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A PINTURA DE MARINHA E OS ASPECTOS NOTURNOS NAS OBRAS DE EDUARDO
DE MARTINO: UM ESTUDO DE CASO SOBRE A TELA UMA NOITE DE LUAR EM
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NAVY PAINTING AND NOCTURNAL ASPECTS IN THE WORKS OF EDUARDO DE
MARTINO: A CASE STUDY ON CANVAS UMA NOITE DE LUAR EM MONTEVIDEU

Barbara Tikami de Limale Raphael Braga de Oliveira?

Resumo: Este texto tem como objeto e principal fonte a pintura em éleo sobre tela Uma noite de
luar em Montevidéu, produzida por Eduardo de Martino (1838-1912). Analisa esta obra de arte
cotejando-a com diferentes tipos de fontes histéricas ao mesmo tempo em que a considera um
testemunho do passado dotado de particularidades que ndo devem ser ignoradas. Para tanto,
além dos aspectos formais da efigie, também, debruca-se sobre a trajetéria do individuo que a
criou, um oficial da Marinha de Guerra, da atual Italia, que chegou a América do Sul no contexto
da Guerra da Triplice Alianca contra o Paraguai (1864-1870) e renunciou a carreira militar para
se dedicar a atividade artistica. Examina-se a génese e circulacdo do quadro posto que a
imagem participa da construcdo de multiplos significados, conforme reverbera ao longo do
tempo.
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Abstract: This text has as object and main source the painting in oil on canvas Uma noite de luar
em Montevidéu, produced by Eduardo de Martino (1838-1912). It analyzes this work of art by
comparing it with different types of historical sources while considering it a testimony of the
past with particularities that should not be ignored. For this purpose, in addition to the formal
aspects of the effigy, it also focuses on the trajectory of the individual who created it, an officer
of the Navy, of present-day Italy, who arrived in South America in the context of the War of the
Triple Alliance against the Paraguay (1864-1870) and renounced his military career to dedicate
himself to artistic activity. The genesis and circulation of the painting is examined since the
image participates in the construction of multiple meanings, as it reverberates over time.
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O presente trabalho, oriundo do didlogo entre as pesquisas de mestrado
desenvolvidas pelos autores, examina a pintura em 6leo sobre tela Uma noite de luar em
Montevidéu, produzida por Eduardo de Martino (1838-1912), tenente da Marinha de
Guerra ltaliana, que chegou a América do Sul no contexto da Guerra da Triplice Alianca
contra o Paraguai (1864-1870), onde abriu mao da carreira militar para se dedicar a
bem sucedida carreira pictéricad. Sendo assim, seu objetivo é duplo: visa a andlise da
obra a luz de diferentes testemunhos do passado, que sobreviveram até o presente, ao
mesmo tempo em que a estuda como uma fonte dotada de particularidades para a
reconstrucio historica (GINZBURG, 1989). Além dos aspectos formais do quadro,
também serad examinada a trajetéria do individuo, que esteve por tras do mesmo, assim
como os entornos da imagem. Estes abarcam a génese da pintura, encontrada na
imprensa carioca de finais dos anos de 1800; sua exposicao no Museu Naval, no fim do
século XIX e inicio do século XX; e sua transferéncia para o Museu Histérico Nacional,
nas primeiras décadas dos anos de 1900.

A despeito da relativa autonomia que as obras de arte possuem, pois sobrevivem
a geracOes diferentes daquela em que se encontra seu autor, elas devem ser
consideradas um produto da criacdo humana (GOMBRICH, 2012). Igualmente é
relevante destacar que o artista responsavel por essa producao nao é alguém dotado
de um dom especial, tal qual um génio, mas sim um individuo complexo, que utilizou a
arte para produzir o novo em meio a uma dindmica relacdo com a sociedade (KERN,
2014). Nesse sentido, torna-se primordial conhecer o individuo que esteve por tras da
criacao da tela bem como o contexto historico em que ele e sua pintura estiveram

inseridos. “Na relacdo entre forma e a funcdo da imagem, encontra-se expressa a

8 Eduardo de Martino alcancou prestigio e sucesso como pintor no Brasil, com a aquisicio de
condecoracdes em terras brasileiras conseguiu projetar a sua carreira na Inglaterra, onde foi designado
pela Rainha Vitéria como pintor oficial da Marinha Inglesa, foi o Ultimo a receber esse titulo. Em 24 de
maio de 1870 recebeu uma medalha de ouro da Loja maconica Luz e Ordem, em Porto Alegre, por seus
servicos prestados a maconaria no sul do Brasil. Foi agraciado com a medalha de ouro pela Academia
Imperial de Belas Artes, na Exposicdo Geral organizada pela mesma em 1870. No ano seguinte foi
nomeado como Membro Correspondente da Academia Imperial de Belas Artes em guerra. Recebeu a
Medalha de Cavaleiro da Ordem da Rosa também em novembro de 1871. Em 1873 conquistou a
medalha de prata, o titulo maximo para pintores, na Ill Exposicdo Nacional, fato que o credenciou a
participar da Exposicao Universal de Viena, ambas em 1873 e expor sua arte pela primeira vez no velho
mundo.
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intencao do artista, do financiador e de todo o grupo social envolvido na realizacao da
obra” (SCHMITT, 2007, p. 46). Assim, somos levados a apresentar, mesmo que de modo
breve, a trajetoria do artista. Ou seja, a “série de posicoes sucessivamente ocupadas por
um mesmo agente (ou um mesmo grupo) num espaco que € ele proprio um devir,

estando sujeito a incessantes transformacoes” (BOURDIEU, 1996, p. 189).

O artista

Depois dessas sintéticas reflexdes podemos enunciar que Eduardo de Martino
nasceu em 1838, na cidade de Meta, situada no litoral da atual Italia. Nesse periodo,
marcado pela modernidade e sua face intrinseca a colonialidade (PINTO; MIGNOLO,
2015), a navegacao era fundamental para a interacdo entre economias, ideias e
sociedades. Isso tornava os oceanos, os mares e os rios importantes meios de conexao
(BARREIRO, 2005).

