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RESUMO

O presente trabalho aborda a critica de arte de Raul Pompéia (1863-1895) sobre pintura de
paisagem, entre os anos 1888 e 1891. A partir de expressdes usadas pelo critico, como “escola de
paisagistas nacionais”, proponho a analise do cenario artistico da época para que essa ideia fosse
elaborada, e também a configuracdo textual de Pompéia. Igualmente, apresento o interesse do
critico pela paisagem e pelos fendmenos da natureza, que reverberam na sua produgao textual de
diferentes géneros literarios, como a critica de arte. Desse modo, examino os aspectos constitutivos
da escrita pompeana referentes a critica de arte sobre pintura de paisagem e o discurso sobre
identidade nacional, que se formava como estratégia cultural com o intuito de instaurar a cor local,
tanto pelos tedricos quanto pelos artistas. Também ¢ interesse da pesquisa apontar as semelhancas
e diferencas do critico com os seus pares, quanto as reflexdes emergentes da conjuntura artistica
da época, colocando-o no estudo da historiografia da arte no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: RAUL POMPEIA; CRITICA DE ARTE; PINTURA DE PAISAGEM,;
SECULO XIX



ABSTRACT

This thesis analyzes art criticism texts by Raul Pompeia (1863—1895) on landscape painting between
1888 and 1891. Taking as a starting point some expressions used by Pompeia, such as escola de
paisagistas nacionais ([Brazilian] national landscape painter school), I investigate the artistic scene at
the time that allowed this idea to emerge, as well as Pompeia’s textual configuration. I also consider
Pompeia’s interest in landscaping and natural phenomena, which influences his written works in
different genres, such as art criticism. Following this approach, I examine the key aspects of
Pompeia’s written works regarding landscape art criticism and the discourse on Brazilian national
identity, which took shape as a cultural strategy with the goal of introducing /oca/ color, used by both
theorists and artists. This thesis also focuses on showing the similarities and differences between
Pompeia and other critics regarding the emerging ideas about the artistic scene at the time, placing
him in the overall context of Brazilian art historiography.

KEYWORDS: RAUL POMPEIA; ART CRITICISM; LANDSCAPE PAINTING; 19™
CENTURY
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INTRODUGCAO

O interesse nessa pesquisa ¢ a leitura das criticas sobre pintura de paisagem e a observagao
enfatica de Raul Pompéia em relagdo a escola de paisagistas nacionais. Enquanto que Pompéia
categorizava aqueles paisagistas como os formadores da paisagem nacional, o curso da historia da
arte no Brasil mostrava que havia uma discussio de nacionalidade nas artes plasticas diferente
daquela elucidada do periodo imperial. A identidade nacional, nesse segundo momento, se
apresentava pelo seu grau primario: olhar diretamente o entorno e captar a paisagem vernacular do
Brasil sem o contorno ufanista, visivel das pinturas de histéria.

Além do discurso plastico, o textual também corria entre as linhas dos criticos. Sdo alguns
os criticos de jornais que absorviam essa discussao e o principal deles foi Gonzaga Duque, com a
publicagao do livro A arte brasileira, em 1888. Essa publicagdo que abrange a arte produzida no
pais, desde a chegada da Missao Artistica Francesa, até a contemporaneidade do autor, contempla
a produgio dos artistas do Grupo Grimm. O critico dedica nas suas paginas elogios ao mestre alemao,
que apesar de qualidades no seu “saber olhar e saber fazer” nio conseguia emitir sentimentos
através das suas pinturas. Sensagdo que alguns de seus discipulos conquistaram, por exemplo, o
pintor de paisagens marinhas: Giovanni Castagnetto. Apesar do louvor tecido ao Grupo Grimm,
Gonzaga Duque alerta na Conclusao de seu livro para a ameaca do “desnacionalismo” que persistia
na arte brasileira, devido a conformidade dos alunos para com os mestres europeus, ja que aqueles
insistiam em pintar o cenario brasileiro com as caracteristicas do cenario europeu. Com a
publicacao de A Arte Brasileira, Gonzaga Duque retoma a discussao sobre a identidade nacional no
ambito artistico que havia iniciado com as reflexdes de Manuel Aradjo-Porto Alegre, ainda durante
o II° Império, periodo em que dirigiu a Academia Imperial de Belas Artes, na década de 1850.

Considerando essa conjuntura tracada: a publicacio de A Arte Brasileira, de Gonzaga
Duque e a organizacao do Grupo Grimm, como estava estabelecida a ideia de pintura de paisagem
nacional no cenario artistico brasileiro entre as décadas de 1880 e 1890 para que Raul Pompéia
imprimisse pelo menos 6 vezes expressoes como “escola de paisagistas nacionais” nas suas ctiticas?
Essa é a questio que serve como mote para as discussdes que proponho nessa pesquisa. Juntamente
com uma outra indagac¢ao, a de Sonia Gomes Pereira, no XXX CBH.A, em 2015: “[...] seria a
arte brasileira reconhecivel apenas na escolha de temas ou de um determinado tipo de

representacao? Seria possivel definir tragos de uma linguagem plastica reconhecivel como peculiar
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dos artistas brasileiros?”! A partir dessas propostas reflexivas a dissertagio toma forma
desenvolvendo-se pelos 2 ultimos capitulos.

A partir, também, de outro artigo publicado nos anais do CBH.A desenvolvo a disserta¢ao:
trata-se de Critica de Arte: uma nova forma de escrever o século XIX no Brasil, de Camila Dazzi, no ja
longinquo ano de 2004. Esse texto surge como semente em meio as pesquisas sobre a critica
oitocentista no século XXI. Posto que a autora elenca alguns pontos que podem sugerir bases de
pesquisa na area: a figura do critico como influenciador tanto para o artista, quanto para o
comprador de arte; o atestado publico de legitimag¢ao que o critico dava ao artista iniciante ou na
promogao de artistas consagrados, visto que se tratando de um homem das letras poderia
reconhecer as competéncias estéticas; e as discussoes quanto a identidade nacional do pafs. Dazzi,
identificando a importancia dessa figura no meio contemporaneo do oitocentos, constata que
“Esses escritos, verdadeiros testemunhos de como as obras foram recebidas no meio artistico
brasileiro, nos permitem um novo olhar sobre esse perfodo, e uma compreensio diferente de arte
no Brasil™.

Portanto, os pontos elencados por Dazzi e a questdo de Pereira, estabelecem algumas
indicagbes para o rumo desse trabalho, que se atenta as particularidades da critica de arte de Raul
Pompéia. Em trés capitulos, o objetivo ¢ discorrer sobre os aspectos constitutivos da critica
pompeana concomitante a Histéria da Arte do Brasil, especialmente.

O primeiro capitulo, Paisagens natural e ilustragao: veredas para a critica de arte de Ranl Pompéia
foi pensado para articular o interesse do critico pela pintura paisagem — tentando vincular a sua
estima ndo somente porque o género artistico estava em seu momento eminente, mas também
porque se sensibilizava pelo ambiente natural. Percebo ao longo da sua producio literaria em
formato de romance, poema em prosa e contos que a natureza aparece como ferramenta para criar
estimulos na personagem e no leitor.

Observagoes quanto aos fenémenos da natureza, e a propria natureza no seu estado
tangivel aparecem na novela Uma Tragédia no Amazonas, Serenade, nos poemas em prosa de Cangoes
sem Metro, e no romance O Atenen. Para tanto, destaquei alguns trechos que ficam mais evidentes
€ssa compreensao.

Neste mesmo capitulo elenquei as produgdes plasticas do critico fluminense que
correspondem aos trabalhos realizados para Cangies sem Metro, publicados originalmente em A
Gazeta Aillustrada, do Parana e O Atenen. O interesse pelas artes plasticas trespassava a veia de critico

de arte; mesmo que nio tenha se consolidado como artista ou por nao ter tido a oportunidade de

1 PEREIRA, 2015, p. 30
2 DAZZI, 2004, p. 1
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produzir mais imagens, Pompéia era um entusiasta das artes visuais e, infelizmente, deixou isso
para segundo plano; ainda que tenha produzido ilustragdes para si proprio e para publicagées de
amigos. Uma rede colaborativa entre os homens de letras era criada naquele Rio de Janeiro as
vésperas da Belle Epogue e tinham como ponto de encontro a rua, os cafés e as exposicies de arte
para trocarem ideias e fomentarem seus projetos.

No segundo capitulo, com o titulo em inspiragdo benjaminiana A ¢ritica de arte como
fisionomia para as datas apresento de fato as criticas de arte sobre pintura de paisagem que o critico
escreveu ao longo dos anos de 1888 a 1891. Para melhor acompanhamento das criticas
selecionadas, contextualizo esporadicamente aquele momento do texto critico com situa¢des do
cotidiano brasileiro da época. Optei por recortar trechos dessas criticas e deixa-las por inteira na
secao Anexos deste trabalho, com o intuito de que os destaques pudessem oferecer o entendimento
tanto da configuracio textual de Pompéia, quanto de apontar as premissas de escola de paisagistas
nacionais e de cor local.

Em um segundo momento desse capitulo apresento a congruéncia do papel de critico de
Raul Pompéia com outros criticos de arte e com a programagao artistica do pais. Do mesmo modo,
apresento trechos das criticas a fim de demonstrar esse aspecto pompeano: ser um entusiasta e
reflexivo das artes visuais. Para finalizar esse capitulo dedicado a critica, desenvolvo um subcapitulo
para identificar o trabalho de Raul Pompéia e de seus contemporaneos na construgdo da
historiografia da arte brasileira, isto ¢, a necessidade de reconhecer as “bordas” para a construgao
da historia da arte: as criticas de arte escritas em colunas rarefeitas nos jornais por articulistas e
homens de letras que nao tem o reconhecimento de critico de arte.

O Jaltimo capitulo "A branda respiracio da terra no descanso da hora": a pintura de paisagem
nacional é dividido em 3 subcapitulos dedicados a pintura de paisagem pensando-a
“burocraticamente” a partir dos estatutos da AIBA e ENBA, juntamente com os professores que
ministravam as cadeiras que absorviam a paisagem. Nesse momento, percebo que as dificuldades
— que iam desde o estabelecimento das regras até a disparidade de professores para ministrar as
aulas do género — institucionais desestabilizavam a criagdo da pintura de paisagem como
desejavam os proprios professores e diretores. F visivel que somente a partir da reuniio de artistas
fora do reduto académico foi possivel surgir uma pintura de paisagem com o carater nacional de
maneira mais genuina e original, no caso, com o Grupo Grimm.

No segundo subitem desse capitulo, observo alguns aspectos que a pintura de paisagem
absorveu do programa imperial para a constru¢io de identidade nacional. A paisagem, em sua
maioria, aparece em telas de género historico ou com artistas que aportavam no Brasil, identificados

com vertentes artisticas europeias de carater classico ou moderno, como a escola de Barbizon. A
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pintura de paisagem representando o Brasil, portanto, ainda nao recebia a configuracao que estava
prestes a captar a partir da década de 1880.

Concluindo o percurso desse trabalho, intitulo Corra e olbe o céu que o sol vem trazer bom dia
reverenciando a cangao popular, na voz de Cartola. Como se os paisagistas mencionados por
Pompéia tivessem a partir daquele momento corrido e olhado o céu, o céu brasileiro, como se
tivessem dispostos a pintar a paisagem brasileira, que estavam acostumados pela sua banalidade.
Destacando os artistas do Grupo Gimm, aponto que o interesse desses artistas, além da plasticidade
e do método en plein air, também era a capacidade de captar a cor /ocal, que tanto desejavam os
criticos oitocentistas, e se esquivar da ideia de representagao dos indices tematicos da nagao de
maneira ufanista; e, caso esses indices aparecessem, serviam como um elemento que contribufa

para a composi¢ao ou para a pesquisa pictérica em desenvolvimento.

A pesquisa para a dissertacdo se deteve, primeiramente, em destacar as criticas de arte
sobre pintura de paisagem escritas por Raul Pompéia. Esse destaque se deu primeiro na selegao de
criticas entre os volumes organizados pela Oficina Literaria Afranio Coutinho, ainda da década de
1980. A tarefa contou com a busca no site da Hemeroteca Digital da Bzblioteca Nacional, em que foi
possivel ler em fonte primaria as criticas no seu todo e assim observar como estavam apresentadas
no formato do jornal — em qual pagina, qual a dimensao, etc (a busca foi realizada somente entre
as criticas sobre pintura de paisagem). Reconhecendo os acontecimentos apontados por Pompéia,
a coleta bibliografica se fez necessaria para ratificar ou contrapor alguns fatos da Historia da Arte
no Brasil.

Lendo diversos trabalhos académicos percebo que o apontamento de Tadeu Chiarelli, na

introdugao de A arte Brasileira, de Gonzaga Duque, teve éxito:

Repleta de consideragdes pertinentes sobre alguns dos principais artistas brasileiros
do passado, a reedi¢do de A arte brasileira, por sua vez, aponta para a possibilidade de se
ampliar os estudos nao apenas sobre a producio artistica brasileira dos séculos anteriores
mas, igualmente, sobre a prépria critica e histéria da arte do pafs no século XIX —
estudos que necessitam ser urgentemente intensificados, se quisermos estabelecer um
quadro mais precioso das bases remotas do debate artistico brasileiro moderno®.

Tendo em vista a quantidade de dissertagoes relacionadas ao século XIX apresentadas em
Programas de Pés-Graduagao em Historia e Artes Visuais, desde a década de 2000, fica evidente
que o debate tenha se intensificado e contribuido de forma mutua na Academia. Como ¢ o caso
desta pesquisa, pois as fontes bibliograficas mais recorrentes usadas aqui foram os trabalhos como

dissertagoes, teses e artigos apresentados em eventos ou publicados em revistas. Tendo dificuldade

3 CHIARELLL 1995, p. 11
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em encontrar referéncias em livros sobre o aspecto da identidade nacional em (somente) pintura
de paisagem, o cotejamento dessas pesquisas universitarias foi essencial para o desenvolvimento da
pesquisa sobre a critica de arte de Raul Pompéia. Posto que um assunto abrangente como a critica,
no sentido de abarcar diversas obras de arte e artistas, foi importante constatar informagoes
fundamentais acerca daqueles elementos.

A pesquisa universitaria, atualmente, tem recebido a desaprovagao e o rechago por parte
do governo, sucateando a educacio desde o ensino basico até o de pds-graduagio, acusada de
partidaria e ideoldgica, sofre consequéncias de curto e longo prazo. Porém, sio o ensino e o
investimento intelectual e financeiro por parte do governo capazes de criar o entrecruzamento de
pesquisa e conhecimento. Os trabalhos académicos aqui utilizados sio a prova dessa disposicio.

Além dessas fontes, ainda foi possivel realizar pesquisas via meio digital de estatutos,
regulamentos, documentos em geral, gragcas a Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional e ao Musen
Dom Joiao 1'T que comportam os arquivos da Academia Imperial de Belas Artes e da Escola Nacional
de Belas Artes.

A organizac¢ao da obra literaria de Raul Pompéia por Afranio Coutinho, em 1981, motivou
o interesse pelas cronicas e criticas do escritor por pesquisadores de Historia e Literatura que se
dispuseram a escrever artigos, dissertagoes e teses sobre esses géneros da produ¢ao pompeana. Na
area da Historia, as cronicas escolhidas para pesquisa sao as relacionadas a veia politica de Pompéia
e o seu envolvimento nas causas republicanas e abolicionistas. Enquanto que no campo da
Literatura o interesse surge pela literariedade, julgada pelos textos em geral, ou seja, sem um foco
especifico nos assuntos em que Pompéia escrevia, que vao desde artigos politicos, textos sobre o
cotidiano das cidades, os assuntos mais insurgentes até os referentes as artes: o interesse para esses
pesquisadores, até entao, é relacionar as cronicas de maneira geral com a literatura, estudando a
linguagem e o tratamento textual com o perfil do escritor.

Concentrar-se nos textos sobre artes plasticas de Raul Pompéia ¢ suprir a lacuna de
investigacdo da sua extensa e plural producdo. Visa-se, portanto, contribuir para duas areas de
estudo: a Literatura e a Hist6ria da Arte. Posto que para a Literatura seja interessante mencionar e
analisar essa particularidade de Pompéia no género da critica de arte, oferecendo-lhe atributos de
linguagem hibrida; e, para a Histéria da Arte a possibilidade de mais um olhar sobre as artes do

petiodo, além dos ja conhecidos nomes como Gonzaga Duque, Felix Ferreira e Angelo Agostini.
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1. PAISAGEM NATURAL E ILUSTRACAO: VEREDAS PARA A CRITICA DE
ARTE DE RAUL POMPEIA

Raul Pompéia parecia desconhecer o tempo do relégio e valorizava o tempo organico,
aquele tempo necessario para captar cada fracao de segundo gasto pela natureza, para ela tio banais,
mas que para o escritor se transformavam em segundos ou minutos extraordinarios, capazes de
descri¢coes minuciosas e sensoriais. Os criticos das obras de Pompéia elegem o termo
microscopicos® para caracterizar o estilo da sua producio literaria: a escrita e o olhar sio
impressionistas, miniaturistas, detalhistas; escreve aquilo que vé e sente, valoriza as sensagdes. O
que lemos ¢é aquilo que o autor percebeu, aquilo que ele interpreta. Essa avaliacio da produgao
literaria de Raul Pompéia colabora para se pensar a sua trajetoria de escritor de romance e poema
em prosa a critico de arte, e, principalmente, o interesse em refletir a pintura de paisagem no Brasil.
Neste capitulo, busco tragar o interesse de Raul Pompéia pelas artes visuais, apresentando-o como
artista plastico e fomentador das discussOes artisticas; e o seu entusiasmo pela paisagem e 0s
aspectos da natureza. Posto que nessa pesquisa o foco principal ¢ a paisagem, nao analiso o trabalho
de Pompéia como caricaturista’ e outras producdes literdrias que o tema ou a forma nio perpassem
pelos interesses da pesquisa. Assim como nao vou me ater as discussOes analiticas e interpretativas
caras a area da Literatura. Importa aqui perceber o quanto a natureza e a paisagem, assim como as

suas ilustracOes, contribuiram para o perfil de Raul Pompéia na critica de arte brasileira.

11 “E. UM MENINO DE GRANDES ESPERANCAS”®: A TRAJETORIA DE RAUL
POMPEIA

Raul D’Avila Pompéia nasceu em 12 de abril de 1863, em Jacuecanga, distrito de Angra
do Reis, no estado do Rio de Janeiro. Mais tarde, junto a sua familia — duas irmas mais novas, a

mae Rosa Teixeira Pompéia e o pai advogado Antonio D’Avila Pompéia — muda-se para a Corte,

4O termo microscopicos alude também a Microsedpicas, titulo que Raul Pompéia nomeou para seus textos curtos que
segundo o biégrafo do autor Camil Capaz “Sao historietas de formato muito conciso, que expressam momentos de
emog¢io, com um fio quase imperceptivel de fabulacdo e que mais tarde ganhariam linhas mais definidas nas Cangdes
sem Metro, poemas em prosa muito do agrado do autor, que via nelas a forma ideal de manifestar-se poeticamente, sem
as amarras da métrica e da rima”. (CAPAZ, 2001, p. 53) Microscépicas foram publicadas no jornal paulista .4 Comédia
e no catioca Gagetinha.

> A produgio caricatural de Raul Pompéia, que tive acesso, ¢ fundamentalmente de cunho politico e satiras anticlericais.
® Consta no boletim de Raul Pompéia, em 1873, como aluno do Colégio Abilio, essa observagio escrita pelo professor
e diretor da instituicao Dr. Abilio Cezar Borges: “E um menino de grandes esperancas’.
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entao Rio de Janeiro. Enquanto aluno do Colégio Abilio comeg¢a a sua atividade literaria redigindo
e ilustrando o jornal interno da escola chamado O Archote’. Nesse jornal, sob o pseuddnimo de
Fabricius, aludindo ao titulo da obra, pretendia iluminar e até mesmo inflamar os animos da
institui¢ao de ensino ao denunciar o espancamento de funcionarios da escola em um aluno e
injusticas tomadas por professores que nao ofereciam prémios ou que por falta de lisura os
entregavam aos alunos filhos de pais abastados. No Colégio Abilio permanece como aluno até o
ano de 1876, pois, em 1877 ¢é transferido para o Colégio Pedro II graduando-se em 1880. No Pedro
I1, frequentado pela elite imperial e pelos membros da familia imperial, escreve pegas literarias para
jornais das associag¢Oes escolares e se mostra um jovem de futuro brilhante, devidamente de acordo
com os interesses daquele colégio: ambicionava ao colégio formar homens bacharéis e politicos.
Durante esse periodo se dedica a visitas a Academia Imperial de Belas Artes (AIBA), fosse para
olhar, fosse para realizar esbocos das obras 1a presentes. Nessa época, em 1878, segundo os seus
bidgrafos, escreve Uma Tragédia no Amazonas, novela que seria publicada em 1880, aos custos
financeiros de seu pai.

Seguindo os passos paternos, Pompéia comega o curso de Direito e, deste modo, em 1881
muda-se para Sio Paulo para estudar na Academia de Direito. No periodo em que segue na capital
paulista colabora para jornais locais e também para a Gageta de Noticias, jornal carioca, em que
publica o romance As Jdias da Coroa (1882). Entre publicacdes de cunho abolicionista nos jornais
do Rio de Janeiro e Sao Paulo, segue, junto a outros colegas de curso, para Recife, posto que
reprovados em massa fizeram greve contra os professores e decidiram finalizar os estudos na capital
pernambucana. Em uma cronica, em virtude da formatura do amigo Luiz Murat (1861-1929),
Pompéia comenta o ambiente daquela instituicao com desprezo, chamando-a de “fabrica de
iniquidades” e que, em compara¢do com as outras escolas que sao amaveis, para ele, a Academia
de Sao Paulo “[..] o santo oficio paulista é a encarnacao da fatuidade descortés, antipatica e

emproada”

. Ap6s a passagem por Recife até 1885, aonde obteve o titulo de bacharel em Direito,
retorna ao Rio de Janeiro e continua publicando em jornais cronicas de cunho abolicionista.

O ano de 1888 se torna especial nao somente para Pompéia, mas também para a Literatura
Brasileira, posto que é publicado O Ateneu, entre os dias 08 de abril a 18 de maio, no jornal Gazeta
de Noticias e, que em seguida, seria editado em formato de livro. Nesse mesmo ano, A Galeria

Alillustrada, jornal paranaense, publicou integralmente dez poemas em prosa ilustrados, que estao

apresentados nos subitens 7.2.2 e 7.3.2 desse trabalho.

7 Segundo o Dicionario Aurélio: ARCHOTE:1) Pedaco de cabo de esparto alcatroado que se acende para alumiar. 2)

Haste que tem uma extremidade com substincia inflamavel, usada para iluminacao ou sinaliza¢do. 3) Copazio de vinho.
8 PONTES, 1935, p. 145
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Raul Pompéia, a partir de 1888, passa a se dedicar, moderadamente, aos assuntos sobre
artes plasticas. Em 1888 aparecem 7 criticas: 4 delas para o Didrio de Minas, de Minas Gerais e as
outras 3 para a Gageta de Noticias. Essa quantidade de criticas permanece no ano seguinte, €, nos
anos de 1890 e 1891, 15 e 16 criticas respectivamente sao escritas; apos esses picos, em 1892
somam-se somente 2 ctiticas e em 1893 apenas 1 critica sobre artes plasticas. F possivel que a
disposicao de Pompéia para discutir artes visuais nos anos de 1889 e 1890 se deu em razao de serem
anos agitados para a seara das artes plasticas, devido as discussoes e praticas da reforma de ensino
na AIBA.

As relagoes de Pompéia com a AIBA se estreitam em 1890, durante o governo provisoério
de Deodoro da Fonseca, quando o jovem é nomeado secretario da institui¢ao. Ja em 1891, o seu
posto é algado para professor da cadeira de Mitologia’ da atualizada Escola Nacional de Belas Artes
(ENBA).

Atuando como critico de artes, algumas caracteristicas sao marcantes em seus textos: ele
nao se demorava em algum quadro especificamente e raras vezes mencionava o titulo da obra; o
seu interesse era informar os artistas presentes na mostra e fazer um panorama descritivo, como

neste trecho de critica para o Jornal do Comeércio, em 30 de margo de 1890:

Ali ha todos os géneros, hd para todos os gostos. Ha a paisagem metalica do Sr.
Fachinetti a folhas de uma em uma, contadas a bin6culo, desde o primeiro plano até o mais
distante, estilo de composicdo que parece destruir a teoria Otica da perspectiva aérea,
reduzindo os panoramas da natureza a uma sucessdo igual e nitida de primeiros planos; ha
a paisagem a largas manchas dulcissimas de Amoedo, nos seus dois quadrinhos das
margens do Paraiba, ha a paisagem de sol sanguineo de Hipdlito Caron, cépia da natureza
brasileira em plena orgia de sol de serra-acima, requeimada por meses de seca ha paisagem
de Visconti, misto prodigioso, de largueza de pincel e perfeicio de detalhes; ha a paisagem
de Henrique Bernardelli realizada ao capricho do seu talento minuciosa na cascata de
Petrépolis, de luminosas manchas nos arredores de Capri; ha os frutos de interior de
Estevio Silva, de colorido espesso, hd os frutos de ar livre de Luis Ribeiro; ha as flores de
Rafael Frederico e as flores de Mme. Marie Buchillon em que a graca da mdo de mulher
dedilha as pétalas com um banho de frescor matinal através de um jardim; ha os séis de
estilo dos espeticulos da natureza da Italia, copiada por Bernardelli e ha os céus de inverno
de Anténio Parreiras, tempestuosos e revoltos em tormenta, ou frios, desfazendo em neve
e neve os altos nevoeiros; ha os interiores opulentos e alegres de Medeiros e Pedro Peres;
ha os interiores tristes e pobres de Henrique Bernardelli e Weingartner; hd o processo de
retratos de Sr. Petit, que faz a tinta polida e dos seus retratos figuras rijas de marfim; ha o
processo de Amoedo, que faz de um modelo, quem quer que seja, um idilio de cores finas

? De acordo com os seus bidgrafos Eloy Pontes (1935) ¢ Camil Capaz (2012), Raul Pompéia pot ato do governador
provisério Marechal Deodoro da Fonseca, em 1889, acumulou as funcées de secretario e professor de Mitologia da
Academia de Belas Artes e da ENBA. Porém, conforme o Decreto n® 983, de 8 de novembro de 1890, além do novo
termo para a Academia de Bellas-Artes que passou a se chamar Escola Nacional de Belas Artes, no artigo 63 1é-se: “O
secretario terd a seu cargo especialmente a secretaria e a inspec¢do do archivo e da thesouraria. O seu cargo é
incompativel com o de professor de qualquer disciplina”. (grifo meu). Ainda no documento: “Em virtude do
decreto da mesma data de 30 de dezembro, deixou o bachatel Raul d'Avila Pompeia o catgo de secretario da Academia
das Bellas Artes, que, por haver sido exonerado o professor Jodo Maximiano Mafra, aquelle cidaddo se confira por
decreto de 30 de dezembro de 1889”. (RELATORIO DO DIRECTOR DA ESCOLA NACIONAL DE BELLAS
ARTES, 15 de maio, 1891) Portanto, Pompéia ndo acumulou a fungio de secretario e de docente da ENBA, mas sim
nas atividades de docéncia da cadeira de Mitologia e da dire¢do da Biblioteca Nacional.



22

que se aproximam, que se casam, que se divorciam, que fogem como uma imperceptivel
crispacio da vida, ha vibracido do sangue a flor da pele; hd o desenho de Vale e Braz de
Vasconcelos; ha os gouaches de Pagani, as aquarelas e pastéis de H. Bernardelli. Ha na
se¢do de escultura os bustos de Benevenuto Berna e os de Rodolfo Bernardelli, poemas em
bronze.

E chegar e preferir. Ha para todas as preferéncias.

O publico veja, admire; sobretudo, compre, encomende, pague. A arte pode ser
que muito se desvaneca com o que lhe critica e com o que se lhe admira, mas o artista vive
exclusivamente do que se lhe paga.!l”

Pompéia faz um grande panorama sindptico das obras na exposicao realizada no espago
da Academia de Belas Artes. Como observei, o seu interesse nas obras nao ¢ demorado, porém,
essas descricOes conjugam as caracteristicas que Pompéia ja diagnosticava como inerentes a cada
artista e que seria reconhecivel pelos frequentadores da exposicao. Essa proposta do critico se faz
presente em outras criticas para outras exposi¢oes, porém, dificilmente afirmava o titulo das obras,
o que dificulta atualmente reconhecer qual ¢ o trabalho artistico do qual ele resenhava.

Conforme o Catdlogo da Exposicao Geral de Belas Artes, de 1890, percebe-se que Pompéia
deixou de mencionar na critica acima uma grande porcentagem de artistas, inclusive, artistas
europeus, como as copias e originais de Peter Paul Rubens (1577-1640), Tiepolo (1696-1770),
Rafael Sanzio (1483-1520), entre outros e, curiosamente, artistas e professores da Academia de
Belas Artes, como Victor Meirelles (1832-1903), ou seja, importou-se em trazer 0s NOvos artistas e
alunos da instituicao artistica, marca do pensamento de renovagao que estava sendo absorvido pelo
projeto de reforma do ensino.

Em 1895 ¢ demitido do cargo de diretor da Biblioteca Nacional ap6s realizar um discurso
inflaimado contra o entao presidente da Republica Prudente de Morais, no sepultamento de
Marechal Floriano Peixoto. Esse episodio rende criticas a figura de Pompéia, inclusive, do seu
préprio amigo Lufs Murat, que tentou desmoraliza-lo perante a opiniao publica. No natal do

mesmo ano, Raul Pompéia comete suicidio.

1.2 O PRESTIGIO DA PAISAGEM E DOS FENOMENOS NATURAIS NOS
ESCRITOS DE RAUL POMPEIA

“A paisagem ali é magnifica. Sem exagero pode-se dizer que o pequeno Raul abriu os
olhos para a vida no mais belo recanto da terra fluminense”"'. Essa passagem de Eloy Pontes —
em que cria uma suposicao — sobre a infancia de Raul Pompéia demonstra que a paisagem natural

foi uma catalisadora para os escritos do critico.

10 POMPEIA, 1983a, p. 305-306
11 PONTES, 1935, p. 11



23

Em Impressionismo: reflexies e percepeies, livro de Meyer Schapiro, no capitulo Impressionismo e
literatura, 0 autor associa a escrita com o pictorico e reconhece que no periodo do Impressionismo
a literatura e as artes visuais se harmonizaram. Contudo, faz o alerta que para melhor compreensao
seria melhor dizer em relagao a escrita de aspectos impressionistas. Para tanto apresenta Gustave
Flaubert, que em 1847 escreve Par les champs et par les greves’” publicada em 1886, e, também, A
Edncagao sentimental (1869), que apresenta artificios impressionistas para descri¢oes de cenas do
romance; e as produgdes literarias dos irmaos Edmond e Jules Goncourt, na década de 1850.
Porém, enquanto que a escrita de Flaubert era independente do grupo impressionista, inclusive por
questoes temporais, a escrita dos irmaos Goncourt recebeu influéncia dos pintores. Esses trés
nomes franceses sio lembrados pelos criticos de Raul Pompéia por servirem de referéncia para o
escritor fluminense. Arthur de Almeida Torres, no seu Raw/ Pompéia: estudo psicoestilistico (1972),

comenta que em trechos d’O Atenen

[..] podemos apreciar a perfeita harmonia entre significante e significado: as palavras
desempenham a sua dupla finalidade de expressar ideias e transmitir emog¢oes, recursos que
fazem de Pompéia um verdadeiro poeta da prosa, um impressionista a moda dos Goncourt,
que ‘escreviam para os olhos’.

Sons, luzes, cores e ritmos sio, pois, os ingredientes que valorizam a sua prosa
admirdvel e formam o seu universo estético-sensorial.!3

Percebo essas caracteristicas, como sera apresentado nas paginas seguintes, em outras
produgdes de Pompéia que vao além da sua obra-prima. Nos poemas em prosa encontra-se uma
petrcepgao apurada entre o simbolismo e o impressionismo, e nas criticas sobre artes visuais o
escritor procura valorizar as sensagoes que as obras lhe incitam.

Na cronica Serenade, por exemplo, Raul Pompéia absorveu a licio da pintura, em especial
a pintura de paisagem, pois a natureza se faz atuante na histéria em que conta. Schapiro explica
essa tendéncia de integracio que a literatura e a pintura impressionistas realizam a partir da

natureza:

Comum ao impressionismo e 2 literatura ¢ o interesse no ambiente como um
fator que influencia o estado dos personagens. O ambiente nio ¢ apenas o cenario de uma
acdo, como nas breves descricoes do dramaturgo que servem como instru¢des para o
produtor arrumar o palco. Os escritos descrevem uma paisagem com clima em
transformacio, nuvens em movimento, chuva, vento, umidade, luz do sol, sombra, cores
salpicadas, a agitacdo da natureza em sua totalidade, reagdes em cadeia de toda a paisagem
ao movimento de um simples elemento; todos esses efeitos fornecem um contraponto

12 Segundo Schapiro (2002, p. 287), Par les champs et par les greves “[...] é um registro das sensag¢des, sentimentos e reflexoes
de [Gustave] Flaubert durante uma viagem de trés meses pelo oeste da Franca, na companhia de Maxime Du Camp,
outro escritor, que com Flaubert alternou a redacio dos capitulos para o didrio comum. Os dois amigos propuseram-
se a uma descri¢do franca de suas impressoes de uma viagem, escritas tanto para aproveitar as férias quanto para buscar
experiéncias”.

13 TORRES, 1972, p. 48
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dinamico ao fluxo do sentimento, ao desejo, as respostas dos individuos aos estimulos
mutaveis, aos efeitos difundidos de uma mudanca subita na consciéncia. A natureza visivel,
em suas interagdes instaveis e ilimitadas, ¢ uma metafora grandiosa do instavel e ilimitado
no sentimento e pensamento do eu inconsciente. Nada pode se igualar a paisagem, com
seu impacto multissensorial sobre o observador — seus ruidos, cores, odores, pressoes,
movimentos, texturas —, como uma andlogo do informe, fluido e emergente, o
infinitamente sensivel e responsivo na vida psiquica.'4

Nas obras escolhidas de Raul Pompéia para esse trabalho encontro a valorizagio que o
escritor deu a natureza e seus aspectos fenoménicos combinados a uma escrita artista, preocupado

em transmitir ao leitor aquilo que viveu ou imaginou, a generosidade de um olhar.

1.2.1 UMA TRAGEDIA NO AMAZONAS ¢ SERENADE

Percebo ja no primeiro trabalho publicado de Raul Pompéia, em 1880, Uwa Tragédia no
Amazonas — mas escrito ainda no periodo de Recife, em 1878 — o entusiasmo pela paisagem. A
novela sendo ambientada no Amazonas sem que o autor tivesse viajado para essa regiao do pafs,
contém descri¢oes da mata virgem e selvagem, de floresta densa, relva imida e animais autdctones
como onga, macacos € botos; porém, além de remontar o cenario de floresta, ha, principalmente,
o interesse pelos fenémenos da natureza.

Para melhor compreensiao do que proponho analisar, transcrevo a seguir alguns trechos
da obra Uma Tragédia no Amazonas:

"No meio da escuridio de uma noite sem lua, mais sombreada ainda pelos rolos
tempestuosos de grossas nuvens que se estendiam pelo firmamento, prorrompeu o soldado em
imprecagoes contra Eustaquio, causador da morte do seu amigo e em blasfémias contra Deus, que
nio o fizera chegar a tempo de a evitar.""

"O céu estava limpido, mas, de um instante para outro, comegaram a aparecer grandes
moles esféricas de nuvens, deslumbrantes de brancura, que nasciam detras da montanha, tornando-
lhe nitido o perfil verde escuro da crista, e subiam majestosamente ao encontro do sol que,
declinando para o ocaso, as bordava de fulgente prata.

Ja algumas chegavam ao zénite encobrindo o sol, ja as mais baixas tomavam a cor de
chumbo.

A aragem que soprava deixou de baloucar as folhas da mata e, na ocasido em que a

natureza emudecia, rolou ao longe um trovao. Prenuncio da tempestade. Ela af vinha.

14 SCHAPIRO, 2002, p. 307
15 POMPEIA, 1981, p.70
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Meia hora depois, uma tira de fogo zig-zagueou no espago, seguiu-se um trovao, menos
remoto que o primeiro, que percorreu o céu ji todo negro."'®

"A julgar pela for¢a com que os raios de sol enchiam a atmosfera, sob o azul puro e claro
do céu americano deviam ser nove horas, quando menos.""”

"A natureza no norte do Brasil e, em geral, nessa zona ardente que afronta os dardos de
fogo, caidos verticalmente de um sol intertropical, é espléndida.

Por ai corre o Amazonas. As suas naiades e as dos seus numerosos tributirios,
deslizando serenas, beijam com indoléncia os ramos floridos das seculares arvores que se debrugam
sobre elas. Tocando apenas as duas margens deixam-nas impregnadas de fertilidade; e realizam os
belos sonhos de Orellana, enchendo-as de riquezas que sé esperam o braco diligente e ativo para
se transformarem em ouro.

Entretanto sé rasgam-nas esses rios, correndo-as lentamente para tirarem por nico fruto
os belos madeiros que sio vomitados no Oceano, e todas essas magnificéncias naturais sao
contempladas somente pelos olhos luminosos da onga, rainha dessas matas, ou pelo selvagem

feroz e altivo, que as despreza."™

Raul Pompéia reproduz, nesses trechos escolhidos da novela, episédios espontaneos da
propria natureza, mas que sao fenomenos de ocorréncia em qualquer espago natural. Somente na
ultima transcricio o autor caracteriza a natureza amazonica com especificidades: “naiades” é um
tipo de vegetagao encontrada na regido amazonica. Em um processo de imagina¢iao, Pompéia cria
um cenario que a paisagem ¢é importante para o enredo da histéria sem ao menos ter visitado o
local, ja que ele nunca foi ao estado do Amazonas, como declara o amigo e colega Capistrano de

Abreu (1853-1927) em uma critica' escrita para a Gagetinba,

Sua Tragédia no Amazonas (¢ o romance de que falei) ¢ um esfor¢o audacioso. O
autor ndo ¢é nortista; nunca foi ao Norte; é provavel mesmo que nunca tenha lido viagem
ao Norte. Entretanto, com a Geografia de Abreu e com o Atlas de Candido Mendes, meteu
maos a obra e levou-a a termo.

Notem bem este titulo: Tragédia. O talento de Raul Pompéia ¢é ultratragico.

Nzo hd uma sé pessoa que nao morra na Tragédia.

Por qué? Disse-me um seu companheiro que para demonstrar que nio ha
Providéncia. Disse-me ele que pot ser a motte a unica coisa séria da vida.20

16 POMPEIA, 1981, p. 72

17 Ibidem p. 86

18 Ibidem p. 106, grifo meu

19 Na biografia de Eloy Pontes (1935), o autor transcreve apenas um trecho dessa ctitica e ainda aponta como publicada
no jornal Gageta de Noticias; enquanto que na biografia de Camil Capaz (2001), o autor afirma que foi publicada na
Gazetinha, retirada do livto Ensaios e Estudos, de 1975, do préprio Capistrano de Abreu. Portanto, preferi transcrever o

trecho que tem a fonte.
20 ABREU apud CAPAZ, p. 34, 2001
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Uma Tragédia no Amazonas pode ter sido inspirada nos romancistas e poetas —
principalmente nas figuras de Gongalves Dias e José de Alencar — da primeira geracao romantica,
cujo aspectos literarios conduziam para a formagao e fortalecimento da identidade nacional,
estabelecendo o indio como o herdéi nacional.

A natureza para o escritor apresenta-se a partir de entdo como uma constante nos seus
escritos. Em 1880, aos 17 anos, também publica para a revista As Letras, do Colégio Imperial Pedro

II, uma crénica intitulada Serenade, que reproduzo abaixo:

As irradiacGes solares acabavam de morrer na ultima linha do horizonte, por
um lampejo palido...

Uma vibracio suave agitava o ar, que passava rindo-se por meio das ramas do
bosque num farfalhar harmonioso... Uma espléndida entrava.

O firmamento, ji clareado pela lua ainda abaixo de nascente, tinha uma
transparéncia... vaporosa como as roupagens do sonho. Umas estrelinhas no alto queriam
brilhar, mas como que tinham medo... Somente no ocaso fulgia, licida como um olhar de
donzela inocente, curioso, a estrela da tarde, Vénus...

Ela estava a janela.

Com os olhos semicerrados, via aquelas rosas embaladas nas hastes pela brisa;
ouvia com enlevo aquela musica... a vir de longe, da floresta, doce como o concerto de mil
beijos, prolongada como um suspiro amoroso...

Achava alguma cousa de semelhante dentro de si. Os primeiros momentos da
noute, com as suas sombras azuladas e transparentes, pareciam-se um pouco como vacuo
de pureza que lhe morava no coracio... Aquela estrela que expandia pelo firmamento uma
clariddo cor de pérola melancélica e doce parecia-se com o ponto luminoso que, Gnico,
resplendia na deliciosa noute das suas cismas.

Ela pensava em alguém que lhe dissera: olha para a estrela da tarde e dous
olhares se cruzardo no céu.

Ela olhou...

Vénus apagara-se num vaporzinho prateado que dormia sobre um outeiro ao
longe...

Dos olhos da jovem desprendeu-se uma gota cristalina, que foi num raminho
de violetas do jardim confundit-se com a umidade do otvalho... 2!

A natureza, nessa cronica, ¢ uma personagem da historia, ela nido serve somente como
pano de fundo ou cenario, aqui a paisagem e os fenomenos da natureza tém a funcao ativa, inclusive
o fenémeno astronoémico ¢ determinante para o final da cronica. Em ambos os trabalhos, Pompéia
se beneficia de metaforas para poetizar a natureza, ou seja, nao sao meras descri¢oes formais e sim
descrigoes de expressao e de sentimento. As figuras de linguagem serao muito utilizadas pelo autor,
que segundo Artur de Almeida Torres™, ao fazer um estudo psicoestilistico da obra pompeana, se
atentando especialmente ao livro O Atenen, afirma que essa ¢ a maneira que o autor encontra para

>

“dizer o indizivel, colorir o estilo, embelezar o pensamento, esculpir imagens |[...]”.

