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RESUMO

No Brasil, durante os anos 1800, a contratacdo
da Misséao Artistica Francesa e a fundacéo da
Academia Imperial de Belas Artes tornaram o
periodo muito proficuo para o desenvolvimento
da atividade artistica. Esta centtria também foi
marcada pela constante presenca de pintores
estrangeiros, dos quais destacamos Edoardo
de Martino. Suas obras adquirem grande im-
portancia para a histéria nacional quando es-
tudadas em conjunto das medidas que a Mari-
nha Brasileira — uma das principais comitentes
do pintor — tomou para criar e consolidar uma
cultura naval. Guiado pela historicizacdo dos
significados dos oceanos, este artigo pretende
explanar sobre o complexo contexto de desen-
volvimento da “modernidade-colonialidade”
no qual o pintor e sua obra estavam inseridos.
(PINTO e MIGNOLO, 2015).
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ABSTRACT

In Brazil, during the 1800s, the hiring of the
French Artistic Mission and the foundation of
the Imperial Academy of Fine Arts made the
period very profitable for the development of
artistic activity. This century was also marked
by the constant presence of foreign painters,
of which we highlight Edoardo de Martino. His
work acquire great importance for the national
history when studied together with the actions
that the Brazilian Navy — one of the main buyers
of the painter’'s works — took to create and to
consolidate a naval culture of its own. Guided
by the historical problematization of the mean-
ings of the oceans, this article aims to explain
the complex context of the development of
“modernity-coloniality” in which the painter
and his painter work were inserted. (PINTO and
MIGNOLO, 2015).
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O século XIX, momento de grande dissenso do pensamento moderno (BAUMER, 1990), foi
um periodo extremamente promissor para a producédo da arte brasileira. Em 1808 a transfe-
réncia da corte portuguesa trouxe grandes transformacées para o pafs. Dentre essas mudan-
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cas a contratacdo da Missao Artistica Fran-
cesa e a fundacéo da Academia Imperial de
Belas Artes alteraram significativamente o
cenario artistico nacional (BISCARCI e RO-
CHA, 2006). A centlria também foi marcada
pela constante presenca de pintores estran-
geiros, dos quais destacamos Edoardo De
Martino. Suas pinturas de marinha adquirem
grande importéncia para a histéria nacional
se analisadas conjuntamente as diversas
medidas tomadas pela Marinha brasileira
— uma das principais comitentes do artista
—com o intuito de criar e consolidar uma cul-
tura naval'. Assim, norteados pelo constante
convite a historicizacdo dos significados dos
oceanos (BARREIRO, 2005) pretendemos
explanar sobre o complexo contexto de de-
senvolvimento da “modernidade-colonialida-
de” no qual a obra do pintor estava inserida
(PINTO e MIGNOLO, 2015).

Edoardo De Martino nasceu em Meta
di Sorrento no ano de 1838, estudou na Es-
cola Naval de Néapoles, onde obteve forma-
cao em desenho. Veio para a América do
Sul como segundo-tenente da Marinha de
Guerra Italiana. De acordo com Ana Maria
de Morais Belluzzo (1988), abandonou seu
posto em 1868, devido ao acidente ocorri-
do proximo a Montevidéu em 7 de maio de
1866, pelo qual o pintor foi responsabiliza-
do. Poristo, passou a se dedicar a atividade
artistica nas cidades de Montevidéu, Bue-
nos Aires e Porto Alegre.

No periodo em que esteve no Brasil, o
artista teve uma carreira bastante prolifica.
Durante a Guerra do Paraguai, foi nomea-
do pintor oficial por Dom Pedro Il, o que lhe
garantiu o titulo de Cavaleiro da Ordem da
Rosa (PEREIRA, 1999). Participou das im-
portantes exposicoes da Academia Imperial
de Belas Artes do Rio de Janeiro, e represen-
tou o Brasil, ao lado do famoso pintor Pedro
Ameérico, na Exposicao Universal de Viena
de 1873 (CARDOSO, 2007).