No referido cendrio, o pintor, tal qual seu pai, avd e irmaos mais velhos#, dedicou-
se ao trabalho nautico ingressando em uma das escolas navais de Napoles, regiao cuja
localizacdo litordnea favorecia o desenvolvimento das atividades ligadas ao mar
(ROMANO, 1994). Esses estudos |he proporcionaram o dominio do desenho, uma
ferramenta necessdria para a navegacdo, que, depois, foi empregado no
desenvolvimento de suas pinturas junto do amplo conhecimento técnico que ele
adquiriu acerca do aparelho nautico. Nesse mesmo periodo, o pintor também pode ter
frequentado os cursos do Instituto de Artes Plasticas de Napoles e/ou algum dos ateliés
de pintura que existiam no local (PUGLIA, 2012).

Apos concluida essa etapa dos estudos, o artista ingressou na Marinha de

Guerra da ja unificada Italia. Depois da insercao na carreira militar, Eduardo de

40 avd paterno do artista, Onofrio de Martino, trabalhava na Marinha Mercante com o comércio de
cereais o que lhe proporcionou condicdes financeiras para criar confortavelmente seus dois filhos
gémeos, Salvatore e Francesco de Martino. Salatore, pai de Eduardo de Martino, dedicou a carreira
nautica até atingir o posto de Primeiro Piloto da Real Marinha das Duas Sicilias, casou-se com Elisabetta
Savarese com quem teve oito filhos. Poucos meses apds o nascimento do pintor ele faleceu, porém
devido a sua carreira militar, a vilva pode usufruir de uma pensao que foi suficiente para prover o
sustento de sua numerosa familia e possibilitar que seus filhos homens (Genaro, Francesco e Eduardo)
avancassem nos estudos e na carreira nautica (PUGLIA, 2012).
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Martino, que na época era tenente, veio para a América do Sul participar da Divisao
Naval Italiana, que se encontrava naregido do Rio da Prata (PUGLIA, 2012).

A existéncia de uma Divisao Naval em lugar de uma simples unidade de auxilio
para exercer funcoes politicas e diplomaticas nesse local tem duas razoes. A presenca
de imigrantes italianos na regiao que se ocupavam de atividades ligadas a navegacao e,
portanto, careciam de garantias no transito das embarcacées (FRANCO, 2003 apud
RUGGIERO, 2015), assim como as contendas bélicas, que ocorreram no local apds a
segunda metade do século XIX, dentre as quais destacamos a - composta por Brasil,
Argentina e Uruguai - contra o Paraguai (1864-1870). Trata-se de um conflito que
moldou a configuracao fronteirica do Cone Sul; consolidou os Estados Nacionais da
Argentina e do Uruguai; enfraqueceu a economia paraguaia tornando-a dependente da
Argentina; e expbs todo o poderio militar e capacidade diplomatica da monarquia
brasileira enquanto simultaneamente acirrou as contradicbes desse regime que,
posteriormente, ruiu (DORATIOTO, 2002).

No ano de 1866, em meio a maior guerra vivenciada na regido, Eduardo de
Martino chegou a América do Sul a bordo da fragata Ercole, na qual exercia a funcao de
oficial de rota. Na ocasidao em que a embarcacdo estava proxima ao Estreito de
Magalhdes e quando o artista era encarregado de medir a profundidade do leito
maritimo, ocorreu um acidente que gerou o encalhe do navio no Banco de Orange.
Embora o resultado do inquérito, que foi aberto, ndo tenha responsabilizado o pintor
pelo sinistro, ele deixou a América para retornar ao continente europeu onde atuou na
Batalha de Lissa (20 de julho de 1866), um conflito inserido na conjuntura das guerras
napolednicas ocorrido no Mar Adriatico entre venezianos e franceses contra a Gra-
Bretanha.

Apo6s esse periodo na Europa, o napolitano voltou para a América do Sul a bordo
da corveta Euridice, na qual era responsavel por instruir os oficiais e a tripulacao acerca
das navegacdes oceanicas. Durante o percurso, seu navio fez pausas em Recife e no Rio

de Janeiro. Nesses momentos, Eduardo de Martino pode ter conhecido ilustres
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“figuras” do oficialato nautico brasileiro, como os almirantes Barroso® (1804-1882),
Tamandaré ¢ (1807-1897) e Alvim”’ (1822-1883), com quem ele, possivelmente,
relacionou-se,® na época, em que esteve no pais (PUGLIA, 2012).

Por volta de 1867, ele solicitou baixa do servico militar ativo e passou a se
dedicar, exclusivamente, a carreira artistica, cuja formacao, que pode ter sido iniciada
naregiao da atual Italia, foi aprofundada quando ele frequentou o atelier do pintor Juan
Manuel Blanes?(1830-1901) no Uruguai (PUGLIA, 2012). Para explicar por que o
artista renunciou a atividade castrense, que lhe garantiria estabilidade econémica,
Luigina de Vito Puglia (2012) infere que ele poderia estar cansado das guerras e
disposto a adentrar na Marinha mercante caso ndo obtivesse sucesso na carreira
pictorica.

E valido salientar que, em fins do século XIX, o cenario brasileiro era muito
promissor para o desenvolvimento da pintura, o que pode ter exercido forte influéncia
na decisdo tomada por Eduardo de Martino. Dentre os motivos que explicam esse
frutifero ambiente estavam a impulsdo do consumo de obras de arte, devido aos lucros
obtidos com a comercializacdo do café (KNAUSS, 2001), bem como a propria Guerra
entre a Triplice Alianca contra o Paraguai, que revigorou o género de pintura de
batalhas pela atualidade do tema, ja que os artistas retratavam nas telas eventos

bélicos recentes (COLI, 2005). Isso acontecia em um momento em que havia muitas

5> Francisco Manuel Barroso da Silva foi quem comandou a esquadra brasileira durante a Batalha Naval do
Riachuelo (11 de junho de 1865), evento de grande relevancia para a posterior vitéria da Triplice Alianca
contra o Paraguai. Dada sua atuacao, foi condecorado como Bardo do Amazonas em homenagem ao
nome da embarcacao que capitaneava.

6 Joaquim Marques Lisboa foi condecorado Marqués de Tamandaré, considerado herdi nacional e
patrono da Marinha Brasileira, em razdo a sua atuacdo no ambito da contenda contra o Paraguai.

7 Francisco Cordeiro Torres de Alvim atuou no conflito bélico da Triplice Alianca contra o Paraguai como
chefe de divisdao em 1867, nas batalhas de Curupaiti e Humaita, e chefe de esquadra em 1869.