21 POMPEIA, 1983b, p. 334-5. Originalmente publicado em As Lezras, Revista do Externato do Colégio Pedro 11, RJ,
em 15 de novembro de 1880, p. 24.
22'TORRES, 1971, p. 49
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1.2.2 CANCOES SEM METRO

A obra Cangies sem metro nunca foi concluida e editada como livro pelo préprio autor —
sua primeira edi¢ao compilada em livro teve publica¢do poéstuma —, pois, segundo seus bidgrafos
atestados por declaragoes de amigos e colegas, os poemas em prosa eram sistematicamente
alterados e corrigidos. Inclusive, esse ¢ um quesito que a critica aponta como desfavoravel, ja que
o retalhamento da escrita perdeu o temperamento e a emogao visiveis mais tarde em O _Atenen.
Conforme o compéndio da recepgio critica sobre as Cangies sem Metro realizado pelo professor
Marciano Lopes e Silva no livro O Mal de Dom Quixote: romantismo e filosofia da historia na obra de Raul
Pompéia (2008), somente Lédo Ivo se interessa com mais entusiasmo por essa obra, que a valoriza
pelos seus elementos intrinsecos. L.édo Ivo dedica no capitulo A cosmologia malograda™ uma analise

dos poemas em prosa que para ele

[...] Pompéia interroga o universo, e procura criar um mundo verbal que corresponda ao
ritmo cosmologico e vital. O tempo, que estabelece a dura¢io, domina essa composi¢io.
O ritmo as estagles (registrado em poemas sobre o Inverno, a Primavera, o Verdo e o
Outono), o dia e a noite, o tempo e a eternidade, o sonho e a vigilia, a terra e 0 mar, a
alegria e a tristeza, a vida e a morte, a liberdade e a escravidio, o trabalho e o 6cio, a paz e
a guerra, o amor ¢ o 6dio, o infinito e o finito, a cidade e o campo, a floresta e o deserto,
os minerais e os animais — todos os elementos e ingredientes que compdem o ritmo binario
do universo e da vida estdo presentes nas Carngoes sem Metro, pertencam eles a ordem dos
mundos ou a0 mais intimo da consciéncia humana.?*

Antes de comentar esses poemas em prosa ¢ preferivel apresenta-los. Escolhi 2 como
exemplo que contribuem para a intengao de observar as reflexoes da natureza e da paisagem nas

producoes de Pompéia. Eles seguem abaixo:

INVERNO

Inverno! inverno! invernol!

Tristes nevoeiros, frios negrumes da longa treva boreal,
descampados de gelo cujo limite escapa-nos sempre, desesperadamente,
para la do horizonte, perpétua soliddo inéspita, onde apenas se ouve a
voz do vento que passa uivando como uma legido de lobos, através da
cidade de catedrais e timulos de cristal na planicie, fantasmas que a
miragem povoam e animam, tudo isto: decepgdes, obscuridade, solidao,
desespero e a hora invisivel que passa como o vento, tudo isto é o frio
inverno da vida.

23 No anexo do livto O Universo Poético de Ranl Pompéia, livro que contém esse capitulo, também esta anexado Cangies
sem Metro, porém, L.édo Ivo ndo incorporou os 10 poemas em prosa publicadas originalmente na A Galeria Aillustrada
e que levavam o titulo homénimo. Esses poemas em prosa foram arranjados em outra parte dos Anexos sob o titulo
de Textos esparsos, inclusive ndo vieram com as ilustracdes, como sera visto adiante, no préximo subcapitulo.

2 1VO, 1963, p. 82-83
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Ha no espirito o luto profundo daquele céu de bruma dos lugares onde
a natureza dorme por meses, a espera do sol avaro que nio vem.
Nem ao menos a letargia acorda ao clardao de falsas auroras, nem uma
vez a0 menos a cupula unida das névoas abre um postigo para o outro
céu, a regido dos astros. Nada! Nada! Procuramos encontrar fora de
noés alguma coisa do que nos falta e os pobres olhos cansados nio vio
além dos cabelos brancos que caem pela fronte; sofre-se o desengano do
invernado que da fria choupana contasse ver a seara loura dos bons dias
por entre as franjas de neve que os tetos babam ao frio.

Tudo sombrio e triste. Triste o derradeiro consolo do inverno que
embriaga entretanto como o dltimo vinho dos condenados: a recordagao
dos dias idos, a acerba saudade da primavera.?

A FLORESTA

A florestal Visite-se de perto a tribo dos troncos viris e rudes, retesando
musculos de colosso sob o cortex empedernido, para suster os
espantosos ramos, e essas terriveis plantas hostis, agachadas na treva,
guardando a fronteira a republica das arvores, e os timidos arbustos,
perecendo miseraveis, estiolados e raquiticos, imersos na exuberancia da
grande vegetacdo. Vé-se o conflito silencioso e formidavel da selva na
ascensdo para a luz; bragos convulsos, torcidos como setpes, aferrados
uns aos outros em tiranias de esforco, desesperados na extrema tensio;
garras coléricas no ar; frontes furadas de Polifermo; torsos e quadris,
nodosidades que mostram vagamente ombros enormes na sombra;
joelhos de atleta, dorsos fenomenais de fera, perfis de humano espanto,
dragbes de pesadelo esbogados na escuriddo. E sobre o tumulto escuro
das ambicbes, coroando a vitéria — o sol, a desejada luz brilhante e pural
E traicdo luminosa das floridas lianas que se elevam gracis e envolvem
no carinho, e cingem, enlacam, cativam nas tramas de flores o mais
valido madeiro, o grande patriarca de toda aquela geracdo de troncos;
surpreendamo-las, traidoras abragando o colo ao gigante, amoras ¢
mortiferas, haurindo, insaciaveis, o esplendor masculo dos ramos,
vicejando, ridentes, sobre o tronco vitimado que vai tombar ao primeiro
abalo da invernia.

A florestal Quando vier a borrasca, veremos a fantistica turba
debatendo-se, esporeada pelo granizo; ouviremos o vasto gemido das
arvores arquejantes, tentando derrancar-se a fixidez fatal das raizes sob
o flagelo das rajadas — esse gemido singular, humano, de misérial?®

Nos dois poemas em prosa acima percebem-se muitos exemplos do uso de figuras de
linguagem como a prosopopeia e a sinestesia: Raul Pompéia personifica e sensibiliza a natureza e
seus fenomenos. Em Inverno o critico-poeta descreve um ambiente em que a atmosfera invernal
testemunha e reforca sentimentos e estados de espirito tristes. Caracteristica comum de alguns
poemas em prosa, aqui, Pompéia revela o pessimismo em relagio a vida ao se utilizar de
comportamentos extremos, fracassados e de obstaculos que se amalgamam na ambiéncia do

inverno. A natureza aqui ¢ uma vitima que sofre junto ao poeta. Ja em A Floresta a natureza toma

25 POMPEIA, p. 75-76, 2013, Grifos meus
26 Tdem, ibidem, p.91-92, Grifos meus
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mais forma e a descricio do ambiente é pelas suas qualidades materiais, ou seja, sa0 mais palpaveis
e visfveis, ainda que em alguns momentos o poeta também a sensibilize com sensa¢oes e formas
proprias do ser humano, como “timidos arbustos” e “joelhos de atleta”. As descricbes que
Pompéia faz, seja uma descricdo mais subjetiva, seja a descricio de aspectos fisicos, sao
dependentes do seu processo intelectual e constituem a sua estética.

Observa-se, portanto, o quanto a percepcao da paisagem, da natureza e dos seus efeitos
naturais afluem para a produgio textual de Raul Pompéia e que se alargara no seu interesse pela

discussdo da pintura de paisagem no Brasil, por exemplo, motivo maior desse trabalho.

1.2.3 O ATENEU

Raul Pompéia escreveu O Atenen entre janeiro e mar¢o de 1888 e publicou como folhetim
no carioca Gageta de Noticias, de maneira parcelada entre os dias 8 de abril a 18 de maio. No mesmo
ano o romance ganhou a edi¢ao em livro com algumas alteragoes textuais e sem ilustragoes feitas
pelo proprio autor — a respeito das ilustragdes ¢ dedicado o subitem 7.3.4. Somente em maio de
1894 o autor vendeu os direitos autorais para a firma A/es ¢ Cia. também do Rio de Janeiro que
a publicou em 1905, pela primeira vez com as ilustra¢Ses do referido autor. Porém, conforme atesta
Afranio Coutinho, essa edi¢ao de 1905 estabelecida como “definitiva”, na verdade ndo pode ser
considerada assim, ja que passou pela revisao de um portugués, enquanto foi enviada pela Alves &
Cia. para a Europa; segundo Coutinho, esse revisor passou por cima da figura do Autor, como
desobedecendo as indicagoes de Pompéia e introduzindo inimeras modifica¢oes no texto de 1894.

A obra O Atenen é¢ material de estudo e de critica até os dias atuais e seu texto é discutido
tanto no que concerne ao estilo quanto a tematica. Marciano Silva realiza uma cartografia da
recepeao critica desse romance, que por vezes ¢ classificado como uma obra realista/naturalista ou
simbolista/impressionista. Para Matciano Silva, enquanto que alguns criticos analisam a obra sob
o viés realista-naturalista pelos aspectos tematicos e ideologicos; outros a identificam com o
impressionismo pela valorizacdo dos elementos de narracao subjetiva e os elementos formais do
estilo, como a eseriture artiste e o uso de analogias.”’

A escrita impressionista de Pompéia se da pelas descrigdes, muitas vezes sensoriais das
pessoas, dos ambientes construidos pelo homem e dos elementos naturais da paisagem. A paisagem
natural é circundante tanto como enredo, quanto como cenario, visto que o colégio interno em O
Atenen é muito proximo aos morros da Mata Atlantica, local rico de flora, por exemplo. Logo no

inicio do livro se 1é:

27 SILVA, 2008, passim
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O Ateneu estava situado no Rio Comprido, extremo, ao chegar aos morros.

As eminéncias de sombria pedra e a vegetagdo selvatica debrucavam sobre o
edificio um crepuisculo de melancolia, resistente ao proprio sol a pino dos meios-dias de
novembro. Esta melancolia era um plagio ao detestavel pavor monacal de outra casa de
educacgio, o negro Caraca de Minas. Aristarco dava-se palmas desta tristeza aérea — a
atmosfera moral da meditagdo e do estudo, definia, escolhida a dedo para maior luxo da
casa, como um apéndice minimo da arquitetura.

No dia da festa da educagao fisica, como rezava o programa (programa de arromba,
porque o secretario do diretor tinha o talento dos programas), nao percebi a sensa¢io de
ermo tio acentuada em sitios montanhosos, que havia de notar depois. As galas do
momento faziam sorrir a paisagem. O arvoredo do imenso jardim, entretecido a cores por
mil bandeiras, brilhava ao sol vivo com o esplendor de estranha alegtia; os vistosos panos,
em meio da ramagem, fingiam flores colossais, numa caricatura extravagante de primavera;
os galhos frutificavam em lanternas venezianas, pomos de papel enormes, de uma uberdade
carnavalesca. Eu ia carregado, no impulso da multidao. Meu pai prendia-me solidamente o
pulso, que me nio extraviasse.?®

Percebe-se nesse trecho inicial da histéria do menino Sérgio que a natureza toma os
sentimentos e sensagdes humanas. Caracteristica comum nas produgoes textuais de Pompéia, o
uso de prosopopeia humaniza o ambiente e contribui para uma leitura impressionista do livro. José
Augusto Avancini em A paisagem em O Atenen: a visao pictorica da natureza no texto de Ranl Pompéia
propde uma leitura em que a paisagem mimetiza os sentimentos do personagem. Para Avancini o

escritor cria uma polarizagao entre a natureza bruta e a natureza trabalhada pelo homem:

A massa bruta da serra da Tijuca, com sua vegetacio cerrada e luxuriante, com
grandes pareddes de rocha, com caminhos tortuosos de dificil acesso, servia para Sérgio
como a materializacdo das dificuldades que tinha na escola. Ja os jardins sio vistos como
locais de prazer e desregramento, duplos de jardins das delicias e paraiso terrestre?.

A natureza, como analisa Avancini, aparece por vezes inclinada para uma visio pessimista
e determinista do individuo: em momentos de ternura e comprazimento, tanto do menino Sérgio
quanto da memoria do narrador Sérgio, a paisagem se torna um cenario idilico. No trecho a seguir,
Sérgio relembra os momentos que passava com o amigo Egbert, com o qual conheceu pela primeira

vez a amizade:

Entravamos pelo gramal. Como ia longe o burburinho de alegria vulgar dos
companheiros! No6s dois sés! Sentavamo-nos a relva. Eu descansando a cabeca aos joelhos
dele ou ele aos meus. Calados, arrancavamos espiguilhas a grama. O prado era imenso, os
extremos escapavam ja na primeira solu¢io de crepusculo. Olhavamos para cima, para o
céu. Que céus de transparéncia e de luz! Ao alto, ao alto, demorava-se ainda, em cauda de
ouro, uma lembranga de sol. A ctpula funda descortinava-se para as montanhas, diluicao
vasta, tenuissima de arco-iris. Brandos reflexos de chama; depois, o belo azul de pano;
depois a degeneracdo dos matizes para a melancolia noturna, prenunciada pela dltima zona
de roxo doloroso. Quem nos dera ser aquelas aves, duas, que avistdvamos na altura, amigas,

28 POMPEIA, 2008, p.48-49, grifo do autor
2 AVANCINI, 2006, p.131
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declinando o voo para o ocaso, destino feliz da luz, em pleno dia ainda, quando na terra
iam tudo por tudo as sombras!3

Mais uma vez atento para esse reconhecimento entre individuo e natureza que se
amalgamam na interpreta¢ao de Raul Pompéia a partir do seu olhar subjetivo, mas nio o subjetivo
desconectado da realidade e sim no sentido de que faz parte da estética do autor. Sonia Brayner
considera que “[...] os objetos do mundo exterior, toda sua composicio material, ndo possuem
existéncia independente: estarao sempre na dependéncia das condigoes intelectuais e afetivas de
seus interpretes, narrador ou personagem’’

Nesse recorte do texto de Raul Pompéia, principalmente nas tltimas linhas, observo o
quanto ele promove a paisagem como pintura. As descri¢des que ocorrem no texto de Pompéia,
como alerta Avancini, presumidamente, podem ser vindas das pinturas de paisagem produzidas
pelos artistas contemporaneos ao critico, que majoritariamente tinham frequentado a Academia

Imperial de Belas Artes e estudado com o professor Georg Grimm, que mais tarde ficou conhecido

como Grupo Grimm.

1.3 RAUL POMPEIA COMO ARTISTA PLASTICO

1.3.1 A escultura Cocotte-Coquette

Incumbido de fazer caricaturas e ilustragdes para as publicagdes dos meios académicos
desde os 11 anos de idade Raul Pompéia desenvolveu ao longo dos anos o interesse pelo desenho.
Conforme atesta seu primeiro bidgrafo Eloy Pontes (1935), em 1883, o critico também seguiu os
passos da escultura, embora por pouco tempo e de escasso trabalho que pudesse chegar até os dias
de hoje. O que se salvou para posteridade, mesmo que somente como fotografia, foi a escultura
Cocotte-Coguette (1883) [Imagem 1], que impressionou os amigos e a expuseram na vitrine da livraria
Faro ¢ Lino, a0 mesmo tempo em que safa uma critica para o jornal Gageta da Tarde, reproduzida

abaixo:

A delicada miniatura que tem o titulo acima, feita em talho, e que esteve exposta
em uma vitrine na tua do Ouvidor, trabalho artistico de uma correcio admiravel,
representando uma rapariga em posicio encantadora e com olhar esperto fitando alguma
cena interessante, que a fantasia de seu autor, Raul Pompéia, criou, acaba de pattir-se!
Cinzelada durante a temporada toda das férias pelo académico-poeta, a obra apresentava
todos os encantos de uma arrancada do marmore pelo cinzel de um Fidias. Foi recortada
pacientemente, delicadamente a canivete e, sem ter um palmo de tamanho, o desenho
estava feito hors /igne e com muito boa anatomia. Quando vimos pela primeira vez a Cocotte-

30 POMPEIA, 2008, p. 206
31 BRAYNER, 1979, p. 133
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Coguette do nosso companheiro, demos uma noticia que sé6 teve um defeito: nao fazer ouvir
o ruido das nossas palmas. Hoje, que damos a noticia de que ela partiu-se, enviamos os
nossos pésames ao amigo que perdeu tdo linda filha e pedimos-lhe que continue, em S.
Paulo, a derramar no marmore as cintilagdes de seu talento, do mesmo modo que derrama
na imprensa os caudais do seu espirito2.
O proprio Eloy Pontes ressalta que a nota critica é um pouco exagerada quanto aos
elogios, mas que Pompéia por nao ter frequentado cursos de artes plasticas e sim visitado
constantemente a AIBA contribuiu para a sua habilidade. Encontra-se essa evidéncia,

principalmente, nas ilustragoes para alguns de seus poemas em prosa, publicados primeiro para a

revista paranaense A Galeria Aillustrada, em 1888, e no livro O Atenen (1888).

Cocotte - Coquette
(escultura de Raul Pompeia, feita a
canivete)

IMAGEM 1

Raul Pompéia (1863-1895)
Cocotte-Coquete

Fonte: PONTES, 1935

1.3.2 Os desenhos em Cangdes sem Metro

Os poemas em prosa confeccionados e reelaborados — posto que o escritor retificou
diversas vezes 0s mesmos poemas em prosa até o seu falecimento — desde 1883 foram publicados

esparsamente nos jornais Didrio Mercantil (SP) e Jornal do Commércio (R]). No entanto, somente em

2 PONTES, 1935, p. 118
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1888 que Pompéia publica 10 poemas em prosa com ilustragoes feitas por ele mesmo, como
afirmado anteriormente, na revista .4 Galeria Aillustrada. Observa-se nas 10 imagens o trago fino e
meticuloso do desenho, ideia de luz e sombra e, embora com a separagio de imagem-texto, a
ilustracao, algumas vezes, ultrapassa um pouco a parte designada ao texto. Os poemas em prosa
publicados originalmente na revista paranaense sio: 1 O Ramo da Esperanca’; 11 As Flores d’Allelnia™,
111 A Morte de Rosita’; IN As Violetas de Alina®®; N Para o Sull...””; N1 A Bandeira Branca®; V11 Noutes
Pretas™; N1 Minhas Hellenas''; 1X Victima do Incolor’'; X Alma Espectro”. [Imagens 2, 3, 4, 5, 6, 7,
8,9 e 10] Somente em Obras: Miscelinia e Fotobiografia, volume X, organizado pela equipe de Afranio
Coutinho, que os 10 poemas em prosa foram reunidos e publicados como originalmente na 4
Galeria Aillustrada. Na edi¢ao de 2013 de Cangdes sem Metro, organizado por Gilberto Araijo,
somente 3 poemas em prosa foram apresentados conforme a publicacio original. Outras
publica¢des, como a de Lédo Ivo, O Universo Poético de Raul Pompéia (1963), em que as Cangoes sem
Metro sdo apresentadas no apéndice, apenas o texto em si sem as ilustragdes aparece. Visto que as
imagens impressas em Obras: Miscelania e Fotobiografia nao tém boa qualidade, preferi busca-las no
proprio periddico. O resgate e compilagao de texto e imagem em qualidade superior s6 foi possivel
em virtude de pesquisa virtual no portal de periédicos da Hemeroteca Digital Brasileira, da Fundagao

Biblioteca Nacional, que disponibiliza acesso livre aos periddicos nacionais.

3. A Galeria Aillustrada, Parana, 20 de novembro de 1888. Disponivel em
http://memortia.bn.br/DocReader/759090/169

3 A Galeria Aillustrada, Parana, 30 de novembro de 1888. Disponivel em
http://memotia.bn.br/DocReader/759090/12

% A Galeria Aillustrada, Parana, 10 de dezembro de 1888. Disponivel em
http://memotia.bn.br/DocReader/759090/19

36 A Galeria Aillustrada, Parana, 20 de dezembro de 1888. Disponivel em
http://memortia.bn.br/DocReader/759090/28

37 A Galeria Aillustrada, Parand, 30 de dezembro de 1888. Disponivel em
http://memotia.bn.br/DocReader/759090/36

8 A Galeria Aillustrada, Parana, 10 de janeiro de 1889. Disponivel em http://memoria.bn.br/DocReader/759090/44
39 A Galeria Aillustrada, Parana, 20 de janeiro de 1889. Disponivel em http://memoria.bn.br/DocReader/759090/51
0 A Galeria Aillustrada, 20 de fevereiro de 1889. Disponivel em http://memoria.bn.br/DocReader/759090/61

N A Galleria Aillustrada, 30 de marco de 1889. Disponivel em http://memoria.bn.br/DocReader/759090/75

* A Galeria Alllustrada, 10 de abril de 1889. Disponivel em http://memoria.bn.br/DocReader/759090/83
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1.3.3 Ilustragdes para as publicagdes de amigos
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Raul Pompéia atuando como ilustrador também concentrou sua arte para publica¢oes de

amigos. Ilustrou a lapis o livro de poemas do amigo Rodrigo Octavio, Pampanocs (1886) [Imagens

12, 13, 14, 15, 16, 17]: para cada uma das 47 poesias Pompéia dedicou um desenho, conforme o

livto Obras: Miscelania e Fotobiografia. Escolhi entre as 47 imagens, somente 6, dando preferéncia para

as imagens que fazem referéncia a paisagem. Nesse conjunto de imagens percebe-se que Pompéia

e Rodrigo Octavio trabalharam de maneira independente com seus respectivos trabalhos,

possivelmente, entao, foi uma escolha do editor da publicacao.

Vale a pena reproduzir este trecho de Mario Barata (1915-1983), posto que se tém poucas

recepgOes criticas acerca dessa atividade de Pompéia; aqui o autor trata das ilustracoes de Pampanos

e O Ateneun:

Em ambos os conjuntos existe a delicadeza caracteristica de Raul Pompéia, mas
seu naturalismo entdo é mais estatico. Evidentemente o artista marchou a pouco e pouco
para uma nova compreensio estética, valorizando os elementos de dilui¢ao das formas na
luz ou na distancia, que o Impressionismo francés havia crescentemente destacado. Sua
maior aceitacdo nos fundos de paisagem era a maneira paulatina, imposta pelas condicbes
histérico-sociais nacionais, de aproximar-se um brasileiro da nova tendéncia de vanguarda
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da pintura coeva europeia, na qual o naturalismo vinha em alguns setores se transformando
no chamado Impressionismo.*

E evidente a mudanca do tracado de Raul Pompéia entre as duas obras, enquanto que em
Pimpanos o desenho é carregado de esfumagoes, em O Atenen (visto adiante) o tragado ndo é sé
mais firme, como também polido.

Pompéia se encarregou de outras ilustragdes na década de 1880: fez a capa de Casa de
Pensao, de Aluizio de Azevedo [Imagem 18] e a capa do livro VVergastas, de Lucio Mendonca
[Imagem 19]. Ambas as capas sio muito diferentes entre si, enquanto Casa de Pensio preenche
basicamente todo o espago da capa com floreios, Vergastas é uma capa mais solida, mostrando

apenas a silhueta de uma cena, deixando-a misteriosa.

IMAGENS 12 e 13

Raul Pompéia (1863-1895)
Desenho para Panpanos (1886), de Rodrigo Octavio
Fonte: POMPEIA, 1991, p. 393 ¢ 395

4 BARATA, 1991, p. 443



IMAGENS 14 e 15

Raul Pompéia (1863-1895)

Desenho para Pampanos (1886), de Rodrigo Octavio
Fonte: POMPEIA, 1991, p. 396 e 404

IMAGENS 16 e 17

Raul Pompéia (1863-1895)
Desenho para Pampanos (1886), de Rodrigo Octavio
Fonte: POMPEIA, 1991, p. 407 e 409
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IMAGENS 18 ¢ 19

Raul Pompéia (1863-1895)

Capa para A Casa de pensao (1890), de Aluisio Azevedo
Capa para Vergastas (1889), de Lucio Mendonga
Fonte: CAPAZ, 2001

1.3.4 Ilustragio d’ O Ateneu

O grande problema das ilustracbes d’O Afenen é a separagao de texto e imagem que
algumas edi¢bes do livro realizaram ao longo de anos. Conforme Afranio Coutinho, a editora A/ves
& Cia — primeira editora do livro — fez novas edi¢des d’OAzenen com as ilustragdes em sépia nos
anos de 1912, 1921, 1923, 1926, 1936, 1938 e 1942; em 1944, 1947 e 1949 as ilustra¢oes apareceram
em tom de preto. Na edigao de 1956 a editora fez uma dltima edi¢do antes que o livro ficasse em
dominio puablico, mas, dessa vez, além de uma edi¢do com ortografia simplificada as ilustragdes
nao apareceram. A partir de 1955 o romance saiu por diversas editoras, algumas edi¢bes mantém
em variados tamanhos as ilustragdes e em outras edicoes as ilustracoes ndo sao encontradas.

Joao Paulo Paes (1985) em Sobre as ilustragies d’O Atenen faz uma analise das ilustragdes de
Pompéia, que ele chama de vinhetas: alerta para o grande erro de algumas edigdes d’O Atenen que
ou suprimem as ilustragdes do proprio autor ou convida outros ilustradores a realizarem a tarefa.

Antes de comentar por blocos as 44 ilustragoes, Paes faz uma breve analise do texto de Pompéia,
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identificando-o como um texto caricatural e metaférico, comparando-o com outros autores
brasileiros, como Euclides da Cunha e Augusto dos Anjos. Paes observa nos desenhos d’O Afenen
“o naturalismo algo sensaborao do antigo copista de quadros da Escola Nacional de Belas Artes”,
mas confere, também, aos desenhos a legitimidade entre texto e imagem, como na passagem a

seguir:

As vinhetas do romance de Pompéia nio ‘contam’ nada que ja ndo esteja dito
no texto. Nem por isso sio redundantes ou supérfluas. Se por mais nio fosse, teriam
servido ao autor para focalizar a atencio do leitor em certos pormenores, personagens ou
incidentes mais marcantes do texto, funcionando assim como spotlight de teatro. [...| Com
isso, as vinhetas passam a funcionar como verdadeiras setas de orientacdo de leitura,
entendida esta, especificamente, como o esforco de interpretar, de decifrar, de buscar, para
além do sentido 6bvio ou imediato, um sentido subjacente ou virtual mais profundo.
Conforme vai fixando a atengio nelas, em fungio das areas do texto onde incidem,
o leitor comega a perguntar-se por que teria o autor escolhido exatamente aquele
ponto para iluminar. A partir desse momento, as ilustracoes se integram no corpo do
texto; ndo sao mais mera redundancia ou ornamento, mas acrescentamento de significado,
especialmente no nivel de conotagdes. Nivel que se enriquece sobremaneira quando o
leitor, além de estabelecer o nexo de cada ilustracdo com o texto, descobre os nexos das
ilustracdes entre si, num como efeito de ressonancia a intetligi-las numa sintaxe prépria.**

Contudo essa analise de Paes, no que confere ao grifo, é rebatida por Mario Barata no
texto citado anteriormente Posigao Estética dos Desenbos de Ranl Pompéia, visto que nao se pode afirmar
que a colocagao das imagens entre o texto seja escolha de Raul Pompéia naquela edigao de 1905.
Observando os desenhos originais que se encontram na Biblioteca Nacional, as unicas inscricdes nos
cantos inferiores ou supetiores das paginas encontram-se somente as referéncias de capitulo e o
numero do desenho, que segundo Barata ndo foram escritas a mao do ilustrador. Subtraindo essa
conclusao de Paes, ¢ valido pensar que existe uma relacao entre o conjunto de desenhos como um
todo e que nao ¢é subordinado ao texto, mas sim uma interlocugao.

Escolhi 6 imagens® [Imagens 20, 21, 22, 23, 23, 24, 25] daquele conjunto de ilustragoes
do livro para analisa-los. Nestes originais guardados pela Biblioteca Nacional, percebe-se que o trago
desaparece, principalmente na imagem 23, em que quase nao se enxerga a aArvore que o jovem rapaz
admira. Observa-se, também, a preferéncia pelo lapis esfumagado do ilustrador, o contorno fino
do traco e o hachurado leve e discreto marcando o jogo de luz e sombra.

As diferencas entre a ilustracao para O Afenen e para Pimpanos nao é somente em relagao
a fatura do desenho, mas também quanto a representacao. Em Pdmpanos, Pompéia nao procura
interpretar os poemas descritivamente, ele alude aquilo que 1é com imagens independentes do texto,

nao existe uma fidelidade de o que esta escrito com o representado; e isso é natural, especialmente

4 PAES, 1985, p. 54, grifo meu
4 Disponivel em http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/icon530901.pdf



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon530901.pdf
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quando se trata de poesia. Enquanto que na ilustragio para O Atenen, além de ser uma produgao

propria, ou seja, imagem e texto seus, as imagens funcionam mutuamente com a escrita.
Identifico, a partir das ilustragdes do critico, que a sua produgao plastica nao é constante

e integral. Diferente da producio textual que é uniforme quanto as ideias politicas e manifestam-

se no pensamento artistico do critico fluminense.

[Imagens 20 e 21]

[Imagens 22 e 23]



[Imagens 24 e 25]
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2. A CRITICA DE ARTE COMO FISIONOMIA PARA AS DATAS

A pesquisa tem como foco apenas as criticas de arte referentes a pintura de paisagem que
se completam com 13 textos publicados nos anos 1888, 1889 e 1891, nos jornais do Rio de Janeiro
e de Minas Gerais. Especificamente 5 textos publicados no ano de 1888: 3 para a Gageta de Noticias
(R]), na se¢ao Pandora, e 2 para o Didrio de Minas (MG); 4 textos no ano de 1889: 3 para o Didirio de
Minas (MG) e 1 para o Jornal do Commercio; e no ano de 1891 publica 4 textos somente no Jornal do
Commercio (R]). Neste capitulo o interesse é apresentar os aspectos particulares de cada segdo escrita
pelo critico fluminense Raul Pompéia. Embora o nome dado a quem escreve cronicas seja cronista,
pretendo, ao longo deste capitulo, principalmente, no subcapitulo 2.2, confirmar o epiteto de
critico; posto que Pompéia expoe um pensamento reflexivo, coerente e firme a respeito das artes
plasticas e apresenta influéncia no seu meio intelectual de literatos e artistas a partir da publicagao
em jornais.

Na Histéria da Arte brasileira é convicto Gonzaga Duque (1863-1911) ser qualificado
como critico de arte. Certamente, o seu perfil se distingue de outros autores: critico cultural, textos
focados no meio artistico cultural e autor de livros sobre artes visuais. Outros nomes sao levantados
a partir dos anos 2000 com trabalhos académicos, como Angelo Agostini (1843-1910), Oscar
Guanabarino (1851-1937) e Arthur Azevedo (1855-1908)* que, por exemplo, sio incluidos na
categoria de criticos de arte, sendo alguns mais lembrados pelas criticas em jornais comentando
teatro e musica. A perspectiva, com esse trabalho, é observar nas bordas nido somente o que ja ¢
legitimado pela Historia da Arte, mas também capturar no cotidiano um discurso de uniformidade
entre os criticos e artistas quanto a pintura de paisagem nacional. Interessa que o nome de Raul

Pompéia contribua para a discussao historiografica da arte.

2.1 O FENOMENO SOCIAL DA CRITICA DE ARTE

A apresentacio das criticas de arte de Raul Pompéia especificas sobre pintura de paisagem
tem como interesse apontar um discurso instaurado no oitocentos brasileiro, que tinha como ponto
de reverberagao na politica e na cultura (literatura e artes plasticas), a criagao da identidade nacional.
Nas artes plasticas esse discurso percorreu além da propria producio plastica: o caminho da escrita,
ou seja, entre os criticos de arte, que escreviam especialmente para jornais ou publicavam livros

(nesse caso especifico apenas Gonzaga Duque e Félix Ferreira) discutindo e promovendo a

4 Angelo Agostini, Oscar Guanabarino e Arthur Azevedo foram temas de dissertacGes e teses apresentadas em PPGs
de Universidades pelos alunos Rosangela de Jesus Silva, Fabiana Grangeia e Fernando Frederico Souza,
respectivamente. Mais informagoes ao longo do capitulo e em Referéncias.
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nacionalidade em arte. Enquanto que o livro era restrito aos interessados por artes, o jornal tinha
a poténcia de eleger maior quantidade de leitores, visto que porventura seus olhos cruzariam as
colunas de Oscar Guanabarino, Arthur Azevedo e Raul Pompéia.

O leitor oitocentista era recepcionado por jornais dispostos a informa-los sobre noticias
estrangeiras, noticias sobre a balan¢a comercial, acontecimentos politicos e militares, assuntos do
cotidiano, como mortes, funerais e crimes e, claro, informes publicitarios. Porém, esses conteudos
tinham um publico direcionado, os alfabetizados da elite econémica: militares, membros do clero,
aristocracia cafeeira, funcionarios do estado e os comerciantes, ou seja, também no caso da leitura,
havia uma desigualdade tanto cultural quanto econémica. Certamente, os meninos vendedores de
jornais e outros vendedores ambulantes retratados pelo fotégrafo Marc Ferrez (1843-1923), por
exemplo, estavam distantes em serem 4avidos leitores dos jornais naquele perfodo; o contrario dos
assinantes, que eram proprietarios de fazendas — moradores de cidades mais distantes da Corte
que recebiam o jornal de acordo com a disponibilidade de linhas férreas, que a partir da década de
1870 passaram a se desenvolver em maior quantidade. Qualquer reflexdo sobre artes, naquele
momento, seria uma conversa com pouca reverberacio entre a populagio de trabalhadores
informais ou de baixa renda; portanto, embora os locais de visitagao fossem publicos, o consumo
de arte ainda estava restrito a um publico elitizado.

Os jornais somente da cidade do Rio de Janeiro contabilizavam juntos uma tiragem de
150 mil exemplares, entre eles o Jornal do Commercio, a Gazeta de Noticias, o Jornal do Brasil, o Correio
Mercantil e O Paig. Sendo o terceiro elencado como o mais popular e o que mais vendia e o Jornal
do Commercio 0 impresso mais caro e com menos tiragens®’.

As colunas de Pompéia: A Vida na Corte, Lembrancas da Semana ou Aos Domingos e Pandora,
respectivamente dos jornais Didrio de Minas, Jornal do Commercio e Gazeta de Noticias faziam parte de
uma linha editorial para estabelecer o habito do leitor em se manter como publico daquele jornal
oferecendo informagao e entretenimento, como as de natureza literaria: folhetins, poesias, pecas
teatrais e, no caso, criticas de exposi¢oes que também serviam como divulgagao. Com o intuito de
informar e instruir a sociedade, o jornal normatizava no leitor um certo ideal do que gostar, quem
ler, o que assistir, que por sua vez passava adiante a partir de uma leitura coletiva dentro de casa ou

nas ruas. Seriam, portanto, os homens de letras®, aqueles que exerciam um dominio amplo das

47 Para maiores informagoes a respeito da imprensa no Brasil, cf. BARBOSA (2010).

4 Conforme EAGLETON (1991, p. 37): “Como os periodistas do século XVIII, o homem de letras ¢ muito mais
portador e disseminador de um conhecimento ideolégico genérico que exponente de uma habilidade intelectual
especializada, alguém cuja visdo sinéptica, ndo turvada por qualquer interesse estritamente técnico, e capaz de abranger
toda a paisagem cultural e intelectual de sua época”. E importante ressaltar a formagio de Raul Pompéia como bacharel
em Direito, ou seja, a sua formagao académica dava a condi¢do necessaria para ser um porta-voz da elite.
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discussdes na sociedade brasileira do periodo. Em estudo sobre a imprensa brasileira no século

XIX, Barbosa afirma,

Como monumento de memoria, os didrios centram a sua analise e a difusao das
informacGes em eixos preferenciais, criando uma imagem preferencial da cidade, do pais,
identificado com uma ideia preconcebida de na¢io; e de si mesmos.

Ao construfrem identidades, os periédicos referendam ideias que também sdo
correntes entre escritores, jornalistas e demais intelectuais. Cria-se entre os letrados uma
espécie de consenso sobre o papel privilegiado da imprensa, a0 mesmo tempo que ha a
transformacido dessas ideias em documentos-memoria®.

A pesquisadora no trecho acima reflete como o papel da imprensa exerce influéncia na
vida pratica dos seus leitores a partir de uma discussao simbolica criada entre grupos prestigiados
da sociedade, como politicos e escritores. As ideias sdo criadas, profanadas e retidas no imaginario
daqueles individuos que receptam as informagdes como leitores ou ouvintes.

Raul Pompéia nas criticas sobre pintura de paisagem repercute uma ideia forjada nesse
nucleo intelectual que se tornaria emergente no Brasil oitocentista da segunda metade: a construgao
da identidade nacional. A partir da influéncia do jornalismo, criou-se uma estratégia cultural em
que os criticos ou legitimariam o conhecido ou autorizariam o novo. Houve um consenso entre os
criticos de arte do periodo, como Gonzaga Duque, Arthur Azevedo, Oscar Guanabarino e Raul
Pompéia em instituir uma defesa da cor /oca/ nas artes plasticas, o que seria a for¢a motriz de discurso
pré salvaguarda da nagdo. A cor Jocal era amplamente discutida entre os literatos romanticos no
Brasil, que exploravam a partir da escrita a esséncia do povo e do territério com o que lhe era
especifico. A literatura antecipava e dominava as discussées culturais no século XIX; dessa vez,
aquilo que ja era discutido desde pelo menos a década de 1850 na literatura, parecia querer tomar
um lugar nas artes plasticas 30 anos depois.

A construgao da identidade nacional trespassou na area da cultura pela literatura, como
em romances e poesias e pela critica em jornal — como o caso de Raul Pompéia e os criticos que

defendiam a cor local. Antonio Candido aponta que

[...] a constitui¢do do patriotismo como prefexto, e a consequente adogdo pelo escritor do papel didatico de quem
contribui para a coletividade, devem ter favorecido a legibilidade das obras. Tornar-se legivel pelo conformismo aos
padrées correntes; exprimir os anseios de todos; dar testemunho sobre o pais; exprimir ou reproduzir a sua realidade

[.]%0

Acima o autor se refere a literatura, porém, o que Pompéia faz também seria literatura e
estava em conformidade com essa perspectiva de educar o gosto do publico, em tornar

compreensivel a proposta do artista.

4 BARBOSA, 2010, p. 132
30 CANDIDO, 20006, p. 96, grifos do autor
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O texto para se referir as artes plasticas — publicados geralmente na primeira pagina de
todos os jornais que escreveu e selecionados para essa pesquisa — tem uma linguagem que difere
daquela dos assuntos comerciais ou de interesse juridicos. Esse tipo de assunto — artes — permite
nao somente o didlogo com o interlocutor, como também um texto de nuances liricas que
permitem a fuga da realidade em meio aquelas noticias burocraticas. Marialva Barbosa continua

abordando a configuracao textual dos impressos em sua pesquisa quando afirma que,

A tipologia de textos existentes nos periédicos da virada do século XIX para o século
XX ¢, portanto, também determinado por esses protocolos de leituras. A informacdo
revestida com cargas de teatralidade; a opinido construida de maneira retérica, como os
discursos difundidos pelas tribunas politicas; os textos de entretenimento falando para
um imaginario e sonho. As informacGes que, porventura, contém, devem ser repetidas
varias vezes no texto, de forma a facilitar a memorizacio. A forma discursiva é
dependente da formulag¢do textual demandada por um leitor ndo apenas imaginado, mas
real.!

Ainda que as criticas fossem exibidas na primeira pagina do impresso, em algumas
ocasibes a critica sobre artes ficava em segundo plano: Pompéia primeiro esclarecia o leitor sobre
alguma mazela da sociedade ou sobre acontecimentos politicos, para depois comentar alguma
exposicao artistica na Academia Imperial de Belas Artes (posteriormente Escola Nacional de Belas
Artes) ou em galerias pela cidade do Rio de Janeiro e esse assunto se resolvia em poucas linhas.

Uma vez que Pompéia ndo escrevia unica e especificamente sobre um tema nao se pode
direcionar um estere6tipo hermético do seu leitor: o seu publico era abrangente e, inclusive, muitas
vezes surpreendido pelos assuntos que o autor trazia a baila. Portanto, considero duas visdes a
partir disso, uma pessimista e a outra otimista: a primeira, dificulta o enderecamento e a recepgao
quando ndo existe um interesse concreto por parte do leitor ao se tratar de artes; o segundo, a visao
otimista, é a possibilidade de angariar aquele leitor disposto a frequentar as exposi¢cbes ou
acompanbhar a reflexdo que o critico realiza sobre arte visuais.

A seguir, apresento o formato e o conteido dessas colunas que interessam ao tema, mas
antes destaco o quadro que identifica uma cronologia esquematica das visitas de Pompéia as

exposigoes:

51 BARBOSA, 2010, p. 206
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QUADRO 1: Tabela esquematica de exposi¢oes acompanhadas por Raul Pompéia

ANO/PERIODO LOCAL ARTISTA
Junho/1888 Galeria de Wilde Aurélio de Figueiredo
Julho/1888 (Galerias publicas) Giovanni Castagneto
Setembro/1888 Tipografia Nacional Novak
Setembro/1888 Galeria Insley Pacheco Pedro Weingirtner
Dezembro/1888 Galeria de Wilde Hipdlito Caron
Fevereiro/1889 Glacé Elegante Franca Junior
Fevereiro/1889 Galeria de Wilde Aurélio de Figueiredo
Marco/1889 Narciso & Napoleao Antonio Parreiras
Setembro/1889 Ateli¢ Moderno Ribeiro
Janeiro/1891 Diorama na Praia do Peixe | Victor Meirelles e Langerock
®))
Agosto/1891 — Henrique Bernardelli
Outubro/1891 ENBA Aurélio de Figueiredo
Dezembro/1891 Galeria de Wilde Hipdlito Caron

2.1.1 Para a GAZETA DE NOTICIAS

Para a Gageta de Noticias, entre 1° de junho a 18 de setembro de 1888, Raul Pompéia tinha
o espaco Pandora, em que assinava apenas “R.”%, aparecendo em alguma coluna da primeira pigina
do impresso. Para cada secao ele intitulou: Aurélio de Figueiredo, 1 eituras, A propdsito de um projeto na
Cémara, Crise de inverno, Culto, Coroa de poeta, Notas (13/jul/1888), Um dia de esperanca, Mutismo, Um
povo extinto, Circo, Impeniténcia, Notas (09/set/1888) e Gloria latente”. De maneira geral esses textos
apresentam uma linguagem diferenciada da que era comum encontrar naquelas colunas. Em vez
de assuntos de ordem administrativa ou politica, estava ali impresso um texto de carater mais

reflexivo e literario, que oferecia ao leitor e aos ouvintes das leituras coletivas um desprendimento

52 Em Obras. Volume V1I, Afranio Coutinho (org.) informa que na sessio Pandora Raul Pompéia assinava com o
pseudonimo “?”, porém, pude conferir no site da Hemeroteca da Biblioteca Nacional que a grafia correta é “R.”. Mais
informacoes sobtre o volume cf. Referéncias.