Apesar do sucesso profissional e de ter
se casado com uma brasileira, Edoardo De
Martino partiu para a Inglaterra por volta do
ano de 1875, onde faleceu em 21 de maio
de 1912. Sua carreira na corte britanica
também foi notdria, em 1889 foi nomeado
Marine Painter in Ordinarice to Her Majesty
Queen Victoria, apds a morte da rainha con-
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tinuou sendo pintor da corte de Eduardo VI
e Jorge V (BELLUZZO, 1988).

Até o momento a bibliografia que expla-
na sobre o artista ndo relaciona sua obra a
um projeto de construcao cultural da Mari-
nha brasileira, principal comitente do pintor.

No Brasil, parte das obras do pintor esta
sob a tutela da Diretoria do Patriménio His-
térico e Documentacao da Marinha, do Ins-
tituto Moreira Salles, da Biblioteca Nacio-
nal, do Museu Histérico Nacional, do Museu
Nacional de Belas Artes, do Museu de Arte
de Sédo Paulo, da Pinacoteca de Sé&o Paulo
e do Museu Mariano Procépio (VALE, 2006).

Ver em detalhes (DIDI-HUBERMAN,
2013) a representacdo do meio hidrico exis-
tente nas obras de Edoardo De Martino, em
paralelo ao interesse da Marinha brasileira
de criar e consolidar sua memoria cultural
nos leva a necessidade de elucidar sobre o
complexo desenvolvimento da “modernida-
de-colonialidade” (PINTO e MIGNOLO, 2015).
Essencial para compreender a obra produzi-
da pelo artista, j& que ele n&o viveu em um
ambiente isolado, partilhou de um mundo de
ideias comuns ao restante da sociedade na
qual estava inserido (ELIAS, 1995).

A fim de nos aproximarmos de um ideal
de saber, é necesséario admitirmos que as
imagens produzidas pelo artista sdo “um
fato de experiéncia sempre renovado, ines-
gotavel, lancinante” que nunca deixaré de
“estar diante de nés como uma distancia,
uma poténcia, jamais como um ato com-
pleto” (DIDI-HUBERMAM, 2015). Assim,
devemos considerar que as obras do napo-
litano foram produzidas em uma dinamica
relacdo com a sociedade. Isto nos leva a
possibilidade delas expressarem a inten-
céo do artista, do financiador e de todo o
grupo social envolvido em sua producao
(SCHMITT, 2007).

Dada a complexidade das imagens pro-
duzidas por Edoardo De Martino precisa-
mos ir além de uma analise formal. Para
tanto, é necessario considerarmos o artista
como um individuo repleto de subjetivida-
des. O qual apresenta problemas observa-
veis que nao podem ser reduzidos a simples
categorias conceituais, pois elas bloqueiam
0 acesso a uma maior compreensao do
desenvolvimento da arte em geral (ELIAS,
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1995). Assim, para nos afastarmos do frugal
formalismo estético e nos aproximarmos de
um ideal de saber, sobre as obras do pintor,
sera necessério recorrer a diferentes apor-
tes tedricos e metodoldgicos.

Por mais que a angustiante sensacéo?
trazida pelas misteriosas nuvens negras
nos encante, tal qual uma sereia que lanca
torrencialmente nosso olhar & quase ininter-
rupta fuséo entre céu e oceano — dominada
pela Corazzata Almirante Brown — n&o pode-
mMos nos esquecer de que estamos diante
de uma imagem, “dotada de estranha capa-
cidade de dissimulacao (DIDI-HUBERMAN
2013, p. 297)",

MARTINO, Edoardo De. Corrazata Almirante Brown,
sem data. Oleo sobre tela 98 x 59 cm. Diretoria do
Patriménio Histérico e Documentacdo da Mari-
nha. Rio de Janeiro, RJ

Assim, a seducao de uma imagem nao
pode nos levar a ignorar as conexoes exis-
tentes entre a individualidade do artista
criador e a sociedade na qual esta inserido
(ELIAS, 1995). Portanto, para compreender-
mos melhor as obras de Edoardo De Mar-

tino, precisamos tracar um panorama da
sociedade moderna.

Segundo Franklin Baumer (1990), a mo-
dernidade é marcada pela substituicao da
categoria do ser a do devir. Esta mudanca
para um modo de pensar diferente que en-
globa tudo e estd em constante evolucéo
para algo novo — pois duvida de toda a fixidez
dos absolutos e ideias eternas — é o nucleo
de tudo o que entendemos por espirito mo-
derno. Este comegou a germinar nos séculos
XVl e XVIl dada as descobertas do além-mar.

