem representada, que se revela o

verdadeiro rosto (no caso, moral) do personagem.

O caso mostra entdo um dado que sera importante termos em conta neste
trabalho: se a mascara é feita para disfarcar o rosto, ela também mostra algo que
o proprio rosto nado evidencia. Ou seja, a mascara, a0 mesmo tempo em que
esconde, revela, e muitas vezes o que ela revela é a verdadeira face que esta

amortecida sob a mascara social.

O outro sentido apresentado no verbete “duplo” (double) que creio ser
interessante trazer para esta discussdo € o de se compreender a propria obra

como um duplo do artista:

Mas se o artista possui o temivel poder de criar duplos (...), a obra suscita
igualmente um duplo do artista. (...) Por seu trabalho criador, por suas
obras, o artista faz nascer e crescer um outro si-mesmo, o autor da obra
que se destaca pouco a pouco do individuo. (Souriau, 1990, p. 611-2)

Este outro autor que s6 existe pela obra — e que néo se confunde com o ser
humano que de fato existiu e que pintou um quadro, compés uma musica ou
escreveu um livro — é o que Umberto Eco chama de “autor modelo” (diferenciando-
o do “autor empirico”). Estes dois “autores” podem ser muito diferentes entre si:
um homem de vida e aspecto serenos pode compor odes militares, e pode-se
descobrir que um autor de delicados poemas de amor, na vida real, espancava a

mae.
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Passamos, portanto, de um sentido diretamente ligado ao velamento da face
para um sentido ligado a modos bastante complexos de velamento ou
desdobramento da identidade, como este em que se entende a obra como duplo
de seu autor. Todavia, antes de analisarmos o ensaio de Bachelard, vejamos um
ultimo sentido de mascara, ligado agora a arte teatral, sentido este que amplia
aquele do “disfarce” ou da representacéo, inicialmente restrito a transformacgéao ou

disfarce do rosto.

Na realidade, um ator, ao representar um personagem, assume de corpo
inteiro uma mascara. Tanto pelo seu figurino quanto pelo seu gestual, sua maneira
de mover-se ou de ficar imével, tudo isso diz respeito ao assumir os modos de um
outro, de assumir externamente o aspecto de um outro “eu”, o personagem. E por
iISSO que, mesmo sem mascarar-se com este objeto que se coloca diante da face,

uma representacao teatral é sempre uma situacao de presenca de mascaras.

Levando esta ideia mais adiante, pode-se pensar como toda uma histéria
contada no palco pode ser uma mascara de outra histéria. Isso fica bem claro no
caso das parddias, em que se usam elementos de um estilo ou de um género de
modo distorcido ou caricaturesco, ao modo de uma mascara, para obter um efeito
cdbmico ou ainda revelar uma postura critica em relacdo a realidade referencial ou

representada.

Nao necessariamente o propdésito deste mascaramento é o humor. O teatro

épico de Bertolt Brecht transformou a mascara da histéria num elemento
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constitutivo de sua poética cénica. Brecht frequentemente representa uma historia
sob o “disfarce” de outra histéria situando, por exemplo, aquilo que ele quer falar
sobre a Alemanha no contexto de outro pais em outro século. Como em A
resistivel ascensdo de Arturo Ui: € claro que aquele ditador que ascende
rapidamente ao poder e que na peca se chama Arturo Ui € na realidade uma
mascara de Hitler; mas, ao estabelecer um distanciamento em relacdo a histéria,
Brecht consegue que seus espectadores ndo se envolvam tanto emocionalmente e
possam analisar racionalmente aquilo que ele pretende pér em discussdo. Neste
caso, a mascara compreende toda a encenacgédo e tem um sentido eminentemente
politico. Aqui também a mascara revela uma verdade que esta escondida sob as
aparéncias da realidade que se observa em todos os seus cdédigos sociais, as
construgcdes ideoldgicas, os discursos publicitarios do poder etc. Muitas vezes,
Brecht utiliza de alguns recursos para evidenciar a sua “mascara”: um narrador
pode vir ao palco, cantar uma cancao e recomendar aos espectadores que, ao
assistir aquela historia, pensem também no seu pais, na sua histéria, na sua

realidade.

2.2.2 Algumas mascaras de Evaristo Valle

A caricatura também pode ser considerada uma forma de méascara. Evaristo
Valle praticou esta arte durante toda a sua vida, desenhando figuras da sociedade

asturiana para jornais da regiao; a caricatura foi para ele o seu principal ganha pao
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em muitos periodos de sua vida [Figura 25]. Do ponto de vista conceitual, a
caricatura como mascara pode ser definida, primeiramente, como aquele desenho
que busca captar os tragos fundamentais do modelo representado e sintetiza-lo de
modo mais expressivo do que seria um retrato naturalista, ou mesmo uma
fotografia. Tal pode-se dar seja pela sintese, seja pelo exagero (que sempre
contém um sintese). O caricaturista capta os gestos e as posturas mais
reveladores de seus personagens, exagera alguns tragcos e elimina outros, alonga
um nariz ou engrossa uma sobrancelha, mas elimina os detalhes que conotariam

sutilezas de sua psicologia.

As caricaturas de Evaristo Valle revelam a posi¢céao social de suas figuras na
sociedade asturiana. Com pinceladas rapidas e leves, Valle delineia o corpo gordo
de um burgués, com seus bigodes, sua cartola, seus 6culos e sua vasta barriga.
Entre tantos exemplos, pode-se citar o caso de Casal parisiense (Pareja parisina,

1903) [Figura 26], desenho em lapis e aquarela.

Todo o corpo é gestual, ndo apenas o rosto, e este corpo é construido com
pinceladas rapidas que denotam também o gesto do pintor. Ao lado da figura
gorda do burgués, sua esposa parece uma ave, literalmente uma perua, com seu
corpo empinado no peito, a cabega muito pequena e ornada com um vasto chapéu
de plumas, o nariz agudo que mais parece um bico e um vestido que se expande

fartamente abaixo da cintura.
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Outro exemplo de “mascara” — que se aplica ndao apenas a um ou dois
personagens mas que se expande sobre toda uma cena — € Final de uma partida
amistosa (Final de una partida amistosa, ca. 1917) [Figura 27]. Este divertido
desenho, também realizado em lapis e aquarela, descreve a cena em que dois
homens se pegam as pancadas, enquanto aqueles que provavelmente assistiam a
partida de xadrez que eles jogavam (percebe-se pelo tabuleiro partido ao meio e
as pecas espalhadas pelo chao) tentam aparta-los. O desenho é construido por
dois grupos de personagens que puxam os digladiadores pelos paletds; a mesa é
representada por pedacos de madeira jogados no chao, e as cadeiras também
estao todas tortas, exagerando, por um lado, os resultados da bagung¢a promovida
por esses dois homens franzinos e incorporando, por outro, o movimento e as
linhas de forga que caracterizam a cena. Assim, toda a composi¢cdo traduz os

elementos fundamentais dessa cena tragicOmica.

Tomando outro desenho em lapis e aquarela que também representa o tema
da partida de xadrez, temos mais um exemplo muito divertido de mascara. Em A
partida (La partida, 1903) |[Figura28], Valle representa os dois jogadores
debrucados sobre o tabuleiro, observados por outras duas cabecas que
praticamente se tocam, tdo préximas que estdo do tabuleiro. Mas estas figuras
ocupam apenas o canto inferior direito do desenho, todo o resto é tomado por uma
espécie de narrativa do que acontece no e ao redor do tabuleiro: os dois jogadores
aparecem trajando algo como armaduras medievais, € um corta ao meio com uma

espada a cabeca do outro, que olha assustado. Aquele que trucida o adversario é
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justamente o que move a pega neste momento; é claro que a espadada nada mais

€ que a mascara que revela o sentimento vivido pelo jogador.

Em alguns momentos, Valle procura sintetizar a desigualdade
socioeconbmica que caracteriza a sociedade europeia — e particularmente a
espanhola — daqueles primeiros anos do século XX, contrastando figuras sociais
que, elas também, sdo construidas como mascaras de suas posicdes sociais. Em
Elegantes e mendigos (Elegantes y mendigos, 1904) [Figura 29], um cartdo postal’®
elaborado com l4pis, aquarela e guache sobre papel marfim, pode-se analisar
como cada personagem se torna uma mascara de sua posicdo social, mas
também como o conjunto da cena é elaborado para ser uma mascara desta
sociedade. Comecemos pelos aspectos mais gerais, de conjunto. A cena é
elaborada como uma passarela, pela qual desfila o casal burgués, os "elegantes”;
essa configuracao geral, a qual somam-se os trajes, a postura de caminhar de
bracos dados e o préprio fato de encontrar mendigos no caminho, da a impressao

de que o casal estd chegando a um evento social. Os mendigos abordam os

elegantes pelos dois lados dessa passarela, estendendo a mao e o chapéu.

Pode-se dizer que o que faz que uns sejam “elegantes” e outros “mendigos”
€, pela ordem, o seu figurino (inclusive o bigode bem penteado do burgués), sua
maneira de estar em cena (sua “gestualidade corporal”, por assim dizer) e, por fim,

a propria interagdo entre os dois grupos. Ha um contraste muito grande entre uns

' Como ilustrador, Evaristo Valle fazia todo tipo de trabalho: cartées postais, cardapios para
restaurantes, cartazes, ilustragdes e caricaturas para contos e jornais, etc.
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e outros, 0 que ajuda a caracteriza-los como tipos sociais. Ainda ndo sao, aqui,
figuras arquetipicas ou arquétipos, pois estdo demasiado vinculados ao seu lugar

social, sem colocar-se de modo que possam transcender esta vinculagéao.

Este ultimo caso pode ser identificado em pinturas de Evaristo Valle em que
ele coloca, lado a lado, jovens — ou um(a) jovem — e velhos — ou um(a) velho(a) —,
como observamos na pintura A neta doente (La nieta enferma, 1905) [Figura 30]. Em
muitas situacdes, sem perder alguns tracos que remetem a regidao de Astlrias ou
mesmo a uma posicao social ou profissdo — o homem do mar, por exemplo. Valle
alcanca situar seus personagens numa posicao que poderia transcender estas
caracteristicas especificas e dizer respeito a questdes generalizaveis a um grupo
humano né&o restrito por circunstancias socioculturais. Em Elegantes e mendigos,
este seria 0 caso se a hierarquia social ali representada pudesse ser sintetizada
na figura de um soberano (o Rei, mais comumente) e seus subalternos (os suditos)
— para ser coerente com a designacao de “mendigos”, eles teriam que poder ser
descritos com a caracterizacdo genérica e universal de “vagabundos” (comuns a
tantas culturas e aos contextos sociais os mais diversos). Isso ocorre até um certo

nivel, mas o vinculo com o contexto especifico permanece marcado.

Evaristo Valle aqui desenhou mascaras sociais, que se constroem
individualmente e, também, em sua interagdo em cena. A obra é construida por
pinceladas rapidas, texturas incompletas que deixam vazar o fundo branco do

papel; as fisionomias ndo sao detalhadas, mas simplesmente delineadas em seus
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tracos fundamentais. Rapidos pontos sdo olhos e as manchas de cor acrescidas
de linhas bem colocadas completam a pintura. Ha, no entanto, uma diferenca clara
entre as figuras dos elegantes e as dos mendigos. Os primeiros sao figuras bem
recortadas, manchas mais bem delimitadas em relacdo ao fundo; pode-se ver os
seus rostos e os elementos que constroem seus figurinos permitem imaginar o
paletd, a cartola e os sapatos dele, o vestido preto e o chapéu dela. Ja os
segundos se misturam com a textura do fundo; é como se ndo chegassem a ser
totalmente gente e se misturassem com a terra, fossem parte da poeira do chao ou
o equivalente das plantas de um jardim publico; percebe-se isso tanto pela
gradagdo de cor, que se comunica diretamente com o fundo, quanto pela
indefinicdo dos seus contornos: sdo novamente algumas poucas linhas (mescladas
no conjunto) que transformam essas figuras integralmente no gesto de pedir — e
pedir com humildade, sem qualquer agressividade, com se depreende dos poucos

elementos que déo forma aos perfis de seus rostos.

Acrescento um Uultimo elemento a esta breve andlise, que também diz
respeito a tematica da mascara. Um cartdo postal € uma peca iconografica
destinada a representar uma regiao ou lugar, que deve entdo ser enviada para
alhures, marcando uma comunicacao entre pessoas e lugares: aquele que envia o
cartdo marca o fato de que passou por aquele lugar, e que se lembrou ali daquele
a quem destina o cartdo; por sua vez, aquele que recebe o cartdo comprova que
seu conhecido passou de fato por aquele lugar, e, mesmo sem visita-lo, tem dele

uma pequena noticia visual, assumindo assim um pequeno vinculo indireto com

102



aquele lugar. Em geral, essa iconografia procurara apresentar uma representacao
(méscara) oficial do lugar, seus monumentos ou pontos turisticos, aquilo que tem
de mais famoso ou belo; € muito comum que se chame um lugar muito visitado ou
de grande beleza de um "cartdo postal" (por exemplo: o Cristo Redentor é cartdo
postal do Rio de Janeiro, ou mesmo do Brasil). Ao conceber uma representagao de
Asturias que mostra burgueses indiferentes e pedintes curvados, Evaristo Valle
estd construindo uma mascara sobre a mascara que deveria ser o cartdo postal;
na verdade, uma mascara (pois nao deixa de sé-lo, alias, o é explicitamente) que
desmascara aquele lugar, pée em cena a farsa que o caracteriza mais
propriamente. Desconstr6i a mascara e dai vem a critica social, um certo
sarcasmo, e também, evidentemente, um certo posicionamento politico (mas néo

necessariamente, que fique claro, um engajamento partidario).