53 Aurélio de Figueiredo, Notas (13/jul/1888) e Notas (09/set/1888) por se tratatem de critica de atte estdo reproduzidos
em Anexos desse trabalho.
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da ordem do ordinario. Os jornais, como institui¢cao, estavam naquele periodo, a partir dos anos
1880, interessados em promover esse tipo de leitura.

Em Pandora, Pompéia realiza ensaios-poéticos: seleciona um tema por semana e escreve
nao apenas como um texto informativo, mas também como momento de reflexdo poética e afetiva
em meio a0s assuntos corriqueiros do cotidiano. Lopes e Silva aponta que, “[...] essa forma distinta
sugere sua intencao de atribuir a se¢do um carater especial, tornando-a um espago de
experimenta¢do e renovagio literarias capaz de conferir maior dignidade ao oficio de cronista” >,
Atento que o ano de 1888 era especial para o critico, posto que foi na mesma Gageta de Noticias que
ele havia publicado O Atenen em forma de folhetim, assim como foi 0 ano em que ele publicou a
obra em formato de livro. Portanto, as intengoes literarias e poéticas de Pompéia estavam a flor da
pele.

Em 14 de junho de 1888 a se¢ao ¢ tomada pelo assunto do artista Aurélio de Figueiredo
(1854-1916) e a exposicdao na Galeria de Wilde. Essa critica inaugura uma ideia que sera frequente
para Raul Pompéia e a que projeta essa pesquisa: a formagao da escola dos paisagistas nacionais.
Além disso, nessa critica alguns tipos de apontamentos serdo recorrentes nos textos dele referentes
a pintura de paisagem, como local da exposicio, rechago a paisagem europeia, questdo de compra
e venda de obras, alerta para a formacao da escola de paisagistas nacionais e a descri¢io panoramica,
englobando as caracteristicas paradigmaticas do artista, frequentemente sem dar o titulo da obra.

Nas primeiras palavras do dia, Pompéia descreve o local em que ele esteve:

Galeria de Wilde. No meio do acervo tumultuirio do armazém, telas em branco,
manequins a venda, vestidos de papel pardo, parvissimos cromos deslavados a espera do
engodo da moldura bonita, molduras vagas, frisos de ouro enquadrando fundos
poeirentos de prateleira e potes alinhados de cores de comércio, um operatio aplica-se a
encaixotar pinturas.>

A Galeria de Wilde'” era, na verdade, um espaco reservado na loja de venda de artigos para
pintura e decora¢ao do belga Laurent de Wilde, localizada na Rua 7 de setembro, n. 102, na cidade
carioca. Esse tipo de espaco, assim como a loja Veitas, Espelho Fiel, Galeria Moncada, Glacé Elegante
e o Ateli¢ Insley Pacheco, eram os chamados “saldes ao ar livre” que em sua maioria ficavam
localizados na Rua do Ouvidor e se estabeleciam como um circuito das artes. Especificamente, a
Galeria de Wilde usufruia, de acordo com Couto e Silva”, de um saldo comodo para a exposigio dos

trabalhos dos artistas, pois proporcionava uma ilumina¢io mais adequada. E o que se pode

5 LOPES E SILVA, 2008

55 POMPEIA, 1983a, p.99-100

56 A Galeria de Wilde aparece bastante em criticas de jornais ao longo da década de 1880, com textos de Angelo Agostini,
Gonzaga Duque e Franca Junior, conforme Flavia Garboggini atesta em sua dissertacio Um Album Imagindrio: Insley
Pacheco (2005).

57 SILVA, 2014
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observar a partir de um trecho esctito por Franca Junior (O Paiz, 19/jan/1885), em virtude de uma

exposicao em 1885 naquela galeria:

Eis a razdo porque venho hoje dizer algumas palavras acerca de um estabelecimento
particular que muito poderd contribuir para o desenvolvimento da pintura e das artes
plasticas entre nos.

Trata-se de uma sala, uma simples sala.

Os artistas aqui nao tinham um lugar onde pudessem expor convenientemente os
seus trabalhos.

As duas casas da rua do Ouvidor que se prestam a esse mister, no satisfazem as
condi¢Ges exigidas.>®

Faltam-lhes a luz e o espaco.

A luz é a vida dos quadros; um quadro sem luz é um pulmio sem ar.

Pois bem, essa lacuna acaba de ser preenchida pelo Sr. de Wilde.

Em sua loja de artigos de pintura e desenho a rua Sete de Setembro, n. 102, ele acaba
de abrir um saldo especial para exposi¢oes de obras de arte.

O saldo ¢ um quadrilongo (sic), que ocupa parte do pavimento superior da casa.

A luz que o ilumina vem de cima e ¢ modificada por um abat jour.

Ela distribui-se igualmente por todos os quadros ali expostos.

Um vizinho nio terd o direito de queixar-se do outro, como aconteceu na ultima
exposi¢do da Academia das Belas Artes, em que algumas telas brilharam a custa do
sacrificio de outras.

Conforme Garboggini, esses locais supriam as lacunas deixadas pelas exposi¢oes oficials
da AIBA e posteriormente da ENBA servindo como um “circuito de exposi¢ao desvinculado do

25 59

poder do Estado” ™, e é certo, também, que as galerias apresentavam tanto artistas conhecidos do
publico quanto desconhecidos.
Nagquele trecho selecionado de Pompéia, o critico descreve o cenario de um armazém em

seu cotidiano; a continuagao do texto se da no trecho abaixo, em que ele aposta na descri¢ao das

telas expostas no local:

E bem a floresta brasileira, a grande natureza, que, desde a mentira teérica de
Buckle, até a simples inspecdo do #uriste, parece oprimir-nos com as propor¢des da
exuberincia, a mata solene, desafio ao génio, vasta como as ambi¢oes, com as academias
de troncos e as tintas indescritiveis, flores de sangue, flores de neve, ou esmeralda
transparente dos brotos e o verde dos ramos antigos e o tenebroso verde das abertas de
folhagem, profundas, devorando a vista, e o episddio inesperados das borboletas, flores
errantes, flores libertadas®.

Nessa passagem, o critico exalta a natureza brasileira pela sua flora e fauna exuberantes,
construindo um imaginario em que explora as qualidades da paisagem que se oferece ao artista

habil que é capaz de retrata-la. Para isso ele rebate a ideia que estava em voga no pais pelas letras

8 As casas do Ouvidor, seriam a Galeria Moncada e a Glacé Elegante, conforme aponta Couto e Silva (2014) em nota de
rodapé do artigo. Inclusive, salienta que a luz elétrica era uma novidade na cidade e aquelas casas que nio possufam
uma boa iluminagio se utilizavam de janelas enormes para utilizar a luz natural.

% GARBOGGINI, 2005, p. 89

6 POMPEIA, 1983a, p. 99
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do determinista histérico, o inglés Henry Thomas Buckle® (1821-1862): o teérico acreditava ser
impossivel a ideia de uma nagao civilizada nos Tropicos, visto que a natureza por ser “generosa’”,
ela se encarregaria de prover as necessidades e 0 homem nio precisaria aplicar qualquer energia e
engenhosidade com a sobrevivéncia; e, em vista disso, a Europa, por nao ter uma natureza tao fértil
seria o exemplo de civilizagio pela sua capacidade de engenho. O pensamento de Pompéia
tangencia a ideia de Buckle somente quando este afirma que o solo europeu nio seria fértil e
exuberante, pois para o critico brasileiro ndo ha a necessidade de buscar a paisagem do velho

continente enquanto se tem a propria terra que serve de modelo:

E vio os nossos artistas mendigar paisagem aos panoramas da Italia, solo de enxofre
e lava, a Europa, onde a floresta autéctone sucumbiu, diante da inundagdo das searas
cultivadas.

Nio todos. Comeca a formar-se a escola dos paisagistas nacionais. A recente exposi¢ao De
Wilde foi mais um passo. Quadros de um valente pintor, dotados como poucos da
faculdade de ver, representando a cores cruas, energicamente, o anil violento dos nossos
céus de marmore, a eflorescéncia das nossas primaveras, que adornam a selva como
jardins, a humilde vegetacdo dos muros, o veludo dos limos substituindo a calica
esboroada.®?

Em contraste com a paisagem europeia, Pompéia apresenta a brasileira como uma
natureza que mesmo selvagem ¢ disposta naturalmente de uma maneira que agrada aos olhos, como
um jardim; diferente da paisagem na Europa — no caso, em especial, na Italia — que se rendeu as
grandes plantacGes. Esse argumento se tornara marcante nos textos do critico: a oposi¢ao ao estudo
da paisagem estrangeira. Outro aspecto recorrente que sublinho nessa critica do dia 14 de junho de
1888 ¢ a ideia inaugural sobre a formacao da escola dos paisagistas nacionais: ¢ a primeira vez que
aparece essa N0¢A0 NOs seus textos sobre artes.

Em Notas, do dia 13 de julho de 1888, Pompéia faz seu comentario sobre as exposicoes
que ocorrem no Rio de Janeiro dos artistas Décio Vilares (1851-1931), A. Duarte®, Auguste Petit
(1844-1927), Estevao Silva (1844-1891), Eduardo de Sa (1866-1944) e Firmino Monteiro (1855-
1888). Desse ultimo, o ctitico realiza uma péstuma homenagem em formato de elegia para o artista
que nao estava expondo em alguma galeria da cidade; Pompéia conta da sua visita ao atelié do
jovem artista, em Niter6i. Com os outros artistas Pompéia faz aquilo que seria comum nos seus

escritos: um breve apanhado da exposicao, ressaltando os pontos positivos e negativos de cada

61 Para Buckle quatro fatores seriam determinantes patra influenciar a raca humana: o clima, a nutri¢éo, o solo e o
aspecto geral da natureza. Assim o teérico explicava que o meio atuaria sobre a sociedade e a sociedade reagiria atuando
sobre o meio fisico. Esse teorico teve sua obra Histdria da Civilizacao na Europa (1857), publicada no Brasil e comentada
com frequéncia na década de 1870 por Araripe Junior e Silvio Romero, contemporaneos de Raul Pompéia. (SOUSA,
2013)

2 POMPEIA, 1983a, p.99-100, Grifos meus

03 Possivelmente o artista portugués Augusto Rodrigues Duarte (1848-1888).
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artista. Porém, ao se tratar de Castagneto (1851-1900) ele se permite escrever mais e de maneira

mais poética sobre a sua obra, como no trecho abaixo,

De Castagneto. Quatro painéis. Um estudo bem acabado de rochedos. Bem se podia
dizer natureza morta. Nenhum perfil humano, nenhuma asa de passaro animando a
atmosfera. O so/ cai sobre as pedras, branco, como um bando de gaivotas cansadas. Ao redor
estende-se uma toalha de mar manso.

Os outros quadros sao pequenas marinhas. Um panorama de montanhas elevando-
se sobre as ondas, que desarmam cdleras de espuma contra as praias do primeiro plano.

Duas vistas originalissimas da bafa inspiradas por um desses dias fantasticos de
névoa e luz, dias elétricos que baixam de um ¢éx de vidro fosco. Mar de leite, céu de leite e
no centro a mancha parda, sonolenta das embarcagdes.*

Acima, Pompéia pouco diz de efetivo sobre as obras do artista, pois emprega figuras de
linguagem, como as prosopopeias grifadas no texto — animando seres que nao siao animados. O
critico, logo no inicio, aponta que uma obra exposta seria um estudo do artista, ou seja, Pompéia
ainda nao se deu conta que aquela seria a fatura de Castagneto, mas que mesmo assim estava bem
acabada, refere-se também as obras como originalissimas. Nao ha duvidas que Pompéia gostou
daquilo que viu, tanto que usufruiu das imagens para criar um texto de carater lirico.

Para o domingo de 09 de setembro de 1888, o leitor seria surpreendido por uma dupla
critica de arte, posto que Pompéia visitou duas exposi¢des de arte no interim entre as suas colunas
no jornal. Uma delas no edificio da Tipografia Nacional® com a exposicio de Novak® (1853-s.d).
Essa critica nao ¢ exatamente sobre pintura de paisagem, e, sim, sobre um retrato da Princesa Isabel

em que ao fundo ¢é retratada uma paisagem e que, segundo Pompéia, seria a melhor parte da tela:

O canto de paisagem ¢ feliz. Montanhas ao fundo, tintas diluidas na sombra azul do
alvorecer. Uma fazenda branqueja adormecida numa colina de contraforte; na chaminé
vai despertando o primeiro fumo, leve, elevando-se. Além das montanhas, no céu baixo,
sangram as cores de uma aurora apoplética.

Para o primeiro plano, o quadro desmerece. Impressiona logo aquele raio de sol
meridiano, que vem expressamente sobre a coroa alegdrica, como indicando: aqui esta
ela.

As flores da coroa nio tém a mesma verdade da natureza do fundo, da prépria
vegetacdo mais proxima e das fitas.S’

Pompéia aponta os defeitos que o artista fez transparecer ao pintar uma natureza artificial

da coroa da princesa que nem mesmo demonstra naturalidade do corpo humano.

64 POMPEIA, 1983a, p. 108. Grifos meus

% Em 1888, ano de publicacdo dessa critica, a Tipografia Nacional ja havia mudado de nome, a partir do decreto 9.
381, de 21 de fevereiro de 1885 passa a se chamar Imprensa Nacional. Raul Pompéia deve ter usado o nome antigo
pelo motivo de ser recorrente a época o prédio ser reconhecido por Tipografia Nacional.

% Trata-se do artista suico Ernst Cesar Spayni Novak.
7 POMPEIA, 1983a, p. 119-120
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A outra exposicio que o ctitico visitou € a de Pedro Weingirtner® (1853-1929), na Galeria
Instey Pacheco. Nessa ele contrapde o seu pensamento com a obra de Novak (1853-s.d), mesmo nio
de maneira explicita. Porque enquanto que a Princesa Isabel, no retrato de Novak, nio demonstrou
naturalidade nos seus tragos (a luz e a natureza do primeiro plano eram artificiais), nas obras de
Weingirtner ele percebe um acordo entre desenho, cor e luz, pelo menos nas cenas de género, visto

que as paisagens desagradam ao critico:

As telas de céu e paisagem nido agradam tanto. Parece que as préprias figuras
ressentem-se da deslocagdo do talento do artista, mais a gosto nas perspectivas limitadas.
Nao se destacam os planos de verdura, graduam-se pouco os tons de sombras, mesmo
levando em conta a limpidez do dia italiano, de que nos mandou Henrique Bernardelli,
nao hd muito, tio boas cépias.®®

Pompéia compara a paisagem italiana pintada por Weingirtner com a de Henrique
Bernardelli (1858-1936) e utiliza o céu de Bernardelli como contraponto positivo ao do artista
gaucho. Como ¢é observado em obras posteriores a essa data, a produgdo paisagistica de
Weingirtner se destaca pela paisagem em transformagao: agricultores aparecem domesticando a
natureza em contraste com a natureza intocada dos ultimos planos, que quase alcanga o céu.
Segundo Paulo Gomes, o artista promoveu, a partir da produgao plastica, a construcdo de uma
identidade visual no Rio Grande do Sul e Santa Catarina ao pintar as paisagens dos estados sulistas
vinculadas a imagem do povo “centrad[o] no trabalho e na constru¢ao de uma trajetéria marcada

pelo dominio da terra e de seus frutos”””

, sem idealizacdo e sem carater anedotico. A paisagem
regionalista do artista comeca a tomar suas caracteristicas, inclusive estéticas, a partir de 1880,
quando Weingirtner retorna da Europa e passa a se dedicar a essa configuragao plastica. Portanto,

em 1888, ano que Pompéia escreveu a critica acima, a produgao do artista ainda era recente.

2.1.2 Para o DIARIO DE MINAS

Ao escrever e assinar com seu nome completo ao final de cada texto para o Didrio de

Minas”, entre 22 de julho de 1888 a 29 de setembro de 18897 na secio A vida na corte, Pompéia

% Pedro Weingirtner nasce no Brasil, mas faz sua formacéo artistica no Europa, passando por cidades da Alemanha,
Franca e Italia, entre os anos de 1878 e 1920. Conforme o historiador da arte Paulo Gomes (2016), é a partir dos anos
1885 que o artista constitui um “vocabulario particular”, apos passar, por exemplo, pela Académie Julian, em Paris.

® POMPEIA, 1983a, p. 121

0 GOMES, 2012.

" No site da Hemeroteca Digital tem uma pasta com o ano de 1888, porém, somente entre os meses de julho a
setembro, e, ainda com fac-similes bem deteriorados. Portanto as criticas publicadas em 02 de dezembro de 1888 ¢ 16
de dezembro de 1888 nio puderam ser visualizadas. Desse modo contei com a organizacio e transcricao dos volumes
de Afranio Coutinho.

72 Raul Pompéia continua escrevendo para o Didrio de Minas quando este se funde ao O Farol, e passa a ter uma coluna
entre 08 de outubro de 1889 a 17 de novembro de 1889. Entre 26 de novembro de 1889 a 26 de janeiro de 1900 a
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apresentou uma linguagem mais enérgica e pontual, visto que ele era um correspondente da capital
Rio de Janeiro para o estado de Minas Gerais, especificamente a cidade de Juiz de Fora — local
que o impresso era editado. Ele precisava, entdo, trazer os assuntos mais interessantes que fossem
relacionados a politica, 2 economia e a vida social, como as estreias nos teatros, lancamentos de
livros e exposi¢des de artes abertas ao publico. Tratando-se dos assuntos de artes visuais sao 7
textos no total e 5 especificos que ele comenta sobre obras de arte em que o género de paisagem
aparece. Sao nas datas de 02 de dezembro de 1888, 16 de dezembro de 1888, 03 de fevereiro de
1889, 03 de marco de 1889 e 22 de setembro de 1889.

No dia 02 de dezembro de 1888 os apontamentos de Pompéia trazidos para a populagao
mineira se dava por vezes em tom ironico, por exemplo, ao debochar dos passageiros das linhas
térreas que acabaram desenvolvendo a preguica por conta do novo meio de transporte e 0s
imbréglios entre a ala militar do governo; além, de um breve comentario sobre o artista fluminense
e que mais tarde morreria na cidade de Juiz de Fora, Hipolito Caron (1862-1892). Nessa ocasiao”,
Pompéia langa aquilo que interessa para a pesquisa, o caso de problematizar a paisagem brasileira:
“Que véo fazer 2 Europa os paisagistas brasileiros? F 2 América que eles pretenderio trazer uma
importagdo de verdura e de sol? Eduquem-se no estrangeiro os outros géneros. Entre nos, o

”7 Nas breves

paisagista tem duas coisas a fazer somente, para vir a ser completo: ficar e olhar
linhas sobre a exposi¢io de Caron, que o critico acusa ter 28 obras expostas”, ele ja demonstra a
sua preocupag¢ao com a pintura de paisagem brasileira e algo que sera recorrente ao longo dos anos,
como o rechago a paisagem europeia.

Para o dia 16 de dezembro de 1888, o critico prepara a coluna para escrever somente
sobre as exposicoes correntes daquele momento que eram a exposicio do artista Hip6lito Caron™
(1862-1892), na Galeria de Wilde; a exposi¢ao de méveis em madeira do industrial Moreira Santos,
no Salao do Teatro Sao Pedro de Alcdntara e a exposicao no Liceu de Artes ¢ Oficios que seria a

preparatoria para a Exposigao Universal de 1889, em Paris. Como afirmado no final do seu texto,

Pompéia escreveu um “catalogo” “colhido em rapido passeio pelas salas de exposicdao

secdo troca de nome para Da Capital, devido a palavra Corte ndo fazer mais sentido, visto que o pafs passou para o
regime republicano a partir de 15 de novembro de 1889.

73 No mesmo ano, porém, no més de junho e no jornal Gageta de Noticias, o critico ja teria lancado essa indignacdo
diante da paisagem europeia nas pinturas de paisagem dos artistas que apontam o solo brasileiro.

74 POMPEIA, 1982¢, p.116

75 Ana Carla de Britto aponta em Camadas do olbar: a pintura de paisagem de Hipdlito Caron (1862-1892), (2017), que a
mostra, na verdade, contaria com 27 telas expostas e somente Raul Pompéia, entre a fortuna critica do momento, teria
contado 28 telas. Essa dissertacdo foi gentilmente cedida pela autora.

76 Hipolito Caron nascido em Resende (R]) em 1862, ingressa em 1880 na Academsia Imperial de Belas Arfes, leciona a
partir de 1882 no Licen de Artes ¢ Oficios como professor de desenho. Em 1884 segue com o Grupo Grimm para Niterdi.
Nessa década faz sua carreira entre o Rio de Janeiro e Minas Gerais com exposicoes individuais e coletivas. Entre 1885
e 1888 viaja a Europa realizando estudos com orientagdo do pintor de paisagens francés Hector Charles Hanoteau
(1823-1890). Em 1890 fixa residéncia no estado de Minas Gerais e em decorréncia da febre amarela falece em 1892.
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preparatéria”, ou seja, em poucas linhas, o critico deu pinceladas do que estava sendo exposto (em
sua maioria itens como design e farmacéuticos). Especificamente sobre Caron, Pompéia arranja a
sua critica para alertar e criticar o publico visitante da exposicao na Galeria De Wilde sobre a compra
de obras de arte. Primeiro ele escreve, “O publico tem concorrido a ela, mas abstém-se
escrupulosamente de comprar” e, ao final: “Infelizmente o publico, tio facil as vezes em alargar a
bolsa para satisfazer a grita dos reclames que favorecem obras sem merecimento, limita-se a festejar
com um simples cartio de visita os esforcos e o talento de Hipdlito Caron””". Nessa critica o elogio
a0 artista toma conta das letras de Pompéia. Para ele, mesmo que o modelo nao contribua pelos
aspectos desfavorecidos, como ¢é a visdo do critico sobre o continente europeu, o artista consegue
realizar um bom trabalho devido “ao escrupulo de um artista nacional”: “O cenario era pobre para
a copia, mas o talento de artista soube suprir a insuficiéncia do modelo, inventando a graca onde
faltava a grandeza, harmonizando matizes encantadores, onde a variedade selvagem da vegetagao
a que estamos habituados nio podia brilhar””.

O rechago a paisagem ¢ registrado e o que vem junto a essa caracteristica do critico é
transferir a rica poténcia da paisagem brasileira nas representagoes das paisagens escolhendo

diversos adjetivos e prosopopeias:

Nos primeiros planos, o artista alisa toalhas d’agua, iméveis e espelhantes, recamadas
de folhas verdes, redondas, que boiam, erigindo em haster, como uma eflorescéncia de
astros, flores estreladas de viva brancura; ou entio expande uma varzea de trigos verdes,
que o vento penteia e inclina; ou estende uma ala igual de arvores verde-cinzentas, dentre
cujas copas esféricas, parecendo aparadas a tesoura, esticam-se espectralmente outras
arvores como torres altas sobre a idade dos passaros.”

Na sec¢ao para os dias 03 de fevereiro de 1889, Pompéia aproveita o espago para comentar
sobre o que sobressaiu durante a semana na Corte: reclama ao governo uma salvagao publica do
grande surto de febre amarela e informa sobre a ajuda humanitaria por parte da igreja catdlica para
receber os adoentados e a indiferenca da populagio com a epidemia. E, para concluir aquilo que
ele chama de “revista semanal”, dedica um pequeno espaco para falar sobre as exposi¢des de arte:
na Galeria De Wilde com Aurélio de Figueiredo, e na Glacé Elegante com os quadros de Franga Janior.

Na ocasido, o critico escreve,

Franca Janior tem na Glace Elegante duas representacoes de pedreiras, faces
soberbas de granito, iluminado por um colorido audacioso e forte. Aurélio de Figueiredo
da-nos a ver no De Wilde quatro magnificas paisagens do seu género especial de verdura,
que, estudado até a perfeicio pelo talentoso artista, podera um dia instruir, independente,
original e nossa a escola dos paisagistas brasileiros.8

7 POMPEIA, 1982¢, p. 120-121

78 Ibidem, idem, p. 120

7 Idem, ibidem, p. 120

8 POMPEIA, 1982¢, p. 156-157, grifo do autor
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E evidente o interesse e entusiasmo de Pompéia com a escola nacional de paisagistas
brasileiros e Aurélio de Figueiredo é mais uma vez enaltecido pela sua fatura que tanto lhe agrada.

No domingo do dia 03 de marco de 1889, Pompéia inicia a se¢ao comentando a exposi¢io
de Antonio Parreiras® (1860-1937), na sala Narviso & Napoledo, localizado no reduto dos intelectuais
e boémios cariocas, 2 Rua do Ouvidor®. Cutiosamente, o texto para esse dia gira em torno apenas
sobre arte e sobre sua viagem como convidado para a inauguracio da 1z Férrea do Sapucat”’, em
que aproveita para nio apenas informar sobre os acontecimentos desastrosos, como a chuva
torrencial que deixou o chao em lamas, sujando os convidados, mas também para enaltecer a
paisagem da serra da Mantiqueira. Aproveitando a oportunidade, Pompéia alia o comentario sobre
a exposi¢ao de Parreiras com a vista da natureza exuberante da Serra da Mantiqueira e das colinas
do Caxambu, regidao do sul de Minas Gerais. Informa o leitor e alerta os pintores paisagistas da
variedade de pontos que poderiam ser representados em telas: “Quantos originais soberbos para a
copia das telas vastas”®. Principalmente, porque é um cariter da sua opinido desmerecer a paisagem

estrangeira em prol da brasileira, por exemplo, quando afirma:

Nos quadros de Parreiras expostos na sala Narciso & Napoledo, da Rua do Ouvidor,
a nota geral é a grande caracteristica das pinturas de paisagens do Velho Mundo. A
variedade pitoresca das suas paisagens de inspiracio brasileira fazia-se de frescura virgem
e vico selvagem; nos quadros que agora nos remete da Europa, faz-se de extenuamento
e de miséria.®

E continua apontando que o artista precisou intensificar efeitos dramaticos como
ventania e folhas caindo de arvores, ou seja, inventando situagdes, ja que a Europa seria uma regiao
monodtona e que nao apresentaria variedades em cenas. Essa ¢ a maneira que Pompéia cria para
apontar os defeitos da produgao europeia de Parreiras e o que parece é que o critico abre mao de

criticar negativamente o artista — afinal ele é brasileiro e pinta a paisagem brasileira muito bem —

81 Conforme Stumpf (2014), Antonio Parreiras segue em viagem de estudos para a Europa em 1888 com recursos
financeiros advindos da venda das telas A Tarde ¢ Efeitos de Tempestade para a AIBA. O seu destino europeu ¢ italiano,
em Veneza, tendo aulas com Filippo de Carcano (1840-1914). Sua volta ao Brasil se da em 1890.

82 A Rua do Ouvidor, com menos de 1km de extensio era nivelada ao Palais Royal, na Franga. Servia como ponto de
consumo de artigos de luxo europeus e ponto de encontro da elite politica, comercial e de literatos. Segundo Needell
(1993, p. 194), os grupos se encontravam em confeitarias, livrarias e casa de cha da rua do Ouvidor que “[...] era, entio,
o local publico para a expressdo da fantasia de identificacio da elite, ndo somente pela participacio, como no Lirico, no
Cassino Fluminense e no Jockey Club, mas pela auto-identificacdo e dramatizagdo que ali tinham lugar”. Ou seja, as galerias,
assim chamadas as lojas de artigos que emprestavam um espago para as exposi¢oes, seriam os locais ideais para a
apresentagao de obras de arte com a finalidade de compra e venda e, também, de fruicdao por parte dos frequentadores
do logradouro.

83 A estrada tinha como intuito a conexao da Estrada de Ferro Minas e Rio até os limites de Minas Gerais e Sio Paulo.
O primeiro trecho construido sé seria inaugurado em 15 de marco de 1891. Para maiores informagoes sobre o assunto
ver: CASTILHO, Fabio Francisco de Almeida. As Estradas de Ferro do Sul de Minas. Revista de Historia Econdmica &
Economia regional Aplicada. V. 7, n 12, jan-jun, 2012.

8 POMPEIA, 1982c, p. 174

85 Idem, ibidem, p. 172
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para criticar o motivo — a paisagem —, ou se¢ja, aquilo que nao é do seu agrado, como destaco

nesse trecho:

No género paisagem, nio €, porém, de grandes resultados o belo miseravel, como em
quadros de intetior, de figuras, em que o grandioso pode mesmo avultar. A mesquinhez
do modelo acaba por vencer o artista. Antonio Parreiras, diante da vegetagdo doentia dos
campos europeus, hd de se lembrar com saudade do que aqui deixou, ndo tendo para
consolo sendo uma rara primavera anémica, talvez simpatica, de olhos azuis-claros como
uma bela poitrinaire, comovente até, mas incapaz de acordar os entusiasmos forte da arte.%

A tltima critica que Raul Pompéia escreve no Didrio de Minas que faz referéncia a pintura
de paisagem ¢ publicada no dia 22 de setembro de 1889. Para esse dia, além das notas sobre politica
e assassinatos na Corte, comenta sobre a watinée organizada por Leopoldo Miguez e Aratjo Porto-
Alegre da 6pera de Carlos Gomes que foi arrebatadoramente aplaudida; um pequeno comentario
contrario ao ultimo langamento a época de Medeiros Albuquerque (1867-1834), Cangies de
decadéncia; e, da exposicao de Ribeiro (1855-1900), no Azeli¢ Moderno. Aqui, Pompéia alerta o leitor:
“Nao se tem iludido o publico, cumpre acrescentar. Faz gosto ver, imaginem quanto mais possuir,
um daqueles retalhos vibrantes de tela, animados por uma apresenta¢ao assim de verdura e de sol
auténtico”™’. Sobre essa mesma exposicio, Pompéia escreve também para o Jornal do Commercio que
seria publicado no mesmo dia, inclusive. No entanto, para o impresso carioca, o critico dispensa
muito mais linhas ao fazer uma reflexdao, novamente, sobre a importancia de representar a paisagem

brasileira.

2.1.3 Para o JORNAL DO COMMERCIO

Para o Jornal do Commercio, Raul Pompéia escreve em duas segoes diferentes, primeiro na
secao Aos Domingos, entre 18 de agosto de 1889 a 15 de junho de 1890, e, depois, na secao Lembrancas
da Semana, entre 28 de julho de 1890 a 09 de maio de 1892; sendo as duas assinadas pelo
pseudonimo “Y”. Somente uma critica da secao Aos Domingos serve para o objetivo desse trabalho,
a do dia 22 de setembro de 1889. No jornal carioca teve seu texto disposto no espago chamado

folhetim® e logo na primeira pagina, junto aos assuntos de primeira hora, como noticias

86 Jdem, ibidem, p. 173

87 POMPEIA, 1982¢, p. 292

8 Conforme SOARES (2014, p. 97-98), o feuilleton francés recebeu a alcunha de folhetim no Brasil, especialmente no
Jornal do Commercio a partir de 1839. O folhetim aparece em um espaco reservado do jornal: todo o rodapé dividido por
uma linha horizontal. Os editores ofereciam ao leitor esse espago como uma forma de félego entre as noticias
burocraticas e cotidianas; além da possibilidade de alcangar um novo leitor: “Segue-se daf que o feuilleton implicava a
tentativa consciente dos periddicos do século XIX de ampliar o publico leitor: por meio da articulagio entre especificas
modalidades textuais determinada disposicdo grafica das paginas, a diversidade de interesses de um mesmo leitor e
dos diferentes leitores aparecia materialmente de forma setorizada e segmentada, todavia disponivel em um objeto
unico de leitura”.
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estrangeiras, assuntos comerciais e militares e notas de falecimento e epidemias. Nessa data o autor
faz um jogo de ideias entre os dias nublados — que lhe causam tédio — e os poemas lidos de
Cangaes de Decadéncia, do poeta pernambucano Medeiros e Albuquerque (1867-1934): aqui Pompéia
se mostra muito sutil e irdnico, “Mas que saudades do sol e dos poemas caros!”® A ironia permeia
seu texto, por exemplo, quando comenta em tom debochado a presenca de um dos membros do
Instituto Histérico em uma solenidade internacional, e, também, alfineta a soltura de um padre
acusado de roubo enquanto que um outro individuo permanecia preso por ter se metido “[...] uma
noite temerariamente, entre um grito de viva vermelho e um copo de absinto verde...””. Contudo,
para falar em pintura de paisagem, ele escolhe a exposi¢io do artista Ribeiro”™ (1855-1900), no Azelié

Moderno. Motivado pelas telas do artista, Pompéia escreve:

Nesta desagradavel semana, antes do sibado, para vermos o sol, era preciso subir ao
Atelier Moderno e olhar pelas telas do Ribeiro.

Que delicioso conforto, no elegante salao! Os crotons do divd central sentiam
salutarmente a respiragdo do bom tempo.

E realmente, como nao vibravam as telas, de verao e de luz!

Diante daqueles quadros percebe-se bem que os nossos pintores, insistindo ao estudo
fiel, imediato, sincero da natureza, hdo de fundar uma escola nacional de paisagem, com a qual
nenhum outro género conseguira apostar sucesso.’?

O artista mencionado por Pompéia é Francisco Ribeiro e, nao por acaso, o critico afirma
que o pintor ¢ um dos fundadores da escola nacional de paisagem, pois ele ¢ um dos integrantes
do Grupo Grimm ou pintores de Boa Viagem, discipulos do mestre Georg Grimm (1846-1887).
Com esse grupo, como sera melhor abordado no capitulo seguinte, a proposta do professor
consistia em levar os alunos da AIBA para os recantos naturais da cidade para pintar en plein air e
fazer dessa atividade nao um esbogo ou estudo, mas sim o trabalho final. A configuragdo desse
texto do Jornal do Commercio para o texto do jornal mineiro Didrio de Minas é bastante diferente, posto
que nesse ¢ uma breve nota e naquele o critico dispensa mais linhas para falar do artista e enaltecer

a paisagem brasileira, assim como faz uso de um texto com figuras de linguagem e descri¢oes de

8 POMPEIA, 1983a, p. 154

% Ibidem, idem, p. 159

91 O pertfil de Francisco Ribeiro em O Grupo Grimm: paisagismo brasileiro no século XIX (1980), de Carlos Roberto Maciel
Levy, é controverso, pois em um primeiro momento o autor afirma que o artista nascido em Portugal chegou ao Brasil
quando crianga e matriculou-se em 1882 na AIBA abandonando-a em 1884 para seguir viagem pela costa marftima
fluminense com o Grupo Grimm. Faz algumas exposi¢oes em galerias, como no ateli¢ fotografico Carmneiro & Tavares
R]), no Areli¢ Moderno (R]) e na Glace Elegante (R]). Em 1892 passa a lecionar no Liceu de Artes e Oficios (R]) até o
ano de 1896 e depois disso ndo é mais relacionado ao contato artistico. Porém, Levy, ao comentar as consequéncias
do Grupo Grimm, afirma que Ribeiro abandona a pintura, o que seria no ano de 1887, quando o professor Grimm
parte para a Europa novamente. E controverso o comentario do autor pois, o artista continua expondo pelos anos
seguintes da partida do professor, como ¢ caso dessa propria critica de 1888, elencado nesse trabalho.

22 POMPEIA, 1983a, p. 155, grifo meu
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todo o conjunto de obras. Na critica para o jornal carioca, o critico, inclusive, faz apontamentos

insatisfatorios em relagao a uma ou outra tela de Ribeiro quando afirma,

O paisagista Ribeiro ndo podia ser mais feliz nesta escolha. Excetuado um quadro ou
outro, em que parece que a iluminacio excessiva da vista preferida iludiu o artista,
fazendo-o destacar vivamente fundos que deviam escapar para a coloracio esmaecida da
distancia, é bem dificil realizar com mais vantagem a cépia da excursiao de um raio visual
através do ar livre.”

Ainda tratando como novidade aqui no Brasil a pratica ao ar livre da pintura de paisagem,
Pompéia analisa como algo a ser mais trabalhado, por parte do artista, a representacio dos
fenomenos da natureza.

Para esse mesmo dia, porém, separado por um tracejado, Pompéia faz um alerta ao leitor
sobre os paisagistas brasileiros que estao prestes a formar a “escola brasileira de paisagem”, citando

Antonio Parreiras, Aurélio de Figueiredo, Hipélito Caron e Francisco Ribeiro:

Em uma sucessdo de intervalos relativamente breves tem o Rio de Janeiro festejado
os triunfos de uma boa conta de paisagistas: Parreiras, Aurélio de Figueiredo, Caron,
agora Ribeiro, que ja tem dado provas do seu talento em outras exposi¢bes menos
importantes.

Estimulem-se mutuamente esses ilustres artistas e um concurso de atividade e de
entusiasmo, animem com o seu exemplo, aqueles que aspirarem seguir-lhes os passos e
realizem a escola brasileira de paisagem, a escola americana de pintura, com o sol do
nosso céu, com a pujanca da nossa floresta, apresentando ao velho mundo uma amostra
de americanismo diferente do conhecido americanismo impassivel da devastacdo
industrial. %

Curiosamente, Pompéia nao fala em outros artistas do Grupo Grimm, como Castagneto,
Thomas Georg Driendl (1849-1916), Domingos Garcia y Vazquez (1859-1912) e Franca Junior
(1838-1890), mas cita Aurélio de Figueiredo que atualmente é mais lembrado pelas suas pinturas
de género.

Ap6s esse texto, Pompéia retornaria a comentar especificamente sobre pintura de
paisagem somente em 1891 e em outra secao do Jornal do Commercio: Lembrangas da Semana. No dia
12 de janeiro de 1891 seu texto é publicado na oitava coluna da pagina 2 continuando na pagina
seguinte. Ele abre a sua cronica semanal falando favoravelmente sobre liberdade religiosa”™ e

depois langa um longo comentario sobre o Panorama da Cidade do Rio de Janeiro IMAGEM 26], de

93 Idem, ibidem, p. 155

94 POMPEIA, 1983a, p. 156

% A Constituicdao de 1891 foi assinada somente em 24 de fevereiro (a cronica de Pompéia foi escrita em 11 de janeiro
e publicada em 12 de janeiro de 1891), que se confirmou a separagdo entre a Igreja e o Estado, contudo, em 07 de
janeiro de 1890 pelo Decreto 119-A, assinado por Ruy Barbosa, ja havia se estabelecido a laicidade do Estado.
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Victor Meirelles (1832-1903) e do attista belga Henri Charles Langerock™ (1830-1915). A obra se
trata de uma vista panoramica da cidade do Rio de Janeiro pintada a partir da vista do morro de
Santo Antonio e executada na Europa entre 1887 e 1888 para a construgdao em formato de rotunda
com as medidas especificas da obra. O Panorama da Cidade do Rio de Janeiro foi noticia no Jornal do
Commercio, na segao Correspondéncias, por um correspondente de Paris (um ano antes de Pompéia

comenta-lo) quando foi avisado aos brasileiros que,

O Panorama da Bahia e Cidade do Rio de Janeiro, pintado por Victor Meirelles de
Lima e Henrique Langerock, e premiado com a medalha de ouro pelo jury internacional
da Exposicio de 1889, ja foi desmontado, enrolado, encaixotado e embarcado com
destino no Rio, onde deve ser exposto este anno. Victor Meirelles, que presidia a todas
estas operacOes com a sua costumada actividade, segue nestes dias para o Brazil, por
Genova, onde embarcara de modo a chegar ao Rio de Janeiro antes da sua vasta tela, que
foi embarcada em Antuérpia.”’

Pompéia incentiva o leitor a visitar esse “género de espetaculo”, pois acredita ser um
o6timo trabalho realizado pelos artistas. Embora, conforme no trecho a seguir, o critico distinga as

partes em que cada artista trabalhou:

Um defeito relativamente generalizado sente-se-lhe primeiro e que nio é pequeno: a
desigualdade da mao de obra. Em seguida, notam-se os defeitos parciais inerentes a essa
desigualdade. Realizada a sua execugio por dous artistas de temperamento dissemelhante
e mesmo como se pode depreender do trabalho, de aptidoes técnicas desiguais, conhece-
se logo que um dos lados do circulo de perspectiva ¢ pintura de palheta muito diferente
da que deu as cores a banda em frente ¢ que um desses lados ¢ de trabalho muito superior
ao do outro.”®

A parte que Pompéia acredita ser superior ¢ o lado ocidental da vista panoramica e pintada
pelo brasileiro Victor Meirelles. Enaltecendo o pintor e a natureza brasileira ele comenta que “O
lado do ocidente ¢ belissimamente acabado. A natureza ai representada é a nossa; a massa de
montanhas, o crespo da vegeta¢ao, a suave flutuagao da neblina que a tarde eleva-se do solo sobre

as casas, por entre os contrafortes verdes das colinas, tudo af ¢ feito com raro éxito. Sente-se reinar

% Tangerock nasceu na cidade de Gand, na Bélgica e se formou em Belas Artes na Universidade de Gand. Porém, sua
carreira ficou estabelecida praticamente na Franca em que se destacou como pintor de paisagem e fotégrafo. Publicou
alguns albuns de fotografia de paisagens bucdlicas e cidades em ruinas, na década de 1870. No periodo em que esteve
no Brasil montou junto com Victor Meirelles a empresa de panoramas Firma Meirelles &> Langerock. Apos a exposicio
do Panorama na Bélgica, em 1888, a sociedade entre os artistas foi desfeita judicialmente, pois, segundo Meirelles, o
artista belga queria receber mais do que estava no contrato. Portanto, a construcao da rotunda, que setia alocado o
Panorama, em ocasiao da Exposicao Universal de 1889 e a rotunda construida no Rio de Janeiro, seria um empreendimento
solitario do artista brasileiro. Para saber mais ver: COELHO, Mario César. Os Panoramas Perdidos de 1 ictor Meirelles:
aventuras de um pintor académico nos caminhos da modernidade. Doutorado (Tese em Historia), Centro de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Federal de Santa Catarina, 2007.