Deste modo, 0s oceanos tiveram um pa-
pel fundamental na interacdo entre econo-
mias, ideias e sociedades de todo o globo.
As novas rotas maritimas se tornaram im-
portantes elos que conectaram distantes
partes do mundo de modo a reunir diferen-
tes sociedades (BARREIRO, 2005). Para nos-
so Palfs a historicizacao dos significados do
oceano se torna fundamental, pois além de
seus mais de 7.480 quildmetros de costa e
extensos recursos fluviais, a ideia de Brasil
foi criada conjuntamente as mudancas tra-
zidas pelas grandes navegacoes. Assim:

O Brasil é parte da modernida-
de inventada no processo de cons-
tituir a simesma como modernida-
de. A época nao era modernidade
a palavra usada, mas re-nascimen-
to. A invengéo do Brasil foi pre-
cedida pela invencéo das “Indias
Ocidentais” e do “Novo Mundo”,
este Ultimo termo utilizado pelos
europeus para designar tudo aqui-
lo que eles n&o conheciam (PINTO
e MIGNOLO, 2015 p. 2).

Esta indicacao nos leva a concordar com
Edgardo Lander (2005), quando o autor afir-
ma que a conquista ibérica da América é o
momento de instauracéo de dois processos
que marcaram a histéria a posteriori: a moder-
nidade e a organizacao colonial do mundo.
Para o autor, com o colonialismo na América:

(...) inicia-se nao apenas a
organizagéo colonial do mundo,
mas — simultaneamente — a cons-
tituicdo colonial dos saberes, das
linguagens, da memaria (Mignolo,
1995) e do imaginario (Quijano,
1992). Da-se inicio ao longo pro-
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cesso que culminara nos séculos
XVIIl e XIX e no qual, pela primei-
ra vez, se organiza a totalidade do
espaco e do tempo — todas as cul-
turas, povos e territérios do plane-
ta, presentes e passados — numa
grande narrativa universal. Nessa
narrativa, a Europa é — ou sempre
foi — o centro geogréfico e a cul-
minagao do movimento temporal
(LANDER, 2005, p.10).

As consideragbes de Lander (2005) tra-
zem a necessidade de termos em mente que
por tréds do discurso civilizatério europeu a
modernidade traz sua outra face: a colonia-
lidade. Portanto, ao pensarmos o contexto
mundial, no qual Edoardo De Martino estava
inserido, devemos considerar que moderni-
dade e colonialidade séo intrinsecas e nao
podem ser compreendidas separadamente
(PINTO e MIGNOLO, 2015).

Aqui, cabe ressaltarmos que o sentido
de discurso empregado por Lander (2005)
estd além de um simples pronunciamento
oral ou escrito. Ele refere-se ao conjunto de
percepcoes de si e do mundo que as diver-
sas comunidades de individuos elaboram
de modo interativo.

Este conceito de discurso apontado por
Lander (2005), que legitima a colonialidade
do poder, aproxima-se do que Baumer (1990)
chamou de “forgcas impessoais que governam
o mundo”. Para o autor de O pensamento eu-
ropeu moderno, essas doutrinas ou ideias
“sdo responsaveis por impelirem as coisas
para certas consequéncias irreversiveis a par-
tir de motivos locais, temporérios ou mesmo
acidentais”. (BAUMER, 1990 p. 17).

Embasados no pensamento de Lander
(2005) — onde o discurso fundamenta a colo-
nialidade, parte intrinseca da modernidade
—, devemos considerar que a existéncia des-
se discurso s6 se deu gracas a circulacao
do que Baumer (1990) chamou de ideias. No
perfodo posterior as grandes navegacoes,
elas foram caracterizadas mais pelo sentido
do devir do que pelo sentido do ser.

Esta nova organizacdo mundial, marca-
da pelo devir e pela colonialidade do poder,
possibilitou ao Brasil emergir no inicio do
século XIX em proporgdes nunca vistas an-
teriormente (BARREIRO, 2005).
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Portanto, ao analisar as pinturas e dese-
nhos de Edoardo De Martino, ndo podemos
deixar de levar em conta o complexo contexto
(europeu e brasileiro) dos anos 1800, pois ele
imprimiu sensacoes que foram refletidas em
toda a obra do pintor (BAUDELAIRE, 1996).