Ha incontaveis exemplos de caricaturas, seria possivel estender ao infinito
essas analises. Passemos, entretanto, a um outro conjunto de obras de Evaristo
Valle que permitira analisar outros tipos de mascaras: as pinturas que representam
os “elegantes” — isto é, os membros da burguesia e da aristocracia — em seus
camarotes no teatro. Estas cenas permitirdo compreender alguns aspectos que
aparecerdao, de um outro modo, na peca de teatro escrita por Evaristo Valle: O
porédo (El sétano, 1951). Nesta peca, também entram em cena figuras identificadas
com a burguesia e aristocracia asturianas, que se mostram cruamente ligadas a
seus interesses de classe e, sem duvida, o medo tanto da escuriddo que o0s

envolve quanto das pessoas que estdo do lado externo da porta do pordo onde
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estdo presos; ja as classes populares, estas se fundem com esse breu em que
estdo todos mergulhados e do qual emergem apenas as mascaras dos
protagonistas. Tanto na peca de teatro como nas pinturas nas quais nos
deteremos a seguir, pode-se identificar algo que se poderia chamar de uma
‘mascarada”, ou seja, um conjunto de mascaras que revela uma situagao; ou
ainda: algo que existe para revelar aquilo que estaria oculto. Como exemplos,
temos O camarote do engomado (El palco del gomoso, ca. 1917), O camarote da
menina loira (El palco de la nifna rubia, ca. 1917) [Figura 31], O camarote familiar (El
palco familiar, ca. 1917) [Figura 32] e O camarote da velha senhora (El palco de la

vieja dama, ca. 1917) [Figura 33].%°

Seria o “teatro social” mais importante para essas pessoas ou nesta
situacdo do que o préprio teatro representado sobre o palco? Ou entdo, pelo
menos, mais interessante aos olhos do pintor? Nao seria possivel ler algo da cena
representada nas figuras que povoam os camarotes? Haveria aqui algum tipo
especial de mimese, alguma via de méao dupla entre o teatro ficcional do palco e o
teatro social do camarote, de modo que um “fale do outro”, e seja possivel ler um

plano pelo outro?

Se coloco a questdo como uma possivel “via de mao dupla” é porque nao

parece haver uma possibilidade de leitura linear desta relacdo entre a

20 Impossivel ndo notar que, embora a tradugéo portuguesa correta da palavra espanhola “palco” seja,
de fato, “camarote”, o falso cognato “palco” (em portugués) soa bastante revelador neste contexto:
Valle trata os camarotes burgueses como o palco ao qual dirige o seu olhar.
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representacao dos camarotes e o que acontece sobre o palco do teatro. A razéo
para isso €, precisamente, a polissemia de termos como mascara e teatro,
representacado e cena, personagem e figura. Num primeiro momento, € possivel
diferenciar claramente a mascara que um ator assume, deliberadamente, das
mascaras sociais que as pessoas fazem aderir aos seus rostos e que, em muitos
casos, confundem-se com este rosto mesmo (haveria um rosto absolutamente

despido de méascara?).

Todo este conjunto de obras tem algumas caracteristicas comuns, além da
tematica que as reune. Apresentam uma luz “impossivel”, isto €, exclusivamente
pictérica e sem um correspondente direto ou reconhecivel num real representado;
em outras palavras, como em tantas outras pinturas de Evaristo Valle, a luz
provém da cor. As cores sao trabalhadas em intensos contrastes, que destaca as
personagens do fundo e as transforma em figuras de aspecto fantasmagébrico,

seres congelados.

Outro aspecto importante, e que corrobora nessa impressao de
fantasmagoria, € o fato de que as personagens sao trabalhadas individualmente,
ou seja, nao formam uma cena concatenada por elementos de uma representacao
unificada (jogos de olhares, intencionalidades que de algum modo “expliquem”
essa cena). E como se fossem figuras de cera, elaboradas e construidas

separadamente, e reunidas a posteriori para servir de modelo para um artista. Sua

concatenacgéo, sua articulagdo enquanto personagens, ocorre em um outro plano,
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que s6 se depreende de uma leitura do conjunto, procurando interpretar o que
articula essa desarticulacdo, que sentido ha no sem-sentido de seu estar ali.
Esclareca-se que esse “sem-sentido” ndo atinge as personagens do ponto de vista
da tematica basica, afinal, todos sao personagens possiveis no contexto
representado. Ele diz respeito a narrativa que esta implicita na imagem. Ha um
trabalho simbdlico que, na realidade, esta em intima relagdo com a discusséo

sobre a mascara: o simbolismo requer, necessariamente, a sintese, e esta se

manifesta pictoricamente na forma de uma mascara.

No caso especifico de O camarote familiar, sdo quatro figuras humanas,
pintadas em uma coloragcdo esverdeada e muito luminosa, em contraste com os
"veludos" azuis do estofamento e das cortinas do camarote, e com as cores
quentes (laranja, amarelo e vermelho) que impregnam a parte exterior desse
camarote. Cada uma das figuras, como foi dito, é trabalhada individualmente e tem
um papel no conjunto. A esquerda, a figura de uma mulher adulta é, talvez, aquela
que se mostra mais absorvida pelo espetaculo que assistem. Ao centro,
encontram-se duas figuras masculinas, em claro contraste de idade: atras, em pé,
um velho com sua espessa e longa barba branca, na frente, sentado, ou pelo
menos recurvado, um garoto. Ambos olham na mesma direcdo que a mulher, o
menino demonstrando obediéncia (olha aquilo que lhe ordenaram olhar) e o velho,
com atencdo, mas talvez com uma tranquilidade e um distanciamento maior que a
mulher. A direita, uma moca, claramente mais jovem que a primeira mulher, e que

olha em outra direcdo. Neste caso, até por sua disposicdo na composicao, os trés
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primeiros formam algo como um bloco, estabelecendo um primeiro agrupamento
interno, o que representa uma primeira cisdo em relacdo a personagem que
restou. Esta menina esta absolutamente alheia ao espetaculo. Assim como nés em
relacao a este camarote, ela observa outra coisa que néo a cena teatral, com uma
expressao ausente, sonhadora, de quem esta criando por si mesma o seu proprio

espetaculo.

A primeira mulher (ou simplesmente a mulher, que diferenciarei da outra
chamando a ultima de moca) traduz-se enquanto mascara, a meu ver, por dois
elementos marcantes. O primeiro é seu rosto, que denota uma imobilidade total, o
que é realgcado pelos grandes olhos abertos e sublinhado pela luz amarela que
emana de seus supercilios. Este rosto figura-se claramente como uma mascara.
Se os grandes olhos abertos ajudam sem duvida a configurar uma mascara, isso
ndo € o determinante, pois a caracteristica principal da mascara ndo é a
deformacdo, mas sim a imobilidade.?’ Um rosto imével mostra-se imediatamente
como mascara. O retrato pictérico teria sempre algo de mascara, ndo ha duvida,
mas ele se configura mais claramente como mascara quando de algum modo
congela o movimento das personagens que representa; ainda mais quando esta
imobilizacdo ocorre de um modo a sintetizar um gesto, uma postura, uma

expressdo — de um modo exagerado ou ndo. E o caso: a expressao é a de alguém

que observa, completamente absorta.

? Esta ideia foi formulada pelo escritor e teatrélogo argentino Jorge Lescano em encontros que tivemos
para discutir o tema da méascara.
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O segundo elemento marcante sao as suas mdos. Toda uma educacao das
maos, uma etiqueta, transparece no modo delicado com que ela pressiona os
dedos um contra o outro. E possivel ler a tensdo da cena observada, ou entdo da
trama que se desenrola, na pressdo desses dedos, que ndo afetam a postura
esguia, elegante (outra vez), toda a construgdo de um corpo bem visto naquela
sociedade. Os dedos sao a valvula de escape para o corpo tenso, e se mostram
aqui como a mascara deste corpo mesmo, que se esconde sob os vestidos (de

tecido ou n&o).

Antes de observarmos as figuras masculinas, que deverao ser entendidas
em conjunto, vejamos a outra figura feminina. Ela é a adolescente, seu interesse &
muito maior no teatro social, em aprender como se portam as pessoas neste
mundo, como elas se comportam, como mascaram Seus seres, seus corpos, do
que no teatro representado em cena. Ela se evade ndo apenas em sonhos e
devaneios, ela observa os outros camarotes e quer “jogar” com eles, quer exercer-
se neste teatro, do qual ja conhece as regras fundamentais. Neste movimento, a
luz que a ilumina é intermediaria entre o amarelo que provém do palco e o azul do
fundo, de maneira que a luz que a caracteriza é verde, com alguns brilhos
caracterizados por pinceladas de amarelo limao. Esse jogo de luz é o que confere
a esta figura o movimento, em contraste com as trés outras que séo estéticas. Ela
tem a leveza de quem ainda nao se “viciou” no jogo social, de quem ainda tem
alguma espontaneidade e, principalmente, muita e sincera vontade de se

relacionar com os outros.
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Em par com a mulher, a mocga esta proxima de tornar-se o que ela €. No
fundo, pode-se supor a partir deste jogo de mascaras, ela quer tornar-se aquilo
que a mulher é. No enredo subliminar da cena deste camarote, talvez seja sua
mae, ndo o sabemos, mas poderia ser uma tia, nao importa. Lidamos aqui com um
lugar social ditado pela geracéo, no interior de uma classe social que, por si, tem
todo um complexo — mas muito demarcado — jogo de mascaras. Se notarmos que
as maos da mulher (com suas luvas) e o corpo da moga (com seu vestido) sdo de
um azul infinitamente claro, como focos que iluminam a tela, ndo seria possivel
encontrar ai uma coeréncia? A luz que emana desses pontos claros estaria
associada ao desejo sincero da menina, que emerge do interior do azul mais
intenso e escuro — que emoldura as personagens e envolve a cena nos veludos e
cortinas do camarote e invade plenamente o vestido da mulher, carregando assim,

neste jogo simbdlico de cores, o sentido desse meio social.

Vejamos agora como se relacionam neste contexto as duas figuras
masculinas. Ha aqui um grande contraste de idade. Atras, um velho, um anciao, a
figura do patriarca da familia (a grande barba é como uma "coroa", o signo
evidente de sua ascendéncia sobre os demais familiares). A frente e embaixo, o
menino. O velho observa a cena sobre o palco, atento mas nédo absorto como a

mulher.

Enquanto isso, o menino observa de modo obediente. Pelo seu corpo

recurvado, que se prolonga nos bracos igualmente curvos, sua cabeca redonda de
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macas salientes e com orelhas grandes, o menino tem todo o aspecto de um
“‘macaquinho”. Vé-se um menino amestrado, e a figura do ancido que se impoe
sobre ele. De um ponto de vista, € o velho que se impbe sobre o novo, a
manutencdo de uma ordem, tdo fundamental na reproducédo e perpetuagcdo das
mascaras de uma sociedade. De outro ponto de vista, complementar ao primeiro,
h& aqui como que a representacdo dessa continuidade da historia ao se colocar o
velho e 0 menino um atras do outro, como se, hoje recurvado e submisso, ao

erguer-se esse menino sera aquele que subjugara.

Pode-se questionar se a posicdo das figuras na pintura ndo denota uma
posicao temporal dos lugares sociais. A moc¢a esta um pouco abaixo da mulher,
um contraste ndo muito acentuado; ja o garoto esta bastante abaixo do velho, num
forte contraste. A moca se tornard ou deseja tornar-se a mulher; o garoto se

tornard, independente de seu desejo, o velho.

Na realidade, enquanto as figuras femininas sédo claramente tipos sociais
inseridos numa classe social do universo cultural ocidental, as figuras masculinas,
nesta pintura, embora sem perder esse nivel de interpretacdo, mostram-se como
um par arquetipico que poderia dizer para além desse contexto histérico, social e
cultural. O ancido e o garoto pertencem a todas as culturas, e terdo suas
diferentes versées nos mais diferentes contextos. Sdo, portanto, dois tipos de
mascaras diferentes, mas que compdem o seu proprio processo de formacgao nesta

sociedade.
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Uma cena como esta pode ser entdo descrita como uma mascarada. As
personagens nao sao investigadas em suas sutilezas psicoldgicas, em seu carater
singular enquanto membros de uma sociedade, dotados de biografias pessoais,
mas sim se mostram como mascaras, como fun¢des ou papéis sociais que, juntos,

compdéem uma cena que, por si, € também uma mascara.

2.2.2.1 As carnavaladas

As “carnavaladas” compdem o conjunto de obras que, explicita e
literalmente, faz uso da representacao das mascaras. Sdo cenas de manifestagdes
populares, tradicionais na regido de Asturias e, sob diferentes formas, em toda a
peninsula Ibérica, que acontecem nas ruas na época de carnaval. As pessoas se
mascaram, se fantasiam, e saem as ruas fazendo bagung¢a, provocando as
pessoas, fazendo barulho, festejando. A origem do préprio carnaval brasileiro esta
em manifestacoes deste tipo, que também aconteciam em Portugal desde muitos

séculos.

No periodo da Guerra Civil e durante a ditadura de Franco, tais
manifestagcoes ficaram proibidas. Nado era por acaso. Os regimes ditatoriais
costumam ser particularmente duros contra manifestagbes populares que
extravasavam sentimentos reprimidos, algo essencialmente em desacordo com a

sua indole militar.
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Mas a raz&o para tanta repressdo vai aléem. Também o extravasamento do
carnaval tem a forma de um “microlevante”, e muitos rebeldes aproveitavam a
oportunidade para vingar-se de seus opressores. Mascarados e correndo em
profusdo pelas ruas, podiam facilmente aceder até um politico — um alcaide ou
deputado — alinhado a Franco e executa-lo, sem serem reconhecidos e podendo
rapidamente se dispersar em meio a turba. Ao que consta, esse tipo de coisa de

fato chegou a acontecer.