97 JORNAL DO COMMERCIO, 06 de fevereiro de 1890, p. 2

9% POMPEIA, 1982d, p. 162
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. Empolgado pelo que analisa, o critico aproveita para expor a sua linguagem mais literaria

A folhagem, amortecida dos calores do dia, dobrando-se nos peciolos, vacila ao afago
da brisa da tarde e mostra em doce palpitagdo, a cor dupla, que as folhas tém em uma
face e noutra. Sente-se a neblina variar de forma, mover-se, 2 medida que o solo a
desprende por haustos brandos, como a branda respiragio da terra no descanso da
hora 100

Apds o momento em que descreve o fenémeno das folhas se serpenteando, portanto,

algo mais lirico do texto,

da tela:

Pompéia faz apontamentos que cabem mais a um ponto de vista objetivo

A perspectiva aérea desse lado, apesar de ser do lado da sombra, porque os raios
obliquos do sol poente vdo se ficando ja para além das grimpas da Tijuca, que se
desenham ao longe, apesar de existir mergulhada na quase uniformidade do claro-escuro,
aprofunda-se com exatiddo, verdade e sentimento. Por honra da arte brasileira, é esse
exatamente o lado em que trabalhou o pincel do artista nacional Vitor Meireles.!’!

Quer dizer, mesmo que a paisagem fosse prejudicada pela falta de luz da hora escolhida

para pintar, o artista — e sublinha ele ser brasileiro — conseguiu provocar a sensa¢ao de verdade.

Ao contrario do que realizou o artista belga e s6cio da empresa de panorama Langerock, que

trabalhou o lado oriental do Panorama da Cidade do Rio de Janeiro, conforme atesta o critico:

Para Pompéia,

[...] se ha expressivos golpes de luz, dessa luz enferrujada das ultimas horas do dia, se ha
uns longes de serrania muito bem feitos e uma deliciosa vista de Niterdi, encontram-se
insuportaveis durezas de execugio, verdes falsos, arestas vivas impossiveis de se acusarem
assim na distancia, seres de mar nunca existidos, as espumas absurdas, crispadas na
superficie absolutamente tranquila das aguas, e mesmo palmares de perspectiva de linhas;
como por exemplo no desenho da Igreja de Sdo Francisco de Paula, que nio ha meio de
se ajustar em proje¢do com as casas do quarteirdo fronteiro do largo, incorre¢oes que
quebram o efeito tio agradavel do primeiro exame, tio habilmente sustentado, alids, no
hemiciclo da perspectiva do ocidente. 02

Langerock nao conseguiu acertar no desenho, na cor e na perspectiva a

paisagem que se prestou a representar. E interessante observar que o artista belga também era

fotografo e, portanto, um provavel conhecedor de linhas, ou seja, nio estaria o critico sendo muito

implacavel com o artista, apenas para corroborar a sua ideia de que um artista nacional poderia

melhor pintar o pais? Pois, em paralelo com a critica de Pompéia, elenco uma critica de Gonzaga

9 Idem, ibidem
100 Idem, ibidem
101 POMPEIA, 1982d, p. 162
12 POMPEIA, 1982d, p. 162
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Duque — enquanto assinava como Alfredo Palheta, para a revista A Semana (R]), em 11 de julho

de 1885 — em que diz,

LANGEROCK — Seis encantadores quadros, tocados com muita seguranca,
executados com rara habilidade de perspectivas — Jogo de bolas e Uma pescaria no reinado de
Luis XIV, Paisagem de Franga e quatro estudos da natureza do Brasil.

Nos estudos da natureza brasileira o artista mostra que tem empregado muito
trabalho para encontrar a cor local da paisagem.

A paisagem do Brasil ¢ um escolho para os créditos dos pintores... Eu direi ao artista:
— Cuidado, cuidado com este maldito verde que tantas rusgas e coleras tem
provocado.1%

Vé-se que Gonzaga Duque indica que Langerock trabalha muito bem a questio de
perspectiva dos espacos e, em concordancia com Pompéia, pensa que em se tratando de cor ele
nao convence. Esse breve paralelo entre os dois criticos tem como interesse mostrar que o discurso

elaborado por Pompéia, especificamente nesse caso, ¢ uma construgao deliberada pelo paradigma

de enaltecer a paisagem, o artista, a obra nacional em detrimento do que ¢ estrangeiro.

IMAGEM 26

Victor Meirelles (1832-1903)

Estudo para Panorama do Rio de Janeiro: entrada da Barra, 1885

Oleo sobre tela, 1953 x 57 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: https://artsandculture.gcoogle.com/asset/estudo-para-panorama-do-rio-de-janeiro-entrada-da-barra-
v%C3%ADtor-meireles/1 AHdsMkeYt|QXA

Raul Pompéia passaria alguns meses sem tocar no assunto de pintura de paisagem no
jornal, retornando apenas em 24 de agosto de 1891 em Lembrangas da Semana — dessa vez, a segao

aparece como folhetim do impresso, ou seja, em um espago reservado. Para esse dia, comenta o

105 DUQUE, 2001, p. 73-74


https://artsandculture.google.com/asset/estudo-para-panorama-do-rio-de-janeiro-entrada-da-barra-v%C3%ADtor-meireles/1AHdsMkeYtJQXA
https://artsandculture.google.com/asset/estudo-para-panorama-do-rio-de-janeiro-entrada-da-barra-v%C3%ADtor-meireles/1AHdsMkeYtJQXA
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que os jornais ingleses e franceses publicam: o convencimento das suas regides a nao imigrarem

para o Brasil. Pompéia, em tom irénico afirma

Com um sabor agridoce, logo as descomponendas das folhas francesas e londrinas,
contra noés e pregando a ndo-imigragao para terras brasileiras.

Jamais nos soou tio bem aos ouvidos o manifesto ardente das simpatias em que
somos tidos por muita gente boa, mundo afora.

Abencoadas mas linguas.!0

Essa postura de aversao ao estrangeiro reverbera quando o critico defende ferrenhamente a
paisagem brasileira em detrimento da europeia que, segundo ele, seria raquitica. Para esse dia,
apresenta um comentario sobre a exposi¢ao, em uma das salas da Escola Nacional de Belas
(ENBA), de Henrique Bernardelli (1858-19306), que fazia parte do corpo docente da institui¢ao, e

fala especificamente sobre um quadro do artista:

Uma grande tela de paisagem sobretudo, mereceu altissimos aplausos. Uma planicie
verde, onde se aveludam rebentos tenros de feno e vdo muito longe acabar contra uma
floresta de escasso arvoredo, através do qual transparece uma claridade de crepusculo
vespertino. Alguns campoénios passam. Nao ¢ um simples quadro esta pintura: ¢ uma
verdadeira escola de paisagem. O artista, com a mais nobre audacia, propbe-se ai um
verdadeiro problema de habilidade de fatura e de talento, e o resolve, de modo incrivel.

No trecho acima, Pompéia conclui de imediato que o artista conseguiu superar Os
problemas de modelo, pois audacioso e habilidoso na fatura da tela, capaz de transformar aquela

paisagem em algo organico, como na continuidade do texto:

Répidas modulagbes de verde sobre a terra, matizes de imperceptivel transicdo no
colorido vegetal; a mais disso, uma estrada rasa que abraca em curva um canto da tela,
estrada tio verde alids como o campo e disfargada em um rebrotar da relva dos caminhos
mal batidos, e ainda uns paus de cerca e um distante monte de feno seco que mal se
acentuam em uma tonalidade do crepusculo sem relevo. S6 com isso a paisagem anima-
se, palpita, realiza-se tao sedutoramente, tio interessante, tdo varia, como se a povoassem
mil incidentes, como se preparassem mil efeitos, com todo o sistema de planos de
bastidores, que de costume se armam.

E a habilidade do artista se sobrepoe a deficiéncia que a floresta europeia propde, segundo

o ctitico:

E, talvez principalmente, por efeito do contraste violento, que destaca a animacio do
campo mais proximo de uma floresta europeia, espectral, raquitica, fumacenta, cuja
ramaria ao longo esbate-se, quase se difunde nas sombras do céu; o panorama foge diante
do espectador, escapa-se a si mesmo, enche e aprofunda o espago com uma impressiao

104 POMPEIA, 1982d, p. 345
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de ar, de verdade, de existéncia que perturba, despertando-nos o instinto de palpar a tela,
a ver se ha mesmo entre a moldura algum obstaculo de pano e tinta.!%

O que fica claro na posi¢ao de Pompéia diante da produgao de Henrique Bernardelli, além
da estratégia em definir de antemio a paisagem brasileira como melhor que a estrangeira, ¢ a
capacidade do artista em representar a natureza do Brasil pela sua especificidade de cor local e pela
sua individualidade como artista. Camila Dazzi comenta que Bernardelli teve uma grande
repercussao no meio da critica de arte exatamente por essas condigoes que ele apresentava na
produgao plastica e, inclusive, porque o artista nao foi para a Europa como pensionista ganhador
do Prémio de Viagem da AIBA'” e isso era visto como algo moderno, como algo que devesse ser
buscado para o artista moderno: a distancia da Academia e daquilo que lhe pudesse fazer referéncia,
como, por exemplo, o trabalho sistematico baseado em regras herméticas de composicio, cor e
luz.

Ao final de uma cronica longa tratando sobre a imigracao europeia no Brasil,
especificamente de judeus, no dia 26 de outubro, Pompéia retorna a falar de Aurélio de Figueiredo.
Em exposicao ja encerrada que durou cerca de duas semanas na ENBA, Pompéia nio poderia
convidar o leitor a visita-la, entdo, tece seu comentario de maneira que o seu foco principal remete
diretamente ao artista, posto que nas ultimas linhas propde que o artista se eduque mais no género

de paisagem, e, mais uma vez, sublinha que o artista ¢ um original paisagista nacional:

Nas paisagens, apresentou-se ainda uma vez de acordo com trabalhos seus
conhecidos, como o mais original dos contempladores da nossa natureza. Aurélio de
Figueiredo ¢, com efeito, o mais original dos nossos paisagistas: ninguém como ele
enfrenta o verde cru dos nossos panoramas de atmosferas limpidas e de longe tio vivos
quase como o primeiro plano.

E aqui, entdo, argumenta a necessidade que o artista tem em se disciplinar quanto a nogao

de perspectiva:

arece-nos, entretanto, que o artista carrega demais a sua i €ssdo, e ejuizo da
Par , entretanto, rtista carr demai impr , em prejuizo d
perspectiva e do bom efeito. Um modo seu esta marcado decididamente no seu pincel de
paisagista, e o artista pode gabar-se disto como raros outros. Quer-se-nos afigurar,
potrém, se permite que o digamos, que esta qualidade precisa um pouco mais educar-se.!07

Utilizo o proprio grifo do autor para chamar a atengao quanto a esse aspecto que interessa

a Pompéia e aos outros criticos. E essa nova circunstancia que os criticos delegam aos artistas que

105 POMPEIA, 1982d, p. 348
196 Henrique Bernardelli segue para a Europa em 1879 com a ajuda financeira da Escola de Musica (que pertencia a
AIBA), visto que Henrique e seus outros irmaos, Oscar, Rodolfo e Félix tocavam instrumentos musicais. Henrique

permanece na Italia até o ano de 1888, como ¢ confirmado por documentos analisados por Camila Dazzi.
107 POMPEIA, 1982d, p. 412-413, Grifo do autor
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se propoem a pintar a paisagem brasileira: ndo apenas a iconografia tipica dos trépicos, como a
geografia, fauna e flora, mas a atmosfera captada pela luz e cor locais em conjunto com a
individualidade do artista.

A ultima critica em que se refere a pintura de paisagem ¢ publicada no dia 07 de dezembro
de 1891. E, nessa data, as primeiras notas tratam do lamento pela morte de Dom Pedro 11, ocorrida
dois dias antes, em Paris, ¢ dos dltimos acontecimentos sobre a Revolta da Armada (1891-
1894) iniciada um més antes e que levou a cabo a renincia do presidente da Republica Marechal
Deodoro da Fonseca (1827-1892), que havia dissolvido o Congresso. Apds esses comentarios de
orienta¢ao politica, Pompéia costura um outro assunto de interesse nacional, a questao da arte
nacional.

Sutilmente o critico faz uma ressalva ou uma sugestio aqueles que escrevem sobre artes:
“Duas parece que sao as maneiras de ser da arte nacional e isto era bom que firmassem
explicitamente os criticos, para se nao cair mais no erro alias nobremente intencionado da literatura
dos borés e tangapemas”.™ E interessante, ¢ serve para a discussio do préximo subcapitulo, que
Pompéia chama o outro de critico, ou seja, nao se considera um critico de arte; e, sempre que
necessario ele chama o seu texto de cronica: “S6 no que diz respeito a pintura a cronica das artes
vai atropelada de novidades, e ndo somente os artistas se apressam em produzir, como o publico
em visitd-los e festeji-los™'”. A alteridade que se propde Pompéia pode estar relacionada ou para
nao se comprometer ou porque o julgamento para ser critico de arte naquele momento cabia
somente aqueles que escreviam exclusivamente sobre artes. Outro fator relevante é o seu

apontamento critico se tratando da tematica indigenista muito em voga a época110

, Visto que
“tangapemas” e “borés” sao vocabulos tupi e trata-se respectivamente de um tipo de arma e um
instrumento musical feito de bambu. Aqui, o critico quer dar um basta a essa representa¢iao, como
se fossem aguas passadas e ndo mais necessaria para a constru¢ao de uma arte nacional.

Em continuidade a essa critica, Pompéia faz uma distin¢ao entre as artes plasticas e a arte
da musica e poesia elencando quais seriam as maneiras para se destacar uma obra de arte de carater
nacional. Primeiro ele afirma ser o assunto, ou seja, 0 motivo da produgido artistica — e assim
pensa-se nos indices identitarios da nagao, como a topografia e a flora tipicas do Brasil. Porém,

essa seria a maneira mais facil ou menos importante de se reconhecer em uma obra de arte, visto

que a mais importante ¢ a originalidade do autor:

108 POMPEIA, 19824, p. 448, Grifos do autor

19 POMPEIA, 1982d, p. 359

10O romantismo brasileiro elegeu o indigena para realizar a aspiracdo de mito de fundacio nacional. O indigena
aparecera na literatura e nas artes plasticas a partir da década de 1850, com o projeto politico de D. Pedro II em
conjunto com o meio cultural.
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A outra maneira é a da maior ou menor originalidade do carater artistico dos autores,
o que pode oferecer fundamentos profundos para a distin¢do de uma escola nacional,
classificada segundo aquilo que de mais sério existe na cultura artistica, que ¢é a
organizac¢io psicolégica de cada artista o temperamento, ou mais claramente, a indole das
almas.

Esta segunda maneira, pois, mesmo porque oferece a contraprova da primeira, é a
mais importante e a mais de se ter em conta. A primeira entretem-se em uma critica de
superficie; a segunda abstrai de quanto haja de superficial na indagacao artistica, para
aprofundar a contextura e estrutura intima da obra de arte. F assim o processo mais sério
de reconhecimento do nacionalismo.!!!

A concep¢ao que Pompéia cria a partir dessa ideia de temperamento do artista esta
vinculada diretamente as caracteristicas do romantismo e vai de encontro com o entendimento de
obra de arte neoclassica, por exemplo. Ainda no século XVIII, alguns autores como Schaftesbury
(1671-1713) e William Hogarth (1697-1761) buscavam renunciar a critérios predeterminados pela
Academia Francesa e eleger a experiéncia e a originalidade como o papel categérico da obra de
arte''”. Essas novas modalidades influenciaram tedtricos e artistas que seriam reconhecidos

decididamente como romanticos no século XIX. Conforme Norbert Wolf,

Em vez de uma estética baseada nos valores inevitaveis, desenvolveu-se em Inglaterra
e em Franca uma doutrina do belo, baseada no gosto individual e na sensibilidade. A
sensibilidade e o “sentimento” do individuo artista e observador de arte tornaram-se
agora um factor-chave. Consequentemente, isso implicou uma viragem para uma
abordagem psicologica da arte, a qual, por meados do século XIX. se comegou a
concentrar nos seus aspectos mais sensacionais.!!?

Pompéia estimulado por esses fatores defende uma obra de arte que valorize a
subjetividade, ja que ¢ ela quem suscitara a originalidade a partir da individualidade de cada artista.
E no quinto paragrafo que o critico sinaliza, porém, a distingao e a dimensao para as artes plasticas
“que vivem da exterioridade” e a musica e a poesia estritos a “representagdo do mundo sensivel”.
Enquanto esses “Tém de fazer muito mais variedade pelo modo de tratar os assuntos, do que pelos
assuntos”''*; isso porque, pensando a0 modo de Pompéia, na poesia, mesmo traduzida, uma palavra
tera o mesmo sentido: se um francés escrever sobre solidao, serda compreensivel para um brasileiro
em tradugio para o portugués sobre o que o francés se refere; entretanto, o modo como o francés
tratara a respeito da soliddo que sera capaz de se fazer contemplar o sentimento do autor. Para

contrapor essa configuracio na musica e na poesia, o critico expde o porqué de o assunto ser

importante nas artes plasticas,

111 POMPEIA, 1982d, p. 448-449
112 KULTERMANN, 1996, passim
113 WOLF, 2008, p. 9

114 POMPEIA, 1982d, p. 449
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Nas artes concretas nao ¢ assim, muito particularmente na pintura. A variedade das
impressoes a reproduzir é tio extensamente consideravel, tdo impressionante de
novidade a cada passo, tdo absolutamente diferente, segundo as diferencas de povo para
povo, diferencas geograficas, diferencas nacionais; que a variedade dos temperamentos
ndo ¢ suficiente critério para que se classifiquem as composicoes é preciso considerar
entdo mais que tudo o assunto. — Nao pelo que vale o assunto em si como elemento
de arte — mas porque nas artes plasticas, do trato de certos assuntos, nascem aptidoes
N0vas; como que um novo temperamento, um novo talento resultante da pratica, uma
espécie nova de originalidade, que sem ser a originalidade superficial do tema, nao ¢é
também a originalidade do temperamento; sendo em suma nada mais do que a
originalidade do temperamento, adaptada e educada pela originalidade do assunto.!!

Mas também propoe uma nova compreensao baseada no seu interesse que ¢ a defesa do
nacional na arte:

Do trato constante de paisagem por exemplo desenvolve-se, como que se ctia o
talento especial, o temperamento do paisagista.

O assunto, em um caso desses, ¢ um documento da maior considera¢io para o estudo
da originalidade de um artista; e o assunto nacional uma caracteristica muito importante
de nacionalismo em arte.!16

O critico explora um recurso comum no que foi visto entre todas as criticas elencadas
nesse capitulo: pintar a paisagem brasileira com a sua cor e luz locais. Em um outro momento, anos
antes, ele indaga: “Que vido fazer 4 Europa os paisagistas brasileiros? F 4 América que eles
pretenderdo trazer uma importacio de verdura e de sol? Eduquem-se no estrangeiro os outros
geéneros. Entre nds, o paisagista tem duas cousas a fazer somente, para vir a ser completo: ficar e
olhar”. Quando ele fala em adaptar e educar o temperamento do artista para ocorrer a originalidade
do assunto o seu intento é que o pintor escolha um motivo e trabalhe arduamente nele, que
comungue a verdade da matéria.

Ainda naquela segunda-feira do dia 07 de dezembro de 1891, Pompéia confessa ao leitor
que essas elucubragdes sobre temperamento, originalidade e assunto foram decorrentes de uma
exposicao na Galeria De Wilde do artista Hipolito Caron, que cogita ao artista a mengao de ser um
dos fundadores da escola brasileira de paisagem. Como de costume nas criticas de Pompéia, nessa
também nao é possivel saber de quais telas ele se refere. Contudo, conforme a historiadora da arte
Ana Carla de Brito'", pode-se confirmar que se trata da exposi¢do aberta no dia 30 de novembro,

com 23 quadros da paisagem mineira. Para o critico:

A paisagem brasileira, surpresa e decepgao para um artista preparado apenas no
estudo das perspectivas mansas da paisagem europeia, vai encontrando entre nos,
intérpretes cada vez mais perfeitos. E Caron, entre esses vencedores, ¢ talvez quem mais
se tem distinguindo. Na realizacdo dos primeiros planos, de incidentes asperos de verdura

115 POMPEIA, 1982d, p. 449
116 Tdem, ibidem, p. 450
17 BRITO, 2017



67

violenta, de folhagens brutais e tumultuosas, Caron nio consegue ou nao conseguiu ainda
fazer o que tem feito outros.!!8

Raul Pompéia estabelece que Caron ainda nao conseguiu se desfazer do olhar refletido na
paisagem europeia, visto que logo na primeira frase assinala a paisagem além oceano como mansa,
enquanto que a paisagem brasileira seria enérgica e dinamica. Contudo, Caron ja teria voltado da
Franca, em 1888, e, conforme o trabalho de Brito (2017), em que a pesquisadora arrola uma grande
quantidade de obras do artista, as paisagens mineiras a partir de 1890 (e provavelmente as que
estariam nessa exposi¢ao) de Caron se revelam mais trabalhadas a partir da mancha, de uma fatura
menos preocupada com a linha e mais com a cor e luz. E possivel, portanto, que Pompéia tenha
se referido a essa configuracio paulatinamente encaminhada na produciao do artista. Apds essa
minima desaprovagao por parte do critico, ele continua, “Mas, na interpretacao das perspectivas
distantes, na reproducio palpitante das cenas da nossa natureza, transfiguradas da perspectiva das cores ao longe,
no que constitui o principal da composicao das paisagens, como fica provado pela exposicao, sera
bem dificil, ndo que o excedam, mesmo que o igualem”'".

Os apontamentos de Pompéia sobre Caron devem ser relembrados na distante exposi¢ao
que o artista fez em 1888 e escritos pelo critico no ja mencionado dia de 16 de dezembro para o
Didrio de Minas: naquele dia, em especial, Pompéia ja aludia a questio da perspectiva — dos

horizontes coloridos e bem propostos,

E salva-se sempre a perspectiva vantajosa, a felicidade de colocagio do espectador,
de maneira que agrada tanto o conjunto de composi¢iao como aquele jeito de dar as tintas
do cuidadoso paisagista, uma combinagdo habil dos toques do colorido.

Mais do que em nenhum dos outros, a firmeza da execugio alia-se nele com a beleza
comovente do panorama.!?

Raul Pompéia aparenta estar congruente com o passar dos anos em rela¢ao ao que prioriza
ou elege como apropriado e agradavel em uma paisagem. E a reprodugao da natureza brasileira

disposta em cor e luz genuinas do pais seria a totalidade da escola de paisagistas nacionais.

118 POMPEIA, 1982d, p. 450
' POMPEIA, 1982d, p. 450, grifos meus
120 POMPEIA, 1982c, p. 121
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2.2 ALEM DA PINTURA DE PAISAGEM: ACOMPANHAMENTO DA LINHA DO
TEMPO DA HISTORIA DA ARTE NO BRASIL OITOCENTISTA

A critica de arte esparsa de Raul Pompéia conjuga-se pela linha do tempo da Histéria da
Arte no Brasil: o critico deixa em pequenas notas ou em reflexdes maiores o seu testemunho sobre
os fatos que sao matéria de discussao e os dados importantes para realizar uma historiografia.

A primeira nota do critico em jornais sobre artes plasticas data de 1880 para a Revista
Ilustrada em secao chamada de Cronica Fluminense. Para o dia 17 de abril daquele ano, Pompéia
escolheu falar de Rodolpho Bernardelli' (1852-1931), apontando seu juizo sobre obras de cunho
biblico e, em tom irénico, critica o assentimento dos professores da AIBA quanto aos defeitos

apontados por um advogado, o senhor Siz N:

Chegou para a Academia de Belas Artes mais um trabalho de Rodolfo Bernardelli:
estatua representando Santo Estevdo apedrejado.

A mim, ndo me agradam os assuntos sacros, conforme os livros santos. A arte
ilustrando a Biblia, torna-se cumplice de muito anacronismo, e nido ¢é certamente essa a
sua nobre missdo; mas como execugdo ¢ o cumprimento do muito que nos prometiam o
talento e aplicacio do artista. Fi um belo trabalho de apurada perfeicio. Discutem o
género, ¢ uma inovacao; discutem a corre¢do; o Sr. Siz N., advogado bem conhecido,
descobriu enormes defeitos de propor¢io, medindo-o a cordel. A cordell... Pobre
Bernardellil e tu que passaste os teus melhores dias no mais acurado estudo da proporcio,
que sonhaste as noites as durezas da geometria humana, que foste a Italia admirar a arte
em suas expansOes mais deslumbrantes, que estiveste em Paris bebendo a nova
inspirag¢do, que frequentas os mestres e os museus, ndo tiveste um cordel, um admiravel
fio de algodado para medires as pernas do seu santo Estevio!

E os professores da Academia aplaudiram essa medigdao do advogado S. N. ...

Beata gens'??

Segundo Silva (2009), a escultura Santo Estevao (1879) [IMAGEM 27] do artista causou
grande polémica devido a expressao do rosto do santo, que para os professores era muito realista,

visto que os martires deveriam ser representados com uma expressao mais ascética'®.

121 Rodolpho Bernardelli ingressou na AIBA em 1870 e em 1877 viajou a Europa gracas ao Prémio de Viagem
concedido pela instituicdo. Retornou ao Brasil em 1885 ¢ no mesmo ano é aprovado para o cargo de professor de
estatuaria da AIBA e em 1891 é nomeado diretor da ENBA.

122 POMPEIA, 19834, p. 15-16

123 Maria do Carmo Couto da Silva (2009) reproduz o parecer da secdo de escultura: “O protomartir da religido de
Jesus Cristo estd moribundo, o excesso das dores que lhe causa o martirio exprime-se perfeitamente na fisionomia, e
em todas as fibras de seu corpo ainda jovem, neste transe supremo ele volve para o céu olhos repassados de mais
pulsante angustia, e a dor fisica, e [ilegivel] da esperanca da gloria, que se desenha com rara perfeicdo, em toda esta
estatua, desde os cabelos desalinhados e revoltos da cabega aos dedos encolhidos dos pés. Esta expressio, por demais
realista, substitui aqui aquela de sentimento ascético que deveria predominar na alma dos martires cristdos e
principalmente na do Santo, escolhido pelo pensionista por ter sido o primeiro que derramou seu sangue como
confessor de Jesus Cristo. Na opinido da Se¢ao d’Escultura ¢ isto resultado natural e quase inevitavel de filiacdo do
pensionista na escola realista, escola que actual Congregacio da Academia Imperial das Belas Artes ndo aceita, como
guarda fiel das boas tradi¢es da arte classica, que nela felizmente deixaram seus talentosos fundadores.” (PARECER
da Secio de Escultura sobre os trabalhos de Rodolfo Bernardelli, estudando em Roma, 13 jan. 1882. Arquivo Histérico
do Museu Nacional de Belas Artes / Arquivo Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 196)
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IMAGEM 27

Rodolpho Bernardelli (1852-1931)

O proto-martir Santo Estevdo, apedrejado pelos judens nos stltimos dias do ano 33, 1879

Bronze fundido, 166 x 67 x 58 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: <https://artsandculture.coogle.com/asset/o-proto-m%C3%A1rtir-santo-estev%C3%A30-apedrejado-
pelos-judeus-nos-%C3%BAltimos-dias-do-ano-33/6 AEpdtWsMwBEYA

Apbs a passagem de oito anos, Raul Pompéia volta a escrever sobre artes visuais nos
jornais e a primeira nota apos esse interim ¢é a do dia 05 de agosto de 1888 para o periédico mineiro
Didrio de Minas. Para esse data, ele informa que Pedro Américo (1843-1905) estava de volta ao Brasil
ap0s sua estadia na Italia para compor a tela Independéncia on Morte!”* (1888), que Pompéia a chama
de o Grito do Ipiranga. O seu breve comentario é atestado a partir de uma fotografia da tela, visto
que a obra foi diretamente para Sao Paulo, nao passando pelo Rio de Janeiro: “Deve ser uma
composic¢ao de efeitos audaciosos de colorido, como o ¢ de desenho, reproduzindo-se a maneira
teatral a Gustave Doré que € tanto do gosto do ilustre mestre brasileiro”'”. No paragrafo seguinte
ele avisa da partida para a Italia de Belmiro de Almeida (1858-1935). Era a segunda vez que o artista
seguia para a Europa e, desta vez, o artista teve ajuda financeira de Rodolpho Bernardelli. Segundo
Pompéia, Belmiro era uma promessa attistica, pois a obra Arufos’? (1887) teria sido de grande valia
para o pais: “Registra-se, igualmente, a partida de Belmiro de Almeida para a Italia, uma viagem
que equivale a promessa dos triunfos para a arte nacional que o pintor dos Arufos pode bem,
decerto, seguit”'?’. Conforme Capichoni'®, a Gageta de Noticias e o Didrio de Noticias, ambos do Rio

de Janeiro, também anunciaram a viagem do artista. Ou seja, Pompéia, estava em conformidade

124 A tela encomendada em 1886 era destinada para o atual Musen Panlista da Universidade de Sdo Paulo.

125 POMPEIA, 1982c, p. 49

126 _Arrufos por se tratar de uma cena de género, abrindo mio dos temas canonicos como pintura de histéria, colocava
o pafs diante de novas buscas temadticas. A dissertacio de mestrado de Capichoni (2016) apresenta toda a discussdo
envolvida que a tela trouxe para o contexto artistico do perfodo.

127 POMPEIA, 1982c, p. 49

128 CAPICHONI, 2016


https://artsandculture.google.com/asset/o-proto-m%C3%A1rtir-santo-estev%C3%A3o-apedrejado-pelos-judeus-nos-%C3%BAltimos-dias-do-ano-33/6AEpdtWsMwBEYA
https://artsandculture.google.com/asset/o-proto-m%C3%A1rtir-santo-estev%C3%A3o-apedrejado-pelos-judeus-nos-%C3%BAltimos-dias-do-ano-33/6AEpdtWsMwBEYA
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com a programag¢ao dos outros jornais e criticos do periodo, criando noticias que promoviam os
artistas brasileiros que se deslocavam entre a Europa e o Brasil.

Assim Pompéia segue, algumas vezes, anunciando ora a chegada, ora a partida dos artistas
brasileiros. F o caso do estimado artista Henrique Bernardelli: ap6s a sua chegada da Italia em 1888,
o artista ainda retornaria ao pafs italiano em 1889, passando pelas cidades de Veneza e Roma, além
de apari¢do na Franca, quando participou da Exposicao Universal em Paris. Pompéia anuncia no dia
08 de dezembro de 1889 no Jornal do Commercio, que o artista estava de volta ao Rio de Janeiro,

porém, nio comenta uma nova exposi¢ao do artista e sim rememora as anteriores:

Esta nessa cidade, de volta da Europa, o pintor Henrique Bernardelli.

Durante todo o tempo que se demorou no estrangeiro nio cessou de nos dar as
melhores noticias do seu talento, por intermédio dos quadros que remeteu.

O publico ha de estar lembrado de uma copiosa exposi¢ao de quadros de Henrique
Bernardelli, organizada por seu irmao Rodolfo, no Edificio da Tipografia Nacional.

Em dialogo com o leitor, Pompéia continua a critica descrevendo as obras e utilizando

recursos retoricos como os adjetivos superlativos:

Eram soberbas paisagens de sol rosado e sombras azuis do admiravel clima italiano,
e, afagadas por essas suavissimas sombras, [ilegivel] vivamente tocadas por uma nesga da
brisa meridiana, umas formosissimas camponesas de saias grossas em pregas espessas sobre
os quadris e lencinhos de cores fulgurantes, ouro ou alaranjado, atados em gorro contra
as frontes morenas e os olhos pensativos mais impressionantes que tém reproduzido o
talento de um artista brasileiro. Lembram-se daquela movimentada Tarantella, feita em
gracioso disco de harmoniosissimos tons escuros do interior de um albergue campestre,
sobre a qual doideja convulsamente, marcando a danga, um pandeiro adornado de fitas;
lembram-se daquela pintura transparente e vigorosa de flores.!?

Mais adiante, o critico relembra a exposicao do artista no _Azeli¢ Moderno em que foram
expostas obras com a técnica da aquarela e finaliza a critica informando ao leitor da nova premiagao

de Henrique Bernardelli, motivo para celebrar esse artista:

Henrique Bernardelli traz-nos da Europa nova por¢do de primores, com os quais
deve o publico brevemente travar conhecimento. Entre os novos trabalhos a grande tela
dos Bandeirantes, pela qual foi o artista laureado em Paris. Preparemos as mais vigorosas
palmas para festejar mais uma vez o nosso ilustre compatriota.!3

No ano de 1890 o cenario artistico brasileiro atravessaria novidades devido a proclamagio

da Republica ocorrida em 15 de novembro de 1889. Raul Pompéia estaria a par das discussoes

129 POMPEIA, 1983a, p. 221, grifos meus
130 Ibidem, idem, p. 222
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artisticas, principalmente, a referente a reforma da AIBA, promovida pelo governo republicano a
partir do Ministério da Educagao; enquanto que a reforma da Academia de Belas Artes entraria em
vigor somente a partir de decreto n. 983, firmado em 08 de novembro de 1890, pelo entio Ministro
da Instrugio Publica, Correios e Telégrafos™' Benjamin Constant (1836-1891). Ao longo de todo
o ano seriam discutidas as propostas, assim como os estatutos, pelos homens da instituico,
politicos e criticos que se importavam com esse tema. A pesquisadora Camila Dazzi, a partir da sua
tese de doutorado “Pir em pritica a Reforma da antiga Academia’: a concepeao e a implementacdo da reforma
que instituin a Escola Nacional de Belas Artes emr 1890 (2011) e com novos artigos ao longo dos tltimos
anos, propde que pensemos a reforma de 1890 da Academia como algo maior, que se insere em
toda a reforma educacional que foi desde o ensino primario, passando pelo ensino técnico
profissional até o ensino superior.

Raul Pompéia, bem informado das noticias, escreve para o Jornal do Commercio no dia 09

de fevereiro de 1890:

Segunda a mesma inspiracio a que se tem falado em sujeitar os nossos grandes
estabelecimentos de instrug¢io cientifica e no plano do radicalismo positivista, publicaram
trés distintos concidadidos um projeto de reforma do ensino das artes plasticas, destinado
a influir na deliberagiao do governo sobre a reforma da Academia de Belas-Artes.

Acima, Pompéia noticia ao leitor que a reforma da Academia estd conectada com as
reformas em todo os niveis de ensino no Brasil, a partir de um viés positivista, guiado pelo ministro
Benjamin Constant, que ele nao nomeia ao longo do texto. Para esse empreendimento um grupo
de professores — composto por Montenegro Cordeiro, Décio Vilares e Aurélio de Figueiredo —

132 Conforme

apresentou em janeiro de 1890 um modelo de projeto para a reforma da Academia
Migliaccio (2014), este grupo, que ficou conhecido por “Os positivistas”, declarava a necessidade
de extin¢do da Academia; introduzir o ensino de desenho nas escolas de todos os niveis; e, criar
museus regionais nos centros de cada estado que promovessem a educagdo artistica a todos os

setores da populagao. Pompéia reproduz esses e outros interesses do grupo no trecho abaixo:

O projeto baseia-se no principio da livre concorréncia dos talentos e do gosto de cada
artista, perante a aceitacio publica. Nada de preferéncias oficiais suspeitas e
incompetentes, que as organiza¢oes académicas representam. Ao mesmo tempo, nada de
localizar em s6 um dos Estados da Unido Brasileira, com prejuizo de todos os outros,
um centro privilegiado de educacido artistica e dos recursos indispensaveis para a

131 O ministério foi criado pelo governo provisério de Deodoro da Fonseca com o Decreto n.346 de 19 de abril de
1890. Sendo de sua responsabilidade os assuntos ligados a instru¢do publica, estabelecimento de ensino especiais ou
profissionais, os Institutos, as Academias e Sociedades dedicadas as ciéncias, letras e artes; além dos servicos de correios
e telégrafos.

132 Dazzi (2013) alerta que a ideia de extingdo da Academia nio era uma ideia de Benjamin Constant, portanto, que a
ideia de extinguir a Academia ndo foi algo deliberado dentro do grupo.
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manuten¢do do regime moralizador da estética, no seu importante capitulo das artes
plasticas.

Logo: decrete-se a extingdo da Academia das Belas-Artes, base desse duplo
monopdlio, intelectual pelos sistemas oficiais do curso de estudos, material, pela
concentra¢do de recursos materiais do ensino que ela representa.

Apds a exposicao do grupo, Pompéia coloca a sua opinido contraria ao projeto d’os
p ¢ g > p ]

positivistas:

Talvez pela brevidade da sua exposi¢do, nio nos patece, todavia, que os ilustres
signatarios do projeto fundamentaram perfeitamente a sua proposta.

Pode ser também que pela impossibilidade inicial de se argumentar a democracia das
artes.

As artes podem ser democratizadas, quer dizer, vulgarizadas, no sentido da
contemplacdo, no sentido de arte considerada no diletante. Pode-se desejar que todos
admirem a producio e, conseguintemente e vantajosamente, sejam influenciados pelos
seus efeitos morais.

Quanto a producio e quanto ao seu custeio, as artes, principalmente entre povos sem
grande desenvolvimento de gosto e de fortunas, tém de ser aristocraticas. Ou sdo
carregadas como uma realeza, ou sucumbem de debilidade. O sapatio rude da
democracia que tao bem calga o pé grosso e lesto do principio politico, faz-lhe mal a elas,
habituadas ao coturno de ouro dos seus requintes!®.

No trecho acima, o critico argumenta que nao seria louvavel a ideia de descentralizar o
ensino das artes, como seria de interesse do grupo, admitindo um carater elitista que seria, ao seu
ver, necessario para o desenvolvimento e estabelecimento das artes no pafs. E mesmo porque a
dependéncia exigida do Estado ndo permitiria a originalidade que era um dos novos intentos por
parte d’Os modernos. Mais adiante, ainda nesse mesmo dia, Pompéia reflete sobre a reforma da

Academia elencando a repercussao que a instituicio tem na sociedade:

O carater dos seus cultores, geralmente refratarios ao esfor¢o industrial da
subsisténcia, a falta de consequéncias de lucro material para a comunidade que a deprime,
na opinido comum, atribuindo-lhe uma aparéncia de parasitismo; a condigdo natural de
bem-estar de que carece a produgio normal de um artista; o preco elevado da mao-de-
obra, que vem depois das despesas da educacio artistica, feitas sem grande esperanca de
compensa¢io; a imobiliza¢io de capitais que representa a despesa artistica, diversamente
das frutuosas despesas industriais; tudo contribuiu para estabelecer para as artes uma
dependéncia fatal de certas vantagens, de verdadeiro privilégio, que nio hd meio de
harmonizar com as regras de distribui¢do social do igualitarismo. As artes, ou sio

privilegiadas, ou sucumbem. O artista ou ¢ um beneficiado especial, ou nio existe.

A Academia sofria comentarios desfavoraveis desde pelo menos a década de 1870, em
que tantos os alunos quantos os criticos em jornais criticavam a falta de espago do ambiente de
aulas e exposi¢oes, a mesmice das exposi¢oes gerais e as premiagoes injustas. Somando essas criticas

as demandas expostas por Pompéia, que os artistas necessitavam do apoio financeiro do governo,

133 POMPEIA, 19834, p.269-270
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realmente, a arte sucumbiria sem o auxilio do governo. Deve-se considerar, também, que o
momento das Exposi¢oes Gerais era praticamente o unico meio que os artistas tinham de
apresentar suas obras e assim conseguir alguma venda. A dltima exposi¢ao geral aconteceu em 1884
e as salas comercias, chamadas frequentemente de galerias, estavam lentamente realizando
exposicoes de artistas com o propésito de venda. E em meio a esse caos que surgia a reforma de
estatutos da Academia, e, nesse caso, Pompéia apresentava as propostas daquele grupo de

“positivistas” justificando o porqué da sua contrariedade:

Assim é que os autores do referido projeto propéem a libertacio das artes, da
influéncia oficial atrofiante que se exerce pela pressio dos mestres de academia, e,
conhecendo que a completa independéncia, que devia ser o seu ideal, de inimigos do
pedantismo catedratico, determinaria a completa perda das artes, insistem em propor
uma série de estimulos, por meio de pensées, concedidas segundo o merecimento
manifestado em provas de concursos: uma contradi¢do, ao que parece, porque O
julgadores, escolhidos pela confianga do governo, seriam mutatis mutandis a mesma
corporacio académica, viciada pelos motivos de recomendacio oficial e de critério
despético, naturalmente opressor.

[-]

Para distribuir pelo pais todo a igualdade das condigdes materiais da cultura artistica,
propéem a multiplicacido das cole¢des da Academia reduzida a simples musicas por tantos
exemplares quantos se requeiram, sem atender a que a simples multiplicagdo dos museus
de copias seria apenas o disfarce da inferioridade, sem falar no resultado pernicioso que
proviria do desenvolvimento da arte dos copistas.

Da leitura do projeto de reforma, pesando a impossibilidade de fazer carreira o artista,
sem o amparo oficial das pensdes, pesando mais as dificuldades com que lutatiam os
governos dos diversos Estados da Unido, para, destruido o nucleo de atividade artistica
da capital, constituirem nucleos a parte, que fossem de proveito, depreende-se que, nesta
questdo de reforma do ensino artistico, o que ha de melhor a fazer é aproveitar quanto
possivel o que existe!>*.

Em tom pessimista na ultima linha, Pompéia acredita que o ideal seria um tratamento
mais comodo para a questao da instituicao, ou seja, ele nado propde uma solu¢ao nova ou uma que
abarcasse a ideia dos positivistas — ideia louvavel, afinal, disseminar ou democratizar o ensino das
artes — exceto, que extinguisse a institui¢ao.