Como os anos imediatamente seguintes
a Revolugao Francesa nao apresentavam
consensos de ideias, ponto essencial no
pensamento ou norma geral que pode ser
aplicada a nagao, classe, ou até mesmo ao
espirito individual, Baumer (1990) considera
o século XIX um século falho. Neste periodo,
enquanto a Europa vivia um diferente nime-
ro de estilos, o Brasil, quinhdo do mundo
colonial portugués, apresentava grande par-
te de suas obras de arte vinculadas a Igreja
Catodlica. Isto gerou uma producéo artistica
marcada pela forte religiosidade e o escas-
so interesse na pintura de cavalete. Tal fato,
fez com que os pintores da época colonial
frequentemente fossem “pintores de esté-
tuas” que se adaptavam a outras funcoes
(MIGLIACCIO, 2000).

Enquanto:

o Barroco terminava o seu ci-
clo de atuagao em face das trans-
formacoes histéricas — sociais,
econbmicas e culturais — que
ocorriam na Europa e se refletiam
com maior ou menor intensidade
em Portugal e mesmo no Brasil. O
[luminismo, a marcha para a Re-
volucdo Francesa, a importancia
das descobertas arqueolégicas na
[télia e o influxo do pensamento de
Winckelmann e varios outros estu-
diosos ou criadores artisticos, ja
haviam modificado as condicbes
da ideologia estética e preparado
o surto de um novo gosto, em ple-
no século XVIII. Posterior e lenta-
mente, agiriam as consequéncias
da chamada Revolucéo Industrial
e tecnoldgica, ja se havendo fir-
mado as maneiras de ser da nova
burguesia. Essas transformacoes
chegavam ao Brasil com certo
atraso no tempo, mas mesmo nes-
sa centlria surgiram aspectos es-
tilisticos indicando as mudangas
estéticas, exteriorizando-se atra-
vés de diversos canais de realiza-
céo (BARATA, 1983, p. 381).
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Mesmo sem simultaneidade cronolégi-
ca, as transformacdes da ideologia estética,
mencionadas por Mario Barata (1983), che-
garam ao Brasil. Assim, o cenario artistico
nacional do século XIX também foi marcado
pela falta de unidade nos modos de pensa-
mento. Em 1808, a transferéncia da corte por-
tuguesa para o Rio de Janeiro, devido a fuga
das invasdes napolednicas, agravou a discre-
pancia das ideias que circulavam no Pais.

Grande parte das mudancas politicas,
econbmicas e culturais realizadas por D.
Joao VI visavam adaptar e consolidar o Bra-
sil como sede do império luso (BISCARCI e
ROCHA, 2006). Essas adaptacbes, que visa-
vam tornar o Brasil um territério adequado
para receber a corte portuguesa, mostram
como o Sul, do qual o Brasil faz parte, tem
sido moldado por processos marcados pela
violéncia e dominacéo.

Aqui, se faz necessério esclarecermos
que o Sul é entendido, segundo o pensamen-
to de Juan Obarrio (2013), como um conjunto
de formas de vida singulares, estabelecidas
em um determinado espaco, e que tem pro-
duzido um pensamento marcado por seus
proprios contornos e texturas. Isto nos leva
a afirmar que a contratagéao da Missao Fran-
cesa, em 1816 por D. Joao VI, com o intuito
de fundar uma instituicdo para preparar os
brasileiros ao exercicio das belas artes foi
uma medida de pensamento “desde o Sul” e
nao “a partir do Sul”. Pois “pensar al” implica
a la vez el lugar de produccion del teorizary
su objeto. La formula “desde el Sur” parece
seguir respondiendo al motivo de un pensa-
miento que es generado para una audiencia
privilegiada situada em outro sitio: em el
“Norte (OBARRIO, 2013 p.9)".