Representar eventos proibidos como estes em pintura € uma forma de tomar
um partido. Pintar as carnavaladas € também uma maneira de coloca-las nas ruas,
de afirmar o seu direito de existir. Embora Evaristo Valle ndo se envolvesse
diretamente com os eventos bélicos que aconteciam na Espanha naquele
momento, ndo pode restar duvida quanto ao fato de que nao havia qualquer
ingenuidade de sua parte em pintar essas cenas. Trata-se de uma tomada de

posicao politico-social.

O uso da arte para comunicar indiretamente uma mensagem subversiva em
tempos de repressao é um recurso bastante comum. O discurso ambiguo, a ironia,
0 sarcasmo, as alusdes ferinas, sdo todas formas de esconder para revelar, de
passar o discurso pela censura — que é linear e tem dificuldade de enxergar as
mascaras da linguagem — e fazé-lo circular pela comunidade, criando uma
comunicacado, embora complexa, muito eficaz. No caso de Evaristo Valle, trata-se

quase de um registro, ja que suas telas ndo tém a mesma circulagao de um jornal
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ou uma canc¢do, mas nao se pode deixar de aponta-lo. Vejamos mais de perto

algumas dessas obras.

Antes mesmo deste periodo repressivo, 0s carnavais interessavam a
Evaristo Valle, nos quais vemos representada a raiz das tormentas sociais por que
passaria a Espanha nas décadas seguintes. Em uma tela de 1917, Baile de
Carnaval [Figura 34], vemos em primeiro plano um burgués elegante — com seu
terno, cartola e farto bigode — como que passeando num baile. Ao fundo, um
animado baile de carnaval acontece, com figuras fantasiadas se misturando numa
massa luminosa e alegre. Trés figuras sombrias — totalmente cobertas com um
manto vermelho e um capuz que as torna seres sem rosto — abordam o burgués.
Elas o cercam como pedintes, de modo ostensivo e aparentemente constrangedor,
embora ele pareca ndo se importar com elas, quase ignora sua presenca. Pelo tipo
de fantasia, podemos supor que seja meninas disfarcadas, que bajulam o homem

rico.

A intensa vibragdo da cor e o movimento dos mantos dessas figuras
sombrias, trabalhados com pinceladas sobrepostas de vermelho, carmim e rosa,
aprofunda ainda mais o0 vazio negro de seus rostos. Dois pequenos tragcos brancos
salmonados (a mesma cor da gola e dos punhos do elegante homem) parecem
representar os olhos, que surgem de dentro da sombra como mascaras de um

pesadelo. Sdo também figuras de estatura bem mais baixa que o burgués, que
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cresce ainda mais pela altura de sua cartola e, por que nao?, pela gestualidade

superior com que atravessa a cena.

7

Toda a cena é observada por uma mulher camponesa, que aparece de
costas, combinando panos amarelos, azuis e vermelhos mais saturados. Ao fundo,
0 povo encorpa a folia, usando como traje apenas o que possuem: lencdis de um
branco encardido, que vao desde ocres, salmbes, e levemente esverdeados. O
brilho geral da pintura provém do contraste entre a base que é toda em cores

quentes e as cintilagdes irrequietas de verde esmeralda.

A figura deste burgués e a maneira como € abordado lembra muito uma
cena representada por Evaristo Valle em outra pintura, também de 1917, intitulada
Elegantes de Gijon [Figura 35]. Uma familia burguesa, formada por pai, mae e filha,
atravessa um cendrio publico esvaziado de outros personagens, exceto por uma
figura que € quase uma mancha de cor terrosa perto do homem, na verdade um
pedinte vestido de trapos que lhe estende a mao, e que se supbe ser uma crianga.
A postura do burgués é similar, de total indiferenca para com o garoto; talvez até
uma indiferenca “atuada”, com um modo proprio de erguer o nariz para dar a

entender que se esta atentando a outra coisa.

O vazio entre a linha apontada pelo nariz do burgués, em direcdo a algum
ponto numa diagonal ascendente, e aquela tracada pela mao do pedinte pode
perfeitamente representar o abismo que comecga que se polariza cada vez mais na

sociedade asturiana e espanhola. Evaristo Valle esta atento. Suas pinturas tém
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como caracteristica recorrente representar elementos figurativos contrastantes — o
velho e o jovem, o movido e o estatico —, que de algum modo encontra
correspondéncia nos contrastes de cores. Nas obras citadas, o contraste em

evidéncia é de ordem socioecondmica.

Em Carnavalada (1930) [Figura 36], 0 que ressalta € a vivacidade dos
movimentos das personagens, por oposi¢ao a placidez da paisagem, banhada pelo
sol de fim de tarde. Mais que vivacidade, é brutalidade mesmo: os personagens,
fantasiados com roupas que parecem grandes sacos com capuz, atacam-se uns
aos outros com as maos, numa cena de movimento muito vivo, num cenario de
campo aberto. Se, no entanto, cobrirmos a parte inferior da obra, o que vemos é
uma tranquila paisagem de um vilarejo de interior, com colinas ao fundo.
Predominam tons terra no primeiro plano, com sensacéo de brancos brilhantes; os
rostos sdo desgarrados, confundindo-se com o movimento da terra. Em segundo
plano, uma luz baseada na cor amarelo limdo produz verdes citricos; no terceiro
plano, encontramos o vilarejo, colinas, e um céu em profundo movimento, formado

por diversos cinzas azulados e esverdeados.

As pinturas realizadas num momento posterior, no poente dos anos 1940 e
inicio dos 1950, trazem elementos bastante similares, como em Cipriano o
Hojalatero (1948) [Figura 37]. E notéria a similaridade da pintura de Evaristo Valle
ao longo de sua vida. Os mesmos temas, o mesmo amor pelos contrastes, 0s

mesmos recursos. Diferente de outros pintores cujas obras se modificam muito no
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decorrer de suas vidas, é preciso atentar aos detalhes para perceber

caracteristicas préprias de diferentes momentos da producgéo de Valle.

2.2.2.2 O porao: anotacoes dramaturgicas de um pintor de mascaras

jAy! Por dondequiera, nifios inocentes juegan sin
presentir el sétano que les espera... jOh, Dios mio, Dios

de todos, sorpréndenos con la muerte en edad dichosa!

Evaristo Valle — personagem Gabardina na peca O
poréo

O porao é uma peca de teatro em dois atos, escrita por Evaristo Valle em
1935, durante um de seus periodos de reclusdo, em que a possibilidade mesma de
sair a rua era para ele uma ideia apavorante. Coincide em parte com o periodo da
Guerra Civil. Trata-se de um material privilegiado para se compreender alguns
pontos bastante importantes relativos a Evaristo, tanto ao homem quanto ao pintor.
Toda a construgdo da cena, suas descricdes e a maneira como se constituem as
personagens trazem a tona, de certo modo, o “avesso” de suas obras pictéricas.
Em vez da imagem, a ideia que a sustenta; em vez do personagem, plenamente
mostrado em sua mascara de cores e tragos, a narrativa que ha por tras. Se
tomarmos a pega como algo intrinsecamente vinculado a seu contexto, ndo como

uma descricdo documental, mas como uma revelagao do irrevelavel —tal como o
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exemplo de Brecht, apontado anteriormente —, entenderemos melhor como

Evaristo viveu e compreendeu 0 seu tempo.

A peca € a imagem mesma da reclusdo, e se constréi, como apontado
anteriormente, como um jogo de mascaras. Figuras da aristocracia e oligarquia
local estdo presas num porao escuro, juntamente com uma pequena multidao que
se amontoa invisivel no fundo da cena. A razao de estarem ali trancafiados é um
movimento insurrecional que os estava cacando para mata-los. Conseguiram
disfarcar-se num primeiro momento, fingindo ser seus proprios empregados, e
foram apenas presos e jogados ali. Figuras como o banqueiro Dom Bernabé, a
Marquesa, o Padre, a filha do banqueiro e seu namorado, ao mesmo tempo que
querem escapar dali, sabem que entre eles e a liberdade em seguranca ha os

revolucionarios que estdo prontos a mata-los.

A atmosfera é de absoluto panico. A rubrica inicial, em que se descreve a

cena quando sobe o0 pano, comecga a construir este clima:

A acao se desenvolve em um porao enorme e de pé-direito elevado. Se
estende a direita e a esquerda. Em nenhum lado se vé o fim. No primeiro
plano, esquerda (espectador), assomam quatro ou cinco degraus da
escada que sobe a Unica porta do tal pordo. Do outro lado dos degraus,
até depois do segundo plano, sacos de cimento reunidos por terra, de
modo que se possam ver 0s personagens que se sentam nos ultimos
sacos. A direita, primeiro plano, um caixote de pouco mais de um metro
cubico de tamanho. Sobre o caixote, uma vela de cera acesa, Unica luz
que ilumina a cena. Os personagens falam sempre com mistério,
temerosos e com medo de serem surpreendidos por seus opressores,
exceto em alguns casos que se notam. (Valle, 1951, p. 5, tradu¢ao minha)
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De inicio, estamos diante de um espaco do qual ndo se vé os limites.
Sabemos tratar-se de um espaco fechado, de uma prisdo improvisada, mas varios
elementos eliminam os seus contornos, que funcionariam minimamente como um
anteparo para os olhos, um ponto onde a visdo pudesse se apoiar para se
referenciar. Esta falta de limites gera, por si, uma sensacdo de inseguranca.
Participa dessa atmosfera a penumbra, essa iluminagcdo precaria que mergulha a
multiddo desconhecida num nao-lugar ameacgador, onde as identidades sao todas

dubias, onde nao se sabe se aquele que o observa é o seu futuro verdugo.

Ao mesmo tempo, 0s personagens aparecerao em primeiro plano, préximos
da luz, formando um pequeno grupo. Ha neste espaco, pelo menos pela sensacgao
que ele evoca, algo do que Michel Foucault chamou de “pandptico”, referindo-se a
arquitetura dos presidios franceses. E um espaco onde se pode ver tudo sem ser
visto, onde aqueles que s&o presos e vigiados podem ser observados a cada
movimento, sem que possam encarar seus observadores. O constante “medo de
serem surpreendidos por seus opressores” remete diretamente a esta situacio: o

personagem sabe que ndo pode ver, mas nao tem qualquer poder sobre o que

aquele que o aprisiona é capaz de enxergar.

O principal a se destacar nesta estrutura em que os individuos se sentem
totalmente expostos é que sua condicdo € a da constante ameaca, sem que se
possa identificar exatamente a sua origem ou causa. Ha uma identificacdo vaga,

sabe-se que ha um grupo de pessoas que € ameacgador, mas nao se € capaz de
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identifica-lo em meio a multiddo. Note-se que esta situacgéo, indicativa de aspectos
de ordem ontolégica, independe das escolhas ou preferéncias ideologicas de cada
grupo. E algo que diz respeito as relacdes entre as pessoas, & maneira como as
pessoas se impéem umas sobre as outras. No caso, o grupo ameagado na cena é,
a principio, a oligarquia local. Veremos, entretanto, que isso nao significa de modo
algum que Evaristo Valle se identifique com esse grupo, nem por algum tipo de

pertencimento nem por afinidade de valores ou ideais.

O pavor instalado entre os personagens se evidencia logo na primeira cena:

Dom Bernabé. — (Dando-lhe um tapinha nas costas). Marquesa...
Marquesa. — (Assustada). Ai!
Dom Bernabé. — (Desconcertado). Sou eu.

Marquesa. — (Vendo-0). Que angustia! Estou tdo fora de mim... Perdoe-
me! (Ansiosa). Que foi?

Dom Bernabé. — Estou desfeito... Sé vislumbro fantasmas. (Idem, p. 5)

A Marquesa esta tdo apavorada que se assusta a um leve toque e, assim,
revela logo de inicio o estado de nervos que domina e cominara a cena. A peca
pode ser entendida como a encenac¢do do tempo que transcorre e o desgaste cada
vez maior dos “nervos” dos personagens, que vao ficando cada vez mais loucos.
Nos didlogos seguintes, revela-se um outro aspecto fundamental da peca,

sobretudo na perspectiva deste trabalho.
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Todas essas pessoas estdo ali porque foram capazes de se disfargar diante
dos revolucionarios, convencendo-os de que eram criados de seus patrées (na
verdade, eles mesmos). Em alguns casos, foram denunciados por seus
funcionarios: “com que caras risonhas levaram-nos até o meu esconderijo”, diz a
Marquesa de suas “donzelas”; “como meu secretario”, acrescenta Dom Bernabé,
que afirma que “até |lhe faltaram patas para conduzi-los ao local onde eu estava
escamoteado”. Porém, diz o banqueiro: “Mas eu lhes disse: ‘D. Bernabé fugiu. Eu

sou um criado’”.