O critico retorna o assunto da reforma da Academia em 20 de abril de 1890, no Jornal do
Commercio. Fazendo um grande enaltecimento do novo governo, como era de se esperar desse

republicano. Pompéia noticia a fundagao do Instituto de Musica e a escolha do hino:

Por seu lado o Governo da Republica [...] deu o soberbo exemplo de fazer sua
primeira festa a escolha de um hino em comicio de aclamacoes, obrigando a massa a
reconhecer uma vez em extraordinaria ovacédo a gléria suprema do belo, laureando depois
fervorosamente os artistas aclamados na sessdo publica dos hinos, como os altissimos
sacerdotes daquele Te-Deum solene a que fora chamada a orar quatro vezes a alma
musical da Patria.!3

134 POMPEIA, 1983a, p. 272-273
135 POMPEIA, 1983a, p. 320



74

Em seguida, o critico escreve denunciando as irregularidades da instituicdo que ou nao

seguia o regulamento ou nem mesmo tinha uma regra para ser seguida:

O nosso primeiro liceu de educagio artistica precisa tanto de reorganizacio, que
mesmo da mais rudimentar organizagao precisa.

Ha estabelecimentos desorganizados porque nio se da atencido ao seu regulamento,
porque os descalabros dos usos, quer dizer dos abusos, foi putrefazendo a letra da lei e
improvisando o costume da decadéncia e da desordem.

Na Academia das Belas Artes, se mesmo um belo dia alguém se lembrasse de se lhe
pegar a letra estrita da lei para conduzi-la, ver-se-ia chegar a bem curiosos resultados.

Apontando discretamente para os gestores da instituicdo, pois esses seriam Os

responsaveis pela desorganizagao, o critico continua:

A primeira lacuna ¢é logo na determinagio das condi¢des de matricula. Nio se fala ja
de preparatérios, que a Academia das Belas-Artes, apesar de ser Academia, apesar de
compreender no seu plano de estudos as altas locubrages da estética, ndo exige do seu
neofito mais que a demonstragio documentada de que existe: a certidio de idade
(Descartes pedia muito mais com a sua conjuga¢ao de verbo cogitar em latim) e um
atestado de vacina.

O candidato desde que se apresente com o protesto eclesidstico de que nio é pagio,
com o protesto médico de que nao terd bexigas, ¢ imediatamente, para todos os efeitos,
acolhido no grémio do ensino oficial das artes.

Mas, a lacuna interessante da legislacdo académica, que ¢é, com pequenas
modificagdes, um breve e desconjuntado c6digo escolar, decretado a 14 de maio de 1855,
¢ que nela se ndo marca o minimo de idade do matriculando. O pretendente a um lugar
de Bernardelli pode ali reclamar entrada, com os mesmos titulos oficiais de uso de razdo
e eflorescéncia intelectual que o candidato comum a fofa colocacio em um bergo vago
de maternidade.

No trecho acima, Pompéia faz duras criticas ao estatuto vigente da Academia, que,
conforme era sabido por ele, sofreu algumas modificacdes apés 1855, a conhecida Reforma da

Pedreira’®

. No estatuto de 1855, ao que confere o “Capitulo VIII Dos Alumnos e sua frequencia,
e da Policia academica’ nada diz sobre a idade minima do aluno e nem mesmo sobre a necessidade
de pré-requisitos. Abaixo em um dos artigos desse capitulo observo o Gnico momento em que se

trata do assunto “matricula’:

Art.136 A Academia terda huma sé classe de alumnos que sera a dos matriculados nos
Cursos e Mathematicas applicadas e de Desenho geometrico, os quaes d'ahi proseguirao
para as outras aulas segundo o seu aproveitamento.

136 A mudanga mais significativa ocorreu em 1859, pelo Decreto 2424, estabelecendo que o ensino seria dividido em
dois turnos, o diurno e o noturno, sendo que este tltimo voltado para a formacao de artifices.

137 A Reforma da Pedreira se chamou assim por conta do sobrenome do ministro do Império, Luis Pedreira de Couto
Ferraz, que fazia parte de um amplo programa de reformulacio da instrucdo puiblica por parte do Império, enquanto
a AIBA era dirigida por Manuel de Aratjo Porto-Alegre entre os anos de 1854-1857. A reforma ambicionava criar
imagens e monumentos de interesses nacionais para a consolidagiao do reinado de D. Pedro II, além de fiscalizacio e
controle da imagem do Império.
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A estas aulas sio admittidas quaesquer pessoas que as queirdo frequentar,
independente da matricula, com tano que se sujeitem 4 policia e disciplina do
estabelecimento.!3

Esses apontamentos criticos que Pompéia faz sobre o atual estatuto que vigorava até

aquele momento vao ao encontro do trecho a seguir que ele escreve:

Para o remédio desta situacio, mandou o governo elaborarem competentissimos
artistas um plano de reforma que esta atualmente em mao do professorado da Academia
para ser estudado e criticado.

Seja a regenerac¢io do ensino publico do Brasil, que significa a entrada do ilustre Dr.
Benjamin Constant para a administragdo superior dessa embaragosa se¢do de negocios
do Estado, motivo para que dentro do mais breve prazo escape essa reforma ao limbo
dos projetos, dos estudos e dos ctiticos.!?

Conflui porque Pompéia é bastante favoravel a esse novo grupo formado em margo de
1890 por alguns professores da Academia de Belas Artes e que ficaria conhecido pelo nome “Os
modernos”. Formado por escolha do governo para a “Comissao de Reorganizacio da Academia”
— assim chamada por Pompéia em uma das notas sobre o assunto — pelos professores Rodolpho
Bernardelli e Rodolpho Amoedo'”.

Em 4 de maio, o critico anuncia no jornal o pedido de demissao de Rodolpho Amoedo da
cadeira de Paisagem da Academia de Belas Artes. Sendo este um dos professores responsaveis pela

elaboragao dos novos estatutos da Academia, o critico lamenta a sua saida que nao foi justificada:

Ao interesse publico, a educacio estatistica da mocidade, a demissio de Amoedo,
significa dois prejuizos. Além da perda de um mestre dedicado e capaz, é o agouro certo,
por motivos faceis de encadear da derrota do projeto de reforma atribuido pelo governo
aos professores da Academia em consulta de informacdes, esse belo projeto, que adotado
com algumas acomodagGes mais justas ao atraso do meio, seria a funda¢do do ensino
publico de belas artes em nosso pafs.!4!

E interessante observar o interim do estabelecimento dos estatutos, que como Visto,
foram baseados no projeto apresentado por Bernardelli-Amoedo: esse momento de anseio, davida
e até mesmo de pessimismo. Embora o projeto estivesse sendo discutido com o apoio de uma
grande parcela de professores, alunos e intelectuais da época, nada estava garantido. Chamo a

atencdo para a nota desse dia, exatamente por esse tom que demonstra a atmosfera que pairava aos

138 Link do estatuto <http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos 1855.pdf >

13 POMPEIA, 1983a, p. 320-321

140 Os professores publicaram em 12 de marco de 1890, na Gageta de Noticias todo o projeto elaborado por encargo
do ministro do interior Aristides Lobo. Ao final das disposi¢Ges os professores assinam com a data de 25 de janeiro
de 1890. <http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspxrbib=103730 03&pasta=ano%20189&pesq=>

14 POMPEIA, 1983a, p. 332
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interessados no assunto da reforma, o enigma que permeava a espera da resolucio de um
problema.

A expectativa seria findada com a assinatura no dia 08 de novembro de 1890 de Benjamin
Constant, ministro da Instru¢do Publica, Correios e Telégrafos. Ocasiao que Pompéia escreveria

no dia 16 de novembro para o Jornal do Commercio com grande entusiasmo:

Romperam afinal triunfantes as esperadas reformas da instrucio publica.

Compensam-nos da demorada expectativa em que nos deixaram, decretando-se por
grupos para salvar o tempo do melhor modo.

A da Academia das Belas-Artes, a tal reforma dos desesperos infindos, incrivel coisal
¢ ja um fato consumado.

E por sinal que nos saiu uma reforma contra a qual nenhuma increspacio razoavel
prevalecera, pautada sobre o excelente plano proposto hd tempos pela comissio
organizadora que o Sr. Silveira Lobo nomeou, decretada conforme a necessidade do
desenvolvimento artistico do pafs: franca e hospitaleira para todas as aspiragoes,
logicamente e simetricamente construida, sem que todavia se deixasse de prevenir do
melhor modo o tisco do academismo, esta feicio do pedantismo em arte, de tdo mds
consequéncias e tdo execrada dos verdadeiros artistas, que alids se pode conter em
gérmen dentro da mais correta organizagao sistematica do ensino das belas-artes.!#?

Destaco esse trecho do dia porque rende uma observacao ao que se refere o termo grifado
pelo proprio critico: academismo. Como foi analisado por Dazzi (2011), o antiacademicismo foi
muito associado a Academia e mesmo a Escola pelos proprios criticos daquele periodo e
posteriotes, como observa-se com esse texto de Pompéia'®. A reforma como promessa de
modernidade exigia que se apontasse os 7icos € as mazelas que o antigo estatuto sustentava.
Contudo, fazendo um contraponto entre os dois estatutos, o velho e o novo, nao ha uma total
quebra de ensino, pelo contrario, de acordo com as propostas, o ensino seriado era a prova que a
institui¢ao obedeceria a regras; mas esse seria o ensino, visto que a reforma da Academia era um
dos nucleos do projeto maior de Benjamin Constant, pois, a produgdo artistica seria pautada por
principios modernos, como romper as convengdes académicas, expressar a sua individualidade e
originalidade, dominar as impressoes e as sensagoes. A critica de Pompéia corrobora a ideia
antiacadémica que vigorava entre uma ala de professores e alunos daquela instituigao.

As criticas de Pompéia continuavam correndo pelos jornais, demonstrando a sua oposi¢ao
a entdo antiga Academia. Para o dia 01 de dezembro de 1890 dedicou-se a falar sobre a nomeacao de
Rodolpho Bernardelli para o cargo de diretor da nova institui¢ao, que serviu como gancho para

expor suas ideias contrarias aos ex-diretores:

12 POMPEIA, 1982d, p. 25-26 Grifo do autor

143 No artigo Os estudos sobre a Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro: contexto bistoriografico, omisses bistoricas e novas
perspectivas (2013) Camila Dazzi, alerta que somente a partir do final do século XX com a revisio critica do modernismo
foi e ainda ¢ possivel revisar alguns momentos “obscuros” da histéria da arte no Brasil, como o caso do ensino dessa
institui¢ao.
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A antiga Academia foi confiada outrora a dire¢do de artistas. Apesar de haver sido
relativamente o tempo dos Taunay e Porto Alegre a idade de ouro dessa casa de ensino
artistico, ndo concorrem as condi¢bes gerais do progresso do pafs para assegurar a eficacia
dos esforcos desses iniciadores. O gosto artistico nio pode medrar sem condicGes
simultaneas de prosperidade politica e industrial, e o centro de agitacdo que por estimular
esse gosto seja instituido, tem do isolar-se sem consequéncia, como as vibragcées de um
timpano no vacuo.

Logo que comecou o Brasil a adquirir mais ou menos as condi¢bes sociais adequadas
ao desenvolvimento artistico, comegou para o ensino superior das belas-artes a época
dos conselheiros diretores, mais fatal a esse ensino do que poderia ter sido sem
comparac¢io a completa auséncia do influxo oficial neste ramo da educagio publica.

Acima, Pompéia relembra o leitor que apds a saida de Araujo Porto-Alegre em 1857
seguiram-se diretores que ndo eram artistas'*, como Tomas Gomes dos Santos, entre 1857 a 1872;
Ernesto Gomes Moreira Maia, entre 1872 e 1874 (interino); Antonio Nicolau Tolentino, entre 1874
a 1888 e depois o retorno de Moreira Maia até que Bernardelli tomasse o posto. No entanto,
Pompéia nio era o Gnico a tecer criticas dessa categoria, pois Angelo Agostini ja havia criticado
esse aspecto da direcio da institui¢do em textos para a Revista Illustrada em 1888'*. Pompéia, nesse
caso, apresenta os desgastes que a Academia sofreu por nido ter em sua frente alguém que

intercedesse a0 seu favor:

Com efeito, desde que das mios dos artistas escapou o direito de fiscalizar a
preparagdo educacional dos artistas, perdeu-se por assim dizer a fé na importancia desta
preparagdo. A velha Academia comegou como que a sentir o pavor da sua inutilidade.
Achou-se demais, no or¢amento das despesas. Comegou a envergonhar-se de existir entre
as nossas institui¢bes, como uma prodigalidade que tivesse remorso de arruinar um

prodigo.

Com um discurso inflamado de esperangas com a reforma e com a escolha de diretor da

instituicio'’, Pompéia tece o longo parigrafo abaixo para concluir a reflexio sobre o assunto:

Confiada agora novamente a direcdo de um artista a casa do ensino artistico superior,
e isto em melhores tempos do que outrora, confiada a administra¢do de alguém que sera
pelo menos advogado convencido dos interesses da instituicao, liberada do alarma de
desconfian¢a que a acabrunhava quando dirigida por leigos incapazes de compreender a
arte e de zelarem por ela, que dessa dire¢do eram encarregados unicamente porque era
necessario oferecer um entretenimento a aposentadoria tediosa de um velho medalhio,
esses tais leigos ou porque se recomendavam pela pericia em aviar expedientes de
secretaria, se para essa casa ndo tiver come¢o uma era excepcional de prosperidade, se
paralelamente, como efeito social dessa prosperidade, ndo se pronunciar um movimento
de transformagdo artistica no pafs, de todos os modos porque essa transformagio se

14 Entre esses diretores, Moreira Maia era engenheiro da Escola Militar e ministrava aulas de Matemadticas Aplicadas e
Desenho Geométrico e Industrial, desde 1855 na Academia.

145 Para maiores informagdes sugiro a leitura da tese de Camila Dazzi que contém os textos de Angelo Agostini sobre
esses aspectos.

146 B} importante informar que Bernardelli estava preparando um monumento publico aos militares, ou seja, aqueles
que estavam no poder naquele momento. Além de ser uma figura respeitada pelos intelectuais da época, como politicos
e esctritores.
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manifesta, pelo desenvolvimento e pelo bem-estar da classe dos artistas, pelo
aformoseamento das cidades, pela sensata e nobre regularizacio do luxo particular, pelo
apuro da graca comunicada as maneiras de toda a producio industrial, pelo gradual
revestimento de beleza de que nido podem prescindir as mais sélidas construgdes da
civilizacdo, e que nem sequer é conhecido entre nés — ndo serd porque se nao tentou
uma vez retificar os erros do passado e preparar do modo mais bem aconselhado e
conveniente ponto de partida de tudo isso.!¥

Aqui o pessimista da lugar ao otimista e acima de tudo republicano Pompéia. O
pensamento do critico precisa propagandear para os leitores do Jornal do Commercio que a aposta do
governo nas artes plasticas e aplicadas era um bom investimento nao somente para os artistas, mas
também para a nagao. Contudo, é importante salientar que o critico também tem os seus motivos
particulares para realizar esse discurso apaixonado e esperancoso: seu nome estaria no corpo dos
professores da Escola Nacional de Belas Artes, como professor de Mitologia. No Relatério
redigido em maio de 1891, pelo diretor Bernardelli para ser entregue ao ministro de estado dos
negocios da instrugao publica, correios e telégrafos, Dr. Joao Barbalho Uchoa Cavalcanti, o nome
de Pompéia aparece entre outros professores nomeados por decreto em 30 de dezembro de 1890
— o critico leciona na ENBA até 1895, mesmo ano em que toma posse no cargo de diretor da
Biblioteca Nacional. Sem revelar que ele proprio era o professor de Mitologia da ENBA, Pompéia
redige a critica para o Jornal do Commercio no dia 26 de janeiro de 1891, com uma grande defesa dessa

matéria, criando um didlogo ficticio em que o interlocutor acredita ser dispensavel este estudo:

E bem curioso que espiritos esclarecidos informados do que é necessario no dominio
artistico a cultura intelectual, discutam a importancia do estudo da mitologia.

Para que perder tempo com essa tarefa estéril de enfileirar velhas imagens do
simbolismo classico na imaginag¢ao dos discipulos como estatuas iméveis e mudas através
dos museus de estatudria antiga?

Este menosprezo nao se justifica.

S6 a parte exclusivamente histérica da mitologia é importantissima. Somente
considerar a mitologia dos gregos e romanos na histéria das mitologias; analisar um por
um esses compéndios de moral, de filosofia, de ciéncia, de histéria tradicional, que sio
os simbolos religiosos do paganismo, e que os grandes artistas da antiguidade
compuseram em pedra e bronze; estudar a influéncia que tiveram no progresso das artes
essas criagcGes da imaginacdo veneradora que precisavam concretizar-se, esse multiplo
verbo da consciéncia religiosa dos antigos que precisava se fazer carne, tomar forma e
oferecer-se objetivamente a adoragao dos crentes e que efetivamente por obra e graga do
génio apareceu esbelto e soberbo sobre os altares dos velhos cultos, constituindo uma
idade de progresso artistico jamais igualado; somente estudar uma fase como essa da
histéria das sociedades que constitui a alma e a significacio de metade da obra artistica
da civilizagdo para nada mais do que habilitar-se a compreender essa significaciao e
interpretar essa alma, mesmo sem ligar importancia a espécie artistica das alegorias;
somente isso que € ao que equivaleria o simples conhecimento descritivo da mitologia,
seria uma soma de habilitagbes absolutamente imprescindiveis para o complemento da
preparagio intelectual de um artista.

Complemento da preparagao intelectual, dizemos.

Esta claro que, se o ensino das artes s6 tem vista educar a pratica e se o que se
pretende instituindo-o é simplesmente a montagem de um ase/ier de exercicios, nao ha

147 POMPEIA, 1982d, p. 37-39
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se¢do alguma de cultivo tedrico que mereca atengao e esse pouco caso inclui-se o estudo
da mitologia.

Acima Pompéia faz uma grande defesa do estudo da mitologia nao s6 como interesse
pessoal de compreensio do estudo, mas principalmente para o artista, pois, para ele ¢ fundamental
o conhecimento pratico e teérico das artes. Observo que o ensino de Mitologia era uma novidade
no ambito académico, pois no estatuto de 1855 nao consta essa matéria entre o curriculo; o mais
proximo dessa aula tedrica eram as aulas de “Historia das Bellas Artes - Esthetica e Archeologia”,
em que o professor faria exposigoes orais sobre fatos e teorias da arte em geral, sendo que so seria
aluno da cadeira quem ja tivesse completado 3 anos de estudos na Academia. Continua o critico na

exposicao de aproveitamento que a disciplina proporcionaria ao estudante:

E assim como se educa para a mais elevada interpretacio da natureza, observando a
geénese dos mitos, o artista aprende nesse estudo, com grande vantagem para a formacio
do seu ideal em arte, que pode positivamente, conforme lhe indicar o seu talento, tentar
obra moderna sobre mitos.

O mito nio é somente o simbolo religioso, greco-romano. E em geral uma sintese,
uma composicio mental de forma poética, que a imaginagdo organiza para representar a
si mesma, mais simplesmente ou mais facilmente, um fato ou uma existéncia.

Como indagacdo histérica, a mitologia tem toda a importancia de um capitulo
especialfssimo e da maior importancia dos estudos da arte no passado, e como
conhecimento filoséfico ¢ a pagina positivamente mais interessante de toda a filosofia da
arte.!#

A matéria Mitologia seria ministrada no primeiro ano do curso junto a arqueologia e
a historia da arte, conforme especificado no estatuto aprovado em 1890. O ensino de mitologia, ou
seja, 0 ensino tedrico estava conjugado na nova proposta com o intuito de valorizar o artista
moderno.

E importante observar que, conforme o quadro abaixo, quando Pompéia assume a cadeira
de Mitologia e mais tarde o cargo de diretor da Biblioteca Nacional as criticas sobre artes diminuem
consideravelmente. As hipoteses para isso podem ser diversas, ja que ele continua enviando
cronicas para os jornais de Minas Gerais e Sio Paulo, por exemplo; nao significa, portanto, que ele
nao tivesse mais tempo para se dedicar as publicacdes de jornais. Uma das hipoteses seria que ele
nao queria se indispor com colegas e alunos da ENBA. As criticas que seguem entre 1890 até 1892

sao bem pontuais tendo como assunto as exposi¢coes de professores da instituicao académica.

148 POMPEIA, 1982d, p. 172-174



QUADRO 2: Tabela indicando a data, veiculo e assunto tratado por Raul Pompéia sobre artes plasticas.
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AMOEDO e

DATA VEICULO/SECAO ASSUNTO LOCALIZAGCAO
17/ABRIL/1880 REVISTA ILLUSTRADA R. BERNARDELLI
14/JUNHO/1888 GAZETA DE NOTICLAS AURELIO DE
(PANDORA) FIGUEIREDO
13/JULHO/ 1888 GAZETA DE NOTICLAS VARIOS
(PANDORA)
05/AGOSTO/1888 DIARIO DE MINAS PEDRO AMERICO | Cronicas 1. Vol. VI
E BELMIRO DE
ALMEIDA
02/SETEMBRO/1888 DIARIO DE MINAS WEINGARTNER Cronicas 1. Vol. VI
09/SETEMBRO/1888 GAZETA DE NOTICLAS NOVAK E PEDRO
(PANDORA) WEINGARTNER
02/DEZEMBRO/1888 | DLARIO DE MINAS HIPOLITO CARON | Cronicas 1. Vol. VI
16/DEZEMBRO/1888 | DLARIO DE MINAS HIPOLITO CARON | Cronicas 1. Vol. VI
06/JANEIRO/1889 DIARIO DE MINAS AIBA E LICEU DE | Cronicas 1. Vol. VI
ARTES E OFICIOS
03/FEVEREIRO/1889 | DLARIO DE MINAS FRANCA JUNIOR | Cronicas 1. Vol. VI
E AURELIO DE
FIGUEIREDO
03/MARCO/1889 DIARIO DE MINAS ANTONIO Cronicas 1. Vol. VI
PARREIRAS
22/SETEMBRO/1889 DIARIO DE MINAS RIBEIRO Cronicas 1. Vol. VI
22/SETEMBRO/1889 | JORN.AL DO COMMERCIO | RIBEIRO,
(A0S DOMINGOS) ANTONIO
PARREIRAS,
AURELIO DE
FIGUEIREDO e
HIPOLITO CARON
08/DEZEMBRO/1889 | JORN.AL DO COMMERCIO | HENRIQUE
(A0S DOMINGOS) BERNARDELLI
15/DEZEMBRO/1889 | JORNAL DO COMMERCIO | ENSINO PUBLICO
(A0S DOMINGOS) DAS ARTES
12/JANEIRO/1890 JORNAL DO COMMERCIO | AIBA, HENRIQUE
(A0S DOMINGOS) E RODOLPHO
BERNARDELLI
RODOLPHO
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ANTONIO
PARREIRAS

09/FEVEREIRO/1890

JORNAL DO COMMERCIO
(A0S DOMINGOS)

REFORMA DA
AIBA

02/MARCO/1890

JORNAL DO COMMERCIO
(A0S DOMINGOS)

AIBA, HENRIQUE
BERNARDELLI,
ANTONIO
PARREIRAS,
RODOLPHO
AMOEDO,
GIOVANNI
CASTAGNETO,
HIPOLITO
CARON, ESTEVAO
SILVA, NICOLAU
FACHINETTI
HIPOLITO CARON
ELISEU VISCONTI,
LUIS RIBEIRO,
RAFAEL
FREDERICO,
MARIE
BUCHILLON,
MEDEIROS E
PEDRO PERES,
PEDRO
WEINGARTNER
APETIT, VALE E
BRAZ DE
VASCONCELOS,
PAGANI,
BENVENUTO
BERNA e
RODOLFO
BERNARDELLI

30/MARCO/1890

JORNAL DO COMMERCIO

VENDA DE
OBRAS E
QUESTAO DE
GOSTO

20/ABRIL/1890

JORNAL DO COMMERCIO
(A0S DOMINGOS)

CLASSE
ARTISTICA, AIBA




82

04/MAIO/1890 JORNAL DO COMMERCIO | RODOLPHO
(A0S DOMINGOS) AMOEDO
25/MAIO/1890 JORNAL DO COMMERCIO | AIBA
(A0S DOMINGOS)
08/JUNHO/1890 JORNAL DO COMMERCIO | PAVILHAO DA
(A0S DOMINGOS) EXPOSICAO,
AURELIO DE
FIGUEIREDO e
ANTONIO
PARREIRAS
25/AGOSTO/1890 JORNL DO COMMERCIO BARRACAO DAS Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DA ARTES, BELMIRO
SEMANA) DE ALMEIDA
08/SETEMBRO/1890 | JORNAL DO COMMERCIO | VICTOR Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS MEIRELLES
SEMANA)
29/SETEMBRO/1890 | JORNAL DO COMMERCIO | RODOLFO Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS AMOEDO,
SEMANA) FRANCA JUNIOR
13/OUTUBRO/1890 JORNAL DO COMMERCIO | CAPUZ, HIPOLITO | Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS CARON
SEMANA) HENRIQUE
BERNARDELLI
09/NOVEMBRO/1890 | JORNL. DO COMMERCIO REFORMA AIBA Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS
SEMANA)
16/NOVEMBRO/1890 | JORNAL DO COMMERCIO | AIBA Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS
SEMANA)
01/DEZEMBRO/1890 | JORNAL DO COMMERCIO | ENBA, R. Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS BERNARDELLL,
SEMANA) ATELIE LIVRE
12/JANEIRO/1891 JORNL DO COMMERCIO VICTOR Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS MEIRELLES,
SEMANA) LANGEROCK
26/JANEIRO/1891 JORNAL DO COMMERCIO | ESTUDO DA Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS MITOLOGIA
SEMANA)
25/MARCO/1891 ESTADO DE SA0 PAULO | RODOLPHO Cronicas 3. Vol. VIII

BERNARDELLI,
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ESTATUA DE
JOAO CAETANO

23/MARCO/1891 JORNAL DO COMMERCIO | CHAVES Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS PINHEIRO
SEMANA)
24/ABRIL/1891 ESTADO DE $A40 PAULO | ENBA, DOACAO Cronicas 3. Vol. VIII
DE OBRAS FALSAS
PAUL EUDEL
29/ABRIL/1891 ESTADO DE $A40 PAULO | ENBA, CASO DE Cronicas 3. Vol. VIII
FALSIFICACAO
24/AGOSTO/1891 JORNAL DO COMMERCIO | H. BERNARDELLI | Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS
SEMANA)
07/SETEMBRO/1891 | JC (LEMBRANCAS DAS PEDRO Cronicas 4. Vol. IX
SEMANA) WEINGARTNER
13/SETEMBRO/1891 | ESTADO DE SA0 PAULO | H. BERNARDELLI, | Cronicas 3. Vol. VIII
PEDRO
WEINGARTNER
12/OUTUBRO/1891 JORNAL DO COMMERCIO | ESTEVAO SILVA | Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS
SEMANA)
26/OUTUBRO/1891 JORAL DO COMMERCIO AURELIO DE Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS FIGUEIREDO
SEMANA)
23/NOVEMBRO/1891 | JORNAL DO COMMERCIO | BELMIRO DE Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS ALMEIDA
SEMANA)
07/DEZEMBRO/1891 | JORNAL DO COMMERCIO | HIPOLITO CARON | Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS
SEMANA)
14/DEZEMBRO/1891 | JORNAL DO COMMERCIO | RODOLPHO Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS BERNARDELLI
SEMANA)
29/DEZEMBRO/1891 | ESTADO DE $A0 PAULO | ESTATUA JOSE Cronicas 3. Vol. VIIT
DE ALENCAR
11/ABRIL/1892 JORNAL DO COMMERCIO | COLONIA DE Cronicas 4. Vol. IX
(LEMBRANCAS DAS ARTISTAS NO
SEMANA) ATELIE DE H
BERNARDELLI
15/NOVEMBRO/1892 | ESTADO DE SAO PAULO | ENBA Cronicas 3. Vol. VIIT
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09/MARCO/1893 ESTADO DE 540 PAULO INCENDIO NO Cronicas 3. Vol. VIII
LICEU

2.3. AS BORDAS DA HISTORIA DA ARTE: A CRITICA DE ARTE DE RAUIL POMPEIA
E SEUS SEMELHANTES

Esse subcapitulo é para mais uma vez incluir Raul Pompéia no arcabougo da critica de
arte no Brasil do oitocentos. Dessa vez aproximo a sua /fra, com a de outros ctiticos que estio,
assim como ele, na borda da historiografia consolidada, como Arthur Azevedo e Oscar
Guanabarino. Pois para construir uma histéria sio necessarios os varios fragmentos que a constitui
e a critica de arte desse periodo nio diz respeito somente a figura importante de Gonzaga Duque.
No contexto em que o Brasil passava niao se pode chamar somente aquele que se dedicava ao
assunto das artes de critico de arte, ¢ necessario incluir também aqueles que refletiam a respeito das
artes, ja que eram participantes de um meio mais hermético — vivenciado em cafés e rodas de
intelectuais da imprensa, amigos e colegas dos artistas. A figura de Gonzaga Duque ¢ especial
potque o critico carioca além de ser especialista em artes, publicara livros sobre o assunto; além,
claro, da sua grande desenvoltura reflexiva e de conhecimentos. Contudo, o seu reconhecimento
faz parte de uma rede de interlocu¢ao um pouco ébvia: ele escrevia porque era lido, mas também
porque interagia naquela dimensao das artes. Era preciso circular informagoes, debater, criar uma
estrutura para o desenvolvimento das artes no pafs.

Para expor a proposta de apresentar as bordas da critica de arte transcrevo um trecho de
Origem do Drama Barroco Alemao, de Walter Benjamin, em que o autor expoe aquilo em que acredita

que ¢ a maneira de se fazer filosofia:

Tanto o mosaico como a contemplacdo justapdem elementos isolados e
heterogéneos, e nada manifesta com mais forca o impacto transcendente, quer da imagem
sagrada, quer da verdade. O valor desses fragmentos de pensamento ¢ tanto maior quanto
menor sua relagdo imediata com a concepgao basica que lhes corresponde, e o brilho da
representacao depende desse valor da mesma forma que o brilho do mosaico depende
da qualidade do esmalte. A relagdo entre o trabalho microscépico e a grandeza do todo
plastico e intelectual demonstra que o contesido de verdade sé pode ser captado pela mais exata das
imersoes nos pormenores do contesido material'

A critica de arte oitocentista ¢ fragmentaria. Sao os diversos textos de diversas pessoas

que constituiu nao sé a critica de arte brasileira como também a historia da arte no Brasil ao longo,

149 BENJAMIN, 1984, p. 50-51, grifos meus
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principalmente, da segunda metade do século XIX. A constru¢ao de uma historiografia da critica
de arte precisa dos textos escritos 4 beira nos jornais, a mao de individuos interessados em divulgar,
informar, denunciar e refletir para ser capaz de ser apreendido aquele cenario. As pequenas notas
de Raul Pompéia servem para contrapor fatos, acrescentar informagoes, e sao essas miudezas que
contribuem para a escrita da Historia da Arte.

Os colegas de Raul Pompéia de alguma maneira podem ser mais valorizados chamados
de criticos de arte por ou terem como titulo das se¢des nos jornais referéncias diretas as artes ou
porque legitimados ou, por exemplo, como criticos de musica e teatro, que sio mais fortemente
reconhecidos e lembrados em estudos da histéria da arte brasileira; casos como o de Oscar
Guanabarino e Arthur Azevedo. Os dois foram objeto de estudo, respectivamente, na dissertacio
de mestrado de Fabiana Grangeia, A critica de artes em Oscar Guanabarino: artes plasticas no séeulo XIX
(2005)", e na tese de doutorado de Frederico Fernando Silva, Arthur Azevedo: o critico de arte como
colecionador/ o colecionador como critico de arfe (2016). Aproximar as trés figuras é uma maneira de
identificar e contemplar os aspectos constitutivos da critica de arte oitocentista, apresentando as
suas semelhancas e disparidades em matéria de assunto, de configuragao textual, de interesses
pessoals e sociais.

Oscar Guanabarino™ colaborou como critico especialmente musical para diversos
periddicos cariocas como Gageta da Tarde (1880), O Paiz (1884-1917) e Jornal do Commercio (1887-
1937), a partir da década de 1880 até o final a sua vida em 1937. Conforme Grangeia:

Suas secoes Artes ou Artes e Artistas”? mostram-se inseridas no objetivo de construir,
por meio da produgio artistica ligada as institui¢des oficiais uma nova identidade nacional,
uma imagem ideal e coletiva da histéria brasileira, que desse conta de enterrar o passado
colonial e imperial e reconstruir o Estado nacional segundo ideais progressistas.!>3

Grangeia destaca em sua pesquisa as criticas que Guanabarino escreveu sobre a Exposi¢ao
Geral da Academia Imperial de Belas Artes, de 1884; as exposi¢des nas salas da Imprensa Nacional
de Nicolau Facchinetti ¢ Henrique Bernardelli, em 1886; a exposicao de Giovanni Castagneto, na
Glace Elegante, em 1887, criticas ja em 1887 quanto ao Estatuto que vigorava na AIBA, ainda o de

1855; exposi¢ao de Pedro Weingirtner, na sala Insky Pacheco, em 1888, e a retomada das exposigdes

150 Para esse trabalho utilizo a pesquisa de Grangeia que se dedicou as criticas de Guanabarino referentes aos anos de
1884 a 1900, do Jornal do Commercio e O Pazz.

151 Oscar Guanabarino nascido em Niterdi (R]) além de critico era pianista e professor de piano no teatro Lirico. Seu
pai foi Joaquim Norberto de Souza Silva, jornalista, tradutor e critico literario, foi, também, diretor do IHGB de 1886
a 1891, ano de seu falecimento.

152 A secdo Artes e Artistas, em O Pais, era dividida entre Guanabarino e outros ctiticos do momento como Gonzaga
Duque, Coelho Netto, Franga Junior e Arthur Azevedo.

153 GRANGEIA, 2005, p. 6
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gerais da ENBA, em 1894. Grangeia afirma que o critico tinha a intengao de escrever uma critica

oposta daquela critica diletante e simpatica ao artista:

Logo no seu primeiro folhetim da série Guanabarino revela uma preocupacio, que se
evidenciard nos artigos posteriores, de escrever uma critica de arte baseando-se em
critérios definidos a priori e tio rigorosamente quanto possivel, bem como, ao que parece,
numa formagao teérica mais embasada do que a maioria dos criticos da época que
costumavam deixar seus textos na forma de artigos periédicos. !>

Contudo, ao ler a critica mencionada pela pesquisadora e mesmo outras, nao encontro

explicitamente esse aspecto nos textos de Guanabarino. A configuragao do seu texto nao difere

muito da configuragao dos outros criticos da época como Gonzaga Duque, por exemplo. O seu

texto nao tece grandes reflexdes a nivel de tratadistas, a nao ser pelo carater rigoroso das questoes

formais, e quanto a simpatia ao artista (no sentido de elogiar em demasia) Guanabarino nao poupa

elogios a alguns artistas

, em especial, Henrique Bernardelli, pelo seu cariter moderno e pouco

arraigado aos ditames da AIBA, e, também, Pedro Weingirtner, que estudou por bastante tempo

em escolas e ateliés na Europa. Destaco o trecho de critica sobre uma exposi¢ao de Bernardelli, em

1886 na Imprensa Nacional:

Na ocasiao da

Uma tela de Bernardelli vale mais do que as grandes exposi¢oes da academia de Bellas
Artes.

A grandeza, em taes casos, ndo deve ser medida pelo numero e sim pela importancia
do assumpto e da sua execugio.

Contemplemos essas maravilhas de arte e gritemos com toda a for¢a de nossos
pulmdes: Bernardelli ¢ um mestre — no Rio de Janeiro ninguem — ninguem pinta como
ele.1»

critica acima, a exposicao era dividida entre dois artistas: Bernardelli e

Nicolau Facchinetti. Sendo que para Guanabarino as duas produgoes diferiam muito em qualidade:

enquanto que este, na aprecia¢ao do ctitico, tudo era falso e ndo conseguia captar a natureza, aquele

surpreendia pela verdade da representacao de um céu italiano, tanto que o chama de mestre.

E sobre Weingirtner, na sala Insley Pacheco, em 1888:

O nosso enthusiasmo ao enfrentar com aquellas telas ndo sabemos explicar; mas em
nome da arte, por mais arrojado que possamos parecer, intimamos a todos os brazileiros
que respeitem o Sr. Weingartner como um talento de primeira ordem e um artista de
merecimento invejavel.

Ainda nenhum compatriota nosso chegou, com o pincel, a tanta perfeicdo no
desenho, tanta fineza no acabado e tanta observacao no estudo.!>

154 GRANGEIA, 2005, p. 32

155 GUANABARINO apnd GRANGEIA, 2005, p. 109

156 Jdem, ibidem, p. 141
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A exaltagao a esses dois artistas contradiz a ideia que Grangeia expde em sua pesquisa,
visto que sim, hda uma simpatia que favorece mais um artista do que outro. Quanto ao seu
tratamento em seguir principios pré-determinados, destaco o trecho abaixo, quando o critico

escreve para a Exposicao Geral da AIBA, em 1884:

Mas sob que ponto de vista encararemos a exposicao?

Applicaremos 4s nossas indagacoes as theorias complexas da critica ou estudaremos
os trabalhos exhibidos de accordo com o meio actual? Benevolencia ou severidade? Eis
o lado difficil da empreza.

E certo que nio podem haver mestres consummados e artistas irreprehensiveis onde
a arte é tio descurada como aqui; mas tambem ndo é menos exacto que a mal entendida
complacencia causa muitas vezes verdadeiros desastres.

Dahi provém a necessidade de variar o processo indagativo; mesmo porque nao seria
justo nem razoavel, que se exigisse de discipulos aquillo que sé deve ser esperado dos
mestres ou dos que presumem sé-lo.'>’

A partir da leitura das criticas de Guanabarino percebo que a tonica se mantém e se
assemelha com as criticas com as quais ele queria se afastar — conforme Grangeia —, ou seja, nao
lhe escapava a descrigao rapida de cada obra, uso de recursos ironicos e pequenas historietas para
persuadir o leitor tanto na leitura quanto na visita as exposi¢oes de arte.

O outro critico, Arthur Azevedo chegou ao Rio de Janeiro vindo de Sido Luis do
Maranhao, sua cidade natal, em 1873. Trabalhou para 6rgaos do governo e concomitante em
periddicos cariocas, como O Figaro, que se destacava na época por ser um jornal ilustrado. Segundo
Silva, foi a partir desse trabalho que Azevedo manteve o contato com artistas. E assim seguiu
contribuindo para outros jornais e revistas como a Rewvista lllustrada, de Angelo Agostini. Silva

afirma:

A proficua participagdo de Arthur Azevedo nas publica¢oes retrata o seu dinamismo,
compondo diferentes quadros na imprensa oitocentista, ora colaborando em uma revista
marcada pelo combate aos problemas sociais ¢ dotada de um projeto grafico direcionado
para a instru¢do popular, ora dissertando para um publico letrado, avido por consumir
conteudo escrito e imagético que proporcionasse o contato com a cultura
internacional.!

Como dramaturgo fez adaptagdes internacionais para o publico brasileiro, assim como
criagoes proprias, e, com o seu irmao Alufsio Azevedo, escreveu criticas e dirigiu revistas sobre
teatro. Em jornais de maior circulagao escreveu para O Pasz, de 1889 a 1908 e para o Didrio de
Noticias, impressos que Frederico Silva elege para analisar as criticas de arte. Conforme o

pesquisador, nos textos de Azevedo apresentam-se algumas recorréncias, como o interesse em

157 GUANABARINO gpud GRANGEIA, 2005, p. 77
158 SILVA, 2016, p. 25-26
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estimular a formacao da arte nacional, divulgacao de exposi¢oes, reflexGes estéticas e preocupacoes
sobre o mercado de arte, ainda incipiente na virada do século.

A titulo de exemplo entre as varias criticas elencadas pelo pesquisador e escritas por
Arthur Azevedo, destaco um trecho do Didrio de Noticias, na coluna De Palangue, em 29 de

novembro de 1888, sobre as telas de Hipolito Caron, que fez da sua viagem a Franga, na Bretanha:

Aquela planicie tdo bem tocada pelos raios do sol, deitando para um formosissimo
vale de onde emergem as torres e os telhados da pequenina cidade de Malestroit; a
charneca de Saint Marc; as margens do Outs; os atredores de Sant'Anna d'Auray e outros
lugares de Morbihan, na Bretanha, foram pintados com uma técnica admiravel. Caron
esta senhor de todos os processos e tem dentro da alma alguma coisa ideal que transmite
aos seus trabalhos para ndo seguir a copia servil de uma natureza brutal.

Tudo quanto Caron nos trouxe da Franca ¢ interessante e agradavel, mas a nossa
natureza reclama-o com a sua exuberincia verde, o seu colorido quente, a sua eterna e
serena majestade. Para estabelecer o contraste entre a natureza bretd e a fluminense,
Caron colocou ao lado das maiores tela de Moribihan uma pequenina pochade
representando a praia Formosa. Toda a Bretanha empalidece diante daquele verde e
daquele azul. Dé-nos o nosso artista todo este formoso Rio de Janeiro aos metros, e o
seu nome serd eterno COmo as N0ssas Arvores ¢ as nossas montanhas. !>

No trecho acima, que Azevedo escreve com o pseudonimo de Eloy, o heroi, observo um
aspecto que também ¢é observado nas criticas de Pompéia: a predilecao pela paisagem brasileira em
detrimento da estrangeira. Azevedo é mais circunspecto e nao explicita tanto esse desconforto com
a paisagem brutal da Franca. Posto que ele achava importante para o artista a viagem de estudos
para a Europa, considerava que os elementos tipicos da nagao fossem explorados pelos artistas,
mesmo que isso nao fosse explicitamente exposto em suas criticas.

Com esses pequenos trechos destaco que o campo da critica de arte oitocentista mesmo
nao especializada constituia uma certa homogeneidade quanto aos interesses e reflexdes, porém,
claro, cada figura com as particularidades. O que se torna um rico ambiente para o conhecimento
da Hist6ria da Arte no Brasil.