Deste modo, a fundacéo da Real Acade-
mia de Belas Artes por um grupo de artis-
tas franceses impds um brusco corte a arte
produzida “al Sur”. Pois, estas mudancas
estimuladas pela coroa portuguesa visavam
romper com 0s aspectos formais associados
a estética barroca predominante no gosto
nacional (MIGLIACCIO, 2000). Embora o ce-
nario artfstico brasileiro do século XIX tenha
sido marcado pela organizacao colonial dos
saberes (PINTO, MIGNOLO, 2015), ndo houve
uma simples absorcéo passiva dos padroes
europeus. A sociedade brasileira também foi

atuante em uma dinamica relagdo que mol-
dou seu interim (AGUILAR, 2000).

Assim, no dinamico contexto de mudan-
cas que se iniciaram com a transferéncia
da corte portuguesa para o Brasil, podemos
identificar um projeto de modernidade. Este,
em linhas gerais, representava a tentativa de
submeter a vida ao absoluto controle huma-
no direcionado por meio do conhecimento.
O que tornava necessario elevar o homem
ao nivel conceitual de principio ordenador
de todas as coisas. (BLUMEMBERG, 1997
APUD CASTRO-GOMES, 2005 p.80). Para
que a modernidade enquanto projeto se con-
cretizasse, era necessario “(...) a existéncia
de uma instancia central a partir da qual séo
dispensados e coordenados 0s mecanismos
de controle sobre 0 mundo natural e social.
Essa instancia central ¢ o Estado que ga-
rante organizacao racional da vida humana”
(CASTRO-GOMES, 2005 p. 81).

No campo artistico brasileiro do século
XIX, o Estado teve sua acao diretiva regula-
mentada pela Real Academia de Belas Artes,
que apods a Independéncia passou a ser de-
nominada Academia Imperial de Belas Artes.

Durante o periodo imperial, a arte produ-
zida nesta instituicdo oficial possufa a mes-
ma funcéo das demais ciéncias humanas,
era um elemento constitutivo do nascente
Estado-Nacéao. Isto nos mostra como o Bra-
sil careceu de uma plataforma de observa-
cao cientffica acerca de si proprio que fosse
capaz de: legitimar o controle sobre a vida
das pessoas; as metas coletivas de largo e
de curto prazo e de constituir e atribuir aos
cidadados uma identidade cultural. (CAS-
TRO-GOMES, 2005 p. 81).

Assim, sob a protecao do imperador e
mecenas D. Pedro I, a Academia Imperial
de Belas Artes seguiu a laica estética neo-
classica. Recebeu véarias encomendas de
pinturas oficiais que objetivavam represen-
tar a Nacao. Estas encomendas pretendiam
embasar a autonomia cultural e fundamen-
tar os alicerces de uma identidade nacional.
Assim, a instituicao adotou uma “producao
artistica de temética autéctone que realcava
as potencialidades naturais do Pais, o indio
como habitante genuino e elemento da bra-
silidade, e os temas histéricos nacionais”
(BISCARCI e ROCHA, 2006, p.1).
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Na direcdo de Félix-Emile Taunay e poste-
riormente de Manuel de Araujo Porto Alegre,
a Academia Imperial de Belas Artes valorizou
a exuberante natureza enquanto caracteristi-
ca da identidade nacional. Esta postura ins-
titucional originou um “género de paisagem
histérica capaz de superar os limites da ilus-
tracéo cientifica e do panorama” (MIGLIAC-
CIO, 2000 apud OLIVEIRA, 2007, p.28).

Embora a producéo da Academia Impe-
rial de Belas Artes tenha sido marcada por
uma tematica autdctone e inovadora devido
a paisagem e costumes pitorescos, todo seu
aspecto formal foi profundamente pautado
na tradicado europeia, pois entre seus inte-
grantes estavam: Nicolas-Antoine Taunay —
renomado pintor de batalhas de Napoledo
— e Jean-Baptiste Debret — especialista em
temas napolednicos e primo de Jacques
Louis David — conhecido pintor académico
e neocléssico, (TORAL, 2001).

A bagagem neoclassica dos fundadores
da Academia Imperial de Belas Artes, deve-
mos somar:

O programa brasileiro de en-
vio de artistas para estudar no
exterior, obviamente, se fazia de
acordo com as tradicoes da Aca-
demia Imperial de Belas Artes do
Rio de Janeiro. Como lembra o
pesquisador Donato Mello Junior,
as ‘“instrucdes” aos pensionistas
“obrigavam-nos a procurar em
Paris um professor da Beaux-Arts,
naturalmente conservador, ou um
da Academia de S&o Lucas, em
Roma, igualmente conservador”
(1982:56). (TORAL, 2001 p. 108).