A rapidez com que D. Bernabé improvisa o seu disfarce € uma amostra da
capacidade que o homem tem de sintetizar toda uma série de circunstancias
numa mascara social, rapidamente vestida ou retirada. O mesmo acontece com
outras figuras da “alta sociedade” representadas na pecga de Valle. Este jogo de
disfarces prosseguira por toda a peca. No entanto, a mascara habitual — ou sera
aquilo que poderiamos chamar de rosto? — exerce sua inércia. Gaston Bachelard
enfatiza o esforco que o disfarce exige: a sustentacdo da falsa identidade, do
duplo, € um “trabalho” que toma grande energia. O ser que se mascara precisa de
pausas, de um retorno para a casa, um lugar em que possa ser si mesmo, respirar
relaxado. As figuras da alta sociedade ndo estdo habituadas a mascara da
submissao, a esconder-se; ao contrario, o normal para elas é que 0s outros as

temam, se escondam delas, se rebaixem. Dai a constante preocupacao em manter

o disfarce, o que redobra o esfor¢co e reduz a sua eficacia.
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O disfargar-se aqui é movido por um desejo de seguranga, 0 mesmo desejo
que move a busca por um local de acolhimento e conforto. Este espaco € criado
pelo encontro dos pares, aqueles que compartilham da mesma situagao. Assim, a
medida que vao se encontrando, os membros da alta sociedade se aglomeram
num pequeno grupo, que lhes d4 um conforto, mas que tende também a delata-los.
O proéprio Padre observa isso quando se junta ao grupo: “Yocés mesmos se
delatam”, diz. A Marquesa entao “volta a cara com terror ao estranho”, e o Padre
entdo explica-se: “Formaram um grupo a parte, cochicham como se estivessem em

um baile da sociedade” (Valle, 1951, p. 6).

O reconhecimento dos personagens afirma o mote: querem reconhecer-se

(entre si), mas ndo podem ser reconhecidos (pelos outros).

Padre. — Estou pasmo. Mas a senhora Marquesa ndao me reconhece?
Marquesa. — (Reconhecendo-0). Ah... sim! (Com gesto de suplicar
siléncio). Psit! Que ndo o ougam me chamar de Marquesa! (Pasma). Nem

eu nem ninguém o reconhece disfarcado assim! Mas desde de quando o
senhor esta aqui no porao, padre?

Padre. — (Com medo). Nao me chame de Padre, Ihe peco.
Dom Bernabé. — (Pasmo por reconhecé-lo). Oh! mas é o padre Juan!

Padre. — (Com medo). Por Deus, ndo pronunciem meu nome! Também o
senhor esta maravilhosamente disfarcado, Dom Bernabé.

Dom Bernabé. — (Morto de medo). Nao me chame de Dom Bernabé, por
tudo o que mais queira... (Valle, 1951, p. 7)
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A revelagcao do quéo fragil € esse jogo de disfarces vem em seguida. Apos
especularem se seria possivel comprar os vigias, ja que o dinheiro de Dom
Bernabé “ja fez cada milagre” (palavras da Marquesa), num rompante o banqueiro
grita para que todos finalmente o ougcam: “Viva a revolugdo!”. Em seguida, da
multiddo afundada nas trevas, surge a resposta: “Farsante!”. Dom Bernabé quase

desmaia de pénico.

Durante todo o primeiro ato, o banqueiro se confunde com seu disfarce,
percebendo pouco a pouco que estd sendo demasiado indiscreto, que seus atos o
traem e revelam-lhe a identidade: ou porque reconheceu alguém, ou porque
pronunciou o0 nome de alguém demonstrando um relacionamento comprometedor,
ou ainda porque o reconhecem. A todo momento, ele deve substituir seu ser por
um outro, que ele maneja mal. E como um ator langado ao palco na estreia sem ter

comparecido aos ensaios.

O pénico agrava a situagcao de Dom Bernabé, que comeca a atrapalhar-se
com seu proprio disfarce. Logo apds ver-se chamado de farsante, ele se esquece
do nome do criado que assumiu como disfarce. Trata-se de uma autodenuncia
acabada, e ele s6 consegue sair-se com um “Acho que perdi a memoéria”. Na
realidade, ele de fato perdeu a memoaria, pois ja ndo pode usa-la como fundamento
do que é. Precisamente, a memdéria € a mascara, € o que a faz operar. Neste
sentido, sustentar o disfarce significa assumir para si a meméria de outrem, mas

Dom Bernabé é indbil em fazé-lo. Quando lhe lembram que o nome de seu criado
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era Eduardo, ele repete ensimesmado: “Sou Eduardo... Sou Eduardo... Sou
Eduardo... Sou Eduardo...”. Essa tentativa de realizar uma “autolavagem cerebral”
ndo chega a ser a melhor estratégia, uma vez que ele se mostra vulneravel
também por perder o controle de si ao “apagar-se”. Para bem manejar o disfarce é
preciso autoconfianga, ou seja, manter-se integro por detras da mascara, mas, ao
mesmo tempo, ser capaz de esvaziar-se, em certa medida, para dar lugar ao outro

que se quer mostrar.

Assim, o panico € engendrado por todas as vias: inicialmente, pela ameaca
direta dos inimigos; em seguida, pela possibilidade de que alguém os esteja
observando e os denuncie; também porque podem, por um deslize, denunciar a
algum de seus pares; finalmente, pela possibilidade de fazer algo que os delatem
a si préprios, ou seja, € preciso se desdobrar para vigiar o préprio disfarce. A
complexidade deste jogo, em que a personalidade se desdobra muitas vezes, em
funcdo de uma complexa rede de possiveis ameacas que, conforme o caso,
exigem “atuagdes” inversas, engendra, por sua vez, a loucura. Tanto a fadiga do
disfarce quanto a necessidade de crer-se outro resultam na justaposicdo de
personalidades. O Padre, com “acento tragico”, vocaliza este sentimento dizendo:
“Seria horrivel... seria horrivel que virassemos todos loucos e que nos
devorassemos uns aos outros! Seria horrivel!”. A resposta do Jovem (personagem
que é o namorado da filha de Dom Bernabé) evidencia outro resultado deste jogo
de disfarces: “O senhor esta dando um espetaculo, padre” (Valle, 1951, p. 13). Ao

fim e ao cabo, tudo ali € um espetaculo — ou o espetaculo de um espetaculo —,

123



mas isso se revela por completo com a perda da medida da representacado por

parte do Padre.

Mas o “espetaculo” do Padre esta longe de ser apenas um acesso de
desrazao. Ao contrario, ele esta anunciando o destino das personagens ali diante
de nés. No decurso da peca, e principalmente a partir do segundo ato, é a loucura
que vai se apossando do comportamento dos personagens. A partir de um
determinado momento, o que se vé é uma faléncia total das mascaras, inclusive
das mascaras sociais mais estabelecidas. E quando eles comecam a “falar
demais”, quando perdem completamente o cuidado com o proprio disfarce e se
entregam ao panico. Paradoxalmente, a loucura se revela com a afirmagdo de
serem quem realmente sao, feita com tanto maior énfase quanto maior é o

destempero.

Um raro momento de destreza no disfarce desempenhado por Dom Bernabé
é também aquele que quebra a situagdo constante da peca. Dois “revolucionarios”
(dentre aqueles que os mantém cativos no porao) leem (com dificuldade) um
comunicado dizendo que estdo em busca de Dom Bernabé. O proprio entdo se
manifesta, dizendo-se um espido disfarcado em meio aos prisioneiros. Para tanto,
ele delata sua propria filha — sabendo que os inimigos ndo executam as mulheres
—, que entra em estado de choque ao perceber-se jogada aos lebdes pelo pai. Os
soldados acreditam nele a principio, mas ndao o deixam sair, o0 que acaba

resultando em um fracasso de sua arriscada empreitada. Por outro lado, é o
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momento em que D. Bernabé se destaca por sua intrepidez. Ele € aquele que tem
mais (dinheiro) a perder e o mais procurado, revela-se de algum modo o mais
audacioso, pois expde-se diretamente ao contato com o inimigo, sob o risco de ser
reconhecido e, fatalmente, condenado a morte; no contexto de uma dramaturgia
classica, seria também o mais digno, e essa insinuagdo nao deixa de estar
presente nesta cena. Nova situacdo paradoxal se configura: para esconder-se
melhor, Dom Bernabé aparece diante de seus virtuais algozes; mais precisamente,
da a ver o seu corpo para esconder sua identidade. Ou seja, neste caso, para

mascarar-se é preciso mostrar-se.

No inicio do segundo ato, hd uma mudanca significativa: em vez de uma
vela, a iluminacdo da cena é proporcionada por um cirio, que para todos esta
diretamente associado a morte. E como se estivessem num velério, e o sentimento
€ 0 de que eles sao os mortos. Ou seja, sentem como se seus maiores temores se
houvessem consumado. Se entendermos essa mudanca como um delirio —
coletivo? —, é interessante considerar que a morte é de fato a solugcao mais certa
para a insuportavel condicao que vivem. E compreensivel que desejem a morte em

tal situagéo, de modo que uma alucinagéo coletiva com a morte coletiva é bastante

pertinente.

Entretanto, admiti-lo como certo significa abdicar de alternativas de
interpretacdo bastante ricas, que sem duvida tornam ainda mais interessante —

porque mais complexa — essa obra dramaturgica. Com este elemento bastante
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simples, Evaristo Valle abre sua pecga para varios caminhos de leitura, néo
necessariamente concilidveis entre si. Primeiramente, é preciso considerar que
eles podem de fato estar todos mortos e o cirio esteja 14 para indicar isso. E neste
momento que a peg¢a adentra no universo do fantastico e lembra, mais
diretamente, Huis Clos, de Jean-Paul Sartre, traduzida no Brasil como Entre quatro
paredes. Nesta peca, trés personagens encontram-se no inferno, que nada mais é
do que algo similar a um quarto de hotel, em que eles estdo condenados a ficar
pela eternidade: ou seja, as mascaras sociais ja ndo fazem sentido e eles
comegcam a “dizer tudo”. Percebem entdo como estdo fazendo o seu proprio
inferno, até que isso se sintetize na famosa fala de que “o inferno sdo os outros”.
De fato, em O pordo pode-se considerar que ja estao todos mortos, e 0 que vemos
€ uma espécie de inferno. Sobre esta semelhanca de O pordo com Huis Clos,

Francisco Carantofa ressalta que

o inferno para Valle ndo é ‘o outro’, mas ‘si mesmo’, e sobretudo ‘aquele
mesmo’ que construiu as coisas, o dinheiro, a classe social, o0 dominio
sobre os outros, quando essas circunstancias sao convertidas em Unica lei
da existéncia. (Carantofia, 1986, p. 115)

Outra possibilidade, mais ligada ao universo surrealista, é a ja mencionada
“alucinacao coletiva”. Estariam todos contaminados pelo universo do sonho, e o
que vemos € de algum modo a loucura que possui a todos. Esta hipbtese é

bastante reveladora, pois se alucinam coletivamente € com a Unica coisa que
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todos ali ttm em comum: o medo. Mais diretamente, o0 medo de morrer, mas se
poderia chegar a um nivel essencial mesmo, o0 medo em sua forma mais pura,
aquela em que se desconhece a causa ou pelo menos néo se pode dar contornos
a ameaca. Uma terceira possibilidade, mais realista, é a de que o cirio néo
signifique nada de mais, que tenha substituido a vela sem nenhuma razao

especial, e que poderia perfeitamente funcionar com outra vela.

Esse desdobramento de possibilidades, que mostra, ao fim e ao cabo, a
indefinicdo em que estdao mergulhados os personagens, revela de modo preciso a
situacdo em que a prépria Espanha esta mergulhada. Particularmente, revela o
modo como Evaristo Valle a vive. E uma Espanha que realiza constantemente um
macabro jogo de mascaras, tao fragil quanto violento, em que rapidamente uma

pessoa dotada de extremo poder pode ver-se na posi¢cao de extrema coagao.

Conforme analisa Carantona,

O pordo esta cheio de cenas tremendas em que cada um dos
personagens submetidos aquela situacédo limite vai se desnudando até
chegar ao mais profundo vazio, descobrindo que em ultima instancia nada
encerra a casca que cobria seu corpo, puro punhado de vazio mascarado
e dotado de aparéncia de solidez por um emaranhado de interesses e
relagbes sociais. (Carantofia, 1986, p. 117, Tradugéao e grifos meus)

Note-se como o tema do desfazer-se da mascara social vai se evidenciando-
se cada vez mais, a medida que essas mesmas mascaras se deterioram até

desaparecer. A tematica do dinheiro, que vai pouco a pouco aparecendo de modo
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cada vez mais critico, domina completamente a personagem de Dom Bernabé, que

ao fim e ao cabo percebe-se igualado aquilo que possui.

Apenas D. Bernabé tem identidade, a identidade que lhe da possuir o
segredo do dominio e da fascinacdo que o ouro exerce. O Padre, a
Marquesa, o Outro vdo se desintegrando ao desnudar-se e se identificam
ao final com o vazio absoluto. D. Bernabé, por sua vez, descobre a
verdadeira natureza de seu ser, ou a forca do poder que possuia, e quica
por isso é o Uunico que pode morrer, € € 0 Unico que morre sem
necessidade de que os verdugos — sempre presentes e que nunca chegam
— descarreguem os fuzis sobre o seu corpo.