A critica de arte oitocentista no Brasil com os seus trag¢os particulares do periodo emula a
critica de arte francesa do mesmo periodo. Essa critica teve seus primeiros desdobramentos a partir
dos Saldes que resultaram em uma apreciagao publica, contemporanea e de exposi¢ao. Conforme
Francisco Calvo Serraller “[...] o salao ndo sé potencializou o mercado, mas também ajudou
decisivamente a difusao social da arte, objeto ja de discussao publica e, portanto, foro multiplicador

das opinides artisticas™'"

. Dessa forma, a profissdo de critico de arte também passou a ser
reconhecida no meio artistico, sendo esse profissional alguém externo a Academia, mas com o

dominio da escrita e a capacidade de entender e articular sobre a matéria artistica em um meio

159 AZEVEDO apud SILVA, 2016, p. 221
160 SERRALLER, 1996, p. 151
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popular e moderno, no caso, o jornal. Portanto, interessa lembrar que o discurso textual sofria uma
forte alteragdao: no lugar de tratados artisticos escritos por artistas ou académicos com referéncia
atemporais, absolutas e de normas objetivas, vigentes até o inicio do século XVIII, entra o
intelectual capaz de escrever sobre o artista atual, escrever sobre o seu tempo e estimular novas e

variadas concepgoes artisticas.
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3 “A BRANDA RESPIRACAO DA TERRA NO DESCANSO DA HORA”: A PINTURA
DE PAISAGEM NACIONAL

O principio desse capitulo ¢ encaminhar uma reflexdo a respeito da paisagem nacional
representada nas pinturas produzidas pelos artistas que Raul Pompéia destacou nas suas criticas. O
que estimula pensar sobre esse género de pintura sdo expressoes pinceladas nos textos do critico:
“escola de paisagistas brasileiros” e “formacio da pintura de paisagem nacional”. E evidente
— pela historiografia da arte e mesmo pelos colegas de profissio de Pompéia, muitas vezes
chamados de articulistas — que se espraiava uma voga no contexto artistico brasileiro: tencionava-
se uma pintura de paisagem brasileira que representasse a sua cor, o que ficou estabelecido como
a cor local.

Interessa, portanto, apontar como se arranjou a pintura de paisagem nacional dos tltimos
decénios do século XIX. Sonia Gomes Pereira questiona: “[...] seria a arte brasileira reconhecivel
apenas na escolha de temas ou de um determinado tipo de representacao? Seria possivel definir
tracos de uma linguagem pléstica reconhecivel como peculiar dos artistas brasileiros?”'*" Conforme
observado nas linhas seguintes desse trabalho, ao longo do século XIX a representa¢ao da paisagem
brasileira em pintura oscila: se no inicio, principalmente, com artistas viajantes ou estrangeiros ela
se conforma com alguma idealizacio ou mesmo com os inevitaveis indices tematicos, no final do
século a pintura de paisagem se configura pelos seus aspectos intrinsecos, mas também
influenciados pelas novas vertentes artisticas e sem as amarras institucionais, seja a do ensino, seja

a do império/republica.

3.1 A PINTURA DE PAISAGEM NOS ESTATUTOS DA INSTITUICAO E OS SEUS
PROFESSORES

E interessante para a pintura de paisagem nacional pensar como ela estava sendo
desenvolvida dentro da instituigao académica, assim como quem foram os seus professores. Para
tanto, analiso os estatutos referentes ao ensino da pintura de paisagem da Academia Imperial de
Belas Artes, desde a sua concepgao até o inicio da década de 1890, na entao Escola Nacional de

Belas Artes.

181 PEREIRA, 2015, p. 30
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O primeiro estatuto a vigorar foi o estabelecido em 23 de novembro de 1820 que foi
extraviado e, somente quando a institui¢ao teve o seu espaco fisico regulado, foi retomado a partir
de uma cépia assinada por Teodoro José Biancardi, oficial maior da Secretaria do Estado dos
Negocios do Império, em 30 de setembro de 1826. Levando o nome de Imperial Academia e Escola
de Bellas Artes, cabe, para o interesse da pesquisa, conferir apenas aquilo que se refere ao ensino
da pintura de paisagem.

A paisagem era estudada em duas das seis classes que a Academia disponibilizava: a
primeira em Desenho de figuras, Paisagem e Ornamentos; a segunda em Pintura de Historia,
Retratos, Paisagem e Ornamentos. Diferentemente das aulas de Pintura de Flores e Animais que o
aluno deveria pintar do natural, sobre a Pintura de Paisagem nio ¢ informado no texto do estatuto

que o aluno também deveria pintar do natural, conforme pode ser lido na transcri¢ao abaixo:

Paizage.

Este género de pintura he um dos mais agradaveis da Arte e o
vastissimo terreno do Brasil offerece vantagens aos Artistas que viajarem
pelas Provincias, fizerem uma colleccio de Vistas locaes terrestres como
maritimas: o Professor desta Classe ensinard a theoria e a pratica,
explicando os preceitos da perspectiva Aeria, e o effeito da luz nas diversas
horas do dia conforme a altura do Sol; por serem mui distintos os quatro
tempos do dia; alem do estudo dos reinos Animal e Vegetal muito
necessarios ao Pintor de Paizagem, exemplificara aos Discipulos a maneira
de pintar as Nuvens, Arvores, Agoas, Edifficios, Embarcacoens, e todos
os mais objectos que entrdo na composi¢io de uma Vista terrrestre, ou
Marinha.162

Embora logo no inicio ha o lembrete que o pais oferecia uma paisagem convidativa para
a sua representacdo, ainda é possivel observar que o ensinamento era calcado nas regras do
neoclassicismo francés, principalmente, por conta dos professores que redigiram o texto:
provenientes da Academia francesa que estava baseada no ensino do neoclassicismo. Diante dessas
defini¢Oes a paisagem brasileira servia de modelo a partir de estudos tirados do natural e que
posteriormente, dentro do atelié, o aluno faria a representagao a tinta do cenario escolhido.

Uma nova reforma seria decretada em 30 de dezembro de 1831 no regime dos estudos da
Academia de Bellas Artes. Assinada pelo novo Ministro do Estado de Negocios, José Lino
Coutinho, a reforma nio apresenta nada muito especifico sobre o estudo da paisagem. As

novidades para esse estudo ficam por conta da necessidade dos alunos em apresentarem ao final

162 Estatutos da Imperial Academia e Escola das Bellas Artes, estabelecida no Rio de Janeiro por Decreto de 23 de
Novembro de 1820. O Estatuto foi transcrito do original mantendo a grafia original pelo professor Alberto Cipiniuk
a partit do documento localizado no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, na caixa 6283. Disponivel em
<http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos 1820.htm >
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do quinto ano, a fim de obterem o diploma, o certificado que atesta a licao de Optica na aula de

fisica da Academia Militar; assim como frequentarem as aulas de Desenho no primeiro ano do

CUISOMS.

O interim entre a proxima reforma e a exposta acima sao mais de vinte anos, contudo, no
ano de 1852 ¢ redigido o Programa do Concurso da Classe de Pintura de Paisagem para a Viagem a Europa

em que consta:

Os concorrentes se transfirirdo para o quintal do Convento de Santo Antonio, e ali,
vigiados pelo Ajudante de Porteiro afim de que ninguem os possa ajudar, formarao de
natural, na direc¢do que indicar o Sr. Professor da Classe, um esbo¢o em panno n° 6.

Recolhidos 4 Academia, e fechados, tirardo do mesmo esbo¢o, um quadro em panno
n° 30, conservando os primeiros planos quaes a natureza os offerceu, ou modificando-
os 4 sua vontade.

Fica também 4 sua disposi¢ao o effeito de claro-escuro, dada a hora de manhaa.

Terdo para o esbocéto do natural quatro sessGes, e para executarem o quadro vinte e
cinco dias; a0 todo vinte e nove dias uteis a contar de amanhaa.

Os concorrentes entrarao as 9 horas da manhaa, e sahirao as 2 da tarde.!64

A partir desse texto é possivel ratificar a ideia do primeiro regulamento da Academia: a
paisagem brasileira servia como exemplo, porém, a pintura so seria realizada dentro do ateli¢
conforme os esbogos tirados anteriormente pelo préprio aluno.

A institui¢ao de ensino passaria por alguns anos atribulados até que em 1855 sairia o
decreto da nova reforma da Academia, que ficou conhecida como a Reforma da Pedreira, por conta
do sobrenome do Ministro e Secretario do Estado dos Negocios do Império Luiz Pedreira do
Coutto Ferraz. A reforma fazia parte de uma grande reforma unificadora no ensino de todo o

Império passando pela instrugao primaria e secundaria. Conforme exposto por Leticia Squeff,

A Reforma Pedreira buscava responder a alguns dos mais caros interesses do
governo, particularmente os que se relacionavam a centralizagio. Controlada de cima,
pelo governo central, a instrugio prometia acabar com os localismos, cujas dltimas
manifestacoes ainda ocupavam a memoria dos governantes. Nesse sentido, a introducdao
de normas gerais de ensino visava dar sustentacdo ao projeto de um Brasil uno e coeso.
Tratava-se, em primeiro lugar, de formar futuros cidaddos familiarizados com as
peculiaridades do pafs — fauna, flora, geografia e historia, além de dominio da lingua e
literaturas nacionais —, bem como adequa-los aos padroes de racionalidade do
Ocidente. !

163 Plano de reforma no regimen e estudos da Academia das Bellas Artes. Assinado em 30 de dezembro de 1831, por
José Lino Coutinho Estatuto de 1831 esta disponivel em
<http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos 1831.pdf >

164 Programa do Concurso da Classe de Pintura de Paisagem para a Viagem a Europa, em 21 de abril de 1852. A
transcricdo do documento seguiu do original, disponivel
em <http://www.docvirt.com/docreader.net/MuseuDJoaoVI/54271> Porém, s6 foi possivel tomar conhecimento
da existéncia desse documento a partir do artigo de CAVALCANTI (2002).

165 SQUEFF, 2004, p. 176
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Contudo, as pretensoes de Pedreira nao puderam ser postas em pratica, visto que ele saiu do cargo
em 1857; somente com a reforma de Benjamin Constant a ideia de integracio do ensino setia
estabelecida.

O que interessa aqui é a reforma na Academia, essa sim implantada nao somente pelo viés
de estatutos novos, mas também pela ampliacio do prédio da institui¢ao. Colocada em pratica pelo
ferrenho critico do seu antigo diretor Nicolas-Antoine Taunay, seria nomeado o Bardo de Santo
Angelo, Manuel de Aratijo Porto-Alegre o novo diretor que elaborou minuciosamente os novos
estatutos.

O curso era dividido em variadas se¢oes, sendo o de pintura composto pelas disciplinas
de Desenho Figurado; Paisagem, Flores e Animais e Pintura Histérica. A seu respeito, o

documento:

SECCAO IX

De aula de paisagem, flores e animaes.

Art. 34. O Professor de Paisagem ensinara o desenho da sua cadeira, e fica obrigado
a ir com os seus alumnos mais adiantados estudar a natureza, e fazer-lhes 4 vista della as
explica¢des que forem convenientes.

Art. 35. Os alumnos que pretenderem matricular-se nesta aula deverdo mostrar que

fordo approvados em Mathematicas applicadas, e que frequentardo com proveito a aula

- 166
de Desenho geometrico.

Dessa vez ficava explicito que o professor da classe tinha como obrigacao levar os alunos
para observar e estudar a paisagem brasileira, especificamente a fluminense. O novo diretor,
conforme exposto em seu diario, afirma que no dia 29 de abril de 1855 teria pedido aos professores
da Academia que lhe dessem ideias a fim de que fosse possivel melhorar o ensino e o progresso
das artes.'”” Assim, o professor da Aula de Paisagem, flores e animais August Miiller (1815-1883),
teria apresentado ao Corpo Académico em outubro daquele ano a sua exposi¢do sobre o seu
método de ensino. Em reposta ao professor, Porto-Alegre faz criticas ao método desenvolvido por
Miiller, ja que este se demorava a levar os alunos ao cenario natural. Dessa critica, o diretor escreve
o que chama de Breves reflexies e que transcrevo abaixo um longo trecho, mas muito elucidativo a

respeito da concepgao de pintura de paisagem nacional para Porto-Alegre:

A falta absoluta que temos de exemplares americanos em suas formas, é o que
conduz o st. Professor a langar mio dos exemplares europeus, a fim de adestrar o aluno
na pratica manual do desenho; porém parece-me que o seu sistema se tornara incompleto
e infrutifero para o fim da reforma da Academia, que é o de satisfazer as necessidades do
pais e dos alunos, como passarei a demonstrar. Depois déstes exercicios, vdo os alunos

166 Estatutos da Academia das Bellas Artes, em 14 de maio de 1855. A transcri¢io manteve a grafia original. Disponivel
em <http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos 1855.pdf >
167 PORTO-ALEGRE apud GALVAO, 1959
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pintar logo a éleo, isto é, copiar quadros frescos, até se habilitarem na pratica das cores,
para entdo passarem ao estudo do natural, e a composicio. Estas idéias, inda que muito
razoaveis na aparéncia, tém o inconveniente de demorar o estudo da nossa natureza, o
de habituar os alunos a tocarem os objetos da nossa variadissima botanica da mesma
maneira com que acentuam os artistas europeus os da sua, o que nos pode conduzir aos
resultados que se observam nos painéis do Conde de Clarac, e mesmo naqueles que aqui
foram feitos por Nicolau Taunay, que era um paisagista de primeira ordem, mas que nao
p6de apanhar devidamente o cariter da nossa vegetagdo, da conformagio dos terrenos,
porque em todos os seus admiraveis painéis ressumbra sempre aquéle aspecto peculiar a
Italia.168

Continuando a sua exposi¢ao, Porto-Alegre critica nas pinturas de paisagem aquilo que
nao é verdadeiro e tipico de cada regiao e ainda demonstra com o exemplo da tela Mata reduzida a
carvio (1842), de Félix-Emile Taunay, que essa representa a paisagem brasileira pelas suas
caracteristicas, assim como “[...] a composigao ¢ grandiosa, as arvores se conhecem e o pensamento,
filos6fico”, excetuando-se o pouco talento de paisagista que o pintor teria, segundo o diretor. No
entanto, a proposta concebida por Porto-Alegre era que o aluno tivesse um intermediario entre o
lapis e a palheta, no caso, a aquarela, que segundo ele seria o ideal, mesmo tendo conhecimento
que Os Processos e recursos entre a pintura e a aquarela eram distintos. A proposta seguia a ideia
que o aluno iniciasse pela técnica da aquarela e utilizando apenas uma cor, para que lhe desse “J...]
um conhecimento mais exato dos valores do claro escuro, e de suas degradagdes na perspectiva
aérea [...].”"" Apos a pratica da aquarela monocromica, seguiria para a colorida e, por fim, a pintura
a Oleo. Intercedendo pela pratica da aquarela nos estudos ao natural, Porto-Alegre ainda faz

apontamentos criticos a pratica da copia:

Todo o copista ¢ um escravo que marcha as apalpadelas, ou que instintivamente vai
aplicando a mescla forte ou clara segundo a parte que imita do original: ndo raciocina
sobre a intimidade da forma, ndo procura criar relevo, ndo peleja para alcancar a luz;
segue o que olha importando-se pouco com os recursos das oposi¢oes, das linhas, e da
harmonia geral que deve estar na mente antes de comegar a obra.!”

A repreensio transcrita acima reverbera as pinturas feitas a partir das copias dos mestres
e das paisagens europeias, posto que nos ultimos paragrafos de Breves reflexdes ele ainda afirma com
veemeéncia: “Os nossos paisagistas devem ser americanos, porque da natureza da América e
particularmente da do Brasil, ¢ que tirardo a sua glétia e o seu pao”'"". Discurso semelhante ao de
Raul Pompéia, como observado no capitulo anterior.

O professor alemao August Miller (1815-1883) foi nomeado professor titular da cadeira

de Pintura de Paisagem, Flores e Animais ap6s a aposentadoria de Félix-Emile Taunay (1795-1881),

168 PORTO-ALEGRE apud GALVAO, 1959, p. 51
169 Jdem, ibidem, p. 53

170 Jdem, ibidem, p. 54-55

171 Idem, ibidem, p. 55
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em 1851, permanecendo até o ano de 1860; porém, desde 1835 era o professor substituto do
francés. Ana Cavalcanti'”” aponta a imprecisio daquele texto de Porto-Alegre, pois levou a pensar
a respeito das aulas sobre pintura de paisagem que o método de Miiller consistia em realizar copias
de paisagens europeias. Conforme atestado por Cavalcanti, a partir da leitura dos Catdlogos das
Exposigies Gerais das décadas de 1860 e 1870: as pinturas de paisagem realizadas pelos alunos eram
vistas “tomadas” ao natural, como, “Exposi¢ao de 1866 — aluno: Antonio Araujo de Souza Lobo
— Paisagem: vista de uma parte da cidade no Rio de Janeiro, tomada da Praia Vermelha, ao pér-do-sol”'”
Dessa forma, ratifica-se a ideia que os alunos realizavam estudos ao ar livre tendo como base a
propria paisagem fluminense.

Ap6s a saida de Miller do cargo de professor da cadeira de Pintura de Paisagem, Flores e
Animais, o nomeado, em 1860, foi Agostinho José da Motta (1824-1878) permanecendo até a sua
morte em 1878. Em 1850, foi o primeiro paisagista a receber o Prémio de Viagem ao exterior e
viajou para Roma permanecendo até 1855. A sua producio plastica se estende pelos géneros
natureza-morta e paisagem, sendo que o seu proposito diante desses géneros era representar as
flores, as frutas e a paisagem brasileiras refor¢ando a identidade nacional com as caracteristicas
proprias do pais.

Em Natureza-morta com frutas (1873) [IMAGEM 28], Agostinho José da Motta representa
com a sua habilidade de desenho e perspectiva os frutos tipicos dos trépicos, como a jaca, as

O artista

b

carambolas, os abacates e o café, dispostos no chio. Como observa Leticia Squeff'™
arranja a cComposi¢ao como se a jaca ¢ a goiaba tivessem caido no solo e pelo impacto abertas a
forga, isto ¢, a natureza agindo organicamente. Na categoria paisagem, ainda da sua fase como
aluno em Roma, podemos observar Vista de Roma (c.1851-1855) [IMAGEM 29], em que o artista
procura representar a paisagem de maneira mais banal e distante da ideia de paisagem edificante e
classica. Enfatizando nos primeiros planos um casal de camponeses diante de algo como um agude,
Agostinho pinta com uma fatura mais solta, porém, ainda meticuloso com as folhagens e gramineas
e escolhendo as cores de acordo com a luminosidade mais natural; enquanto que no plano de fundo
as construgoes aparecem sob uma bruma comum das vistas ao longe. Em Paldcio Imperial de Petripolis
(c.1855)'” [IMAGEM 30], percebe-se que Agostinho valoriza os primeiros planos das suas telas,
contudo, diferentemente da paisagem italiana, aqui o artista demonstra a sua habilidade de

desenhista e de ilustrador, distinguindo as variagcdes da flora: mamoneiro, cactus e antirios; além

172 CAVALCANTI, 2002

173 CATALOGO apud CAVALCANTI, 2002, p. 4

174 SQUEFF, 2013

175 Agostinho José da Motta foi condecorado com o titulo de Oficial da Ordem da Rosa, em 1872, pelo imperador
Dom Pedro II. E importante apontar que o pintor dedicou a0 longo da sua producio artistica trabalhos na construgio
da imagem nacional, nas representacoes de natureza-morta, paisagem e retratos. Dom Pedro II e a imperatriz Teresa
Cristina eram grandes entusiastas e mecenas das suas obras.
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de montar uma luz bastante cenografica, enquanto que nos ultimos planos a iluminagao é constante
e homogénea. Nessa tela, o pintor compoe tres indices da nagdo, do periodo imperial: a flora, como
apontado acima; a constru¢ao em desenvolvimento do palacio e o seu jardim imperial; e a
topografia serrana fluminense; observando, portanto, a conformidade com a formagiao da
identidade nacional.

A obra de Agostinho da Motta que chamo a atenc¢ao ¢é Fabrica do Barao de Capanema, Raiz
da Serra, R], s.d [IMAGEM 31], posto que essa se distingue da paisagem construida como
engrandecimento da natureza brasileira para a formacao da identidade nacional. No seu lugar, pelo
contrario, a natureza foi sucumbida nos primeiros planos, deixando a vista o caminho desmatado
para o trafego de carrogas ou carros de boi, a floresta e os morros sem qualquer distingao exotica,
tropical ou mesmo tipica da regido. Nessa paisagem feita em cartao, ou seja, é possivel que a
intencao fosse transferi-la para uma tela, o pintor congregou o desenho cientifico nas pedras do
primeiro plano e a fatura em manchas diluidas e desalinhadas representando a mata, o morro e o
céu, com uma criagao atmosférica a partir do sol praticamente a pino, se nao fosse a sombra que
os galhos fazem na casa e a sombra que a casa faz no chao batido. O homem embora nio aparega
na cena, fica evidente por ter dominado essa area, seja pela construgao da fabrica, seja pelo caminho
desmatado e, principalmente, pela fumaga que se esvai no ar. O registro que pode ter sido
encomendado pelo proprio Bardo de Capanema, foi exposto pela primeira vez na Exposicao Geral
de Belas Artes de 1859 e cria uma promessa de pintura ez plein air para os paisagistas brasileiros, visto
que aborda diretamente a natureza, sem enaltecé-la pelos seus indices identitarios e ainda cria uma

atmosfera a partir da individualidade e originalidade do artista.



IMAGEM 28

Agostinho José da Motta (1824-1878)

Natureza-morta com frutas, 1873

Oleo sobre tela, 54,7 x 67,5 cm

Pinacoteca do Estado de Sao Panlo, (Acetrvo Fundacao Estudar), SP, BR

Fonte: <https://www.brasilianaiconografica.art.br/articos/20204/as-naturezas-mortas-de-agostinho-da-motta>

IMAGEM 29

Agostinho José da Motta (1824-1878)
Vista de Roma, c. 1851-1855

Oleo sobre tela, 58,2 x 72,6 cm
Musen Nacional de Belas Artes, R], BR
Fonte:
<https://commons.wikimedia.org/wiki

Mota - Vista de Roma.jpg >
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IMAGEM 30

Agostinho José da Motta (1824-1878)

Paldcio Imperial de Petrgpolis, c.1855

Oleo sobre tela, 78,6 x 109,2 cm

Pinacoteca do Estado de Sao Panlo (Acervo Brasiliana), SP, BR

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Agostinho Jos%C3%A9 da Mota -
Pal%C3%Alcio Imperial de Petr%C3%B3polis.|PGruselang=pt >
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IMAGEM 31

Agostinho José da Motta (1824-1878)

Fébrica do Barao de Capanema, Raiz da Serra, R, s.d

Oleo sobre cartio, 35,2 x 52 cm

Musen Nacional de Belas Artes, RJ-BR

Fonte:

<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:F%C3%Albrica_do Bar%C3%A30 _de Capanema na Raiz da Se

rra.jpgruselang=pt >

Apbs o falecimento de Agostinho da Motta, Victor Meirelles (1832-1903) ocupou
interinamente a cadeira de Pintura de Paisagem, Flores e Animais entre 1878 e 1879. Contudo,
devido a sua viagem para a Buropa, Jodo Zeferino da Costa assumiu como interino a cadeira. Em
julho de 1881, foi nomeado, apds passar por concurso, o professor Leoncio da Costa Vieira (1852-
1881), porém, este faleceu em setembro do mesmo ano. Portanto, o entao diretor da AIBA,
Antonio Nicolau Tolentino admitiu que Zeferino da Costa continuasse como professor da cadeira,
novamente como interino.' ™

Joao Zeterino da Costa (1840-1915) foi professor honorario da Academia atuando em
variadas cadeiras: pintura de histéria; pintura de paisagem, flores e animais; Desenho figurado e

desenho de modelo vivo. De acordo com a pesquisa de Cybele Vidal'”, Zeferino da Costa atuou

176 RELATORIO DO ANO DE 1881 APRESENTADO A ASSEMBLEIA GERAL LEGISLATIVA NA 1*
SESSAO DA 18 LEGISLATURA EM 19 DE JANEIRO DE 1882, Disponivel em

<http://www.dezenovevinte.net/documentos/relatorios ministetiais/rltr mntr 1880 1881.htm >
177 VIDAL, 2007
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reivindicando melhorias para o ensino, inclusive os relacionados a pintura de paisagem, enviando
relatorio para a Congregagao da Academia pedindo dinheiro para pagarem as passagens de bondes
aos alunos, para que esses pudessem realizar o estudo z /oco da paisagem fluminense.

O periodo em que vigoravam os Estatutos de 1855 ainda teve o professor alemao Georg
Grimm (1846-1887) responsavel pela cadeira de Pintura de Paisagem, Flores e Animais, convidado
pelo proprio imperador como professor interino no ano de 1882, logo apds a exposicao do artista

no Liceu de Artes e Oficios!™

. Como consta no Relatdrio do diretor da Academia Imperial de Bellas Artes,
apresentado em 26 de abril de 1883 relativo ao ano de 1882: “Referente a Cadeiras Vagas: Para
reger provisoriamente a cadeira de paisagem, flores e animaes, foi contractado por ordem do digno
antecessor de V. Ex. o paisagista allemao Jorge Grimm, o qual desempenha com intelligente zelo

. ~ (8
as obrigacdes do seu contracto”!”

. Os relatérios anuais seguem, em 17 de abril de 1884, referente
a0 ano de 1883, sobre as cadeiras vagas, destaco: “A de Paysagem, Flores e animaes continda a ser
regida pelo artista Jorge Grimm, cujo contrato foi renovado no 1° de julho préximo passado por
espaco de um anno, devendo por isso terminar a 30 de junho proximo futuro”'®. O contrato para
o ano de 1884 nao foi renovado, pois segundo relatério apresentado pelo diretor da instituigao ao
ministro dos negdcios do Império, o proprio Georg Grimm teria declarado nao querer fazer mais
parte do corpo de professores da institui¢ao e, inclusive, ja teria devolvido as chaves da sala de aula

e a pasta de modelos'™

. Ja no relatério de 13 de abril de 1885, no que se refere a cadeiras vagas,
consta que Victor Meirelles teria retornado ao seu posto de maneira muito rapida, dando lugar
novamente para Zeferino da Costa, visto que a partir daquele relatério, fica estabelecido que s6
seria formulado um novo concurso para o posto da cadeira de Pintura de Paisagem, Flores e

Animais ap6s o regresso dos alunos que se encontravam na Europa usufruindo dos seus estudos,

178 A Sociedade Propagadora das Belas Artes criou em 1856 o Liceu de Artes e Oficios, com o intuito de promover a
formacio de méo de obra qualificada no dominio das artes industriais. Essa institui¢do congregava inclusive professores
da AIBA. A exposi¢io que nos referimos é a Exposigao Geral de Belas Artes, realizada em 1882, e que até entdo tinha
sido a primeira institui¢do a promover uma grande exposicdo fora da AIBA.

179 Relatério do diretor da Academia Imperial de Bellas Artes apresentado em 26 de abril de 1883, referente ao ano de
1882. A transcricao mantém a grafia original. Disponivel em:
<http://www.docvirt.com/docreader.net/MuseuDJoaoV1/44953 >

180 Relatério do diretor da Academia Imperial de Bellas Artes apresentado em 17 de abril de 1884 referente ao ano de
1883. A transcricao mantém a grafia original. Disponivel em:
<http:/ /www.docvirt.com/docreader.net/MuseuDJoaoVI/44963 >

181 Carlos Maciel Levy (1980) transcreve o relatdtio e o requerimento de Georg Grimm em seu livro, nas paginas 29-
30. Levy sugere que o diretor da AIBA impede por vias legais — afinal no artigo 57 do estatuto de 1855 consta que
professor estrangeiro s6 poderia lecionar a partir de contratos firmados — que Grimm continuasse a seguir na
instituicdo e, também, porque nio era da vontade do pintor alemdo permanecer na mesma. Isso porque o pesquisador
transcreve um trecho do requerimento de Grimm com data de 30 de junho de 1884, contudo nio fiz uso desse trecho
para corroborar com a ideia de Levy exatamente porque o autor no trouxe o documento completo e nao pude localiza-
lo nos arquivos do Museu D. Joio VI.
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fosse pelo apoio financeiro do Estado, do “bolsinho do Imperador”, fosse pela ajuda financeira
dos amigos'®, para que esses pudessem concorrer a vaga'®.

Georg Grimm (1846-1887) tetia chegado no Brasil em 1878'" natural do sul da
Alemanha. Do seu pais especula-se que tenha realizado estudos com professores de Munique como
Karl Theodor von Piloty (1826-1886) e Franz Adam (1815-1886). No entanto, de acordo com a
observagao de obras desses professores nao se pode atestar algum tipo de transferéncia plastica

185 Grimm certamente fez contato com os

que fosse assimilada pelo jovem pintor. Segundo Levy
alunos de Piloty e fica evidente ser o mais proximo o também pintor alemio Franz von Lenbanch
(1836-1904). Este “colega” de Grimm também nao absorveu muito os ensinamentos de Piloty,
logo demonstrando a sua personalidade plastica, apds excursionar por algumas cidades europeias,
como Berlim, Roma, Viena e as cidades egipcias. Ainda que Lenbach tenha se destacado
especialmente pelos seus retratos de acuidade psicolégica, destaco as suas pinturas de paisagem.
Neste género o artista praticou a pintura ez plein air, desenvolvendo uma fatura de manchas e
valorizando a composi¢ao sobre o banal e a luz tirada do natural, como nas obras Dorfstrafse von
Apresing (1856) [IMAGEM 32] e The red umbrella (c.1860) [IMAGEM 33] ou mesmo quando com
os tracos da escola realista se evidenciam a tela The Triumphal Arch of Titus in Rome (1860)

[IMAGEM 34]: a luz capta uma atmosfera que s6 poderia ser captada a partir do estudo e

originalidade do artista.'s

182 Relatério de 14 de abril de 1885. Disponivel em
<http://www.docvirt.com/docreader.net/MuseuDJoaoVI/45006>

183 Segundo atesta Carlos Maciel Levy (1980), desde 1881 era vontade da direcio da institui¢do que fosse esperado o
regresso dos alunos em viagem a FEuropa para a realizagio do Concurso para preencher a vaga de professor de Pintura
de paisagem, flores e animais.

184 Da sua chegada em 1878 até ser nomeado professor pela AIBA, Grimm trabalhou para o alemio residente do Rio
de Janeiro Friederich Anton Steckel (1834-1921), que tinha uma empresa de pinturas decorativas e de vendas de
mercadorias para a pratica da pintura.

185 LEVY, 1980

186 Informacoes disponiveis em <https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artist/franz-von-lenbach >



http://www.docvirt.com/docreader.net/MuseuDJoaoVI/45006
https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artist/franz-von-lenbach
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IMAGEM 32

Franz von Lenbach (1836-1904)

Dorfstrafse von Aresing, 1856

Oleo sobre tela colado em cartio, 36, 7 x 46, 1 cm

Neue Pinakothek Miinchen, Alemanha

Fonte:

< https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artist/ franz-von-lenbach/dotfstrasse-von-aresing >

IMAGEM 33

Franz von Lenbach (1836-1904)

The red umbrella, c. 1860

Oleo sobre tela, 26, 9 x 34, 6 cm

Kunsthalle Hantburg, Hamburgo, Alemanha

Fonte:

< https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Franz von ILenbach - Der rote Schirm (ca.1880).jpg >



https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artist/franz-von-lenbach/dorfstrasse-von-aresing
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Franz_von_Lenbach_-_Der_rote_Schirm_(ca.1880).jpg
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IMAGEM 34

Franz von Lenbach (1836-1904)

The Trinmphal Arch of Titus in Rome, 1860

Oleo sobte tela, 179 x 126 cm

Szépmiivészeti Mrizeum - Budapeste, Hungria

Fonte:
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:l.enbachTitusbogen.jpg >

Sobre a produgdao de Grimm anterior a sua chegada no Brasil conhece-se a 1ista de Trinis
(1874) [IMAGEM 35], em acervo publico na Pinacoteca do Estado de Sao Panlo; no entanto, mesmo
somente com essa tela, pode-se observar alguma semelhan¢a com a producio de Lenbach,
principalmente, pela captagao de luz natural — “céu imoével”, como diria Gonzaga Duque — pela
fatura de manchas largas, pela escolha composicional: a banalidade de uma rua em cidade
mediterranica. [7sta de Trinis, fol uma entre as mais de cem telas apresentadas por Grimm na
exposi¢ao organizada pela Sociedade Propagadora das Belas Artes realizada no Liceu de Artes e
Oficios, em que estavam representados cenarios dos locais que o pintor alemao teria passado antes

de chegar no Rio de Janeiro. Sobre essa exposicao, na Gageta de Noticias surgem em quatro se¢oes


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:LenbachTitusbogen.jpg
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diarias comentarios sem autoria e que de maneira “dilettanti”, como afirma o autor desconhecido,

pretendiam traduzir as impressoes para o leitor:

Na parede em que se acha a guitarrista vé-se em toda a extensio da sala e em outros
pontos, uma innumeravel coleccio de pinturas de estylo original, denunciando uma
individualidade artistica. Sdo todas productos da admiravel fecundidade do auctor da
guitarrista. Uma espantosa porc¢do de vistas, fielmente copiadas dos lugares sem conta,
por onde viajou o Sr. Grimm.

Dizemos — fielmente — porque este pintor da testemunho da sua for¢a como
copiador fiel do natural na pintura que nos apresenta da igreja de Santo Antonio. As
manchas pardacentas das seculatres paredes do templo, o colorido das paredes, a execucdo
de uma dificil perspectiva de escadas, o desenho das fachadas, tudo é cruamente exacto
e lealmente retratado.

O artista com umas tintas que sdo s6 suas, apresenta os mais arrebatadores effeitos
de mar, de arestas agudas de penedias, pinta uns céus originaes profundos e transparentes.
A Palestina é o seu grande theatro. Jerusalem, Beyruth, Jaffa, o Libano estdo
repetidamente photographados nos seus paineis.

A Grecia, com todas as pomposas recordagoes da sua grandeza abysmada nos
séculos, a Turquia com os seus minaretes ¢ a sua atemosphera povoada de somnolencias
de odalisca, a Hespanha, a Italia, a Affica, todos os panoramas que deram recteio aos
olhares de pintor forma-se-lhe accumulando na palheta e dispersando-se pelas télas...

Jorge Grimm é um impressionista valente. Examinem-se os interiores expostos de
aulas de modelo vivo; examinem-se os dois excellentes trabalhos executados nas
visinhancas de Betlim. Um d'estes offerece a mais real e a mais perfeita copia da natureza
que se pode exigir. Referimo-nos a uma lagoa do quadro n. 210. As aguas estagnadas, a
espuma amarellada dos gazes deleterios fluctuando sobre o pantano sio de uma

- . . 1187
verosimilhanca inexcedivel.

Neste longo trecho, constato que Grimm aparecia para o publico brasileiro como uma

grande novidade nas artes plasticas no que tange a paisagem. O autor da critica utiliza palavras que

demarcam uma singularidade na perspectiva de pintura contemporanea nas paredes das institui¢coes

cariocas: tintas impares e originais capazes de oferecerem vistas “atemosphericas”.

Enquanto professor interino da institui¢ao, o seu nome aparece frequentemente nos

jornais da Corte, ¢ o caso, mais uma vez da Gageta de Noticias,

187

O Sr. Jorge Grimm, professor de paizagem na academia, bom professor e bom
paizagista, expoz quatro quadros.

O maior é uma vista de parte da cidade do Rio de Janeiro, tomada da rua do Cassiano,
em Santa Thereza.

O pintor escolheu um dia de chuva, desprezando justamente o que constitue a belleza
natural do paiz: a limpidez da atmosphera, os dias brilhantes e luminosos; mas, enfim,
estava no seu direito escolhendo um dia chuvoso.

A chuva, porém, ¢ do outro lada da bahia, dando-se no quadro o que frequentemente
se observa aqui, e dd logar a dizer-se: -hoje esta chovendo na Praia Grande.

O primeiro plano do quadro — fazendo opposi¢io aquelle — ¢ atravessado por um
raio de sol, que o pintor apanhou admiravelmente, e que d4 um tom quente as arvores.

E realmente para lamentar a escolha do ponto de vista em que o notavel paizagista se
collocou, e que o obrigou a encher de verde talvez duas tercas partes do seu quadro.

GAZETA DE NOTICIAS, 09 de abril, 1882. Transcricdo mantendo a grafia original. Disponivel em

< http:

memoria.bn.br/DocReader/103730 02/3543 >
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Essa abundancia de verde, a chuva na Praia Grande, e o céo amarellado do fundo, 4
esquerda dio ao quadro um tom geral triste, que nido é o da nossa natureza.

Tudo o que alli esta, é verdade, tomando isoladamente cada uma das partes; o todo,
por conseguinte, ¢ verdadeiro, em um momento dado; mas esse momento nao ¢é
caraceristico, pelo que ja disse, porque, para dar idéa da cidade e bahia do Rio de Janeiro,
convém preferir os dias claros, limpidos, brilhantes.

Isto nio prejudica, porém, as bellezas do quadro. Ha, por exemplo, a partir do
primeiro plano, um atalho, um verdadeiro caminho de cabras - e tanto que por la andam
algumas - que se some a alguma distancia, em uma depressdo do terreno, apezar da
espessura ¢ abundancia da vegetacio, o observador percebe, pelo meio corpo de um
individuo sébe, e fica-se com vontade de esperar que elle appareca de todo. [...]

A paisagem a que se refere o critico L.S. pode ser 1ista do Rio de Janeiro, Tomada da Rua
Senador Cassiano, em Santa Teresa (1883) [IMAGEM 36], que se assemelha muito com a descri¢ao
colocada na ocasiao, excetuando-se pelo fato de nao ser possivel reconhecer as cabras. Contudo, o
interessante do texto ¢ o descompasso de ideia sobre a paisagem brasileira entre o critico e o pintor.
Enquanto que o paisagista escolhe um motivo diferente daquilo que é costumeiro em representar
a paisagem, o critico lamenta a transparéncia de sensagao dos fenémenos da natureza, pois parece
querer manter uma certa categoria de paisagem brasileira classica: o imutavel céu azul e o clima

ameno — o Brasil para o outro ver. O texto continua:

Em compensacdo, ¢ bem alegre e bem serena, e bem da nossa natureza a Vista do
Cavallao, com o seu portio arruinado, os pilares de tijolo, a sua areia luzidia, mas
tranquilo, e ao fundo uma casinha entre o arvoredo.

Foi n'este quadro que o St. Grimm espalhou a mios cheias o ar ¢ a luz. A gente sente-
se entre as arvores, respira-o e aquece-se. I n'este quadro que mais fielmente o St. Grimm
reproduz a nossa natureza.

Este notavel professor ja tem, alem de outros, dous discipulos dignos de nota: os Srs.
Caron e Vasquez.

Eu ¢ que ja ndo tenho espa¢o e tempo para me occupar hoje com elles.

Fica para amanh3.!88

Acima L.S. comenta sobre a tela [7sta do Cavalao (1884) [IMAGEM 37], em que o pintor
representou melhor a natureza brasileira a partir da captacao da luz e da atmosfera, caracteristicas
do que seria a costa do Brasil; é como se Grimm tivesse feito a Vista do Cavaldo como fez as
paisagens europeias apresentadas dois anos antes: a copia ao natural da natureza.

Ap6s a sua saida da AIBA, a atividade como professor continuou, mas nao de maneira
institucionalizada, e, sim, de maneira itinerante pelo sudeste brasileiro, com alguns alunos da AIBA,
o que ficaria conhecido por Os pintores de Niterdi ou o Grupo Grimm.

Na historiografia brasileira acostumou-se atribuir a atuagao de Georg Grimm dentro e
fora da instituicdo como a promotora de novos métodos de ensino, como ¢ o caso da pintura ez

plein air. B preciso assinalar que os professores anteriores, que ministravam a cadeira e nos proprios

188 GAZETA DE NOTICIAS, 27 de setembro, 1884, assinado L.S. Transcricio do original mantendo a
grafia. Disponivel em < http://memoria.bn.br/DocReader/103730 02/7574 >
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estatutos, usavam a expressao “‘estudo” da paisagem, ou seja, os alunos tomariam a paisagem,
escolhendo a composicio e os elementos do cenario, a luz e a cor, poderiam repetir quantas vezes
fossem necessarios esbogos para finalmente transpor a sua ideia em tela dentro do atelié. Grimm
teria “revolucionado” o ambiente académico porque exigiu que os alunos pintassem e fizessem
escolhas diante do se# motivo, diante da s#a paisagem: a copia nio fazia parte do enredo de um
artista original. No entanto, era preciso que os alunos se deslocassem pelos arredores da cidade
carregando a parafernalia para a pratica da pintura e, entdo, surgia o empecilho: o pagamento de
passagens para os bondes. Conforme Cybele Vidal'® atesta, as passagens nio eram pagas com
regularidade pelo governo, o que dificultava para manter uma rotina de desenvolvimentos para os
ensinamentos e assim os alunos permaneciam em salas de aula, inclusive, mal iluminadas. Em
documento assinado, em 27 de julho de 1883, pelo ministro de negdcios do Império Francisco

Antunes Maciel consta:

Declaro a V.Ex®, em tresposta ao seu officio de 18 corrente mez, que, nao dispondo
o Governo de passes das companhias de carris-urbanos para os alumnos que frequentam

os estabelecimentos de instruc¢do, ndo pode ser satisfeito o pedido constante do mesmo

. . . . 190
officio, relativamente a passes para os alumnos da aula de paisagem dessa Academia.

Realmente o transtorno com a falta de material e de local adequado para a pratica da
pintura de paisagem dificultava o aprendizado e o desenvolvimento proprios para que tanto os
estatutos quanto as intengdes dos professores fossem atendidos. Os alunos se viam obrigados a
praticarem a pintura a partir das copias de estampas, visto que sem o cenario natural, seria
impossivel realizar até mesmo os estudos.

A reunidao do Grupo Grimm também pode ter sido acentuada por conta desses entraves
burocraticos e ja que os alunos integrantes do grupo tinham como interesse maior a pintura de
paisagem, seria esperado que preferissem seguir os ensinamentos sem as amarras institucionais e
dificuldades financeiras ao bel-prazer da natureza.