Por meio da producédo da Academia Im-
perial de Belas Artes, podemos identificar
uma mudanca no fluxo de ideias que foi
materializada na arte (BAUMER, 1990). Esta
mudanca, marcada pela passagem de um
pensamento “a partir do Sul” para um pen-
samento “desde o Sul” (OBARRIO, 2013), é
observada quando o Estado nacional brasi-
leiro usou sua academia para criar uma re-
presentacao que o legitimasse. Ao mesmo
tempo em que esta representacao valorizava
as subjetividades nacionais, dada sua tema-
tica autdctone, ela também era usada para
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garantir o reconhecimento da pintura bra-
sileira enquanto erudita e respeitavel pelo
uso dos padrdes formais vigentes nas aca-
demias europeias (TORAL, 2000).

No campo das artes, a organizagao co-
lonial dos saberes (LANDER, 2005) nao se
deu apenas na Academia Imperial de Be-
las Artes. A constante presenca de pinto-
res viajantes é mais um fator que aponta
para o olhar estrangeiro existente na arte
nacional. A participacdo desses forasteiros
na producdo imagética pode ser observa-
da desde os primordios do periodo colonial
(AMBRIZZI, 2011).

As obras dos pintores atdctones séo
importantes registros, pois trouxeram dife-
rentes informacdes, testemunhos e repre-
sentacbes de imaginarios multifacetados
que fizeram parte de nossa identidade (AM-
BRIZZI, 2011). O caréater de exploracéo do
material etnogréafico tornou evidente o olhar
do outro (PINHEIRO, apud AMBRIZZI, 2011).
Assim, a producéo desses artistas também
permitiu entender a maneira como o euro-
peu concebia o Brasil (BELLUZZO, 1994).

Deste modo, as imagens elaboradas pe-
los pintores estrangeiros — elos entre dois
mundos distintos — mostraram como as
diferentes culturas se olharam dinamica-
mente e conceberam suas semelhancas e
diferencas criando varias memorias. Nestas
memorias, a “pintura paisagistica acaba por
afirmar-se com especial énfase entre os ar-
tistas” (AMBREZZINI, 2011, p.17).

Apbds conquistar extraordinério desen-
volvimento técnico e temético na civilizagéo
ocidental do século XIX, a representacéo da
paisagem assumiu significativos foros de ex-
pressao simbdlica, dado o contexto de cria-
cao e consolidacao dos Estados nacionais.
(AVANCINI, 2010). Somente nos anos de 1800
a pintura de paisagem brasileira chegou a
chave interpretativa proposta por Winckel-
mann. Nela, o autor mostra como as caracte-
risticas e peculiaridades da paisagem foram
consideradas a base constitutiva do caréater
moral de um determinado povo. Assim, re-
presentar a paisagem significava exaltar as
singularidades da nacao (MATTOS, 2010).

Se olharmos a constituicéo da paisagem
enquanto importante género de pintura, usa-
do pelo Estado brasileiro como uma de suas
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representacoes legitimadoras, também de-
vemos considerar a forte presenca da colo-
nialidade do poder. Esta faceta da moderni-
dade se apresenta nas primeiras pinturas de
paisagem, marcadas pela 6tica do pitoresco
e exdtico existente no olhar dos pintores via-
jantes. A organizagao colonial dos saberes
também fica evidente no momento em que
a Academia Imperial de Belas Artes usou
este género pictérico para ressaltar as sin-
gularidades da Nagao. Por meio de um pen-
samento “desde o Sul”, a instituicao usou o
formalismo das academias europeias para
legitimar a pintura nacional representada
em uma tematica de paisagem autéctone.

Olhar as obras de Edoardo De Martino
pelo prisma da ligagao entre clima, paisa-
gem e povo, permite associa-las a cultura
naval que a Marinha brasileira pretendia
construir. Isto nos leva supor que a institui-
cao militar se apropriou do género de paisa-
gem histoérica, difundido na Academia Impe-
rial de Belas Artes (MIGLIACCIO, 2000). Tal
fato gerou a producéo de uma iconografia
oficial marcada pela “paisagistica marinha”
(OLIVEIRA, 2007) e pode ser associada & ne-
cessidade da instituicao em difundir valores
morais (ARAUJO, 2007) capazes de enalte-
cer as virtudes dos homens do mar.