Os personagens todos vao se denunciando, vao se desmontando e, ao final,
D. Bernabé ja perdeu completamente o cuidado em disfargar-se. Ao contrario,

guiado por suas préprias falas, descobre sua identidade com seu préprio dinheiro:

Dom Bernabé. — (...) Hidra... Hidra... Cavalo e o mais. Fantasias da
pobreza. Falem do cozido e do que importa na entrada do cinema. Mas
nao de dinheiro. Quem sdo vocés para sequer pensar nele! Quando o
tiveram? Onde o viram? Acham que um punhado de pesetas é dinheiro?...
Infelizes!... Isso ndo é dinheiro... Para saber o que é dinheiro é preciso
junta-lo aos montes. E ainda tendo em montes, como eu o tenho, ndo se
sabe o que é. (Pausa). Para mim, me parece que ndo € nada sem o
homem nascido para realizar seu enigma. (Pausa). Nao. Nao é nada. Em
si, ndo é nada, ndo. Porque por si, s6, nem anda, nem cresce, nem pensa.
Ndo. Ndo é nada. Nao. Nao é nada. (De pronto soberbo). Como nao é
nada? (Com mais soberba). Meu dinheiro sou eu. Eu. Eu. Eu sou meu
dinheiro. Eu. Eu. Eu sou dinheiro. Eu sou dinheiro. (Valle, 1951, p. 64)

Ao final, ele comeca a gritar seu préprio nome, no desespero de revelar-se

de novo quem é, de preencher o vazio em que se meteu a si mesmo.
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Dom Bernabé. — (Sd, como se sabe, no centro da cena, perturbado). Sou
Dom Bernabé Ibias! Sou Dom Bernabé Ibias! Sou Dom Bernabé Ibias! Sou
o sol! Sou dinheiro! Sou ouro! Sou deus!... Sou dinheiro! Sou ouro!... Sou
dinheiro!... Sou ouro!... Sou dinheiro!... Sou ouro!... Ai! (Grita como um
ferido de uma repentina dor corporal.) (Valle, 1951, p. 69)

A cena final concretiza o terror que alimenta a imaginacdo do espectador
durante toda a pega. O personagem Gabardina brada, “com os olhos saltando de
medo”: “O juizo final! Chegou”. E entdo, “os da escuriddo entram em tropel e

invadem a cena com caras de horror” (Valle, 1951, p. 70).

Evaristo Valle ndo se identifica nem com a aristocracia decadente nem com
os revolucionarios, encontra um ponto de observacao critico a violéncia implicita
da acdo de cada um e a mascara social que assumem e que se esconde atras de
outros disfarces, num jogo de espelhos en abime. Carantofa aponta sua possivel
identificacdo com o personagem Gabardina, um jovem poeta e professor de

retdrica, desapegado de bens materiais € que é capaz de, com suas palavras, criar

[0}

mundos para além do claustro em que estdo todos metidos. Tal identificacdo

(O}

bastante crivel, ja que é esta a situacdo em que ele se encontra: como pintor,
também um “criador de mundos”, e que em muitas fases “dedica-se” apenas a

suas “telas imaginarias”.

O que parece mais fundamental na peca O pordo, na perspectiva deste

trabalho, € mesmo observar como ela revela a concepg¢do de personagem que
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Evaristo Valle desenvolve em suas pinturas. O que ele consegue, ao criar seus
personagens como mascaras, é desnudar-lhes o sentido de seus modos de ser. E
assim que se captura o vazio do modo de vida burgués, piramidalmente
estruturado sob a figura do milionario, que nao € mais que um representante de
seu proprio dinheiro. Captura também a brutalidade do revoltoso, a dureza dos
modos de vida de entdo, o terror generalizado que predomina na Espanha, que é

dissimulado nos gestos e palavras.

2.2.3 A aspiracao a ser o outro que se é

Em seu ensaio “A mascara”, Gaston Bachelard (1994, p. 164-75) desenvolve
uma concepcdo de mascara bastante proficua, pois permite compreender um
aspecto essencial da imaginacdo criadora. Bachelard atenta mais a imaginacéo
criadora no discurso verbal (poético ou nao), o que obrigard, para que seus
conceitos possam servir nesta tese, a construir uma passagem para um outro
universo, o das mascaras construidas com tinta sobre tela ou papel. Entretanto,
nao ha duvida de que Bachelard toca em pontos que nos auxiliardo a compreender
de modo mais aprofundado o gesto criador de Evaristo Valle ao pintar as suas

mascaras.

Bachelard procura, desde o inicio de seu texto, tratar a problematica da
mascara de maneira complexa, partindo de uma critica a uma possivel concepcao

simplista ou limitada da questéao. Diz ele:
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Por mais que as mascaras apresentem infinita variedade, pode parecer
que a vontade de se mascarar seja bastante simples e que,
consequentemente, a psicologia do ser que se mascara seja feita com
facilidade. Parece que a mascara realiza, de imediato, a dissimulagao.
Entrincheirado atras da mascara, o ser mascarado esta ao abrigo da
indiscricdo do psicologo. Rapidamente encontrou a seguranga de um
semblante que se fecha. (Bachelard, 1994, p. 164)

Bachelard procura abrir a discussdo situando o problema da méascara no
universo da psicoterapia, enfocando o fato de se mascarar diante do psicélogo
como um meio de o paciente nao revelar o seu verdadeiro ser. Entende-se que a
mascara aqui diz respeito tanto ao rosto (“um semblante que se fecha”) quanto a
algo préximo da chamada mascara social, porém num contexto em que se supde
que essa mascara poderia ser dispensada. Mesmo assim, é a ideia simplista da
mascara que se coloca com toda obviedade: quem se mascara, quem finge ser
outro, esta dissimulando seu ser, e aquilo que ele mostra é justamente aquilo que
ele ndo é. E quando o ser “mascarado” comeca a acreditar na prépria mascara tem
inicio um processo de mistificagdo, no qual o individuo acredita em sua propria

mentira.

Bachelard (1994, p. 164), contudo, afasta essa compreensdo tao Obvia:
“Porém, um engodo tao facil, tao total, tdo imediato, somente poderia ser objeto de
uma psicologia limitada. Sem duvida, hd diversas maneiras de ampliar essa

s

psicologia”. E preciso, na realidade, nuancar a mascara, ja que uma
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fenomenologia do ser que dissimula, mesmo do ser que desejaria alcangar
a seguranga total da mascara, somente podera ser determinada em suas
nuangas por intermédio das mascaras de algum modo parciais,
inacabadas, fugidias, incessantemente tomadas e retomadas (...). (ibid.,
p. 166)

A especificidade desta mascara imperfeita € a de nem aderir totalmente ao
rosto, confundindo-se com ele, nem se destacar dele de um modo absoluto, o que

significaria um real disfarce. Como diz Bachelard (idem, p. 166),

a fenomenologia do ser efetivamente mascarado, inteiramente travestido,
€ entao pura negatividade de seu préprio ser. (...) Tudo é feito de um sé
golpe: mascarar-se ou ser desmascarado é uma nitida alternativa légica
sem qualquer valor existencial.

Em resumo, a mascara total, o disfarce absoluto, seria questdo resolvida.
Muito diferente € a méascara entendida em seu sentido existencial mais forte e
profundo. Neste caso, a “dissimulacdo é, entdo, sistematicamente, uma conduta
intermediaria, uma conduta oscilante entre os dois pélos do oculto e do mostrado”

(ibid., p. 166).

Trata-se, diz Bachelard (ibid., p. 166), de “penetrar numa zona onde o0s
acordos sdo incessantes”, j& que ndo h4 uma solu¢ao acabada, “no proprio centro
de uma verdadeira dialética da simplificacdo e da multiplicidade”. A seu ver, é

preciso “juntar de alguma maneira a mascara inerte e o rosto vivo”.
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Mas o que significa essa juncdo? De que modo se relacionam mascara e
rosto (ou seja, a face artificial, criada, e a face natural, de carne e 0sso)? A chave
para esse entendimento é dada inicialmente por uma afirmacdo de Georges
Baraud: "As mascaras sdo sonhos fixados" (apud Bachelard, 1994, p. 167). No
caminho inverso, para ele "os sonhos sdo mascaras fugazes em movimento,
mascaras fluidas que nascem, representam sua comédia ou seu drama, e
morrem". "A interpretacdo das mascaras nao esta, portanto", diz Bachelard,
"distante da interpretacdo dos sonhos" (ibid., p. 167). Esta claro que Bachelard
esta atento a algo que é préprio do interesse do psicélogo, ou seja, o sentido que
a criagao pode ter na vida do criador. O sonhador produz sonhos para realizar algo

que diz respeito a sua vida, e 0 mesmo se poderia dizer sobre a mascara.

Bachelard faz também uma clara diferenciacdo entre a caricatura e a

mascara:?

Ora, da caricatura a méascara hd uma reviravolta fundamental do
psiquismo dindmico. Uma caricatura é vista, & percebida. Uma méscara
pode ser usada, revela uma solicitacdo a dissimulacéo, oferece-se como
um instrumento de dissimulagdo. Nao é simplesmente percebida —é
profundamente "sentida". (Bachelard, 1994, p. 167-8)

Diferentemente da caricatura que € algo apenas para ser visto, a mascara

adere ao rosto, ou pelo menos o convida a uma adesdo. Este convite, que indica

2 Deve-se notar, entretanto, que o proprio fato de Bachelard sentir a necessidade de realizar esta
comparacao entre a caricatura e a mascara mostra que, em outra acepgao, a caricatura pode sim, e
com grande evidéncia, ser considerada como uma forma de mascara.
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uma possibilidade de transformag&o, mostra que a mascara é "ativa", e incita a
atividade. "O sujeito (...) reforma [a mascara] ao mesmo tempo em que a forma.

Ele a reforma para que ela seja verdadeiramente sua mascara".

Essa mascara ativa, que abre possibilidades e convida a transformacao,
diferencia-se ainda de possiveis mascaras que sdao na realidade reminiscéncias,
‘uma recordacgao perdida no passado, (...) um semblante rabugento, um semblante
mascarado pela célera, um rosto de outrora que conserva a autoridade da
maldade” (ibid., p. 168-9). E importante esclarecer que Bachelard tece toda essa
reflexdo sobre a mascara, e principalmente sobre o desejo de mascarar-se ou
desejo de dissimular, tomando como ponto de partida os estudos do psiquiatra
Roland Kuhn sobre as mascaras vistas por seus pacientes nas pranchas de
Rorschach. Estas pranchas sao, na realidade, manchas né&o figurativas (néo
sugerem nada de especifico) que sao mostradas as pessoas para que digam o que
veem ali. Muitos veem mascaras. Este “ver” significa “imaginar”, pois como diz o
préprio Kuhn (apud Bachelard, 1994, p. 165-6), “para ver numa mancha de tinta

outra coisa que uma mancha, devem intervir for¢as criadoras”.

Feito este esclarecimento, fica claro que estas méascaras que representam
reminiscéncias (ou mascaras-lembranga) sao vistas nas mesmas manchas das
pranchas de Rorschach, sem porém — é o que defende Bachelard — mobilizar a
mesma criatividade: "Essa consciéncia embebida de recorda¢cdes nao oferece, por

sua passividade, um terreno tao rico quanto se cré para o exame fenomenologico".
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Pois, muito diferente dessas méascaras que "se alimentam do passado” e a ele se
prendem, a mascara-vontade "nos ajuda a afrontar o futuro" (ibid., p. 169, grifos no
original). Essa mascara, quando adere em parte ao rosto, torna-se essencialmente
uma abertura a possibilidades de ser que se experimenta pelo uso da mascara.
Em resumo, diz Bachelard, "verificamos que a mascara € a vontade de ter um
futuro novo, vontade ndo somente de comandar o préprio semblante, mas de

reformar o rosto, de ter doravante um novo rosto" (ibid., p. 169-70).

O fato de termos um rosto, uma face voltada ao mundo e, sobretudo, aos

outros, € a evidéncia de que:

Existir, apenas para nés, ndo nos basta. Temos necessidade de existir
para os outros, de existir pelos outros. Abandonamos o0 eixo de uma
fenomenologia natural para construir o eixo de uma fenomenologia da
simulagéo, do falso semblante. (Bachelard, 1994, p. 171)

Existir para os outros € ja construir para si um modo de mostrar-se, uma
mascara, que é um misto de sinceridade e artificio, naturalidade e invengéo,
natureza e cultura, carne e alma. Para Bachelard, "somos rapidamente conduzidos
a convicgado de que um rosto humano € um mosaico onde se combinam a vontade
de dissimular e a fatalidade da expressao natural. (...) A dialética da dissimulacao

e da sinceridade n&o cessa de ser ativa" (ibid., p. 171).

Essa dialética diz da impossibilidade de totalizagdo do ser, a partir do

momento em que ele esta aberto a outras possibilidades.
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Essa mascara de um momento pode sem dulvida nos revelar um passado,
mas deve sobretudo nos indicar uma teleologia da dissimulagdo, uma
tentacao constante de dissimular, uma aspiracdo a ser outro que se é. A
mascara realiza, em suma, o direito que nos concedemos de nos
desdobrar. Oferece uma avenida de ser a nosso duplo, a um duplo
potencial ao qual ndo soubemos conferir o direito de existir, mas que é a
propria sombra de nosso ser, sombra projetada ndo atras mas adiante de
nosso ser. (Bachelard, 1994, p. 173, grifos meus)

Em vez de uma simples dissimulagcdo, como tal resolvida, Bachelard vé na
mascara a abertura do ser a transformacao, o desdobramento do individuo em seu
duplo, a possibilidade de ser algo que ainda ndo consegue se sustentar

plenamente naquele ser, mas que anuncia aquilo que ele sera, se puder.
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3. AS MASCARAS DE UMA MASCARA: TIPOS DO MAR

Tipos do mar (6leo s/ tela, 50x66 cm) €& datada de 1950. Foi produzida,
portanto, no contexto de uma Espanha que ja pendeu definitivamente para um dos
seus lados, em que os progressistas ja haviam sido derrotados pelo poder fascista,
em que a velha e conservadora Igreja voltou a associar-se a um poder politico com
ares absolutistas, e a livre manifestacao de ideias tornou-se um sonho distante.
Sem necessidade de legitimar-se publicamente, os conservadores tornam-se mais

e mais arrogantes...