Ap6s a saida de Grimm, Zeferino da Costa retornou como professor responsavel pela
disciplina e evidentemente com os novos métodos empregados pelo pintor alemao. Em artigo, Ana
Cavalcanti'” apresentou a ata de sessdao do Corpo Académico da AIBA em fevereiro de 1888 escrita

por Zeferino da Costa, que pela sua elucidagdo do caso, transcrevo por completo logo abaixo:

Aula de Paisagem — “O horario desta aula que tem sido marcado oficialmente, nos
anos anteriores, impréprio como ¢, nao pode vigorar.” — “O paisagista deve variar o mais

18 VIDAL, 2007

190 Documento transcrito conforme o original e mantendo a grafia. Disponivel em
< http://www.docvirt.com/docreader.net/MuseuD]oaoVI/32157 >

191 CAVALCANTT, 2002
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possivel seus estudos, aproveitando os diferentes efeitos do sol, conforme procedi no p.
passado ano guiando os alunos desta aula nos seus estudos e com o que obtiveram eles
incontestaveis progressos, relativamente ao estado de atraso em que antes se achavam.
Acresce mais notar que, esta aula sendo uma das aulas superiores da Academia, aquela
que, talvez, mais do que a de Pintura histérica ensina a pintar, atento os recursos que nos
prodigaliza a natureza (melhor mestre do artista), sempre pronta a servir-nos em seus
variados e diferentes acidentes, tendo um horario livre, provira, por certo, em favor do
incremento das artes no pafs, visto como, maior nimero de alunos podera matricular-se
nesta aula; aproveitando as horas que nio compliquem os estudos de outras aulas, cujo
horario for obrigado. A vista do que acabo de expor, proponho que seja livre o horério
da aula de paisagem. A respeito do programa desta aula, em virtude do que fica exposto,
em relacio ao horario, se depreende que devendo este ser livre, os alunos deverio:
Aproveitar todas as horas que nao compliquem os estudos das outras aulas de horario
obrigado; - Desenhar do natural a lapis e a pena (de preferéncia) ao ar livre; Pintar os
variados e diferentes efeitos com que se apresentar a natureza, desde as primeiras horas
da manhi as ultimas da tarde; - Desenhar e pintar figuras humanas, animais e
conjuntamente outros quaisquer objetos, ao ar livre; - Finalmente, compor assuntos
proprios do género, e executi-los sempre ao ar livre. A sala que pertencer a esta aula,
servird apenas para os alunos guardarem seus trabalhos e fazer-se nela a exposi¢do anual
dos mesmos. — Rio de Janeiro, 18 de Fevereiro de 1888. (assinado) o Professor J. Zeferino
da Costa.’?

Na ultima frase lé-se, portanto, que a sala de aula era a prépria paisagem dos arredores da
cidade do Rio de Janeiro. Logo ja estava estabelecido que a pintura de paisagem deveria ser ensinada
in loco, mesmo com as dificuldades de transporte e de materiais que o governo imperial atravancava.
E importante ainda relembrar que esse periodo final do Império, a Academia estava sendo dirigida
por Moreira Maia e recebia criticas corrosivas por parte dos literatos dos jornais, como foi o caso

de Raul Pompéia observado no capitulo anterior.

192 COSTA apud CAVALCANTI, 2002, p. 5. Ata da sessao do Corpo Académico da Academia das Belas Artes em 18
de fevereiro de 1888. Museu Dom Jodo VI, Livro de atas das sessoes, 1882-1890. Folha 49 — frente e verso.
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IMAGEM 35

Georg Grimm (1846-1887)

Street in Tunis, c. 1874

Oleo sobre tela, 23 x 35 cm

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, SP, Brasil
Fonte:

IMAGEM 36

Georg Grimm (1846-1887)

Vista do Rio de Janeiro, Tomada da Rua Senador Cassiano, em Santa Teresa, 1883
Oleo sobre tela, 116 x 195 cm

Colegao particular

Fonte:



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georg_Grimm_-_Street_in_Tunis_-_Google_Art_Project.jpg?uselang=pt
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georg_Grimm_-_Street_in_Tunis_-_Google_Art_Project.jpg?uselang=pt
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Johann_Georg_Grimm_1883,_Vista_do_Rio_de_Janeiro,_Tomada_da_Rua_Senador_Cassiano,_em_Santa_Teresa.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Johann_Georg_Grimm_1883,_Vista_do_Rio_de_Janeiro,_Tomada_da_Rua_Senador_Cassiano,_em_Santa_Teresa.jpg
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IMAGEM 37

Georg Grimm (1846-1887)

Viista do cavalao, 1884

Oleo sobre tela, 110 x 85 cm

Museu Nacional de Belas Artes, R], Brasil

Fonte: < https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georg grimm.jpg >

Conforme o aviso no Jomal do Commercio em 29 de setembro de 1889, Rodolpho
Amoedo (1857-1941) tomaria posse como professor da cadeira de paisagem na AIBA a partir de
1° de outubro de 1889, permanecendo no cargo até junho de 1890, pois havia pedido exoneragao
do cargo'; assumindo Antonio Parreiras (1860-1937) interinamente a fungio; atento que esses

professores ainda ministravam as aulas de acordo com o estatuto de 1855.

193 Disponivel em < http://memoria.bn.br/DocReader/364568 07/23673 >

194 Documento encontrado no catalogo 3711 do Arquivo Histérico do Museu D. Jodo VI:: “Capital Federal, 2 de maio
de 1890. Cidaddo, Nio me convindo continuar na regencia interina da cadeira de Desenho e pintura de Paisagem,
flores e animaes da Academia das Bellas Artes, peco me considereis dispensado desse encargo: o que vos communico


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georg_grimm.jpg
http://memoria.bn.br/DocReader/364568_07/23673
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Proclamada a Republica e se regulamentando os novos estatutos para a atualizada Escola
Nacional de Belas Artes, o que temos ¢ um novo curso de pintura. O que ha no novo estatuto
referente a pintura é a separagao em dois anos do curso, sendo que no primeiro ano o aluno teria
aulas de Anatomia e fisiologia artisticas e desenho de modelo vivo e no segundo e terceiro anos
aula de pintura com duas cadeiras, ou seja, nada especifico sobre paisagem. Foram nomeados para
preencher o cargo de professor de pintura Henrique Bernardelli e Rodolpho Amoedo™”. Até o final
da década de 1890, Henrique Bernardelli se afastaria da sua funcao e Modesto Brocos assumiria o
cargo ao lado de Amoedo, entre 1893 e 1894. Provavelmente, a inconstancia de professores na
cadeira de paisagem ou depois na cadeira de pintura era um revés para estabelecer um
acompanhamento continuo entre professor-aluno e mesmo o entrecruzamento de ideias.

O curioso desse dltimo periodo analisado ¢ que nenhum dos trés professores se firmaram
na historia da arte como pintores de paisagem. Porém, mesmo com esse fator, as caracteristicas
desses professores reverberaram de alguma maneira na concepg¢ao da pintura de paisagem. No caso
de Henrique Bernardelli ha poucas obras em acervos publicos e disponiveis que representem uma
paisagem natural, sio casos como Paisagens de Onro Preto (c.1880) [IMAGEM 38], Paisager Romana
(1884) [IMAGEM 39] e a Volta ao trabalho (1890) [IMAGEM 40]. Essas obras apresentam
intrinsecamente uma metodologia aplicada ao longo da carreira de Bernardelli, principalmente, pelo
seu convivio com os artistas italianos da vertente dos macchiaioli”, por exemplo, pela sua fatura de
manchas, pelo trabalho da luz incidindo de maneira tao natural na paisagem que possivelmente foi
captada e pintada en plein air, que identificavam acima de tudo a originalidade do artista. Os aspectos
relacionados tanto a inovagao técnica, quanto as novas esferas de investigagcdo pictoricas sao
manifestagoes que se tornam cada vez mais necessarias na sociedade moderna que o pafs estava se
encaminhando, especialmente, com o novo regime de governo e com as novas tendéncias e habitos

socials que a capital demandava.

para os devidos effeitos. Saude e Fraternidade. Ao (?) Dr. Ernesto Gomes Moreira Maia, Director da Academia das
Bellas Artes. Prof. Rodolpho Amoédo.” Transcricdio de Marcia Valéria Teixeira Rosa, disponivel em <
http://www.dezenovevinte.net/documentos/docs ra.htm >

195 Em 1893, Rodolpho Amoedo seria nomeado vice-diretor da ENBA.

19 Com a inten¢do de preparar a unidade do pals italiano, os wacchiaioli se desenvolveram em Florencga entre as décadas
de 1850 e 1860. Conforme aponta Argan (1992, p. 164): “A poética dos macchiaioli ¢ uma poética decididamente realista,
de acordo, talvez, com o realismo de Courbet e dos paisagistas de Barbizon, porém com uma marcada remissio a

tradicdo local e uma inclinagio a anedota”. Argan também assinala que o fundamento teérico dos macchiaioli se baseia
em uma composi¢ao da mancha de cor e chiaroscuro, em que a mancha colorida apresenta o valor de cor local e o
valor de tom; a luz nio altera a cor, mas a quantidade de tonalidades: “Naturalmente, o claro e o escuro nido podem
existir se ndo existitem corpos sélidos que interceptem a luz e se apresentem constituidos por partes iluminadas e
partes sombreadas; se existem corpos solidos, ha um espacgo preexistente que os contém”. (ARGAN, 1992, p. 164-
165)


http://www.dezenovevinte.net/documentos/docs_ra.htm
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IMAGEM 38

Henrique Bernardelli (1858-1930)

Paisagem de Ouro Preto, c. 1880

Oleo sobre madeira, 32 x 15 cm

Musen de Arte de Sao Paulo, SP, Brasil

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henrique Bernardelli -

Paisagem de Ouro Preto.jpgruselang=pt



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henrique_Bernardelli_-_Paisagem_de_Ouro_Preto.jpg?uselang=pt
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henrique_Bernardelli_-_Paisagem_de_Ouro_Preto.jpg?uselang=pt
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IMAGEM 39

Henrique Bernardelli (1858-1936)
Paisagem romana, 1884

Oleo sobrte tela, 63 x 45,5 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], Brasil

Fonte: < https://artsandculture.google.com/asset/paisagem-romana-it%C3%Allia/SwFtxsXfbwAllw >


https://artsandculture.google.com/asset/paisagem-romana-it%C3%A1lia/SwFtxsXfbwAlLw
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IMAGEM 40

Henrique Bernardelli (1858-1936)

1V olta ao trabalho, 1890

Oleo sobre tela, 170 x 300 cm
Musen Nacional de Belas Artes, R], BR
Fonte: DAZZ1, 2011

O periodo em que Raul Pompéia se dedica a critica de pintura de paisagem, ou seja, entre
1888 a 1891, a instituicao de ensino de artes se entrecruza por dois estatutos — o de 1855 ¢ o de
1890 — e por alguns professores de pintura: Joao Zeferino da Costa (Paisagem, Flores e Animais),
Rodolpho Amoedo (Paisagem, Flores e Animais e Pintura), Antonio Parreiras (Pintura)"’ e a dupla
Henrique Bernardelli e Amoedo, ministrando o curso de Pintura, novamente.

Muito tempo havia se passado entre os dois estatutos e, logo, muitas ideias incorporadas
na pintura brasileira, especialmente, com as viagens a Europa, ber¢o e promotora dos novos

métodos e de novas ideias.

197 Anténio Parreiras ao longo do ano de 1891 se torna um ferrenho critico a reforma da ENBA e aos seus diretores,
inclusive escrevendo para jornais. Conforme STUMPE (2014) alerta, a cadeira de Pintura de Paisagem havia sido
excluida com o novo estatuto, ou seja, Parreiras perdia o seu posto de professor da disciplina e consequentemente era
demitido da instituicio. Desse modo, Parreiras junto a Victor Meirelles e Pedro Américo, observava que em suas
criticas que fora colocado na mesma categoria de professores “passadista” ou “antigo”.



114

3.2 DAS LETRAS AS TINTAS: FORMACAO DA IDENTIDADE NACIONAL

Embora a pesquisa tenha o recorte temporal entre as tltimas décadas do século XIX, ¢é
relevante recorrer ao inicio do século para explicar o carater nacional nas obras de arte e no discurso
sobre elas, inclusive, para se refletir sobre os aspectos que percorrem ao longo do século.

A partir de 1822, com a Proclamac¢io da Independéncia fez-se necessario para criar uma
nagao estabelecer programas politicos, economicos e culturais. Contudo, ainda que o Brasil tivesse
se tornado um pafs independente, ele permanecia ligado a Portugal, a partir de seu imperador Dom
Pedro I (1798-1834), que mantinha vinculos com a terra lusitana e havia abdicado do trono,
deixando em seu lugar o filho Dom Pedro IT (1825-1891). Na década de 1830, na tentativa de reagir
ao dominio lusitano no Brasil, elementos brasileiros passaram a ser valorizados. Nesse contexto,
em 1838 ¢ fundado o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB) com a intenc¢do de criar
e consolidar uma histéria para os brasileiros e, principalmente, de mostrar as outras nagées que o
Brasil também prezava pela gloria da patria, concentrando-se nos fatos da histéria, assim como dos
conhecimentos geograficos do pais. Seria isso possivel pois o IHGB teria como atividades
metodizar, publicar ou arquivar os documentos do pafs para promover conhecimento do Brasil,

198

conforme atesta o primeiro artigo do estatuto de fundac¢do do instituto . Tendo como um dos

seus veiculos de divulgagao a AIBA, essa assumiria a incumbéncia de orientar a cultura figurativa
brasileira propagandeando os interesses do governo imperial apos a independéncia de Portugal. A
partir de alguns sécios do IHGB, como Manuel de Aratjo Porto-Alegre (1806-1879), Domingos
José Gongalves de Magalhaes (1811-1882) e Francisco Torres Homem (1812-1876) implantou-se

um programa literario com ideias do nacionalismo romantico na primeira metade do século XIX

ol

reverberando entre os artistas plasticos pertencentes a AIBA'.
O nacionalismo romantico brasileiro se distinguia do europeu por realgar além da natureza

exuberante e tropical, o habitante genuino desta terra: o indigena. Ricupero aponta que,

Essa operacdo ideolégica, de escolha da natureza americana e do indio como
simbolos nacionais, talvez se deva mesmo ao fato de que o dltimo, praticamente
dizimado, j4 ndo incomoda muito. Diferentemente da Europa, porém, em que as fabricas
e os operarios enchem de temor homens relativamente bem postos na vida, no Brasil o
medo vem das plantagdes, trabalhadas por escravos. Dessa maneira, o que é mais

revelador no romantismo brasileiro sdo precisamente suas auséncias: as inicialmente

A 200
escassas referéncias ao negro .

198 Revista do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, 1856
199 MIGLIACCIO, 2014
200 RICUPERO, 2004, p. XX VIIL.
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O indigena como herdi nacional foi utilizado sobretudo na literatura nacional, por
escritores que difundiam historias ficcionais ou de inspiragao veridica a partir de romances, novelas
e poesia, como José de Alencar (1829-1877), Gongalves de Magalhaes e Gongalves Dias (1823-
1864). A figura do indigena foi sistematizada nas grades de uma programac¢ao em que a memoria
— o passado — estava por ser inventada.

Interessava ao Império, pela conjuntura politica, apresentar a “nova’ nag¢ao, assim como
criar vinculo de pertencimento entre a sua sociedade; porém, foi preciso formar uma identidade
nacional para o novo pais, que conforme Anne-Marie Thiesse afirma, “[...] ndo consiste unicamente
na elaboracdo de novas referéncias coletivas: ela esta acompanhada de um gigantesco trabalho
pedagbgico para que parcelas cada vez maiores da populacio as conhecam e nelas se

reconhecam”?”",

Portanto, buscou-se no proprio Brasil as suas caracteristicas particulares,
principalmente, aquelas ligadas a natureza com a exaltacao da vegetacdo nativa e as formagdes
geologicas, por exemplo. Entre os indices de representagao do Brasil, aqueles que estavam como
os principais personagens das telas dos paisagistas eram a Mata Atlantica com a flora e a fauna
tipicas desse bioma e o Pao de Agtcar, no Rio de Janeiro. A constru¢iao de identidade nacional,
portanto, tomava forma a partir do discurso, dos mitos indigenas e das imagens.

E na figura de Manuel de Aratjo Porto-Alegre que a identidade nacional se torna uma
“obrigacio institucionalizada” nas artes plasticas, a partir da sua posse no cargo de diretor na AIBA.
Chamo de “obrigacio institucionalizada” porque no primeiro regimento a AIBA nao tinha o carater
de promover o Estado nacional. Conforme exposto no subcapitulo anterior™”, Porto-Alegre trouxe
um discurso nacionalista para a AIBA, estimulado pelo imperador Dom Pedro 11, que via na sua

figura alguém capaz de promover os seus intuitos com a nova naciao, devido ao seu trabalho no

IHGB. E no estatuto de 1855, ainda se 1é:

Titulo IV

Dos trabalhos academicos

Art 10. A Academia das Bellas Artes no desempenho do fim de sua institui¢do, e no
intuito de promover o progresso das Artes no Brasil, de combater os erros introduzidos
em materia de gosto, de dar a todos os artefactos da industria nacional a conveniente
perfeicio, e em fim no de auxiliar o Governo em tio importante objecto, empregara na
proporcio dos recursos que tiver os seguintes meios: |[...]20?

200 THIESSE, 2001, p. 8

202 Em Breves reflexdes, Porto-Alegre comenta, por exemplo, a importancia para o artista americano representar a
paisagem americana.

203 Estatutos da Academia das Bellas Artes, em 14 de maio de 1855. A transcricdo manteve a grafia original. Disponivel
em http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos 1855.pdf



http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1855.pdf
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Entre os 13 meios propostos, estao: “6° Applicagdao das materias que formao o plano de
seu ensino a industria nacional” e “8° Sessdes publicas, em que se leido escriptos sobre as artes, e
se discutio materias concernentes ao seu progresso’".

Além do proprio regimento, Porto-Alegre, como diretor da instituicao, promoveria em
27 de setembro de 1855 alguns pontos para serem discutidos entre os membros da Academia e

que pudessem servir como subsidios para a produgao artistica. Entre os itens abordados destaco

apenas os que interessam para a discussao:

8° — Para que o Brasil forme uma escola sua, que principios deverd adotar a
Academia como cinones invaridveis para obter ésse carater peculiar que mere¢a o nome
de escola, sem contudo precipitar-se no estilo amaneirado?

17° — As diferentes escolas de pintura procedem mais da natureza do pafs onde
florescem, ou das doutrinas especiais de seus mestres? Deverdo ser elas consideradas
pelos caracteres técnicos ou pelos morais? Serda boa a atual classificacdo das escolas, ou
convém adotar outra mais explicita, e menos confusa na sua ordem e filiacio?20

Porto-Alegre, pela sua vertente romantica, esta muito empenhado nessa discussdao. Nao
apenas pela producio, mas também e, principalmente, pelo o que se entenderia por arte nacional
brasileira, como ela seria percebida pelos espectadores, como ela poderia contribuir para estabelecer
uma arte propria do Brasil. Essas questoes se tornam mais “resolvidas” a partir das décadas de 1860
e 1870 com o género de pintura de historia. Os artistas Victor Meirelles e Pedro Américo seriam
os pintores oficiais do Império, representando os principais episédios que o pafs se envolveu ou
cenas contemporaneas e de destaque, como ¢é o caso de a Primeira Missa no Brasil (1860) e Batalha
dos Guararapes (1879), de Victor Meirelles, e a Batalha do Avai (1872-1877), de Pedro Américo.

A paisagem tinha seu aparecimento nas pinturas de histéria no inicio da segunda metade
do século XIX: apresentada de maneira ufanista e idealizada, o cenario perfeito para encenar
grandes atos heroicos e histéricos. A paisagem junto ao acontecimento historico era necessaria para
mostrar o local de maneira peculiar e identitario na formac¢ao da construcao nacional, de acordo
com o programa imperial.

A Primeira missa no Brasi/ [IMAGEM 41], que teve o inicio de sua produ¢ao em 1859, em
Paris (enquanto o artista passava a primeira temporada na Europa pelo seu prémio no concurso da
AIBA), realizou-se sob a influéncia do préprio Porto-Alegre, e Meirelles a pinta com as referéncias

da Carta de Pero Vaz de Caminha ao rei de Portugal D. Manuel. Conforme ¢ salientado por Coli,

204 Estatutos da Academia das Bellas Artes, em 14 de maio de 1855. A transcricdo manteve a grafia original. Disponivel
em http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos 1855.pdf

205 Ata da 2* Sessdo Publica da AIBA.

206 PORTO-ALEGRE apud GAL.VAO, 1959, p. 58-59. A transcri¢do manteve a grafia original.



http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1855.pdf
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a pintura “se tornou a verdade visual do episédio narrado na carta™”

e, dessa maneira: pelo visual
e pelo documento/literario o Brasil tomava a sua fundagao a partir da meméria formulada.

Ainda terfamos Passagem de Humaiti (1871) e Combate naval do Riachuelo (1872), de Victor
Meirelles, encomendas do Ministério da Marinha; a obra de Pedro Américo, Batalha de Campo Grande
(1871), que nao havia sido encomendada, mas interessou ao Ministério da Guerra que a comprou,
visto que o Exército ainda nao havia sido contemplado plasticamente pelas glorias do pais; a tela
de Pedro Peres (1853-1923) A elevagio da crug; em Porto Seguro (1879) e Exéquias de Camorim (1879),
de Firmino Monteiro, em que abordava uma passagem do poema Confederagiao dos Tamoios (18506),
de Gongalves de Magalhies. Todas essas obras representavam a histéria, ora baseada em mitos,
ora baseada em fatos, mas que convergiam para a glorificacao do Império.

E evidente, ao observar as obras citadas acima, a pormenorizacio da identificacio do
Brasil a partir da representacao da flora tipica, da topografia e dos indigenas. Exéquias de Camorim
(1879) [IMAGEM 42], por exemplo, conversa com a literatura brasileira, que ja havia se formado
ha muito mais tempo. Firmino Monteiro expde a tela pela primeira vez na Exposicio Geral de
Belas Artes de 1879*® tendo a tela um grupo de indigenas no funeral de um deles — o jovem
Camorim, que foi morto por um cagador de escravos — no canto direito da tela e preenchendo o
restante com o céu e a mata tropical representada de maneira naturalistica. Para o artista nao parece
ser mais importante o fato literario, e sim a beleza da mata com arbustos e arvores centenarias, €
as figuras humanas surgem para pontuar essa natureza exuberante. O poema épico e a tela foram
baseados na revolta que ocorreu entre 1554 e 1557, envolvendo as tribos tupinamba e aimoré
apoiados pelos franceses contra os portugueses, ou seja, mote ideal para contribuir com a fundagao
de um estado nacional e independente atribuindo ao indigena a marca de herdi nacional.

A representacio do indigena ¢é vista de maneira mais evidente em Moema (1860)
[IMAGEM 43], de Victor Meirelles e em O zltimo tamoio (1883) [IMAGEM 44], de Rodolpho
Amoedo. Em O #ltimo tamoio, Amoedo representa o padre Anchieta acolhendo o corpo do suicida
Aimberé™” as margens de um mar caudaloso e de uma paisagem que se constitui apenas como pano

de fundo. Conforme aponta Costa*’,; a obra de Amoedo é questionivel aos modelos da AIBA,

207 COLI, 2005, p. 39. Coli realiza uma leitura da obra Primeira missa no Brasil em que discorre desde a invencdo do
documento veridico de Caminha, passando pela citacio de Meirelles da obra de Horace Vernet, La premiére messe en
Kabylle (1854) e, por fim, sobre o resgate da Primeira missa no Brasil em obras do século XX. E valido lembrar que a obra
de Meirelles tem muita semelhan¢a com uma obra ainda mais distante: O sermao de Sao Jodo Batista (1566), de Pieter
Bruegel, o Velho.

208 MOREIRA, 2016.

209 COSTA (2013) em sua dissertacdo apresenta algumas criticas que a obra de Amoedo sofreu, por exemplo, o fato
de nio ter obedecido a realidade e suprimido o cadaver da indigena Iguacu, questdo levantada por Oscar Guanabarino;
mas também os elogios atribuidos a tela pela representacio da paisagem ao fundo da tela, de vertente do naturalismo,
questdo abordada por Gonzaga Duque.

210 COSTA, 2013
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posto que o artista escolheu representar justamente a parte do poema épico em que o indio mortre,
ou seja, sem o idealismo esperado pelo programa indigenista da institui¢io. Costa ainda faz uma
contraposi¢ao entre Moema e Aimbereé: “[...]enquanto aquela se caracteriza pela morte emblematica
e nobre, sinais que estdo presentes na construcao de seu corpo limpo, escultérico, em sua face
serena, este acaba por tornar-se um pastiche, uma parddia naturalista do indio-herdi
incessantemente buscado e enaltecido pela cultura brasileira”'". A partir da década de 1880, a figura

do indio como heréi nacional comega a perder forga tanto na literatura quanto nas artes visuais.

IMAGEM 41

Victor Meirelles (1832-1903)

A primeira missa no Brasil, 1860

Oleo sobre tela, 268 x 356 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte:
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Meirelles-primeiramissa2.jpg>

211 Ibidem, idem, p. 204


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Meirelles-primeiramissa2.jpg

119

IMAGEM 42

Anténio Firmino Monteiro (1855-1888)

Exéquias de Camorim, c. 1879

Oleo sobre tela, 100,6 x 157,7 cm

Musen Nacional de Belas Artes, Rj, BR

Fonte: <https://artsandculture.coogle.com/asset/ex%C3%A9quias-de-camorim /1wHI{HpkCVz9g00 >

IMAGEM 43

Victor Meirelles (1832-1903)

Moema, 1866

Oleo sobre tela, 129 x 160 cm

Musen de Arte de Sao Paulo, SP, BR

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Victor Meirelles - Moema.jpg>



https://artsandculture.google.com/asset/ex%C3%A9quias-de-camorim/1wHIjHpkCVz9gg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Victor_Meirelles_-_Moema.jpg
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IMAGEM 44

Rodolpho Amoedo (1857-1941)

O #ltimo tamoio, 1883

Oleo sobre tela, 180,3 x 261,3 cm

Museu Nacional de Belas Artes, RJ, BR

Fonte: < https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ultimo tamoio 1883.jpg>

O mesmo ocorre na representagdo da paisagem brasileira: o discurso de identidade
nacional comega a ter preocupagoes fora da ordem do exotismo ou do ideal e da natureza intocada
pelo homem. Esse discurso descartado era recorrente mesmo antes do programa implantado pelo
monarca brasileiro; era, na verdade, o modus operandi dos viajantes ilustradores — portanto, os
olhares estrangeiros — que aqui aportavam, como Joahan Moritz Rugendas (1802-1858), Catl
Fraederich Philipp von Martius (1794-1868), Charles Landseer (1799-1879) e Maximilian Zu Wied-
Neuwied (1782-1867). Depois, sob as paredes da AIBA com Nicolas-Antoine Taunay e Félix-
Emile Taunay. O pai Nicolas-Antoine Taunay representou exaustivamente os indices topograficos
da costa fluminense, como o Piao de Acgucar, ora destacado, ora sob um véu de bruma, na
panoramica Entrada da baia vista do Morro de Santo Antinio (1816) [IMAGEM 45] e adentro da mata
Atlantica como em Awmanbecer na floresta (c.1818) [IMAGEM 46], que também expde a vegetacao
tipica daquele bioma. Lilia Schwarcz aponta que as paisagens brasileiras de Nicolas-Antoine Taunay
em nada pareciam genuinas do pafs, pois desde as figuras humanas até o céu nio se ajustavam ao
comportamento ou clima brasileiros; ainda era a pintura de inspira¢ao classica e europeia de Claude

Lorrain?®2,

212 SCHWARCZ, 2009.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ultimo_tamoio_1883.jpg
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O filho Félix-Emile d4 prosseguimento as ideias do pai, escolhendo os cenarios da costa
fluminense e a presencga dos indices identitarios da nagdao. Alguns exemplos sao muito decisivos
nessas escolhas como em Baza de Guanabara vista das Ilhas das Cobras (c. 1828) [IMAGEM 47], que
Taunay filho da os ares da paisagem como paisagem histérica, posto que registra a paisagem nos
seus aspectos cotidianos de habitada, além das arvores tipicas que mesmo assim nao se coadunam
com a terra, mas necessariamente, na visio do artista, identificam a paisagem. De acordo com

Claudia Valladio Mattos,

Com suas vistas do Rio de Janeiro, inspiradas no modelo do panorama herdado de
seu pai, Taunay instaura uma nova tradicio de pintura de paisagem no Brasil, que se
desenvolveria em paralelo — ainda que também em contato — a produc¢do de muitos
artistas viajantes, na qual a paisagem se colocava a servigo da interpretagdo da histéria e
da significacio politica do territério.?!3

Mattos comenta ainda que Taunay explora os indices identitirios porque naquele
momento também exerce a fun¢ao de professor da AIBA, portanto, esse conjunto de padroes tinha
o carater didatico. Esses trabalhos que exploram a paisagem pelos seus paradigmas sao observados
em mais obras de Félix Taunay, como em Lagoa de Rodrigo de Freitas (1828) [IMAGEM 48], que,
nesse caso, faz mais que um registro documental: escolhe trabalhar com o jogo de luz e sombra
que ratifica uma criagdo atmosférica de placidez com os pequenos barcos e a densa fumaga no
horizonte e ao centro um homem que encara o reflexo do luar nas aguas. Com Mata reduzida a
carvio (1842) [IMAGEM 49] mostra a paisagem de maneira histérica e como alerta para os perigos
da devastacao que o desmatamento oferecia ja na metade do século XIX. Conforme aponta Elaine
Dias™, nesse momento, Félix se distancia do seu pai Nicolas-Antoine por apontar a realidade da
natureza brasileira, ou seja, sem a idealizagao ou harmonia que retratava o pai, criando um dialogo
com a sua contemporaneidade. Dias ainda afirma que “E. possivel percebermos uma certa alteracio
no discurso pictorico, com o tom arcadico e pastoril se enfraquecendo, e a luz empregada na

composi¢io perdendo sua conotagio classica, voltando-se ao natural”™*"”.

213 MATTOS, 2016, p. 32
214 DIAS, 2014
215 DIAS, 2009, p. 319
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IMAGEM 45

Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830)

Entrada da baia vista do Morro de Santo Antinio, 1816

Oleo sobre tela, 46,5 x 57,4 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: <https://pt.wikipedia.oreg/wiki/Ficheiro:Nicolas-Antoine Taunay.jpg>

IMAGEM 46

Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830)
Amanbecer na floresta, c. 1818

Oleo sobre tela, 44 x 66 cm

Colecio Genevieve e Jean Boghici, R], BR
Fonte: LAGO, 2008


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Nicolas-Antoine_Taunay.jpg

IMAGEM 47

Félix-Emile Taunay (1795-1881)

Baia de Guanabara vista da Ilha de Cobras, c. 1828

Oleo sobre tela, 68 x 36 cm

Cole¢io Noemia e Luiz Buarque de Holanda

Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra65264 /baia-de-

IMAGEM 48

Félix-Emile Taunay (1795-1881)

Lagoa Rodrigo de Freitas, 1828

Oleo sobrte tela, 18,8 x 27 cm

Musen Imperial de Petrdpolis, R], BR

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3134/lagoa-rodrigo-de-freitas
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https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra65264/baia-de-guanabra-vista-da-ilha-das-cobras
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3134/lagoa-rodrigo-de-freitas
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IMAGEM 49

Félix-Emile Taunay (1785-1881)

Mata reduzida a carvio, 1842

Oleo sobre tela, 134 x 195 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:F%C3%A9lix Taunay - 1830 ca. -

Mata Reduzida a Carv%C3%A30.jpg

A pintura de paisagem apresentada fora da institui¢do de ensino aparece novamente com
artistas estrangeiros: o suico Abrahm Louis Buvelot (1814-1888), o francés Henri-Nicolas Vinet
(1817-18706) e o italiano Nicolau Facchinetti (1824-1900), por exemplo.

Louis Buvelot residiu no Rio de Janeiro entre as décadas de 1830 e 1850, inclusive,
manteve o estadio de daguerreotipia, a Officina Imperial Buvelot &> Prat, e participou de diversas
EGBA da AIBA. Em seus estudos de desenho, Buvelot representa a paisagem brasileira escolhendo
cenas e costumes do pafs com o esmero de detalhes e também na escolha de cores e luzes
estratégicas de composicio. E o caso de Vista da Bahia (s.d) [[IMAGEM 50] em que o artista
representa a costa marftima de Salvador, Bahia, com um de seus marcos monumentais, o Obelisco
a Dom Jodo VI, no Passeio Publico; algumas pessoas caminhando e em detalhe duas mulheres com
a indumentaria tipica baiana. A luz dourada que preenche a tela faz o jogo de sombra com o
arvoredo, o que seria um por do sol. O que sobressai dessa tela é a representagao de uma paisagem
fora da regiao sudeste, visto também em mais uma tela [7stas das fortalezas da entrada da Bahia, tomada
da Ponta do Farol, Salvador (1839) [IMAGEM 51]. Buvelot escolhe a paisagem soteropolitana, com

os grandes coqueiros, os rochedos, alguma cena de movimento acontecendo com o barco ao mar


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:F%C3%A9lix_Taunay_-_1830_ca._-_Mata_Reduzida_a_Carv%C3%A3o.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:F%C3%A9lix_Taunay_-_1830_ca._-_Mata_Reduzida_a_Carv%C3%A3o.jpg
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e as pessoas nos seus afazeres. A luz solar reflete nas construg¢oes arquitetonicas, no mar azul e na
costa de areia que recebem o dourado de um poér do sol.

Vinet se transfere para o Brasil em 1856, apos frequentar a Fcole des Beanxc Arts e ter aulas
com Camille Corot (1796-1875), e, aqui, empreende um atelié¢ particular com o alemao Emil Bauch
(1823-1900). Mas suas paisagens também fazem uma referéncia ao pitoresco de John Constable
(1776-1837): é notavel pelos animais no pasto, arvores e galhos praticamente caricaturizados, folhas
como cortinas verdejantes. O contato com o francés Corot se destaca nas obras de Vinet pela sua
estratégia de pesquisa artistica: a paisagem ¢ o motivo, principalmente, aquela do primeiro plano,
preterindo as vistas distantes. Em cenarios brasileiros, Vinet centraliza as pessoas e os animais na
tela, que convivem em harmonia preenchendo com muito verde e azul de um céu de nuvens
moveils, assim sua pintura converge para o realismo. Em Vista da Baia de Guanabara (1858),
[IMAGEM 52] o Pao de Acgucar, indice da paisagem brasileira, aparece apenas ao fundo, coberto
por uma bruma azul, recurso comum empregado nas paisagens distantes, pois o artista destaca a
figura transeunte da negra carregando um cesto na cabeca, em meio aos tons verdes da vegetagao,
que se apresentam por meio de pequenas manchas pinceladas; a igreja e o casario interessam ao
artista apenas como referéncia de localizagao, de urbanidade. Difere essa tela de outra, um trabalho
postertior do artista: st do convento de Santa Teresa desde as colinas de Paula Matos (1863) [IMAGEM
53], em que o naturalismo da vegeta¢ao se destaca, convergindo para uma paisagem pitoresca pelas
arvores e cenas incomuns, como a de um homem sentado na margem da estrada de chio no lado
esquerdo e de um boi em pé ruminando, que se confunde pelas manchas do rochedo e troncos no
canto direito.

As produgdes desses dois artistas ajustam-se na concep¢ao da categoria estética do
pitoresco. Essa atribuicdo se da porque conforme Pablo Diener explica, o pitoresco é um
movimento pendular “que oscila entre as nog¢des do belo e do sublime”'’, nesses casos, em
especial, acerca do belo, visto que sao telas apraziveis e agradaveis; mas Diener também aponta que
Gilpin®"” — o sacerdote inglés que organizou algumas concepgdes acerca dessa categotia estética
— atribufa ao pitoresco um entendimento classicista, o que nao foge novamente dessas telas que

representam a paisagem brasileira. Diener aponta que,

216 DIENER, 2008, p. 63

217 William Gilpin (1724-1804), sacerdote e artista, se intetessou pela paisagem como género artistico e em 1792
desenvolve suas teorias em Three Essays: on pitturesque beanty; on pitturesque travel; and on sketching landscape. Nesses ensaios,
Gilpin afirma que ha muita variedade nos elementos da natureza e nas condigdes dos fendmenos naturais, ressaltando
que as vezes ¢ possivel encontrar e compor uma paisagem com variadas partes dos elementos da natureza, ou seja, a
composicdo fica por conta da capacidade do artista em arranjar esses elementos. Além de Gilpin, ainda temos
Alexander Cozens, paisagista que pesquisou a paisagem pelos atributos do pitoresco. De acordo com o que Argan
aponta, o artista tinha como intenc¢éo a busca no motivo paisagistico a partir das suas particularidades. Trata-se de uma
representagdo nao contemplativa e sentimental, mas sim quase cientifica.
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Dificilmente poderfamos citar alguma definicio universalmente valida para o
pitoresco. Partindo do seu sentido original, que fazia referéncia a semelhanca com a
pintura, foi transformando-se, até chegar a evocar aquilo que atrai e entretém a atengdo
do olhar, que estimula os sentidos do espectador. Num sentido geral, pitoresco passou a
ser o que apresenta variedade, diversidade e irregularidade; e se inicialmente Gilpin
atribuiu a essa categoria uma acepgao classicista, por volta de 1800 ja era mais frequente
que com ela se fizesse referéncia a motivos toscos, rudes, sem sofistica¢do.?!8

Nas telas de Buvelot hd uma preocupagao em definir o espago com uma perspectiva
classica e bela, mas com a inserc¢ao de elementos pitorescos em detalhes que “entretém a atengao
do olhat”, como um homem caminhando nas pedras que diao ao mar e a diferenciacao dos
elementos da natureza brasileira, como os coqueiros ou a vestimenta das mulheres baianas. Ja em
Viista do convento de Santa Teresa desde as colinas de Panla Matos (1863), de Vinet, ha um estranhamento
entre o agradavel — pessoas caminhando entre a natureza — e a propria vegetagao que dramatiza
e encena pelos seus aspectos toscos e ordinarios, a transmissao que pretende o artista ao espectador.

A apresentagao desses artistas ndo tem como intengao catalogar hermeticamente essas
telas ou mesmo a produgdo desses artistas como pitorescas, mas apontar algumas configuracoes
que aparecem a0 longo da paisagem brasileira em termos de pintura de paisagem e que conforme
o desenvolvimento do género, se amalgamaram e fizeram sentido devido as pesquisas
desenvolvidas antes ou durante a suas produgdes, mostrando que a compreensao e o estudo se
entrecruzam.

Outro artista estrangeiro que aporta no Rio de Janeiro, no final de 1849, ¢ Facchinett,
que naquele mesmo ano participa da X* EGBA. Em um primeiro momento ¢ divulgado em jornais
como retratista, porém, seu trabalho com o género de retratos nao parece ser o suficiente e, em
1867, propde a AIBA lecionar desenho na instituicao. O desenho ¢ o grande “carro-chefe” da sua
produgao, visivel nas produgoes de perspectivas aéreas que se diferenciam pelo extremo
detalhismo, o que impressionava criticos contemporaneos seus, como Gonzaga Duque. As
paisagens do artista chamavam a atencao da princesa Isabel que fez algumas encomendas e de
familias e empresarios da elite carioca e fazendeiros do sudeste. Adepto da pintura en plein air em
alguns trabalhos, o artista estudava a paisagem, preparava a tela para receber o traco firme do lapis
e por fim ainda anotava no verso da tela a data, local, hora e a expressio “pintada ao natural”*".
Desse modo, Facchinetti retratou a natureza brasileira desde a sua costa até o interior com as

fazendas da serra fluminense.

218 DIENER, 2008, p. 64-65
219 TEIXEIRA, 2010
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O céu de Facchinetti domina em extensao e em cof, é ele quem comanda a iluminagao e
faz das suas paisagens reconheciveis. Em Praia de Botafogo (1868) [IMAGEM 54] a perspectiva ¢
enviesada e terrena, se diferenciando da sua produ¢io aérea, o chio batido de areia pelo
miniaturismo quase se pode ver os grios de areia que comungam com a luz dourada. A
representacdo desse canto da cidade é mostrada pelo carater urbano: com as construgoes
arquitetonicas, os postes de iluminagao a gas, o coche. A natureza representativa da cidade fica por
conta das palmeiras e dos morros identificando a bafa carioca. Adentrando o interior do estado, as
fazendas se representam pela vista aérea. Em Fagenda Flores do Paraiso (1875) [IMAGEM 55],
Facchinetti delimita pela topografia das montanhas o céu e a terra. Mostra quase tudo: o terreno
irregular, as estradas, uma vegetacao de aspectos envelhecidos, o desmatamento das encostas de
morros, porém, nao ha um individuo nesse imenso terreno, mais: nao ha escravos representados
nessa tela, e, como se sabe, as fazendas de café tinham como mio de obra escravos e, nessa fazenda
em particular, como afirma Teixeira, havia centenas de escravos. Facchinetti acusa uma natureza
esmorecida, mas nao acusa o trabalho escravo. Entretanto, nao se pode esquecer que se trata de
uma tela por encomenda, ou seja, as escolhas sio tomadas de maneira que o encomendador
orgulhosamente pague pelo servico. Mesmo que a produc¢ao de Facchinetti agradasse ao publico
comprador, niao agradava a alguns criticos, como Oscar Guanabarino. Em critica para exposicao
na Imprensa Nacional, em 1886, o critico escreve nido somente apontando a produgiao do artista
italiano como defeituosa, mas também o publico brasileiro que nao “sente a arte” mesmo em volta

de uma natureza rica:

Um fundo ligeiramente esbogado, com suas manchas coloridas representando massas
— massas e sempre massas, € nos primeiros planos, pequenos detalhes ao lado da luz; mas
ali tudo ¢ luz, tudo detalhe, tudo erro, tudo falso — tudo commercio com a ignorancia
artistica deste povo, que ndo sente a arte, apezar de viver na mais franca manifestacio do
bello na natureza. Selvagens que nao apreciam o ouro e o trocam pelas missangas dos
aventureiros dos sertdes.