Segundo José Carlos Barreiro (2005),
estas virtudes eram fundamentais para neu-
tralizar os conflitos existentes no tenso am-
biente das embarcacoes, pois:

Os navios militares, tanto
quanto os navios mercantes, ti-
nham de sair para mar aberto em
missoes de treinamento e de guer-
ra. £ isto colocava a tripulagao do
navio diante de uma confrontacéo
basica: a do homem com a nature-
za. Esta confrontacdo expunha-os
a toda sorte de sacrificios e lutas
para sobreviverem em face das
forcas imediatas e onipotentes de
alto-mar. A sobrevivéncia de todos
exigia que nas horas de perigo o
navio se transformasse em verda-
deira coletividade em termos de
coragem, tarefas e objetivos (...).

Mas, uma segunda confronta-
cao exerceu uma influéncia deci-
siva no desenvolvimento da cultu-
ra marftima: a do conflito entre o

homem e o homem, o confronto
de classe articulado ao poder, au-
toridade, trabalho e disciplina (...)
(BARREIRO, 2005 p.b).

As afirmacodes de Barreiro (2005) sobre o
peculiar ambiente de trabalho n&utico nos
levam ao infcio da trajetéria de Edoardo De
Martino como pintor. O fato de o artista ter
sido oficial da Marinha de Guerra italiana,
ter sofrido um acidente a bordo da Fragata
Ercole e ter desertado devido & responsabi-
lidade que |lhe foi atribuida, mostram como
o pintor marinheiro (BELLUZZO, 1988) viven-
ciou os conflitos existentes na carreira nau-
tica. Isto denota o quanto o italiano conhe-
cia acerca dos valores morais que as Forcas
Armadas navais precisavam incutirem seus
trabalhadores.

Assim, a individualidade do artista é um
importante fato que deve ser considerado
no estudo da histéria da arte, pois “a criacéo
artistica é para Warburg um processo que
oscila entre a imaginacéao e a razao” (WAR-
BURG, 1990 apud SAMAIN, 2012 p. 57). Isto
nos leva a pensar as obras de Edoardo De
Martino como o resultado de um trabalho
repleto de subjetividades.

Desta maneira, para compreender me-
Ilhor as pinturas do napolitano, devemos en-
carar o artista como um individuo paradoxal-
mente excepcional e normal. Excepcional,
porque possui singularidades e comporta-
mentos de excecao que o distingue dos de-
mais. Porém, simultaneamente normal, pois
nao esta isolado do tecido social, ndo pode
ser considerado um lécus de particularida-
des (WITT, 2016).

Isto nos mostra a necessidade de estu-
darmos nao sé as pinturas do artista, mas
também sua trajetéria enquanto individuo.
Pois ao ver em detalhes as obras de Edoardo
De Martino, precisamos estender o interes-
se ao ser humano produtor da arte, j& que
nossa anélise tenta se aproximar do imagi-
nario do pintor. (DOSSE, 2009).

Olhar as subjetividades de Edoardo De
Martino, materializadas em suas imagens,
nao leva ao excesso de pitoresco, pois “ne-
nhum sistema normativo &, de fato, estru-
turado o bastante para eliminar qualquer
possibilidade de escolha consciente, de
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manipulacao ou de interpretacao de regras
de negociacao” (LEVI, 1989 APUD WITT,
2016 p.288).

Assim, entender o percurso do pintor é
importante quando olhamos para o artista
inserido em uma dinamica relagcado com a
sociedade, na qual ele utiliza a arte como
mecanismo para produzir 0 novo, ao assu-
mir papel de sujeito histérico e agente de
mudancas (KERN, 2010).

Mesmo que este trabalho intencione ir
além da anélise formal da arte produzida por
Edoardo De Martino, é fundamental realizar-
mos algumas consideragoes sobre o género
de pinturas de marinha, majoritariamente
presente na obra do artista.