8 A teia de relacdes que envolve Eduardo de Martino e as diferentes figuras do oficialato da Marinha
Brasileira ainda é um assunto que carece de maiores pesquisas; visto que esta importante lacuna pode
ser uma relevante chave para compreendermos melhor a histdéria social do periodo que é a histéria das
relacdes entre pessoas e grupos (GRENDI, 2009).

? Juan Manuel Blanes foi um pintor nascido no Uruguai, que estudou na Europa e, ao retornar ao seu pais,
adquiriu muito sucesso, devido as pinturas de tematica histérica, o que lhe rendeu o adjetivo de pintor da
patria (FOCHESATTO, 2018).
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encomendas de obras de arte,’°cujo objetivo era embasar a autonomia cultural e
fundamentar os alicerces da identidade do recém fundado Estado nacional (BISCARDI
e ROCHA, 2006).

Tais informacoes apontam como a vivéncia do pintor e suas escolhas nao podem
ser dissociadas do contexto e espaco que ele vivenciou. O que foi associado a sua
prolifica carreira artistica e corrobora com a hipétese da influéncia do contexto
brasileiro na renulncia da carreira militar, embora ela ndo exclua a possibilidade de o
artista ter se cansado das guerras.

Para validar tal inferéncia, enfatizamos alguns elementos que atestam o sucesso
que Eduardo de Martino teve no Brasil enquanto pintor, o que ocorreu mesmo sem ele
ter sido integrado ao quadro de professores e alunos da Academia Imperial de Belas
Artes do Rio de Janeiro. Desses elementos, citamos sua volta ao teatro de operacoes,
onde acontecia a Guerra do Paraguai, para colher dados, que foram utilizados em varios
de seus quadros;1a participacdo em mostras como as promovidas pela Academia
Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro e as Exposicdes Universais de Viena (1863) e
da Filadélfia (1876) (GOMES, 2018); os elogios que a imprensa carioca fez ao seu
trabalho; e a grande quantidade de telas adquiridas pela Marinha Brasileira, instituicao
com a qual ele desenvolveu uma estreita relacdo (TIKAMI, 2019).

E interessante salientar que a consagracdo de Eduardo de Martino, no cendrio
artistico brasileiro, deu-se com a conquista de uma medalha de ouro na XXI Exposicao

Geral de Belas Artes da Academia Imperial de Belas Artes,12 uma mostra realizada no

10 Apesar de muitas pinturas produzidas nessa época estarem diretamente ligadas & Academia Imperial
de Belas Artes, instituicdo oficial que regulamentava o ensino e producao artistica, também houve a
realizacao de telas que ndo estiveram vinculadas a essa instituicdo, como muitas das obras de Eduardo de
Martino, cujo titulo de membro corresponde da Academia Imperial de Belas Artes lhe foi conferido em
1871 (TIKAMI, 2019).

11 No dmbito da producio de pinturas, acerca dos grandes feitos do Brasil na contenda contra o Paraguai,
apenas Eduardo de Martino e o famoso pintor catarinense Victor Meirelles de Lima (1832-1903)
estiveram no teatro de operacoes colhendo dados para realizar seus quadros. Essa pratica era de grande
[mérito] no contexto do século XIX, pois garantia mais validade e veracidade a obra de arte.

12 Embora a pesquisa nio tenha precisado o nimero de pessoas, que visitaram a referida exposicio, os
dados relativos as mostras subsequentes colaboram para o entendimento da quantidade de individuos
que frequentava esses espacos. Segundo levantamento feito por Walter Luiz Pereira (2013), o evento de
1872 mobilizou um publico de 63.949 pessoas, uma média de 2.906 pessoas por dia, enquanto o evento
de 1879 recebeu 292.286 pessoas, em média 4.639 pessoas por dia.
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Rio de Janeiro, em 1870, e contou com dois quadros produzidos pelo napolitano: Uma
noite de luar no Cabo Horn e Passagem de Humaitd por uma divisdo da esquadra brasileira
na noite de 19 de fevereiro de 1868. Cabe acentuar que mesmo tendo fixado residéncia a
pouco tempo no Brasil, cerca de dois anos antes, o pintor conseguiu que suas telas
fossem os destaques da referida exposicao. Isso ocorreu por causa da tematica da
Guerra da Triplice Alianca contra o Paraguai, pois, pela primeira vez, ela estava sendo
retratada em um quadro (OLIVEIRA, 2020). Apesar de ter alcancado sucesso artistico
no Brasil e de ter se casado com a brasileira Maria Isabel Gomes?3, em 1875,4ele
mudou-se, meses apds o casamento, para a Inglaterra, onde teve uma carreira notéria

até falecerem 1912 (PUGLIA, 2012).

O artista, as obras e aimprensa carioca do século XIX

Dos elementos que comprovam o sucesso do napolitano, enquanto pintor, a
maneira como a imprensa carioca se referiu as suas obras!> merece notoriedade,
devido ao seu papel enquanto um tipo de fonte essencial para o estudo da arte
brasileira produzida no final do século XIX. Em meio aos amplos debates que
perpassavam as paginas dos periédicos, era construida uma gama de sentidos
atribuidos as imagens por meio das diferentes narrativas que se referiam a elas. Desse

modo, a pintura atuava como objeto do poder simbdlico enquanto representacio do

13 |sabel Maria Gomes era filha legitima de Jodo Coelho Gomes Filho (1827 - 1864) e Maria Henriqueta
Pacheco Gomes (1833 - 1904). De Martino ndo chegou a conhecer o pai de sua esposa, pois ele faleceu
antes do pintor chegar ao Brasil. Sdo poucas sdo as informacoes sobre Isabel Maria, mas em seu registro
de casamento, consta o nome de Francisco Joaquim Pacheco, o Visconde de Sao Francisco e |l Barao de
Sao Francisco por Portugal (1831-1880) como testemunha, uma figura de prestigio social, muito
provavelmente, alguém proximo a familia de Maria Isabel (OLIVEIRA, 2020).

14 Embora o artista tenha se mudado para a Inglaterra em 1875, dois anos depois, ele retornou ao Brasil,
onde exibiu algumas de suas obras, tais mostras foram noticiadas por alguns peridédicos, como o Didrio do
Rio de Janeiro (30/01/1877), o Monitor Campista (01/02/1877) e o Jornal do Comércio (20/04/1877).