Veremos que, mais que a representacao de dois trabalhadores do mar, essa
obra concentra uma alta densidade de significacdo. Evaristo Valle sintetiza nela,
num lance poético de rara poténcia, todo um momento da histéria de um povo,
reconstruido através do olhar de alguém que esteve imerso neste mundo. Desde
ja, € preciso dizer que uma leitura possivel da tela é aquela que aciona uma chave
alegorica. A alegoria aqui ndo deve ser entendida no sentido de uma imagem que

apenas sinaliza (ou substitui) diretamente uma ideia (na chave semioldgica do
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significante e significado, sendo a pintura o significante e a ideia o significado).

Quanto a esta acepcao da alegoria, Ortega y Gasset nos resguarda, ao dizer que

um quadro que se traduz diretamente em formas literarias ou ideoldgicas nao é
um quadro, é uma alegoria. A alegoria ndo é uma arte independente e séria,
mas um jogo, no qual nos satisfazemos dizendo de maneira indireta o que se
poderia dizer muito bem, e ainda melhor, de outras varias maneiras. (Ortega y
Gasset, 1925, p. 69)

Contra essa gratuidade da alegoria entendida nesta acepg¢éo tradicional, o
filosofo reafirma a nocdo de arte como necessidade: “na arte ndo ha jogo: ndo ha
tomar ou deixar. Cada arte € necessaria; consiste em expressar por ela o que a
humanidade nédo pdde nem podera jamais expressar de outra maneira” (Idem,

p. 69).

A alegoria, no entanto, pode ser compreendida de outra forma. A leitura
proposta é alegérica na medida em que encontra na representacao do particular —
0S personagens, a cena — uma correspondéncia com toda a ordem das coisas no
macrouniverso abrangido.23 E assim que entenderemos 0S personagens
representados em Tipos do mar como mascaras de uma sociedade, e a tela

também como uma mascara.

Nesta pintura, sdo representadas duas figuras masculinas de idades
diferentes, identificadas como “homens do mar’. Com seu meio-tronco, cobrem

toda a superficie da tela (a figura sangra nas extremidades da tela). Como um

2 \er Favaretto, 1996.
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primeiro impacto, o receptor encontra o olhar penetrante desses homens do mar
[Figura 38]. Neste olhar estd condensado muito do sentido da representagao dessas
figuras. A beleza e a for¢ca desta imagem nao provém da aproximag¢ao a um ideal
estereotipado do belo, tampouco se pode falar da representacdo idealizada de
homens de uma classe ou lugar, como, por exemplo, ocorre com artistas que
buscam mostrar “a forga” dos homens e mulheres do campo ou entdo sua pureza
ou ingenuidade. No olhar dessas figuras, ressalta-se sua esséncia profunda, seu
ser; a forga esta na experiéncia singular e profundamente humana destes homens,
sem qualquer idealizacdo. E com a beleza particular de suas existéncias que

estamos lidando.

A proeminéncia desse olhar, seu magnetismo, é resultado de um trabalho
integrado de todos os elementos plasticos em jogo, em que nenhum se sobrepde
ao outro, revelando a maturidade técnica e humana do pintor. Tema, formas,
estilos de linhas, contextos cromaticos, luz e sombra, claro-escuro, espago vs.
superficie, todos estes elementos tém importancia equivalente, estdo todos

trabalhados no mesmo nivel de relevancia.

Outro aspecto que eu gostaria de destacar antes de iniciar a analise
propriamente dita, é que Evaristo Valle utiliza técnicas em sua pintura que
poderiamos comparar com técnicas de maquiagem. Ler sua pintura dessa maneira
faz particular sentido no contexto desta tese, pois maquiar é também construir

mascaras.
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O maquiador usa manchas, desfaz e refaz linhas e pontos, ameniza e
ressalta marcas e introduz luzes e sombras para dar forma a um novo
personagem, construindo assim uma mascara. No caso de Valle, as luzes e
sombras da pintura se constroem ndo pela representagdo da incidéncia de um
foco; a luz é emancipada de qualquer fonte que participe do universo ficcional das
figuras representadas. E construida pela prépria cor, que é introduzida por meio da

sobreposicao e justaposicdo de manchas de diferentes matizes e tonalidades.

A associacdo da técnica pictérica de Evaristo Valle com a técnica da
maquiagem esta, portanto, em direta relacdo com a composicao de luz e sombra
em suas pinturas. E como a luz (e a sombra) que um maquiador introduz ao rosto
na construcdo de suas mascaras (mesmo que sutis). Veremos, ao longo da
andlise, como essas “técnicas de maquiagem” aparecem, principalmente, na

construcdo dos rostos dos personagens.

3.1 O homem maduro e o jovem

Comecemos entdo pelos personagens da tela em questdo. As duas figuras
sdo diferenciadas — em relagdo de oposicdo — em muitos aspectos. A esquerda, e
em primeiro plano, temos um homem mais velho, maduro, robusto e soébrio; a

direita, um jovem mais franzino e de feicdes mais leves [Figura 39].
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As figuras sdo primeiramente construidas pelas manchas de cor. Do ponto
de vista cromatico, o homem maduro tem seu corpo composto por cores claras,
que lhe conferem densidade e corpuléncia, e seu rosto é trabalhado em tons mais
escuros, caracterizando sua maior sobriedade. Trata-se do principio — valido tanto
para a pintura quanto para a maquiagem — segundo o qual as cores claras abrem e
as cores escuras fecham. A mancha escura da profundidade, a mancha clara da
leveza e abertura. O corpo do jovem, em oposicdo, é construido por tons mais
escuros, que produzem um efeito de fechamento, configurando uma estrutura
corporal mais franzina, e seu rosto € composto por tons mais claros, passando a
imagem de uma pele um pouco menos desgastada pelo tempo, caracteristica de
uma personalidade mais leve. Todas essas caracteristicas séo relativas,
configuram-se na relagdo de oposicdo entre as duas figuras. Ao final das contas,
ambas séao figuras de trabalhadores do mar, cujos rostos sao castigados pelo sol e
pelo vento. As manchas aquareladas sdo usadas para obter o efeito de pele
desgastada, rude, rastica. Mas o mais jovem tem a pele menos desgastada que o

mais velho.

Como em muitas outras pinturas de Evaristo Valle, a cor que constitui a
base da composicdo é o amarelo siciliano. Em sobreposicdo ao amarelo, ha
manchas, ao estilo da aguada, da aquarelada. Sdo manchas que se movimentam,
que se expandem conforme o movimento da agua conduzida pelo pincel ou

mesmo pelo movimento do suporte, delicadamente manejado pelo pintor.
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Diante disso, pode-se supor que, provavelmente, essa pintura foi pintada
nao na vertical, mas na horizontal, com a tela colocada nédo sobre um cavalete,
mas sobre uma bancada. E uma tela revestida de uma grossa camada de tinta,
feita ela mesma de muitas camadas sobrepostas. Isso a torna bastante lisa e muito
pouco porosa — como na técnica de aquarela, em que o papel € molhado,
perdendo sua porosidade, antes de receber a tinta —, e mais suscetivel ao trabalho
de expansdo da mancha de tinta. Tal como na aquarela, a tinta a éleo é aqui
bastante diluida e pode desenvolver a mancha movendo-se, expandindo-se sobre
a tela. Os rostos das personagens formam, efetivamente, a ultima camada, neste

sentido também uma mascara, feita de manchas bastante leves pouco espessas.

Como na maquiagem, pode-se segmentar a construcdo das mascaras em
quatro aspectos: tipos de rosto, olhos, boca e nariz. O homem maduro tem o rosto
quadrado, construido por linhas mais retilineas, o que tradicionalmente esta
associado a um carater mais duro, mais agressivo, masculino — remete as figuras
de imperadores romanos e guerreiros, por exemplo. O jovem tem o rosto de
composicdo oval, em que as linhas curvas sdo mais pronunciadas, remetendo a

um carater mais delicado, feminino.

A construgcédo do rosto do homem maduro € feita com segmentos de linhas
retas que se sucedem. Mesmo os contornos mais curvos sao, portanto, formados
por retas. O perfil do jovem, ao contréario, é construido por uma unica linha curva.

Outro elemento que acentua a quadratura do rosto do homem maduro é que o topo
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da cabeca € cortado, com a imagem sangrando para cima. O rosto oval do jovem,

ao contrario, é todo visivel.

As antifaces (regido dos olhos) de ambos os personagens também sao
construidas por elementos opostos de um em relacdo ao outro. O homem maduro
tem um olho claro em um rosto escuro, enquanto o jovem tem um olho escuro em

um contexto de cor clara.

Os olhos estdo delineados, de modo a dar forca e chamar a atengcdo como
foco principal do rosto. No rosto do homem maduro, a antiface é escura, com olhos
que parecem cabecas de aves de rapina, sé que claros. As sobrancelhas séo
construidas com marcas retilineas e grossas, acentuando o angulo do supercilio
em formac&o piramidal, constituindo um olhar mefistofélico. Os olhos s&o de cor

clara, e praticamente participam da sombra — tém a mesma cor dela.

O jovem tem a marcacgao de olheiras, e a linha do cenho franzida, denotando
duvida. Suas sobrancelhas sao finas, muito ténues, de formacao curvilinea. A
sobrancelha direita da figura tem a marcacdo de uma duvida, por causa da
presenca de um ponto escuro no meio — trata-se de recurso muito utilizado em
maquiagem. A sobrancelha esquerda decai rapidamente, conotando um olhar
choroso, uma marca de tristeza, que também funciona como limitador da expanséao

do olho esquerdo [Figura 38].

143



Serd interessante fazer intervir nesta andlise o conceito formulado por

Longhi chamado de linha funcional,?*

um recurso que se sobrepde a construgcao
cromatica das figuras, intensificando determinados aspectos expressivos. A
configuragcao da corpuléncia do homem maduro, por exemplo, esta determinada
por uma linha intermitente, eminentemente retilinea, com diferengcas de
intensidade fundadas na oposi¢cdo do claro-escuro; ao mesmo tempo, essa linha
separa o primeiro plano do fundo e da figura do jovem. Consequentemente, obtém-
se um volume maior. As proprias linhas bem marcadas do paleté do velho, que
realcam a tonalidade ainda mais clara da camisa no centro da figura,
potencializam este efeito. Por oposi¢ao, o corpo do jovem, bem menos robusto, é
trabalhado com linhas funcionais mais curvilineas, mais diluidas no contexto

cromatico, em que a funcéo decorativa esta mais evidenciada, de modo a constituir

a representacdo de um corpo mais franzino.

Quanto ao rosto do homem maduro, € o uso das linhas funcionais que
determina o seu formato mais quadrado, mais duro e de feicbes mais agressivas,
com uma grande énfase na constru¢cao dos olhos. O rosto mais ovalado do jovem,
mais delicado, é enfatizado pela auséncia de linhas funcionais na parte superior da

cabeca; as linhas aqui sdo mais trabalhadas na constru¢do do nariz e, sobretudo,

24 Longhi define o conceito de linha funcional da seguinte maneira: “Quando quer, por exemplo, exprimir
0 conjunto articulado dos nervos de um corpo por meio do simples contorno, o artista imprime uma
vibragdo ondulada a linha marginal de maneira a sintetizar o impulso e o deslocamento da matéria
fisica incluida dentro do contorno, matéria esta que ele nao representa e, no entanto, exprime por meio
de outra coisa: a linha. A esta, quando tem como finalidade, como nesse caso, exaltar a energia
vibrante do corpo, pode-se denominar linha funcional.” (Longhi, 2005, p. 8)
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da boca, cujos labios sdao bem delineados, com mais tensor, com cores mais vivas
e aspecto carnudo (resultado da posicdo em que foram colocadas as linhas

funcionais), denotando assim jovialidade [Figura 40].

A boca do homem maduro, praticamente esfumacada em meio as manchas
que compdem o conjunto, estd em posicdo semiaberta, deixando ver a falta de
alguns dentes, o que é salientado por algumas pequenas linhas funcionais. Os
olhos do jovem sdo bastante desiguais: o olho a esquerda é mais picaresco,
composto unicamente por uma linha funcional retilinea na parte superior, sendo
que o restante fica esfumacado e diluido no rosto; o olho a direita é construido

com as formas curvilineas de um peixe, transmitindo a sensacdo de um olho

totalmente aloprado.

Pode-se dizer que os labios do jovem n&o foram feitos como em um retrato,
eles foram como que pintados com batom. Sdo delineados como labios carnudos,
sensuais, em que o labio superior delineado em forma de coracéo, tipicamente
utilizado no universo feminino como recurso de seducdo, o que € ainda ressaltado
com um ponto de profundidade introduzido no centro, dando mais volume as
partes mais claras. No labio inferior, uma gota de brilho é trazida com a

interferéncia do azul do céu.

Os labios do homem maduro sdao menos delineados, de composicao
retilinea, boca aberta atuante, mostrando os dentes. Assume o aspecto da boca de

um felino que se prepara para atacar, quando estica os labios, que ficam bem
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retos e paralelos, mostrando os dentes como forma de ameagca — o que €
potencializado com um reforgo dos cantos da boca. Quanto a composi¢cao da boca,
se no jovem ela produz o efeito de sensualidade, no homem maduro tudo converge

para formar uma mascara ameagadora.

As orelhas sao a principal marca do contraste de estabilidade e
dinamicidade entre as figuras. No homem maduro, Valle pinta as duas orelhas.
Primeiramente, este € um modo de sutilmente compensar a composi¢cao quadrada,
mas é sobretudo como um modo de conferir simetria, e com isso equilibrio e
estabilidade, a figura que essas orelhas sédo colocadas. Em contraposicao, a figura
do jovem tem apenas uma orelha, o que a desequilibra, torna-a mais dinadmica, lhe
da movimento. O rosto do jovem pende para a esquerda, o que é reforgcado pela
construcao do longo pescoco, que tem uma mancha curva e escura marcando o
lado direito. Este movimento de queda é reforcado pelo azul mais escuro do canto
superior direito da tela, em contraste maximo com os cabelos claros e o ponto de

luz sobre a orelha do jovem, que também empurra o rosto para baixo.