Deste modo, é importante reputar como
a fronteira entre os diversos géneros da pin-
tura ocidental é extremamente movel (MO-
RAIS, 1995). Esta mobilidade é explicada
pela instituicdo de um sistema classifica-
tério dos temas da pintura, que teve como
ponto de partida a diferenciacédo superficial
e imediata das manifestacoes teméticas da
criacéo artfstica (LEVY, 1982).

No Brasil, tendo em vista as particula-
ridades da maneira como a pintura de pai-
sagem foi vista, interpretada ou pintada, a
taxonomia dos géneros de pintura foi ainda
mais imprecisa. Embora no ocidente, a his-
téria da arte tenha considerado o género de
pinturas de marinha um segmento perten-
cente ao género paisagistico e caracterizado
pela associacdo exclusiva a representacéo
do mar, este trabalho ird designar por pintu-
ra de marinha “todo e qualguer assunto que,
no ambito do paisagismo do século XIX até
meados do século XX, faca referencia pri-
mordial (e ndo necessariamente explicita)
ao elemento dgua” (LEVY, 1982, p.16).

Estas ressalvas acerca do aspecto formal
no estudo das obras de arte trazem a neces-
sidade de esclarecermos algumas conside-
ragbes sobre o uso de imagens enquanto
fontes histéricas, Estas consideragdes séo
importantes para que possamos nos afastar
de um olhar exclusivamente formalista.

Assim, a metafora da fonte, tradicional-
mente utilizada para designar a matéria-pri-
ma dos historiadores deve ser entendida
com cautela. Pois, esta expressao, que pos-
sui um carater verdadeiro, também é iluséria
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“no sentido de que implica um relato do pas-
sado que nao seja contaminado por interme-
diarios.” (BURKE, 2004 p. 16). A afirmacao
de Peter Burke (2004) leva o historiador a op-
tar pelo uso da palavra indicio, pois para ele
“é certamente impossivel estudar o passado
sem a assisténcia de toda uma cadeia de in-
termediéarios.” (BURKE, 2004 p.16).

As consideracdes de Burke (2005) nos
fazem acreditar que os historiadores néo
podem ftratar as imagens, utilizadas em
suas pesquisas, como fontes ou indicios no
sentido estrito do termo. Pois as imagens
correspondem a:

todos os casos de representa-
cao visivel de alguma coisa ou de
um ser real ou imagindrio: uma ci-
dade, um homem, um anjo, Deus
etc. Os suportes dessas imagens
sdo os mais variados: fotografia,
pintura, escultura, tela de televisor.
Mas o termo “imagem” concerne
também ao dominio do imaterial,
e mais precisamente da imagina-
cao. (SCHMITT, 2007, p. 12).

Se passarmos a ver em detalhes (DIDI-
-HUBERMAN, 2013) as imagens produzidas
por Edoardo De Martino, jamais poderemos
toma-las como evidéncias no sentido estrito
da palavra (BURKE, 2004), isto nos faz aban-
donar a simples anélise formal para consi-
derar estas imagens como produtos da ima-
ginagao e vontade humanas materializadas
por meio da arte (BAUMER, 1990).

Assim, este olhar mais abrangente que
insere as obras e o individuo Edoardo De
Martino em um momento de grande dis-
senso nos modos de pensar caracterizados
pelo sentido do devir e por um discurso civi-
lizatério que fundamentava a modernidade
e sua parte intrinseca — a colonialidade - re-
quer considerar que as imagens produzidas
pelo artista estao “inseridas em um campo
mais geral de problemas que nos remetem
ao intrincado jogo de definicoes, atribui-
coes de sentido” (ROSSI, 2011, p.30). Deste
modo, para nos aproximar de um ideal de
saber, precisamos recorrer as ferramentas
tedricas e metodoldgicas proporcionadas
pelas diferentes matrizes disciplinares das
ciéncias humanas.
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NOTAS

10 Decreto-Lei ntimero 4.116 de 14 de margo de 1868 estabelece a criacdo do Museu Naval com a finalidade de
recolher objetos que interessavam & cultura naval.

2 Em Histéria da beleza, Umberto Eco denomina por sublime a angustiante sensacéo de pequenez diante das forgas
da natureza, representada na obra Almirante Brown, de Edoardo De Martino.
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