15 Ao longo da vida Eduardo de Martino produziu uma gama de pinturas que vai muito além das telas
mencionadas neste estudo. Dentre elas podemos citar como exemplo os quadros: Abordagem da corveta
Maceié, Abordagem da fragata Imperatriz, Abordagem do couracado Barroso e do monitor Rio Grande,
Abordagem dos encouragados Cabral e Lima Barros, Acampamento brasileiro no Chaco, Bombardeio de Curuzu,
Chegada da fragata Constituicdo, Combate naval do Riachuelo, Fragata francesa, Fragata Independéncia,
Rendicdo da corveta General Dorrego (atualmente sob a tutela do Museu Historico Nacional); Passagem de
Tonelero, La pdtria me recorda il home e Ié gesta almirante Barroso, Riachuelo e Fragata Encouracada
Independéncia (atualmente sob a tutela da Diretoria de Patriménio Histérico e Documentacido da
Marinha).
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passado por meio de um olhar multiplo que seduzia a visdo e a audicdo (PEREIRA,
2013).

Esse tipo de testemunho histérico pode nos levar a questdes, como por exemplo,
o modo de Eduardo de Martino produzir e comercializar suas pinturas,1® a valorizacdo
das obras, entre outras. A imprensa exercia consideravel papel na divulgacido das
exposicoes e leildes de quadros, um meio onde o artista adquiria recursos financeiros
(OLIVEIRA, 2020). Para o ambito desse estudo, interessa assinalar como se deu o olhar
da imprensa da época sobre os quadros do pintor no que diz respeito a dois elementos
gue estao fortemente presentes em Uma noite de luar em Montevidéu: o género de
pintura de marinha e o aspecto noturno da paisagem.

No que se refere aos géneros de pintura, entre eles o género de pintura de
marinha, é valido enfatizar que a taxonomia dos sistemas classificatérios foi instituida
por meio de uma diferenciacao superficial e imediata, que se baseou apenas no
universo material da criacdo, sobretudo no caso brasileiro (LEVY, 1982). E de extrema
relevancia a maleabilidade dessas fronteiras, bem como a necessidade de “nao atribuir
as palavras mais poderes do que elas realmente possuem, nem carrega-las de uma
afetividade excessiva, sobretudo no que concerne aos conceitos classificatorios”, pois
“diante de qualquer obra, o olhar que interroga é sempre mais fecundo do que o
conceito que define” (COLI, 2005, p. 11).

Grande parte das telas de Eduardo de Martino, que a imprensa da época
caracterizou como pinturas de marinha, referiam-se a temas relacionados aos grandes
feitos da Marinha Brasileira. Como muitas dessas obras versavam sobre batalhas
navais, elas poderiam ter sido entendidas pelos periédicos sob a perspectiva do género
de pintura histérica, o que também ocorreu, porém minoritariamente. Tal

entendimento, acerca das obras do pintor, é percebido nos textos veiculados nos

16 A rapidez com que o artista pintava e a grande quantidade de obras exibidas em mostras e/ou leildes
realizados em galerias particulares sdo uma constante informacao trazida pelos periddicos da época o
que o diferencia de pintores contemporaneos a ele, como Victor Meirelles de Lima (1832-1903) e Pedro
Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905), por exemplo.

17 Além das extensas criticas feitas aos quadros, a andlise dos periddicos cariocas, também, revela a
valorizacdo comercial das obras do artista na medida em que ela aparece nas secoes de classificados em
diferentes anuincios de leildes, promovidos por proprietarios particulares e ndo pelo préprio pintor.
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proprios periddicos, ja que eles divulgam caracteristicas das obras, que eram comuns ao
género de pintura de marinha,'® além de usar essa adjetivacio para se referir as telas
do napolitano (TIKAMI, 2019).

Outrossim, o modo de retratar o periodo noturno era um desafio aos pintores da
época. Em geral, os quadros eram feitos com cores que favoreciam a facil visualizacao
das telas, as quais muitas vezes eram expostas em locais, que possuiam pouca
luminosidade, pois, na grande maioria das vezes, esses espacos eram dependentes da
iluminacdo natural. A tematica da Guerra da Triplice Alianca contra o Paraguai
intensificou esse desafio aos artistas, porque boa parcela das suas batalhas ocorria
durante a noite. Nesse contexto, as telas de Eduardo de Martino, que versaram sobre os
conflitos noturnos da referida contenda bélica, foram as primeiras a serem exibidas.
Igualmente, elas foram mencionadas com destaque pela imprensa devido aos recursos
artisticos utilizados pelo pintor para oferecer a claridade necessdria as cenas
(OLIVEIRA, 2020).

Estes recursos, como o modo de retratar a luz do luar e os clardes dos tiros, por
exemplo, foram mencionados por um dos seus criticos, J. J. Teixeira, que se manifestou
em 7 de maio de 1871, por meio do Jornal do Comércio. Nesse escrito, o autor se referia
a exposicao da tela Combate Naval do Riachuelo, que ocorria no Teatro Sdo Pedro de
Alcantara, ao afirmar que “o artista esmerou-se no contraste da placida claridade da lua
com o horrendo clardo da artilharia. O céu, a dgua, as bombas que nos ares rebentao,
tudo produz um efeito surpreendente” (JORNAL DO COMERCIO, 1871, p. 1).

Como toda imagem interessa, sobretudo aquelas que parecem ser mais comuns
por serem “as mais representativas das tendéncias profundas da cultura de uma época,
de suas concepcoes de figuracdo, de suas maneiras de fazer e olhar os objetos”

(SCHMITT, 2007, p. 11), destacamos duas efigies veiculadas na imprensa carioca.