Contraste dos rostos com o fundo é de tons quentes e frios (azul do céu). O
rosto do homem maduro contrasta por inteiro com o fundo. O do jovem, entretanto,
se encontra com um foco de luz na sua base, um azul mais claro que esta em
contato com o queixo e 0 pescogo. Isso, evidentemente, ndo ocorre por acaso; um

azul muito escuro ali interromperia 0 movimento de queda deste rosto, que pende
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em submissdo para o lado do homem maduro, que contrasta por sua estabilidade,

forca, solidez.

A prépria linha do nariz do jovem é curva e exatamente paralela a da maca
do rosto, reforcando também o dinamismo, o movimento de queda para a
esquerda. O jovem tem um nariz aquilino, porém bastante deformado, com uma
pronunciada forma curva e uma ponta bastante destacada com a mancha escura e
enterrada fundo no centro do rosto, o que também concorre para o0 movimento
geral da cabeca no mesmo sentido. O homem maduro tem o nariz quebrado: é um

homem que ja lutou, e que hoje conquistou o equilibrio.

Em Tipos do mar, as manchas s&o muito diferentes no rosto dos
personagens, em seus corpos € no céu. Pelo jogo de forcas da composicao de
cores, o olhar entra no quadro primeiro pelo corpo do homem maduro, a regiao
mais clara e expansiva, mas depois passa em diagonal ascendente para os olhos
do jovem. Seu rosto é mais claro e estd em grande contraste com os olhos, cujas
pupilas sdo praticamente negras e cujas formas sdo bastante delineadas. E assim
que a diferenca entre um olho e outro do jovem se destaca, antes que nos
interessemos em saber dos olhos do homem maduro, que também sédo bastante

marcados.

O fundo de tons azuis contrasta com as figuras. Os rostos sdo construidos
em tons quentes, em oposicao ao frio azul. O corpo do homem maduro delimita

uma regido com o predominio de tons amarelos e brancos sujos de azuis, lilas e
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esverdeados, em contraste com o fundo por oposi¢cao de claro e escuro. O corpo
do jovem, fundido com a montanha que se integra a sua figura, ndo chega a
contrastar com o fundo, ja que o azul deste com o verde predominante do corpo
tém valor tonal semelhante. No interior deste verde, que é a mistura dos azuis do
fundo e dos amarelos do corpo do homem maduro, explode um caos cromatico de
tons quentes e frios, que vao desde alaranjados, salmdes, rosas e terras
avermelhados até azuis cinzentos com respiros de verdes que, ha composicao,

parecem cintilar.

Entre as diferentes regides do quadro ha também diferencas técnicas
pronunciadas. O caos de cores em extremo contraste e com pinceladas mais
marcadas que formam o corpo do jovem, por exemplo, remetem a sensacao
produzida por pinturas a 6leo expressionistas. Também o fundo azul tem o aspecto
bem marcado de pintura a 6leo. O corpo do homem maduro, por sua vez, pela
maneira como as cores sao sobrepostas e pelos tons empregados, lembra a
composicdo de uma obra elaborada com pastéis. Ja os rostos sdo, como vimos,
mascaras que lembram a técnica da aquarela. Por fim, & preciso atentar para o
trabalho com as linhas, distribuido por toda a tela, que remete diretamente ao

universo do desenho.
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3.2 O novo que nao sera

Agora que foram levantados os principais aspectos da construcédo pictorica
da obra, pode-se avancar no percurso que foi sendo delineado no decorrer desta
tese. Em primeiro plano, temos o olhar agressivo e autoritario, portado pela figura
do homem mais velho e mais robusto; em segundo plano, o jovem franzino,
submetido ao homem maduro, cujo olhar assimétrico e perdido confere particular

tensdo a esta relacdo de poder, aparentemente tdo bem estabelecida.

Lembremos entdo que obra foi produzida na Asturias de 1950, a onze anos
do término da Guerra Civil Espanhola e cinco anos apds o fim da Segunda Guerra
Mundial. Um mundo destruido — primeiro pela crise centenéria, depois pelas duas
guerras brutais que se sucederam quase sem pausa — agora € governado pelos
vencedores, aqueles que restituem o discurso dos valores tradicionais, da alianga
entre Estado e Igreja, e que instauram um regime ditatorial e personalista.
Vencidos os progressistas, que na Espanha, como vimos, estavam entre os mais
radicais, eles serdo perseguidos e humilhados nao apenas pelo governo ditatorial
de Franco, mas por toda a sociedade. Filhos cujos pais estdo presos como
‘vermelhos” sdo preteridos e humilhados nas escolas, nas igrejas, nas ruas.
Muitas familias decidem emigrar e buscar um ar que seja minimamente respiravel

em outra parte.

A figura vitoriosa do ditador, o Grande Pai, reprime o surgimento do novo e

enche de trevas o olhar visionario dos jovens, que se perde na indefinigao.
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Evaristo Valle — homem maduro que viveu todo este processo histérico, desde os
momentos convulsivos que antecederam as guerras até a dureza e a miséria do
pds-guerra — esta neste momento refletindo toda essa vivéncia no olhar destes

dois homens do mar.

A figura do jovem é, sem duvida, a mais complexa. Como pudemos notar, o
jovem funde-se com a paisagem. Tem ombros bem mais estreitos que os do velho,
desproporcionais mesmo em relacdo a sua grande cabeca, e que se expandem
apenas pela silhueta de uma colina verde logo atras. Fosse o contorno da colina o
de seu ombro, ele se equilibraria com o da outra figura. As cores que formam o
corpo do jovem também ajudam a fundi-lo com a paisagem. Neste sentido, isto
remete a um recurso utilizado em outras obras de Evaristo, o de usar a cor e a
textura da pincelada para criar uma continuidade entre os elementos da paisagem

€ 0S personagens.

Cito o exemplo de Meu amigo Pedro, o pescador (Mi amigo Pedro, el
pescador, 1946) [Figura 41]. H4 novamente duas figuras de idade contrastante, um
velho e um menino. Ambos estdo sentados num costdo de pedras e pescam com
uma vara em meio a arrebentacdo. O que os diferencia do fundo de rochas onde
estao situados é apenas a combinacao de tonalidades e as formas que elas criam,
pois essas tonalidades sao as mesmas que se combinam de outro modo para dar

forma as rochas. Mesmo a camisa do menino, baseada em brancos-azuis e que
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contrasta com os marrons terracota e esverdeados-musgo que formam as rochas,

correspondem a espuma formada na colisdo das ondas.

Voltando ao jovem de Tipos do mar, seu peito perde-se para dentro, com
suas manchas disformes e escuras. O olho direito é calmo, compassivo,
resignado, parece tender a fechar-se; o olho esquerdo deforma-se abrindo
amplamente, e representa o olhar desesperado, tenso, paralisado em seu panico.

Um longo pescocgo separa e destaca a cabeca do restante do corpo.

A juventude cinde-se em si mesma, em razdo de uma dupla impossibilidade:
a impossibilidade de realizar-se enquanto portadora do novo, e ao mesmo tempo a
impossibilidade de nao ser aquela que deveria portar esse novo, de ndo ser quem
de fato é. A sujeicdo, o jugo, a submissdo carregam em seu bojo um gérmen de

esquizofrenia, de cisado de personalidade, de evasédo de si em si mesmo.

N&o se pode deixar de notar que, mesmo com todo o contraste apontado,
com todas as oposicoes entre os personagens, nao ha propriamente uma relacéao
de conflito entre eles. H4, sem duvida, como pudemos constatar ponto por ponto,
linha por linha, mancha por mancha, oposi¢céo, contraste, diferenciacdo. Mas nao
h& conflito, pelo fato mesmo de que um personagem é totalmente centrifugo,
exteriorizado, viril, e o outro é passivo, centripeto, feminino. Nao ha dialética, as
forcas estao justapostas de modo estéatico, ou pelo menos nao se agridem entre si,
nao disputam entre si, ja que uma submeteu a outra. Recordando da analogia feita

com 0s conceitos dos géneros literarios de Anatol Rosenfeld, npode-se dizer que
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nao ha forga dramatica, um devir dialético que poderia indicar uma outra possivel

sintese, uma nova contraposicao de forcas num futuro imaginavel.

Sem a possibilidade de imaginar-se concretamente outro, de mascarar-se
em algo que efetivamente possa afirmar-se, para criar-lhe a possibilidade de ser, a
mascara do jovem é décil. No entanto, a oposicao interna entre os seus olhos o
traem, e 0 caos de cores que habita o seu peito mostra que bem pode haver ali um
vulcdo fadado a nao ter uma erupgao, embora sua ebulicido ndo va apaziguar-se.
H& toda uma tragédia internalizada, uma contraposicao de forgcas interiores que
ndao encontra meio de solucionar-se. A mudanca possivel, o ponto tenso que
necessita de uma solugao e que vetorizaria o tempo para um futuro, é totalmente
centripeta, acaba por afundar o jovem ainda mais para dentro de si mesmo. A
forca de escape que o olho revela, num estrabismo que indica a possibilidade de
uma abertura em sentido oposto ao da decadéncia do rosto, poderia rasga-lo ao
meio e, mesmo com todo o sofrimento, ainda provocaria um rebolico interno que
talvez pudesse teleologicamente apontar uma reintegracao futura. Nada disso, no

entanto, se materializa nesta imagem.

3.3 Dois momentos de um homem, de um povo: permanéncia e transformacao

Uma hipétese interpretativa que ndo se pode ser deixada de lado é a de que
as duas figuras representem dois momentos de uma mesma personagem.

Assumindo o sentido tradicional da leitura de um quadro — da esquerda para a
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direita, como num livro —, haveria entdo uma espécie de regressao, transitando da
maturidade a imaturidade, da segurangca da experiéncia a inseguranca e
indefinicdo de personalidade, da agressividade e do espirito aguerrido ao medo e
o recolhimento para dentro de si, da estabilidade a instabilidade. Outro aspecto
desta mesma série: o homem maduro tem uma clara individuagao, esta bem
estabelecido em sua diferenciacdo com a alteridade, com o fora de si; o jovem, ao
contrario, se funde com o ambiente, esta em relagcao dindmica com ele, e ndo pode

ser cabalmente caracterizado como um individuo. Ele é cindido, aberto em relacao

ao ambiente, penetravel por ele.

s

E como se dois momentos da histdria estivessem condensados nestes dois
rostos: uma Espanha que mostra os dentes e se arma para afirmar-se, num
primeiro momento, e uma outra Espanha que, submetida, e impossibilitada de
manifestar-se como o novo que poderia ter sido e finalmente néao foi, vé-se dividida
em si mesma, apassivada, como um jovem que ja teria idade para revelar-se ao
mundo em toda a sua poténcia e que finalmente sabe que esse destino nao lhe
esta reservado. Faz lembrar a célebre frase do personagem do conto “A terceira

margem do rio”, do mestre Guimardes Rosa: “Serei homem depois desse

falimento? Sou o que nao foi, o que vai ficar calado”.

A partir dessa leitura, em que a tela nao é vista como um todo mas sim
como um percurso de dois momentos colocados lado a lado, ela apresenta entédo

uma narrativa, a épica possivel neste contexto, que € a da dissolucdo de um
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homem - por antonomasia, também a dissolugdo de um povo, de sua forga
criativa. Como vimos, o género épico pressupée um afastamento, um olhar de fora,

distanciado no tempo e/ou no espacgo.

Se nos lembrarmos da peca de teatro escrita por Valle em 1936, O poréo,
que foi analisada nesta tese, poderiamos reconhecer ai também os dois atos da
peca. No primeiro ato, os personagens da burguesia e aristocracia daquela
‘provincia do norte” ainda guardam algo de sua dignidade, acreditam que podem
sair dali, sobreviver, embora disfarcados momentaneamente como pessoas do
povo. Tentam nao ser notados, mas a todo momento traem-se e se revelam.
Particularmente, Dom Bernabé, disfarcado como um de seus empregados, ainda
esta cheio de empafia, banhado em sua arrogancia habitual. O estado de péanico

vai pouco a pouco desgastando toda resisténcia daquelas pessoas.

No segundo ato, com a mudanc¢a da luz da vela e a duvida de se estariam
todos mortos, instaura-se assim o elemento de loucura. Os personagens pouco a
pouco vao se revelando, mas com isso perdem a capacidade de sustentar suas
mascaras, seus disfarces. A mascara que vemos seria entdo préxima a do jovem
de Tipos do mar, com todo o seu conteudo de loucura, de cisdo interna, de dlvida

quanto a proépria possibilidade de se pronunciar com seguranca o pronome Eu.

Colocando o tempo em perspectiva, € essa a Espanha de Evaristo Valle,
que conhece o medo como poucos, em 1950. O pais sufoca sua juventude, que

vive essencialmente louca, massacrada pelo panico, sem qualquer possibilidade
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de revelar-se enquanto portadora do novo que é. E toda a poténcia esta a servigo
da castracao, da sustentacédo de espantalhos daquilo que ja ndo pode gerar, que é

viril mas estéril, que fere a terra mas ndo deposita semente.
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CONSIDERACOES FINAIS:

AS MASCARAS DE EVARISTO VALLE

Procurei, ao longo desta tese, reunir conceitos e argumentos com o intuito
propor uma leitura da obra de Evaristo Valle um pouco mais préxima daquela que
ele, a meu ver, merece. Se logrei algum acerto, talvez consiga contribuir, ainda
que minimamente, para que ele um dia seja colocado numa posicao mais justa no

contexto da arte e da sociedade espanhola.

Se é verdade o que Ezra Pound diz sobre a poesia, que sao palavras com
extrema concentracdo de significado, entdo € verdade que Evaristo Valle € um
poeta das cores. E se o0 poeta é a “antena da raga”, no dizer do mesmo Pound,
Valle traduziu em sua pintura — como poucos, arrisco-me a afirma-lo — o que foi
viver na Espanha e ser espanhol na virada do século XIX para o XX e até o final
da primeira metade deste, para além do heroismo que sacrificou tantos milhares

de jovens.
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Consciente do risco que representa a leitura que apresentei aqui, nao pude
deixar de fazé-la, pois me parece fiel a minha genuina percepcao do que esta na
origem da obra de Valle — origem como o lugar de onde emana o sentido. Meu
esforgo foi o de reencontrar o Homem na pintura, de entender que ha alma na arte,
e que isso néao representa um fato lateral no fazer artistico. Tampouco algo que
penda para um subjetivismo ingénuo. Junto-me a fenomendlogos — como
Heidegger e Ortega y Gasset — para afirmar que a compreensao do trabalho
artistico se produz num encontro entre um ser aberto a percepgao do mundo e
uma obra que é dada. Nao se trata de ser objetivo (procurando critérios universais,
excluindo o sujeito que observa e compreende), tampouco se trata de ser
puramente subjetivo (0 que redunda em hermetismo). Trata-se, isto sim, de
entender que o conhecimento é uma clareira e, a rigor, ndo se pode transmitir,

apenas recriar.

Também o trabalho artistico € assim: nem s6 uma combinacao de elementos
que independam do artista, nem sé o resultado de uma subjetividade em
expressao. O trabalho artistico € uma abertura para um encontro — ou melhor, para
muitos encontros possiveis, nos quais descobrimos sempre novos sentidos para o

que vemos.

Como conclusdo, fica a certeza de que ainda ha muitas mascaras de
Evaristo Valle que merecem conhecer os nossos olhos mais atentos. Mascaras

que talvez indiqguem outros possiveis para sua pintura, e também para aqueles que
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queiram arriscar-se a vesti-las, nem que seja s6 por alguns momentos. E instaurar

com Valle um devir que Ihe permita ser o outro que, de fato, ele é.
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FIGURA 00: EVARISTO VALLE, 1922, Foto Alfonso.

Reproduzido a partir de Catdlogo: Dos pintores ante la mina, M.Moré e Evaristo. Valle —
2007, pagina 23.

Museu de Bellas Artes de Asturias.
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FIGURA 01: VALLE, BODA ARISTOCRATICA, 1917.

OLEO SOBRE CARTAO, 48 x 39 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 162.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 02: VALLE, BAILE DE CARNAVAL, 1917.

OLEO SOBRE CARTAO, 42 X 62 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 174.
Fundacdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 03: VALLE, EL CURA DE ALDEA, 1917.

OLEO SOBRE CARTAO, 74 X 51 cm.

Reproduzido a partir de Fancisco Zapico em Catdlago de Evaristo Valle — El paisaje.
Religiosa - 2004, pagina 43.

Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 04: VALLE, MASCARAS EN EL CAMPO, 1944.

OLEO SOBRE TELA, 89 X 100 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 194.
Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 05: VALLE, CARNAVALADA GROTESCA, 1949.

OLEO SOBRE TELA, 99 X 90 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 209.
Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 06: VALLE, TIPOS DE MAR, 1950.

OLEO SOBRE TELA, 50 X 66 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catalogo Evaristo Valle — 1986, pagina 217.
Fundagao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 07: VALLE, MUJER DE AZUL, 1950.

OLEO SOBRE TELA, 66 X 50 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 215.
Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 08: VALLE, EL FUTBOLISTA, 1950.
OLEO SOBRE TELA 66 X 50 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 221.
Fundaciao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 09: VALLE, DON DANIEL URRABIETA VIERGE, 1899.
CARBAO SOBRE PAPEL 275X 205 mm.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, pagina 67.
Museu de Bellas Artes de Asturias.
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FIGURA 10: VALLE, EL VALS 1901.

LAPIS E AQUARELA SOBRE PAPEL. 290 X 235 mm.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, pagina 90.
Museu de Bellas Artes de Asturias.
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FIGURA 11: VALLE, FLORENCIO RODRIGUEZ DEL VALLE, 1906.
OLEO SOBRE TELA 26 X 24 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 143.
Fundacdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 12: VALLE, PROPAGANDA EN LA MINA, 1912.

OLEO SOBRE TELA 50 X 66 cm.

Reproduzido a partir de Catdlogo: Dos pintores ante la mina, M.Moré e Evaristo Valle —
2007, pagina 12.

Museu de Bellas Artes de Asturias

Também chamado: “O orador”, do qual s6 conservamos a imagem branco e preto, que foi
resgatada de uma fotégrafia da época, pois o paradeiro da pintura é desconhecido. A forte
recorréncia de Lenin, pode estar sendo retomada na pintura de Valle.
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FIGURA 13: ZULOAGA, EL CRISTO DE LA SANGRE, 1911.
OLEO SOBRE TELA.

Reproduzido a partir de Catalago Arte para um Siglo: I. Cambio de Siglo (1881-1925),
pagina 42.
Museu Nacional Centro de Arte Rainha Sofia.
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FIGURA 14: VALLE, EN LA CUENCA MINERA, 1929.
OLEO SOBRE TELA 99 X 90 cm.

Reproduzido a partir de Catdlogo: Dos pintores ante la mina, M.Moré e Evaristo Valle —
2007, pagina 31.
Museu de Bellas Artes de Asturias.
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FIGURA 15: VALLE, PROPAGANDA EN LA MINA, 1943.

OLEO SOBRE TELA, 78 x 97,5 cm.

Reproduzido a partir de Catdlogo: Dos pintores ante la mina, M.Moré e Evaristo Valle — 2007, pagina
40.

Museu de Bellas Artes de Asturias.
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FIGURA 16: VALLE, LA ABUELA DEL PINTOR, 1910.
OLEO SOBRE TELA, 79 x 65 cm.
Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, paginal56.

Fundacao Museu Evaristo Valle.




FIGURA 17a: VALLE, El PALCO FAMILIAR, 1917.
OLEO SOBRE CARTAO, 44 x 36 cm.

FIGURA 17b : VALLE, El PALCO DE
LA MENINA RUBIA, 1917.
OLEO SOBRE CARTAO, 44 x 36cm

FIGURA 17c: VALLE, EL PALCO DEL GOMOSO, 1917.
OLEO SOBRE CARTAO, 44 x 36 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, paginas 164, 166 e 168.
Fundagao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 18: VALLE, LAS TRES BRUJAS, 1945.

OLEO SOBRE TELA, 101 x 91 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 199.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 19: VALLE, EN LA FUENTE, 1945.

OLEO SOBRE TELA, 101 x 89 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 201.
Fundagao Museu Evaristo Valle.




FIGURA 20: VALLE, EL JESUITA, 1949.

OLEO SOBRE TELA, 69 x 52 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 211.
Funda¢ao Museu Evaristo Valle.




FIGURA 21: Guerra Civil Espanhola BARCELONA
Guerra Civil Espaiiola — Fotografias inéditas. Madrid, Ed. Susaeta, 2009.
Livro de fotografias dos fotégrafos do periddico francés lllustration.
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FIGURA 22: VALLE, CARNAVALADA NA CUENCA MINERA, 1925.
OLEO SOBRE TELA, 81 x 102 cm.
Reproduzido a partir de Catdlogo: Dos pintores ante la mina, M.Moré e Evaristo Valle — 2007, pagina

28.
Colecion Arando.
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FIGURA 23: VALLE, EXCAVACIONES ARQUEOLOGICOS EN GIJON, 1903.
LAPIS E AQUARELA SOB PAPEL, 495 x 660 mm.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, pagina 94.
Museu de Bellas Artes de Asturias.
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FIGURA 24: VALLE, PIERROT, 1909 — 1912.
OLEO SOBRE TELA, 107 x 98 cm.
Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, paginal52.

Fundacao Museu Evaristo Valle.
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TERTULIAS CALLEJERAS MIRANDO AL MAR NOTA DE ACTUALIDAD

RECORDANDO AL DIFUNTO

"El Noroeste”
Ano XI. Nam. 3.817. Gij6n, 6-10-1907

{Como va cl mundo!

—gQud te paréce, mndacemni que atumbess la fumba de tu difunto es:
1508

—i¥ por qu: 12108 quz sams ngradecidos! Estes sortl-
e cig

. @ue fuvis que vender af 40

—Buens cara trac Vd. hey, sedor.
—¥a I crevi ahors mismo llego e Pedsmelicra, dunde e lenida la suree
de eacontrar un {lién d¢ uan gran mina de coirb.

"El Noroeste” .
Ao X1, Nim, 3842, Gijon, 31-10-1907.

"El Noroeste"
Afo XI, Nim. 3.828. Gijon, 17-10-1907

DESDE PARIS

—Una limosns, por ¢l amor de Dios.
T ama e3as dos pesetus.... falsss. Sile3 pusas me devuelves uns. Aqulte

cxpera..

HORRIBLE ASESINATO

"El Independiente”
Afio . Nidm. 20. Gij6n, 5-10-1907

“El Noroeste”
Afo X1 Nam. 3.824. Gij6n, 13-10-1907

"El Noroeste"
Afo XI. Namero 3.831. Gijon, 20-10-1907.

SOBRE EL CIERRE DE LAS TABERNAS

orNoN

/

La gamuza:

= / I rf,'l."» Hegando
o / abajo, ya escribird!...

e R S

Y

Por mi, que cierren..

Don José Maria Sudrez de la Riva
"El Noroeste” “El Noroeste” "El Noroeste"
Ao X1 Nam. 3835, Gijon, 24-10-1907 Ao XL Ndm. 3.838. Gijon, 27-10-1907 Ano X1 Nim. 3.845. Gijon, 3-11-1907

FIGURA 25: VALLE, CARICATURAS PARA JORNAIS, 1907.

Jornais: “El Independiente”; “El Noroeste”; “El Comercio”.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, paginal80.
Funda¢ao Museu Evaristo Valle.

195



FIGURA 26: VALLE, PAREJA PARISIENSE, 1903.

LAPIS E AQUARELA EM PAPEL, 140 x 90 mm.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, pagina 105.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 27: VALLE, FINAL DE UNA PARTIDA AMISTOSA, 1917.
LAPIS E AQUARELA EM PAPEL, 180 x 250 mm.

Reproduzido a partir de Catalogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, paginal29.
Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 28: VALLE, LA PARTIDA, 1903.

LAPIS E AQUARELA EM PAPEL, 160 x 160 mm.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, pagina 102.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 29: VALLE, ELEGANTES Y MENDIGOS - CARTAO POSTAL, 1904.
LAPIS, AQUARELA E GUACHE SOBRE PAPEL, 95 X 140 mm.

Reproduzido a partir de Catdlogo Evaristo Valle: Dibujos — 1986, paginalO08.
Fundagdo Museu Evaristo Valle (Doagdo Erpo S.A.).
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FIGURA 30: VALLE, LA NIETA ENFERMA , 1905
OLEO SOBRE TELA, 113 X 89 cm

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 137
Fundagao Museu Evaristo Valle
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FIGURA 31: VALLE, EIPALCO DE LA MENINA RUBIA, 1917.

OLEO SOBRE CARTAO, 44 x 36 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, paginas 166.
Fundagao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 32: VALLE, EIPALCO FAMILIAR, 1917.
OLEO SOBRE CARTAO, 44 x 36 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, paginas 168.
Funda¢ao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 33: VALLE, EL PALCO DE LA VIEJA DAMA, 1917.

OLEO SOBRE CARTAO, 43 X 36 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 171.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 34: VALLE, BAILE DE CARNAVAL, 1917.
OLEO SOBRE CARTAO, 42 X 62 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 174.
Funda¢ao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 35: VALLE, ELEGANTES DE GIJON, 1917.
OLEO SOBRE CARTAO, 53 X 72 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 173.
Fundagao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 36: VALLE, CARNAVALADA, 1948.

OLEO SOBRE TELA, 50 X 66 cm.

Reproduzido a partir do Catdlogo J. Thaidigsmann — 1996, pagina 55.
Colecion Pedro Masaveu.
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FIGURA 37: VALLE, CIPRIANO, EL HOJALATERO, 1945.

OLEO SOBRE TELA, 101 X 91 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 196.
Fundagao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 38: VALLE, DETALHES DE TIPOS DE MAR: OLHOS E SOBRANCELHAS, 1950.
OLEO SOBRE TELA, 50 X 66 cm.

Reproduzido a partir de Carantona do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 216.

Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 39: VALLE, DETALHES DE TIPOS DE MAR: ROSTOS, 1950.
OLEO SOBRE TELA, 50 X 66 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 216.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 40: VALLE, TIPOS DEL MAR, 1950.

OLEO SOBRE TELA, 50 X 66 cm.

Reproduzido a partir de Carantona do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina.
Fundagdo Museu Evaristo Valle.
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FIGURA 41: VALLE, MI AMIGO PEDRO, EL PESCADOR, 1946.

OLEO SOBRE TELA, 66 X 64 cm.

Reproduzido a partir de Carantofia do Catdlogo Evaristo Valle — 1986, pagina 202.
Fundacao Museu Evaristo Valle.
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