18 Como a pintura de marinha foi considerada uma vertente do género de pintura de paisagem é possivel
entender por que as caracteristicas paisagisticas foram destacadas nos textos publicados pela imprensa
do final do século XIX. Dentre estas destacamos: a imitacao fiel decorrente da observacdo da natureza; a
maneira como o artista se inspirou na natureza e deixou sua imaginacao fluir; o modo como ele retratou
os efeitos de luz e colorido da atmosfera e a transparéncia e fluidez da dgua.
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A primeira delas, cujo detalhe encontra-se destacado na figura 1, foi publicada
na edicao de 24 de janeiro de 1874 do periodico O Mosquito. Essa imagem acompanha
uma noticia que nao esta diretamente ligada a Eduardo de Martino. Isso reforca sua
importancia, pois mostra como determinadas questdes, associadas ao trabalho do
pintor, estavam tao naturalizadas a ponto de corroborarem para a ironia e humor de
uma charge, cujo objetivo estava longe de qualquer questio artistical®. Na imagem, o
pintor é apresentado como um dos algozes do Bispo de Pernambuco, D. Vidal, porque
seria responsavel por causar asfixia no clérigo com o cheiro de suas tintas, ja que este
Ultimo esteve preso no Arsenal de Marinha da Corte, local em que o napolitano usufruia
de uma sala como atelié. Na figura 1, a ironia e o humor do periédico ficam ainda mais
evidentes pois nela encontram-se duas figuras masculinas. A que esta em pé e ao lado
esquerdo, pode ser identificada como D. Vidal pelas suas vestes e porque leva um lenco
a face. J4 a outra, retrata Eduardo de Martino, que é reconhecido por seu oficio, pois,
além de estar com um pincel e paleta em cada mao, também esta diante de um cavalete

com tela, onde ha o desenho de um barco e uma lua.

Figura 1 - Sem titulo, autor desconhecido

/q Visinhanca du CJE :}npravmmh,e 0
cheivo das Bintas do DeMoryting Jtis visinhe
s receinr o Apos tols gue J. Ex. morve

as hyxmdo ;

b GG

- T

Fonte: O Mosquito, 24 jan. 1874.

19 Segundo o proprio texto do periddico, os pesares do clérigo eram decorrentes de sua ma conduta, a
qual decorreu de um erro de interpretacdo de Dom Vidal em relacao as ordens do Papa.
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Ja na segunda imagem, temos sentado sobre um quadro, com o corpo
intencionalmente desproporcional em relacdao a cabeca e o bigode, uma figura que
retrata Eduardo de Martino. O quadro, por sua vez, estad instalado em uma coluna
fixada numa paleta de cores, que remete a uma embarcacao ao flutuar sobre as aguas,
as quais contém dois navios ao fundo e préximos da linha do horizonte. Ainda sobre a
paleta, hd uma corda que sustenta a inclinacdo da coluna em que o quadro esta
instalado e serve para equilibrar uma forma alongada, que pende ao lado do quadro.
Dado o titulo da obra, esta pode ser um espelho, que estd posicionado para refletir a luz
do luar e da vela, que se encontram em posicao central. Nesse contexto, o pintor
sentado sobre o quadro, como piloto de um barco, estd com semblante concentrado
dirigindo seu olhar para o horizonte, observando em detalhes a cena retratada no
qguadro.

Para além do simples deleite, essas duas imagens evidenciam como os periddicos
perceberam e destacaram o género de pintura de marinha e o aspecto noturno da
paisagem ao se referirem as obras de Eduardo de Martino. E possivel perceber, como o
modo de pintar a noite e as embarcacdes era destacado nas imagens, que a imprensa
veiculava sobre o pintor, sendo um elemento que o identificava e fazia ganhar

popularidade, pois era explorada uma marca de sua criacdo artistica (OLIVEIRA, 2020).

Figura 2 - Eduardo De Martino e seus espelhos, autor desconhecido.

1

Fonte: A Vida Fluminense, 24 jun. 1871.
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A obrade arte e sua trajetéria

Em 12 de marco de 1875 o periodico O Globo ressaltou algumas caracteristicas
de Uma noite de luar em Montevidéu que podem ser associadas ao género de pintura de
marinha e versou sobre o aspecto noturno da paisagem enluarada retratada na tela.
Embora a noticia se refira ao quadro como Montevidéo, entrada da Corveta Nitherohy a
descricao iconografica que ele apresenta, e que se encontra na citacao subsequente,

permite identificar a pintura que se acha na figura 3.

Montevidéo, entrada da Corveta Nitherohy. Este bello quadro cheio de vida é
uma das brilhantes télas que adornam a collecdo do artista de quem nos
ocupamos. A corveta nacional Nitherohy prepara-se para fundear, mas navega,
caminha, vive e da vida aquella bahia, apezar dos vapores que se cruzam, das
pequenas embarcacdes que a sulcam em todos os sentidos. E noite, e por um
bello luar a scena acha-se iluminada por aquella magia de que o artista sabe
tirar tao bom partido, comprehendendo magistralmente seus effeitos. O forte
de S. José que do lado direito do espectador se destaca, merece muita
attencao pelos detalhes que apresenta, e tanta importancia dao a exactidao do
artista. Vem a claridade da luz no interior da prisao e por uma janella divisada
foi esquecida, servindo como de claro-escuro para dar maior realce das
grandes linhas tracadas: attenuar a suavidade que o quadro apresenta, sem
perder o menor attractivo de sua simples, mas bellissima composicdo (O
GLOBO, 1875, p. 3).
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Figura 3 - Uma noite de luar em Montevidéu, 18--, 6leo sobre tela, 892 cm x 149 cm.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.

Montevidéo, entrada da Corveta Nitherohy ou Uma noite de luar em Montevidéu,
como atualmente conhecemos, é uma imagem, que como qualquer outra, ndo esta em
completo isolamento. Em geral, elas integram uma série a qual pode ser dada a priori ou
construida pelo historiador (SCHMITT, 2007). Nesse sentido, devemos considerar o
modo como Eduardo de Martino compunha seus esbocos para que possamos agrupar
outras imagens junto dessa tela e, assim, analisar seus aspectos formais.

Isto posto é valido ressaltar que:

Edoardo de Martino provavelmente procedia assim, misturando ficcdo e
realidade em seus desenhos, objetivando ganhar tempo para a elaboracio de
seus Oleos, o produto definitivo. Por meio do desenho, que combinava
documentacio e reconstituicdo, Martino adiantava os esbocos preliminares
para seus quadros. Cada desenho, assim, era o esboco de uma pintura (TORAL,
2001, p. 144).
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Sob esta 6tica, podemos inferir que o croqui A Lua e o Forte, feito em 6leo sobre
papel, serviu de base para o artista pintar o quadro Uma Noite de Luar em Montevidéu,
pois as semelhancas formais entre ambos sio inegaveis. O esboco (figura 4) contém, no
lado esquerdo do primeiro plano, duas formas com aparéncia alongada em tons de
marrom e cinza de fronte a vegetacao que flutua sobre a agua (figura 5). Apesar de ndo
poderem ser identificadas, elas remetem as duas figuras antropomorficas, que se
encontram no centro de Uma noite de luar em Montevidéu (figura 6). Na direita do
primeiro plano de A Lua e o Forte, ha uma fortificacdo em tonalidades de marrom, cujas
manchas mais escuras lembram portas e janelas (figura 7) e seu posicionamento é
equivalente ao da fortaleza, que existe em Uma noite de luar em Montevidéu (figura 8). Ja
ao fundo do esboco, podemos ver o céu com nuvens acinzentadas que encobrem
parcialmente a lua que se encontra ao centro cujo reflexo é visto na agua (figura 9), tal

qual ocorre na tela (figura 10).

Figura4 - A Lua e o forte, Eduardo de Martino, cerca de 1866, 6leo sobre papel, 27,8 cm x 39 cm.

Fonte: Reserva técnica da Diretoria de Patrimoénio Histérico e Documentacdo da Marinha, Rio de

Janeiro.
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Figura 5 - Detalhe de A lua e o forte.

Fonte: Reserva técnica da Diretoria de Patriménio Histérico e Documentacdo da Marinha, Rio de

Janeiro.

Figura 6 - Detalhe de Uma Noite de Luar em Montevidéu.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.

Sillogés - v.3. n.2. jul./dez. 2020 -



SlM@géS ISSN 2595-4830

Figura 7 - Detalhe de A lua e o forte.

Fonte: Reserva técnica da Diretoria de Patriménio Histérico e Documentacdo da Marinha, Rio de

Janeiro.

Figura 8 - Detalhe de Uma Noite de Luar em Montevidéu.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.
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Figura 9 - Detalhe de A lua e o forte.
‘ T | Figura 10 - Detalhe de Uma Noite de Luar em

Montevidéu.

Fonte: Reserva técnica da Diretoria de
Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de

Patrimonio Historico e Documentacio da .
Janeiro.

Marinha, Rio de Janeiro.

Apesar das grandes semelhancas entre Uma noite de luar em Montevidéu e A Lua e
o Forte, suas diferencas explicam-se porque, a primeira, trata de uma obra finalizada, ou
seja, um quadro que “seria, entdo, a inscricio de uma obra (la grandissima opera del
pittore, como escrevia Alberti), que se quer definitiva ao olhar da histéria” (DIDI-
HUBERMAN, 2018, p. 24). Enquanto a segunda, € uma anotacdo pessoal que esta
liberta “dos constrangimentos do grande estilo” (BURKE, 2004, p. 18), caracteristica
que para Peter Burke (2004) d&d mais confiabilidade a esse tipo de imagem enquanto
evidéncia.

Em virtude do modo como Eduardo de Martino realizava seus croquis, podemos
analisa-los como um suporte de trabalho, isto é, uma superficie de encontros e
disposicoes que sdo sempre passageiras (DIDI-HUBERMAN, 2018). Esse exame nos
permite comparar Uma noite de luar em Montevidéu com outras duas imagens
produzidas pelo pintor, cujas semelhancas ndo sao tao explicitas. Sdo elas: o esboco

intitulado La place e a pintura Vapor Marques de Olinda.
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Em La place (figura 11) podemos ver, a direita do primeiro plano, um cais que se
estende desde o observador até o fundo da imagem, onde podem ser identificados os
mastros de varias embarcacoes. Nele ha figuras humanas esquematicas a frente de um
poste com lampido. Na parte inferior esquerda, do mesmo plano, podemos perceber as
inscricoes "La place" e "Fytides", bem como um pier marcado por varios tracos verticais.
Ja no segundo plano, ha trés embarcacdes maiores que estao fundeadas. Seus mastros
podem ser vistos, devido aos velames que se encontram amarrados. Nesse plano,
também ha uma pequena embarcacdao com chaminé de onde sai fumaca. Ao fundo
existem duas embarcacdes a esquerda e uma a direita que estdao em frente de uma
montanha com pequenas edificacdes; ja no céu os tracos finos e horizontais se mostram

como nuvens esquematicas.

Figura 11 - La Place, Eduardo de Martino, cerca de 1866, bico de pena sobre papel, 18,0 cm x 23,5 cm.

Fonte: Reserva técnica da Diretoria de Patrimoénio Histérico e Documentacdo da Marinha, Rio de

Janeiro.

A outra imagem que pode ser comparada ao quadro Uma noite de luar em
Montevidéu é o tondo denominado Vapor Marques de Olinda (figura 12). Sua

ambientacao aparenta tranquilidade, em razao das tonalidades amareladas do céu com
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nuvens rosadas e ao seu reflexo que aparece nas aguas calmas do rio. Nas suas margens
existem algumas construcdes e um monte que se encontra do lado esquerdo do fundo
da tela. No segundo plano, hd uma ilha na qual esta hasteada uma bandeira de tons azul
escura junto de duas construcdes brancas de telhados vermelhos. Ao lado direito, do
primeiro plano, existe uma pequena embarcacao a vapor de casco marrom. Nela estdo
presentes duas figuras humanas masculinas, sendo que uma delas possui vara de pesca.
De modo oposto a parte mais alta do fundo, e a esquerda desse mesmo plano, existe um
navio maior cujo casco marrom esta refletido nas aguas. Os trés mastros dessa
embarcacao podem ser observados, porque parte de seu velame esta preso. Nela ha
uma bandeira verde escuro com cores claras ao centro. Do lado esquerdo desse navio,
aparecem duas embarcacdes miudas, que estdao préximas de algumas gaivotas e da

assinatura do artista composta pelas iniciais “E.D.M” junto do simbolo de uma ancora.

Figura 12 - Vapor Marques de Olinda, Eduardo de Martino, 187-, éleo sobre tela, 78 cm x 96 cm.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.

Embora, tanto o esboco La place, quanto o quadro Vapor Marques de Olinda,

tenham grandes diferencas formais, quando comparados a tela Uma noite de luar em
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Montevidéu e ao croqui A lua e o forte, podemos afirmar que suas semelhancas
encontram-se nos pequenos pedacos circunscritos, que estao dentro destes conjuntos
topicos, isto é, nos detalhes (DIDI-HUBERMAN, 2013). Esses ganham relevancia para
nossa analise, porque “todo detalhe esta ligado, de perto ou de longe, a um ato do traco,
gue é ato de constituicao das diferencas estaveis, ato da decisao grafica, da distincao,
portanto do reconhecimento mimético, portanto da significacdo” (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 323). Nesse sentido, destacamos a presenca da mesma efigie que retrata um
poste com lampido no esboco La lace e no quadro Uma noite de luar em Montevidéu,
como pode ser observado nos recortes feitos a partir dessas imagens (figuras 13 e 14).
Ressaltamos a semelhanca do formato da montanha que aparece ao fundo das trés
imagens: Uma noite de luar em Montevidéu, La Place e Vapor Marques de Olinda (figuras

15, 16 e 17 respectivamente).

Figura 13 - Detalhe de Uma noite de luar em Figura 14 - Detalhe de La place.

Montevidéu.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de

. Fonte: Reserva técnica da Diretoria de
Janeiro.
Patriménio Histérico e Documentacio da

Marinha, Rio de Janeiro.
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Figura 15 - Detalhe de Uma noite de luar em Montevidéu.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.

Figura 16 - Detalhe de La place.

Fonte: Reserva técnica da Diretoria de Patriménio Histérico e Documentacao da Marinha, Rio de

Janeiro.

Figura 17 - Detalhe de Vapor Marques de Olinda.

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.

A presenca de elementos comuns em imagens distintas reforca a pratica de
Eduardo de Martino produzir suas obras por meio de uma mistura entre imaginacao e
razao. Apenas o exame iconografico delas ndo permite identificar o que existia de real,
se existia, nessas diferentes cenas. Enfatizamos novamente que a Unica realidade
comprovada nas trés imagens é(sdo) a(s) intencio(es) de todos aqueles que estiveram
envolvidos em seus processos produtivos (SCHMITT, 2007), o que ainda carece de
maiores estudos.

Cabe ressaltar que uma imagem nao representa um significado a priori, mas sim,

gue ela participa da construcao de diferentes significados, na medida em que reverbera
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ao longo do tempo sobre a 6tica da memaoria (SCHMITT, 2007). O modo como Uma noite
de luar em Montevidéu foi vista, durante o correr dos anos, ganha extrema importancia,
sobretudo quando ela passou a integrar o acervo do Museu Naval e, posteriormente, do
Museu Histoérico Nacional.

Antes de nos debrucarmos sobre os indicios, acerca do modo como a pintura foi
incorporada ao cabedal desses dois diferentes museus, é relevante destacar que fora o
escrito de O Globo, de 12 de marco de 1875, anteriormente citado, a imprensa carioca
publicou duas noticias sobre a mostra de quadros do artista, que versavam acerca de
paisagens noturnas e enluaradas em Montevidéu. O primeiro escrito dizia respeito a
um quadro sobre “uma vista de Montevideo” que estava exposto “n‘'uma das vidracas de
Notre Dame & Rua do Ouvidor” (JORNAL DO COMERCIO, 1874, p. 4). J4 o segundo
texto afirmava que na Galeria Moncada era exibida uma tela sobre “a corveta
Nictherohy fundeada no porto de Montevidéo, em noite de luar” (O GLOBO, 1976, p. 2).
Embora ndo possamos afirmar que as noticias citadas se refiram a Uma noite de luar em
Montevidéu, a probabilidade desse quadro ter sido mencionado nos escritos de 1874 e
1876 - isto é, um ano antes e um ano depois do texto que se referia a ele - nos suscita
uma série de questionamentos acerca da circulacao das pinturas no final do século XIX.

Levando-se em conta que essas mostras ocorreram em galerias particulares do
centro do Rio de Janeiro, local em que se concentravam os principais espacos culturais
e as redacdes dos jornais que circulavam pelo Império do Brasil,?° havia uma
proximidade entre a imprensa e a arte também no espaco fisico. Isto facilitava a

presenca dos criticos em teatros, exposicoes e leildes gerando uma intensa interacao

20 A localizac3o fisica das redacées dos principais periddicos, que escreveram sobre Eduardo De Martino,
suas exposicoes e seus quadros, era: Didrio do Rio de Janeiro (1870-1874), localizado na Rua do
Quvidor, n. 97; Diario do Rio de Janeiro (1875-1878), localizado na Rua do Ouvidor, n. 89; Jornal do
Commercio (1870-1877), localizado na Rua do Ouvidor, n. 65; Jornal do Commercio (1878), localizado na
Rua do Ouvidor, n. 61; Gazeta de Noticias, localizada na Rua do Ouvidor, n. 70; A Vida Fluminense (1868),
localizada na Rua do Ouvidor, n. 59; A Vida Fluminense (1869), localizada na Rua do Ouvidor, n. 52; A
Reforma: Orgdo Democratico, localizada na Rua do Ouvidor, n. 148; Gazeta de Noticias, localizada na
Rua do Ouvidor, n. 70; Semana llustrada, localizada na Rua do Ouvidor, n. 87; Mosquito, localizada na Rua
dos Ourives, n. 76, 2° andar; O Mundo da Lua, localizado na Rua dos Ourives, n. 76; O Globo: Orgao da
Agéncia Americana Telegraphica dedicado aos interesses do Commercio, Lavoura e Industria, localizado
na Rua dos Ourives, n. 51; Revista llustrada, localizada na Rua da Assembleia, n. 44; Gazeta da Tarde,
localizada na Rua Uruguayana, n. 43.
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entre os redatores dos periddicos, os artistas e o publico. Com grande circulacao de
pessoas, a Rua do Ouvidor concentrava as principais lojas de moda da Corte. Contava
com galerias de arte e ateliés, onde quadros poderiam ser consumidos pelo publico.
Eram espacos em que os artistas e o publico circulavam e interagiam. Todo esse
ambiente possibilitava que a arte fosse incorporada a vida cultural da capital da Corte
(OLIVEIRA, 2020).

Apos figurar na imprensa carioca de finais do século XIX, Uma noite de luar em
Montevidéu desvaneceu em meio a documentacao até despontar nas edicoes de 1901,
1905 e 1910 no Catdlogo Histérico e Descriptivo do Museu Naval?! (AMZALAK, 1901).
Nesses escritos, a pintura é mencionada de modo breve como “N. 14 - Uma noite de
luar no porto de Montevidéo. - Pintor, E. de Martino” (p. 11).22 Apesar da pouca
atencao, que esses documentos dao ao quadro, eles nos permitem constatar que a
imagem passou por um processo de apropriacdo - aqui entendida no sentido de tornar
préprio, adequado ou conveniente e ndo no sentido pejorativo de tornar seu algo alheio
- por parte da instituicdo militar. Isso explica-se por que a pintura integrou o acervo do
Museu Naval, isto é, o lugar de memodria da Marinha Brasileira,2® como pode ser
percebido pela sua mencao nos catalogos anteriormente citados.

E bastante provavel que a obra tenha sido adquirida pela Forca Armada, durante
a Ultima exposicao, que o artista realizou em seu atelié no Arsenal de Marinha da Corte.

Naquela ocasido, a pintura estava a mostra e a disposicao de provaveis compradores (O

21 Segundo o relatério de 1900, escrito pelo Ministro da Marinha J. Pinto da Luz o Catdlogo Histérico e
Descriptivo do Museu Naval visava suprir a necessidade de classificar os objetos que foram doados ao
Museu Naval apds sua reinauguracao. Esta primeira edicio foi escrita, a mando do Ministro, pelo 1°
tenente reformado Ledo Amzalak e publicada no Rio de Janeiro pela Tyipographia Leuzinger. Suas 28
paginas trazem um breve histérico do Museu Naval e a relacdo dos 256 objetos que existiam, a qual
encontra-se dividida em 5 secdes: quadros a 6leo; retratos a 6leo, photographias de navios, ministros da
Marinha, marinheiros e homens ilustres; modelos e meio modelos de navios; bandeiras e estandartes;
Artilharia, projectis, couracas e torpedos.

22 Como as edicdes do Catdlogo Histérico e Descriptivo do Museu Naval, publicadas de 1905 a 1910, s3o
atualizacbes da primeira edicao, publicada em 1901, optamos por referenciar apenas esta ultima.

23 Apesar do longo periodo de existéncia do Museu Naval - delimitado pelo Decreto-Lei n° 4.116, de 14
de marco de 1868, que deliberou sobre sua criacdo até a atualidade - e das diversas mudancas em
relacdo ao modo como a Marinha Brasileira e a sociedade em geral o percebiam, ele pode ser
caracterizado como um lugar de memoria. Conceito forjado por Pierre Nora (1993) que implica na
“forma extrema onde subsiste uma consciéncia comemorativa numa histéria que a chama, porque ela a
ignora” (NORA, 1993, p. 13).
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GLOBO, 1875). Nao podemos precisar as circunstancias como ela foi adquirida por esta
instituicao, devido as lacunas existentes na documentacio. Durante nossas pesquisas,
nao foi encontrada nenhuma referéncia sobre a compra e/ou doacao do quadro Uma
noite de luar em Montevidéu para a Marinha Brasileira. Existem inimeras possibilidades
de trajetos, que a tela pode ter percorrido, durante a lacuna documental, que vai desde
sua alusdao na imprensa carioca em 1875 até sua mencao no Catdlogo Histérico e
Descriptivo do Museu Naval em 1901.24

E importante lembrar que ela ndo deixou de fazer parte do acervo do Museu
Naval por uma iniciativa da Marinha Brasileira, mas sim por meio do Decreto n°® 15.596,
de agosto de 1922. Esse documento, assinado pelo presidente Epitacio Pessoa,
dispunha sobre a criacdo do Museu Histérico Nacional, situado até hoje no Rio de
Janeiro, e as vantagens de reunir em um unico espaco os diferentes objetos ligados a
histéria do Brasil. Assim, ficava determinado que ndo apenas o quadro em estudo, mas
todo o cabedal do Museu Naval, deveria ser transferido para o novo museu. Esse
processo foi iniciado em 1927, com o translado dos materiais e foi concluido em 1932,
guando um novo Decreto Presidencial, n° 20.946, de 14 de janeiro de 1932, extinguiu
oficialmente o Museu Naval e resolveu que o restante de seu acervo fosse entregue ao
Museu Histérico Nacional. Dessa maneira, ocorreu a transferéncia de mais uma
remessa de objetos, entre os quais estava Uma noite de luar em Montevidéu.?>

Ao analisar Uma noite de luar em Montevidéu, por meio de seu cotejo com
diferentes indicios do passado, porém sem minorar as especificidades desse
testemunho figurativo para a reconstrucao histérica, pudemos inserir essa imagem em
um contexto mais amplo. Examinamos a trajetéria do individuo, que esteve por tras da
obra, e percebemos como sua vivéncia na carreira militar foi primordial para a criacao
artistica, a qual esteve em evidéncia, durante o periodo em que ele viveu no Brasil,

sobretudo pela maneira como a imprensa contribuia com a circulacao de informacoes

24 No inventario do Museu Naval, publicado em 1890, o quadro Uma noite de luar em Montevidéu nio é
referenciado, o que aumenta os diversos questionamentos acerca de sua trajetéria durante o periodo de
1875 até 1901.

25 Processo do Museu Histérico Nacional no 24.27. Disponivel em:
<http://docvirt.com/docreader.net/docreader.aspx?bib=MHN&pasta=Processo0s%20de%20Entrada%20
de%20Acervo&pesq=24.27>. Acesso 17 JULHO 2018.
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sobre ele, suas obras, exposicoes e leildes. Dentre as diferentes informacdes trazidas
pelos periddicos, cabe destacar como eram elogiados os aspectos, que caracterizavam
suas obras como pinturas de marinha, bem como sua maneira de retratar o aspecto
noturno da paisagem, duas caracteristicas muito presentes em Uma noite de luar em
Montevidéu. Eduardo de Martino ndo era um artista, que participava apenas das
principais exposicoes da Corte. Suas telas eram, frequentemente, exibidas em galerias e
leildes no centro do Rio de Janeiro, provavelmente por causa de sua alta produtividade.
A constante divulgacdo dos eventos fazia com ele ficasse em proeminéncia,
estimulando o comparecimento do publico em suas mostras e o consumo de suas obras.
Além de Uma noite de luar em Montevidéu ter figurado na imprensa carioca de finais do
século XIX, constituindo-se assim em um importante ponto de acesso ao modo de
produzir a arte de Eduardo de Martino, sua caracteristica inesgotavel e lancinante
(DIDI-HUBERMAN, 2013) fica mais evidente quando a obra passou a integrar o acervo
de diferentes lugares de memoria, o que desperta uma série de questionamentos

acerca da maneira como essa imagem reverberou ao longo do tempo.
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