Um céo de convengido sempre repetido — em todas as scenas da nossa zona; uns
detalhes que s6 um valente telescopio poderia alcangar; um relevo obtido, ndo pelo claro
escuro, mas pelo ficticio, pela crosta de tinta que lhe da a apparencia de baixo relevo,
flluminado por fécos de luz de diversas direcgdes, destruindo todas as sombras;
perspectiva falsa, que se achata a meio metro de distancia; desenho em face do espectador
que estda ou deve estar offuscado pelo sol ao fundo, em pleno vigor de uma tarde de
verdol??

Guanabarino reclamava ao artista que ele captasse o “efeito real” da natureza, a sensagao
do contato direto da natureza, o que alguns artistas, principalmente do Grupo Grimm, foram capazes

de medir, além de outros que apareceriam no final da década oitocentista.

220 Oscar Guanabarino, O Paig, 05 de novembro de 1886 apnd GRANGEIA, 2005, p. 110.
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Esses paisagistas estrangeiros contemplam a nova concep¢ao de paisagem que se
desenvolveram nas décadas seguintes: se afastam um pouco da paisagem classica, mas ainda assim
ficam “reféns” de estratagemas que identificam o Brasil. Parecem ainda pintar com um viés
propagandista, mas as novas experiéncias artisticas comegam a despontar, principalmente, com a

interlocugao que os alunos da AIBA praticavam com a arte europeia.

IMAGEM 50

Louis Buvelot (1814-1888)

Vista da Bahia, s.d

Oleo sobre tela, 36,5 x 47,3 cm

Colecio particular

Fonte: < http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3037 /vista-da-bahia>



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3037/vista-da-bahia
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IMAGEM 51

Louis Buvelot (1814-1888)

Vista das fortalezas da entrada da Babia, tomada da Ponta do Farol, Salvador, 1839

Oleo sobre tela, 38 x 49,5 cm

Colegio Sergio Fadel

Fonte http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3040 /vista-das-fortalezas-da-entrada-da-bahia-tomada-da-

ponta-do-farol-salvador



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3040/vista-das-fortalezas-da-entrada-da-bahia-tomada-da-ponta-do-farol-salvador
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3040/vista-das-fortalezas-da-entrada-da-bahia-tomada-da-ponta-do-farol-salvador
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IMAGEM 52

Henri Nicolas Vinet (1817-18706)

Vista da Baia de Guanabara, 1858

Oleo sobre tela, 46,5 x 61 cm

Musen do Agude, Musens Castro Maya, R],BR

Fonte: < https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri Nicolas Vinet -

Vista_da Ba%C3%ADa de Guanabara, 1858.jpg>



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri_Nicolas_Vinet_-_Vista_da_Ba%C3%ADa_de_Guanabara,_1858.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri_Nicolas_Vinet_-_Vista_da_Ba%C3%ADa_de_Guanabara,_1858.jpg
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IMAGEM 53

Henri Nicolas Vinet (1817-1876)

Vista do convento de Santa Teresa desde as colinas de Paula Matos, 1863

Oleo sobre tela, 57,7 x 82,5 cm

Pinacoteca do Estado de Sao Panlo, SP, BR

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri Nicolas Vinet -

View of Santa Teresa Convent from the Heights of Paula Matos - Google Art Project.jpg>



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri_Nicolas_Vinet_-_View_of_Santa_Teresa_Convent_from_the_Heights_of_Paula_Matos_-_Google_Art_Project.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri_Nicolas_Vinet_-_View_of_Santa_Teresa_Convent_from_the_Heights_of_Paula_Matos_-_Google_Art_Project.jpg

IMAGEM 54

Nicolau Facchinetti (1824-1900)
Praia de Botafogo, 1868

Oleo sobre tela, 50 x 84 cm
Musen Imperial de Petrdpolis, R], BR
Fonte: TEIXEIRA, 2010

IMAGEM 55

Nicolau Facchinetti (1824-1900)
Fazenda Flores do Paraiso, 1875
Oleo sobre madeira, 54 x 73 cm
Colegao particular, SP, BR
Fonte: TEIXEIRA, 2010
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3.3 CORRA E OLHE O CEU QUE O SOL VEM TRAZER BOM DIA

A pintura de paisagem nacional pelo prospecto da critica de arte junto aos anseios dos
proprios artistas em um contexto de novidades artisticas, a partir dos ultimos decénios do século
XIX, nao é concebida ou almejada com base em formas/indices tematicos, e, sim, em uma
concepgao ligada no investimento da originalidade do artista e nas vertentes artisticas, por vezes,
deslocadas da Academia. Alguns artistas que Raul Pompéia menciona em suas criticas tém esses
atributos: os artistas do Grupo Grimm Hipélito Caron, Giovanni Castagneto, Antonio Parreiras,
Ribeiro, Franga Junior e outros que nao sio lembrados pela sua produ¢ao em especial no género
de paisagem, como Aurélio de Figueiredo, Henrique Bernardelli, Victor Meirelles e Pedro
Weingirtner, frequentemente associados a pintura de histéria ou de género. O comum a esses
artistas ¢ a escolha em retratar a paisagem brasileira e, na visio contemporanea do critico
fluminense, estabelecer a elas uma escola nacional; e, na observacio distante e centendria atual, a
distingdo de uma produgao plastica preocupada no efeito real entre o olho e as aspiragoes da
natureza com a tinta sobre tela. Algo que Pompéia ja afirmava em critica a exposi¢ao de Antonio
Parreiras, em setembro de 1889: “[...] os nossos pintores, insistindo ao estudo fiel, imediato, sincero
da natureza, hao de fundar uma escola nacional de paisagem, com a qual nenhum outro género
conseguira apostar sucesso”*".

Embora Raul Pompéia escolhesse a palavra “escola”, essa paisagem que ele valorizava
pouco tinha a ver com a escola institucionalizada no seu modelo antigo e ligado ao neoclassicismo.
E importante relembrar que Georg Grimm ja havia passado pelo Brasil, que alunos e professores
viajavam a Europa e, consequentemente, as pesquisas de 14, de alguma maneira, chegavam até os
paisagistas daqui. Mas também vale ressaltar que Pompéia despreza o velho continente, destacando
que aquela paisagem ndo favorecia as pinturas e somente era possivel creditar uma boa composigao
e técnica gragas ao entendimento de captagao da paisagem do artista brasileiro: a paisagem europeia,
quando pintada por artistas brasileiros que la visitam, s6 recebia elogios porque pintada por um
brasileiro.

Muitos aspectos se diferenciam das décadas anteriores no constante a composi¢ao, tema
e forma da pintura de paisagem, com as paisagens que prenunciam novas concepgoes do fazer
artistico brasileiro. O género paisagistico passa a se deslocar do processo pictorico documental de
procedimentos preestabelecidos para o processo poético. E notavel que alguns indices

permanecem no imaginario dos pintores, como a vegetagao € a topografia carioca, no entanto, o

21 POMPEIA, 1982d, p. 155
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interesse por esses paradigmas aparece de maneira genuina e com a intenc¢ao de trabalhar os seus
aspectos comungados com a técnica, principalmente ez plezn air, sem idealizar a paisagem.

A técnica da pintura ex plein air, como ja visto em paginas anteriores, foi desenvolvida ao
longo dos anos na Academia, porém, de maneira timida e nao tao levada ao pé da letra, visto que
esse método funcionava para estudos e esbocos aplicados posteriormente. F com a chegada de
Georg Grimm e na reunido do Grupo Grimm que se solidificou a estratégia de pintura 7 /loco. Como

observado por Levy, o professor alemao estabeleceu uma conduta aos artistas:

[...] o estudo pela observagio exaustiva, como um exercicio de percepgdo bastante diferente da perspectiva académica
na medida em que deveria habilitar o artista a perceber e transmitir emocGes € 20 mesmo tempo evitar a submissio a
modelos padronizados, facilitadores artificiais da tarefa de interpretar entidades subjetivas.???

Essa mesma conduta ja havia sido desenvolvida por artistas a partir da década de 1830
reunidos na Flotresta de Fontainebleau, na comuna de Barbizon, na Franca. Conhecida esta
producao como a Escola de Barbizon, artistas como Chatles Daubigny (1817-1878) [IMAGEM
56] e Théodore Rousseau (1812-1867) [IMAGEM 57] propunham sentira natureza e assim retrata-
la, abandonando os esquemas e convengoes académicos, amplificando o seu carater para a tematica
psicossocial: a relagao do individuo e a natureza. Argan afirma que os pintores da Escola de

Barbizon,

Em relagdo ao natural, portanto, ndo se assumira uma postura contemplativa, como
se devesse nos transmitir uma mensagem extraterrena, mas uma postura pratica ¢ afetiva,
COMmo a que se tem para com as pessoas € as coisas com que se mantém relacdes na vida
cotidiana. A natureza como espaco ‘social’, habitivel e habitado, a que cabe uma
preferéncia muito maior que o da cidade [...].2%

221 EVY, 1980, p. 37-38.
25 ARGAN, 1992, p. 61



135

IMAGEM 56

Chatles Daubigny (1817-1878)

Le printemps, 1857

Oleo sobre tela, 96 x 193 cm

Musée des Beausc-Arts de Chartres, Chartres, Franca

Fonte: https://www.wikiart.org/en/chatles-francois-daubigny/spring-1857

IMAGEM 57

Théodore Rousseau (1812-1867)

Geadas, 1845

Oleo sobrte tela, 63,5 x 98 cm

Walters Art Musenm, Maryland, EUA

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Th%C3%A9%0dore Rousseau - Hoarfrost -

Walters 3725.jpg >



https://www.wikiart.org/en/charles-francois-daubigny/spring-1857
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Th%C3%A9odore_Rousseau_-_Hoarfrost_-_Walters_3725.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Th%C3%A9odore_Rousseau_-_Hoarfrost_-_Walters_3725.jpg
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As paisagens dos artistas da Escola de Barbizon foram fortemente influenciadas pelas
obras de John Constable, Camille Corot e os pintores holandeses do século XVIII, principalmente
Jacob von Ruisdael (c.1628-1682), pelos temas reverenciados: a vida camponesa no seu cotidiano
bucélico e com o retrato imediato da paisagem em uma vertente realista, mas cada um com as suas
particularidades. O comum entre esses artistas ¢ a paisagem como motivo.

Entre os artistas do Grupo Grimm mencionados por Raul Pompéia estd Antonio Parreiras
(1860-1937): em 03 de margo de 1889, Pompéia comenta em sua segdo para o mineiro Didrio de
Minas a exposicao do artista na sala Narviso & Napoleao, no Rio de Janeiro. Como de costume,
Pompéia nao nomeava as obras de arte que ele apreciava nas exposigoes, o que dificulta atualmente
saber qual exatamente é o trabalho comentado por ele. No entanto, sio as telas do periodo que
corre a critica que devo observar. Por exemplo, com a tela Cogueiros a beira mar (1886) [IMAGEM
58], penso que ainda ha o vestigio de uma paisagem inventada com indices for¢cados a se exibir.
Essa obra se apresenta de modo muito natural, que se comunga com a natureza, em que o artista
parece nao ter vergonha de apresentar a paisagem ordinaria, como aquele casebre na encosta do
mar, assim como em Gragoatd depois da trovoada (1886) [IMAGEM 59]. O tema escolhido por
Parreiras, ndo é a paisagem marinha idealizada, pelo contrario, sdo pescadores consertando os
barcos com as suas parafernalias de pesca, alguns barcos a vela ancorados e uma luz que reflete em
um casebre caiado que também parece ter sofrido com a tempestade. Nessa tela de Parreiras emana
o odor tipico das algas que se desprendem do oceano e se decompdem a beira mar.

As sensagoes despertadas pelas paisagens do artista também sdo possiveis de observar em
A tarde (1887) [IMAGEM 60]. O bucolismo de uma simples cena da natureza é invadido pela luz
dourada do sol que esta prestes a se por. Enquanto que Parreiras aplica manchas minuciosas em
tudo que é vegetagao do cenario, o céu irrompe com o laranja sobreposto no azul claro de maneira
homogénea, como uma aquarela. A imediaticidade da natureza é evidente, a atmosfera que Parreiras
cria também ¢ patente: o titulo da obra é redundante para o observador atento as sensa¢des que a
natureza pode despertar. Entretanto, nem sempre as pinturas de Parreiras carregam o carater
sensorial e atmosférico. Quando o artista desdobra a sua produgao plastica em outros géneros, caso
da pintura de historia, bastante produzida pelo artista ao longo de toda a sua carreira, junto a pintura
de paisagem, isso ndo se deixa entrever. Com encomendas do governo a nivel federal e municipal,
Antonio Parreiras comungava a paisagem ao fato histérico. Alguns casos, como A fundagio de Sao
Panlo (1913) [IMAGEM 61], em que a cena é a missa realizada em meio a um terreno com
missionarios e indigenas curiosos, a paisagem ¢ apenas cenario, pano de fundo. Para o episédio de

25 de janeiro de 1554 era importante sim representar a paisagem, mas o tema ¢ a missa.
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Outra tela importante de Parreiras para se pensar a sua produgao em paisagem ¢ Paisagern
de Nitergi (1892) [IMAGEM 62]. Se faltasse a data de produgao, seria possivel cataloga-la como
produzida ainda nas décadas de 1860 e 1870, porque apresenta os indices tematicos do Brasil de
maneira bastante evidentes: a Bafa da Guanabara, o Pido de Acucar e a vegetagao inconfundivel
com a costa brasileira. Porém, o tratamento plastico: o naturalismo do solo devastado com a cor
da terra que dd a demao até os caules das arvores; as arvores de aspecto queimado; e algumas
vegetacOes raquiticas nao deixam pensar que se trata de uma paisagem ufanista. Aqui nio é a

paisagem para o “outro ver” e sim a imagem que o nativo “deve” olhar.

IMAGEM 58

Antonio Parreiras (1860-1937)
Coqueiros a Beira Mar, 1886

Sem dados

Colecio Téophilo Estefano, SP
Fonte: LEVY, 1980, p. 84
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IMAGEM 59

Antonio Parreiras (1860-1937)

Gragoatd depois da tempestade, 1886

Oleo sobre tela, 140 x 269,5 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], R]

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ant%C3%B4nio Parreiras -
Gragoat%C3%A1 depois da trovoada, Niter%C3%B3i, 1886.jpg >

IMAGEM 60

Antbnio Parreiras (1860-11937)

A tarde, 1887

Oleo sobrte tela, 200 x 130 cm

Musen Antonio Parreiras, SP, BR

Fonte: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral126/a-tarde>


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ant%C3%B4nio_Parreiras_-_Gragoat%C3%A1_depois_da_trovoada,_Niter%C3%B3i,_1886.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ant%C3%B4nio_Parreiras_-_Gragoat%C3%A1_depois_da_trovoada,_Niter%C3%B3i,_1886.jpg
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1126/a-tarde
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IMAGEM 61

Antoénio Parreiras (1860-1937)

A fundacio de Sao Paulo, 1913

Oleo sobre tela 179 x 279,5 cm

Colecao de Arte da cidade de Siao Paulo, SP, SP

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ant%C3%B4nio_Parreiras -
Funda%C3%A7%C3%A30_de S%C3%A30 Paulo, 1913.jpg

IMAGEM 62

Antonio Parreiras (1860-1937)

Paisagem de Niteréi, 1892

Oleo sobre tela, 243, 5 x 338,3 cm

Museu Antonio Parreiras, Niteroi, RJ

Fonte:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ant%C3%B4nio Parreiras

- Panorama de Niter%C3%B3i.jpg



https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ant%C3%B4nio_Parreiras_-_Funda%C3%A7%C3%A3o_de_S%C3%A3o_Paulo,_1913.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ant%C3%B4nio_Parreiras_-_Funda%C3%A7%C3%A3o_de_S%C3%A3o_Paulo,_1913.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ant%C3%B4nio_Parreiras_-_Panorama_de_Niter%C3%B3i.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ant%C3%B4nio_Parreiras_-_Panorama_de_Niter%C3%B3i.jpg
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O carioca Joaquim José Franca Junior (1838-1890) ¢ associado ao Grupo Grimm, porém,
sua produgdo é tachada como amadora, por frequentar a AIBA de maneira diletante. Dividia a
aten¢do das belas artes com os afazeres burocraticos no cargo de juiz na capital, com criticas
publicadas em O Paig, Correio Mercantil e 1Vida Fluminense e teatrdlogo de estima no meio artistico.
Raul Pompéia mencionou a produgao plastica de Franca Junior somente uma vez ao longo dos
anos: em 03 de fevereiro de 1889, para o Didrio de Minas, em Minas Gerais. E mesmo assim nao
dispensou um comentario longo, apenas afirma: “Franca Junior tem na Glace Elegante duas
representacoes de pedreiras, faces soberbas de granito, iluminado por um colorido audacioso e
forte”**. O critico inclui o artista na estafe dos formadores de paisagistas brasileiros. Em Morro da
viiva™” (1888) [IMAGEM 63] o céu aparece bastante nublado e carregado de nuvens que nio
deixam escapar os raios solares, e o artista, portanto, confina a natureza nas suas cores puras, COmo
os diversos tons de verde que a relva, as arvores e o morro tém. Todos esses verdes se manifestam
de maneira homogénea ou como borrifadas e, devido aos volumes aplicados por Franga Junior,
observa-se as diferentes arvores que se mimetizam em meio a vegetacao fechada daquele cenario
natural. O Morro da Viuva teve grande importancia no século XIX, posto que do seu sopé era
extraido o granito para obras publicas do Rio de Janeiro, portanto, provavelmente é dessa tela que
Pompéia estava escrevendo na critica de 1889. A fim de apresentar mais uma obra de Franca Junior
que tenha informagoes completas, destaco Paisagens no Brasi/ (1890) [IMAGEM 64]. Esta obra é
posterior ao texto de Pompéia, porém, interessa para mostrar as pesquisas pictoéricas que Franga
Junior era capaz: o artista utiliza o recurso de uma luz solar escaldante e, mais do que na tela
anterior, capricha em manchas rapidas no primeiro plano. Dessa vez, como se nao fosse o bastante
aquele sol forte que afasta qualquer ideia de caminhar ao ar livre, Franca Junior encena ao longe e
centralizado um individuo, criando uma atmosfera romantica: a imensidio da paisagem em

contraste com o eremita.

24 POMPEIA, 1982¢, p. 156-157

225 Das reprodug¢des que tive acesso desta obra a que esta impressa no trabalho parece ser a que tem uma qualidade
superior digitalmente, porém, sabe-se que as cores ndo correspondem a realidade da tela. Como colocado por Pompéia,
o quadro ¢é bastante colorido e de um verde forte, bastante diferente dessa camada envernizada e ocre da reprodugio.
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IMAGEM 63

Franga Junior (1838-1890)

Morro da Vidva, 1888

Oleo sobre tela, 67, 5 x 97 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: < http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2924/morro-da-viuva>

IMAGEM 64

Franca Junior (1838-1890)

Paisagem no Brasil, 1890

Oleo sobre tela, 63 x 93 cm

Colegao particular

Fonte:

<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joaquim Jos%C3%A9 da Fran%C3%A7a J%C3%BAnior -

Landscape in Brazil.jpg>



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2924/morro-da-viuva
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joaquim_Jos%C3%A9_da_Fran%C3%A7a_J%C3%BAnior_-_Landscape_in_Brazil.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joaquim_Jos%C3%A9_da_Fran%C3%A7a_J%C3%BAnior_-_Landscape_in_Brazil.jpg
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Giovanni Castagneto (1851-1900), o pintor de marinhas de grande prestigio no meio
artistico carioca, apareceu somente uma vez nas criticas de Raul Pompéia, porém, quando foi
motivo de escolha do critico este desenvolveu a sua critica mais poética com a elaboragio de figuras
de linguagem. Mais uma vez nao ¢ possivel saber de quais obras se tratam da vasta produgao
pictérica do artista, que, além de ter retratado a paisagem da costa marinha fluminense na década
de 1890, produziu telas da paisagem paulista e europeia, de quando esteve nesses locais. Em Pedras
a beira mar na Praia de lcarai (1886) [IMAGEM 65], o artista capta aquele trecho da costa com
pedras pintadas de maneira naturalistica, um mar de ondas placidas e o céu que se confunde na

2% se torna uma bruma atmosférica

linha do horizonte com o mar. Este horizonte quase em camaieu
de dias nublados. O marulho das ondas e as condi¢des meteorolégicas da costa marinha sio os
motivos para a pintura do artista.

O empastelamento da tinta corrobora a ideia de sua pintura ez plein air, da paisagem
retiniana. Em 7sta do Corcovado tomada de uma pedreira no Rio de Janeiro (1888) [IMAGEM 66], as
pedras tomam formato pela mancha; pelo pincel que contorna rapido e largamente, pode-se
imaginar que é assim que Pompéia imagina “um bando de gaivotas cansadas”, como afirma na
critica. E o Corcovado, simbolo topografico brasileiro nao serve sendo apenas como estimulo visual
do contraste entre o verde musgo da vegetagao com as rochas ainda mais brancas pelo reflexo do
sol.

Para se ter uma ideia daquela exposicao visitada por Pompéia, destaco Faluas na Baia do
Rio de Janeiro (1885) [IMAGEM 67] em que o monocromatismo ¢ sobrepujado pelo reflexo das
velas a0 mar prateado, fenomenos rapidos e mutaveis captados pelo olhar do artista e que

contribuem para uma atmosfera sonolenta da hora do dia.

226 Camaieu ¢ o emprego de diversas tonalidades da mesma cor e também pode se referir a pintura monocromatica.
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IMAGEM 65

Giovanni Castagneto (1851-1900)

Pedras a beira mar na Praia de Icarai, 1886

Oleo sobre tela, 28 x 50,7 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: <https://enciclopedia.itaucultural.ore.br/obra34833 /pedras-a-beira-mar-na-praia-de-icarai>

IMAGEM 66

Giovanni Castagneto (1851-1900)

Vista do Corcovado tomada de uma pedreira no Rio de Janeiro, 1888
Oleo sobre madeira, 13 x 21 em

Cole¢iao Hermano do Amaral Pinto, SP, BR

Fonte: LEVY, 1982, p. 78


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra34833/pedras-a-beira-mar-na-praia-de-icarai
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IMAGEM 67

Giovanni Castagneto (1851-1900)

Falnas na Baia do Rio de Janeiro, 1886

Oleo sobre tela, 25,5 x 53,5 cm

Cole¢io Onestaldo de Pennafort, R], BR
Fonte: Levy, 1982, p. 36

Hipolito Caron (1862-1892) aparece pelo menos 4 vezes nas criticas de Pompéia
referindo-se sempre como um dos formadores da escola de paisagistas nacionais. O critico aplica
as obras do artista para fazer o alerta contra a representa¢ao da paisagem europeia, que, como visto,
¢ algo pujante nas criticas de Pompéia. O método de pintura do artista permanece, mesmo apos a
desintegracao do Grupo Grimm, e quando o artista, em meados da década de 1880, viaja a Europa
com a finalidade de estudar, tem aulas com Hector Charles Hanoteau (1823-1890), paisagista
francés que investe na pintura ez plezn air, sob a influéncia dos paisagistas da Escola de Barbizon,
com quem tinha passado uma temporada em 1847. As criticas inferidas ao artista por Pompéia
dizem respeito ao periodo posterior a sua jornada europeia, visto que Caron retorna ao Brasil no
final de 1888, contudo, diversas telas sio representagoes desse periodo em que se manteve viajador
e pesquisador da natureza naquele continente. A partir da coleta de obras identificadas por Ana
Carla de Brito, é possivel observar que a produgao plastica de Caron obedece aos estimulos visuais
de maneira natural, ou seja, a luz que emerge das telas ndo é homogénea, mesmo que a escolha pelo
periodo do dia a ser pintado seja sempre luminoso, ha o jogo de sombras. Em Pogo Rico - Paisagem
em Juiz de Fora (1890) [IMAGEM 68] uma nuvem que estd fora de quadro cobre um pedaco da
montanha ao fundo, deixando-a mais escura; as duas arvores centrais resguardam uma sombra que
toca o chao e tonaliza a areia; uma provavel copa de arvore ou uma construgdo faz sombra na

lateral esquerda; os diferentes tons terrosos do solo e mesmo do Rio Paraibuna — que margeia
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Pogo Rico, atualmente um bairro da cidade de Juiz de Fora — cobrem uma grande porgao da tela,
que desde o primeiro plano apresenta os aspectos naturalisticos daquele caminho. Todos esses
diversos tons sio consequéncias de manchas de cor que dao as formas para distinguir cada item da
paisagem. O barco deslizando no rio tem uma proporc¢ao desmesurada pela perspectiva e, dessa
vez, Caron pesou em uma anedota que serve senao como a separagao entre o siléncio extatico do
local de trabalho e o barco com homens trabalhando. Esta paisagem de Caron expde os interesses
que a categoria escolhia para compor suas produgoes: nao é a representacio de uma paisagem
fluminense/carioca com algum indice tematico, é a op¢do pela banalidade da ocasido retratada™’.
Outra paisagem mineira pintada por Caron é Paisagens de Sabard (1891) [IMAGEM 69]
em que aparece a margem descampada do Rio das Velhas — rio que corta a cidade de Sabara e
pelo titulo da obra subentende-se que seja este mesmo o rio — com uma vegetagao rasteira e sem
grandes arvores, apenas arbustos frondosos ou coqueiros ao longe inconfundiveis pela silhueta.
Além do proprio tratamento pictorico, o tema da tela sdo as lavadeiras a beira do rio no trabalho
rotineiro, ou seja, mais uma vez, Caron se interessa pelo o que é banal da paisagem brasileira, atesta
reiteradamente a paisagem como ela ¢, sem idilios. As grandes manchas de cor realizaveis porque
sao extensoes grandes que se deseja pintar: os morros, o 1io e o céu somente dao lugar ao detalhe

da igreja e das lavadeiras, que surgem cada vez menores conforme o olhar ¢é afastado.

227 A escolha de Caron por representar essa paisagem ganha sentido pois no ano de 1889 foi construida a primeira
usina hidrelétrica da América do Sul, a Usina de Marmelos, no municipio de Juiz de Fora. Com a intencdo de atender
a industria de tecidos do idealizador Bernardo Mascarenhas, a Usina também serviu para fornecer eletricidade a
iluminagdo publica da cidade mineira. Atualmente a CEMIG administra a hidrelétrica e aquilo que ¢ a construcio de
1889 foi tombada como patrimonio de Juiz de Fora e funciona como centro cultural.
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IMAGEM 68

Hipdlito Caron (1862-1892)

Pogo Rico - Paisagem de Juiz de Fora, 1890

Oleo sobre tela, 52 x 80 cm

Musen Mariano Procgpio, MG, BR

Fonte:

<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caron (1890), Po%C3%A70 Rico (paisagem em Juiz de Fora).

pg>

IMAGEM 69

Hipolito Caron (1862-1892)

Paisagem de Sabard, 1891

Oleo sobre tela, 52 x 80 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hip%C3%B3lito_Caron -
Paisagem de Sabar%C3%A1, MG, 1891.jpg



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caron_(1890),_Po%C3%A7o_Rico_(paisagem_em_Juiz_de_Fora).jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caron_(1890),_Po%C3%A7o_Rico_(paisagem_em_Juiz_de_Fora).jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hip%C3%B3lito_Caron_-_Paisagem_de_Sabar%C3%A1,_MG,_1891.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hip%C3%B3lito_Caron_-_Paisagem_de_Sabar%C3%A1,_MG,_1891.jpg
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O dltimo artista mencionado por Raul Pompéia que participou do Grupo Grimm foi o
portugués Francisco Joaquim Gomes Ribeiro (c.1855-c¢.1900). Aluno da AIBA até o
desprendimento para acompanhar o Grupo Grimm, por volta de 1892 inicia a atuagdo como
professor de desenho do Liceu de Artes e Oficios. Conforme aponta Maciel Levy, a partir de suas
pesquisas relacionadas ao Grupo de Boa Viagem, Ribeiro tem uma produgdo plastica limitada e
inconstante, embora tenha exposto suas obras em exposicdes no _Azelié Moderno, no atelié
fotografico Carmeiro & Tavares ¢ no Glace Elegante. Das suas obras conhecidas de facil acesso ha
Morro da Viiva (1887) [IMAGEM 70] e Marinha com barco (1887) [IMAGEM 71]. Na primeira,
ainda que o titulo seja Morro da Vidva, a paisagem diz muito pouco sobre o outeiro: a vista principal
¢ uma baia. Mais uma vez, temos a paisagem brasileira representada por esses recantos mais
humildes da costa, em que vivem pescadores e agricultores, individuos afastados do cotidiano
urbano que comegava a surgir nas capitais e, principalmente, bem diferente dos passantes da Rua
do Ouvidor. Como afirma Pompéia em critica para a exposicao de 1889 no Azeli¢ Moderno do artista:
“Todos os géneros de arte encontram estimulante na vida real, que os disciplina. Os circos de luta
de individuos nus foram outrora, um curso de estatuaria”**. O critico percebe nessas obras dos
paisagistas brasileiros a autenticidade da luz, da cor e do cotidiano; o critico cré que a idealizagao
greco-romana ou a paisagem espiritual de Ruysdael ndio combinam com a paisagem brasileira.

Marinba com barco (1887) também tem inculcado a ideia de apresentar “a vida como ela €
nao ¢ um barco flutuando na agua de maneira majestosa como marinhas de Edoardo de Martino
(1836-1912), por exemplo, que influenciou na construcao de identidade da Marinha Brasileira para
a sua constitui¢ao como instituicao militar. Aqui, Ribeiro mostra os bastidores da cena majestosa
do transporte. As estacas que se confundem no solo de barro e pedregoso com as manchas de cor
terrosas se sobrepdem e dao a ideia da pintura en plein air e o barco ancorado contribui para a

escolha do assunto: permanece o tempo necessario para concluir a pintura.

228 POMPEIA, 19834, p. 155-156
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IMAGEM 70

Francisco Gomes Ribeiro (c.1855-¢.1900)
Morro da Vidva, 1887

Sem informacio

Museu Imperial, Petrépolis, R], BR

Fonte: LEVY, 1980, p. 64

IMAGEM 71

Francisco Gomes Ribeiro (c.1855-¢.1900)
Marinbha com barco, 1887

Oleo sobte tela, sem informacio

Musen Antinio Parreiras, Niterdi, RJ, BR
Fonte: LEVY, 1980, p. 44
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Os artistas que Raul Pompéia distingue por formadores da escola brasileira de paisagem
ultrapassa o Grupo Grimm, inclusive, o critico nao chega a mencionar os outros paisagistas do grupo,
como o alemio Thomas Georg Driendl” (1849-1916) e o espanhol Domingos Garcia y Vazquez*'
(1859-1912). Entre esses outros paisagistas da natureza brasileira esta Aurélio de Figueiredo (1854-
1916), conhecido pelas suas telas de alegoria ou de cenas de género. Pompéia extrai das paisagens
de Aurélio o reconhecimento de paisagista, aquele que contempla a natureza de maneira original,
ele afirma que “[...] ninguém como ele enfrenta o verde cru dos nossos panoramas de atmosferas

limpidas e de longe tio vivos quase como o ptimeiro plano”?".

O acesso as obras do género de
paisagem de Aurélio de Figueiredo corresponde em sua maioria a datas posteriores as criticas de
Pompéia ou que nio tem data comprovada de produc¢ao, mas para se ter um entendimento exibo
algumas delas. Pazsagen: de Petripolis (1889) [IMAGEM 72] apresenta a verdura das matas, como
atestava Pompéia frequentemente a respeito das paisagens de Figueiredo. Além dessa caracteristica,
ainda tem o céu crepuscular ao fundo que contrasta com o arvoredo e o solo em aspecto saibroso,
captados em um enquadramento enviesado que elucida a perspectiva do terreno em ladeira.
Diferentemente de Pico de Itacolomi, Ouro Preto (1894) [IMAGEM 73] em que a perspectiva é aérea
e abrangente. Contudo, mesmo com a exploragiao das grandes vistas, é possivel notar os aspectos
das pedreiras e morros a partir da pincelada em diferentes tons que cria os volumes naturais
daquelas formagoes rochosas que compoem o cenario de terreno ingreme e marco topografico da
paisagem mineira. Esta tela da a sensagao de ver uma paisagem em slow motion, ja que aquelas nuvens
passeiam em alta atitude enquanto que em terra firme o pequeno povoado e as vacas pastando
demonstram um siléncio imperturbavel. Mesmo que em Pio de Itacolomi, Ouro Preto apareca um
indice topografico da paisagem, que o identifica como brasileiro, é evidente que o artista tenha

escolhido aquela paisagem pelas suas atribuigdes e qualidades possiveis em transformar em pintura.

229 Driendl além de companheiro de empreitadas em busca de paisagens com Grimm, este batizou a filha Cecilia de
Thomas. Driendl veio ao Brasil e participou de algumas exposicoes, além de ministrar aulas em substituicdo a Grimm
para os antigos alunos da AIBA. Realiza trabalhos de motivos sacros ou mundanos em institui¢ées publicas de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro. (LEVY, 1980)

230 Garcia y Vazquez muda-se ainda crianga para o Brasil e frequenta a AIBA, participando de exposi¢oes. Apos a
permanéncia com o Grupo Grimm viaja a Europa e mantém contato com o mestre Hector Hanoteau, assim como
Caron. Para Gonzaga Duque, em critica de 1880, as suas pinturas ndo lhe agradam e confere ao artista erros formais.
(LEVY, 1980; GONZAGA DUQUE, 2001)

231 POMPEIA, 1982d, p. 412-413.
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IMAGEM 72

Aurélio de Figueiredo (1854-1916)

Paisagem de Petrdpolis, 1889

Oleo sobre tela, 82 x 60,5 cm

Colegio particular

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra6877/paisagem-de-petropolis

IMAGEM 73

Aurélio de Figueiredo (1856-1916)

Pico de Itacolomi, Ouro Preto, 1894

Oleo sobre tela, 51,6 x 71,4 cm

Musen Nacional de Belas Artes, R], BR
Fonte:https://artsandculture.google.com/asset/pico-de-itacolomi-ouro-preto/FAGbAGFQ7YUFOA



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra6877/paisagem-de-petropolis
https://artsandculture.google.com/asset/pico-de-itacolomi-ouro-preto/FAGbA6fQ7YUF0A
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As paisagens brasileiras dos ultimos decénios do século XIX aqui mostradas e
desenvolvidas por esses artistas ndo tém a concepgao das paisagens de Constable, na Inglaterra,
pois nao exprimem uma moral e ndo tem uma religiosidade por tras das representagdes, seja porque
os artistas nao demonstravam na desenvoltura como individuos, seja porque a propria pratica da
pintura tinha a intencdo moderna de experimentacOes plasticas que de alguma maneira e,
eventualmente, convergiam para a constru¢do de uma atmosfera sensorial; distava de uma
idealizagdo da paisagem como divina. E da mesma maneira, afastavam-se do programa imperial de
construc¢ao da identidade nacional. Os interesses eram outros: o didlogo cada vez mais intenso com
a Europa permitia o encontro de novas técnicas e novas abordagens. Considerei ndo conceituar
nenhum desses artistas acima de impressionista, realista, romantico, como poderia ter sido provavel
diante das lembrangas encontradas em cada trabalho. E escrevo “lembrangas” porque estigmatiza-
los assim seria uma fuga temporal e espacial. O que noto em comum e o que leva Raul Pompéia a
considera-los “formadores da escola de paisagem nacional” é a preocupag¢dao em representar a cor
local. Diante desses nomes mencionados por Pompéia existe a afinidade com a imediaticidade do
momento (local) e o dominio dos tons e manchas (cor). Antes de serem regidos por um indice
tematico, os criticos desejavam e os artistas pintavam a paisagem pela sua raridade como
acontecimento genuino e unico a espera dos fenémenos naturais; a partir da luz que ora incidia,
ora se reservava atras de nuvens; a partir da banalidade de qualquer atividade do individuo
brasileiro.

Os artistas, embora atuantes dentro da Academia/Escola, como alunos e professores ou
ex-alunos e ex-professores, mas de alguma maneira todos com a instituicdo em passagem pelo
menos uma vez na vida, comecam a “desobedecer” aos canones classicos, principalmente, aqueles
de comedimento sentimental. Ou mesmo amalgamando as regras académicas entre os variados
estilos que percorriam desde a Europa até o Rio de Janeiro, capital politica e cultural do pafs. A
pintura de paisagem viveu a sua independéncia plastica até a virada do século e as décadas seguintes,
quando o Modernismo emerge com a postura semelhante as vanguardas europeias, quando a cidade
se torna cada vez mais urbana e cosmopolita, com vistas em um futuro, enquanto que os paisagistas

nacionais olhavam o presente brasileiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

No final do més de maio desse ano (2019) estive na exposicao 17és momentos de paisagem no
Brasil realizada no Musen Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, em que as pinturas de paisagem do
acervo do museu foram expostas (exceto pelas paisagens de Libindo Ferras, que sao do acervo da
Pinacoteca do Bardo de Santo Angelo). Foi a oportunidade de ver reunidas obras do século XVII
até a metade do XX de variados artistas paisagistas representando a paisagem no Brasil. Porém, vé-
las agrupadas nio garante a compreensio sobre esse género praticado nessa terra. Pois tentar
categoriza-la é uma pratica fracassada quando pensamos na paisagem oitocentista. Raul Pompéia
denomina alguns artistas do Oitocentos como formadores da paisagem nacional, mas em nenhum
momento categoriza-os em escolas ou vertentes. O seu olhar é primitivo quanto a isso, o interesse
principal — e de outros criticos também — ¢é diagnosticar nos paisagistas a marca da cor local.
Elemento que surge primeiro no discurso teorico literario e depois nas artes plasticas, ainda que
Araujo Porto-Alegre ja tivesse alertado para esse aspecto, enquanto diretor da AIBA.

A cor local do final do decénio do século XIX se exprime distante do programa imperial
de criagdo da identidade nacional a partir de marcos tedricos. A pintura de paisagem reage a esse
proposito atenta as novas vertentes artisticas vindas da Europa, aos novos métodos da pratica
pictorica e ao se afastar da instituicio de ensino. As tematicas banais e os recursos estilisticos
modernos atendiam a uma parcela do publico brasileiro e dos seus criticos. Raul Pompéia, sem
davida, conhecia outros paisagistas daquele periodo, fosse pelas suas visitas constantes em galerias
privadas, fosse pelo seu vinculo com a instituicao de ensino. Contudo, sua critica se mostra mais
pontual, a0 escolher os mesmos e poucos pintores de paisagem. O motivo real nao pude saber para
essa escolha, mas posso sugerir que esses artistas eram as suas apostas confiaveis para estabelecerem
os codigos picturais da paisagem nacional a partir da cor local.

Raul Pompéia, como um homem de letras na sociedade carioca, deveria manter a
estabilidade profissional, refletir de maneira que o seu texto nao perdesse a atualidade e nem o
crédito, a sua autoridade nio poderia ser abalada se dispersando por novos e inconstantes
paisagistas. Os jornais, impressos diariamente, se mantinham como leituras por um periodo e o
tempo da leitura era mais demorado naquela época. Principalmente, quando o texto de Pompéia
exigia a atengao pelos aspectos sensoriais, pela descricio da paisagem, quando escreve somente
com o proposito de contemplar os assuntos da ordem do artistico.

A critica de arte de Pompéia surge nos impressos brasileiros em correspondéncia com a

atuagdo de outros criticos do periodo. Observa-se no segundo capitulo que o seu texto contempla
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os aspectos constitutivos da atividade. Mesmo nao sendo a critica especializada, mantinha uma
homogeneidade quanto aos interesses e reflexdes sobre arte com as suas devidas particularidades.
E uma distingao de Pompéia que se torna extrema é o rechago a paisagem europeia: o nacionalismo
do critico se demonstra exacerbado e xenofébico em alguns momentos com povos e paises
europeus, o que transparece quando qualifica de maneira hostil a natureza europeia em
contraposi¢ao a brasileira. Essa particularidade indecente do critico pode ser identificada com a sua
atuagao politica de carater republicana e ao pensamento anti-imperialista.

Observa-se, também, nas criticas de arte pompeanas que o seu pensamento é pontual e
nao escorre para diversidades fora do plano da tela, como biografias e anedotas do artista. Ele
afirma, ao se referir a literatura, que “Ha generalizado entre os criticos o habito de envolver na
critica a pessoa do autor. Daf a invasao dos bastidores da cena artistica e a confusao perturbadora
das narrativas biograficas e anedodticas, das monografias psicolégicas sobre o escritor com o exame

puramente literdtio”*?. Apresentando o métier do ctitico, Pompéia continua:

O critico esta para a obra d’arte como o artista para a natureza. O artista decifra as
impressoes da vida, exagerando os efeitos com todo o vigor da maior sensibilidade. O
critico, na sua qualidade de diletante supetior, traduz, explica e vulgariza, auxiliando o

diletantismo comum. [...] Critica ¢ a descri¢do inteligente dos efeitos de uma composi¢io.
S4233,

Diferente do que se tem como propédsito na critica de arte atual, Pompéia defende que o
espectador diletante superior exprima o seu sentimento diante da obra de arte, demonstre com
palavras a sua opinido e descreva a obra de arte. Por isso, as diversas descricoes sensoriais e
emotivas nos seus textos criticos, aliados ao uso de adjetivos e figuras de linguagem comuns quando
se referia aos “formadores da escola de paisagistas nacionais”.

Comum a essa configuracao textual de Pompéia, fica evidente a homogencidade de
intengdes e propostas na produgao do critico, como ¢ demonstrado no primeiro capitulo, quando
projeto e reflexiono a sua estima pela natureza. A partir das descri¢des da natureza e dos seus
fenémenos nos textos de romance, poemas em prosa ¢ cronicas, o autor cria uma desenvoltura
tanto no assunto, quanto no arranjo textual.

Jorge Coli aponta em seu texto sobre a semelhanga e a aura em Marcel Proust e Walter
Benjamin, respectivamente, para as esséncias invisiveis entre a obra e o representado; tomo como
empréstimo a expressao ao abordar a pintura de paisagem nacional e a paisagem nacional. A defesa
de Raul Pompéia pela cor local nao advém dos marcos simbolicos da paisagem brasileira, e, sim do

nivel de compreensdo da paisagem brasileira pelo seu aspecto latente e caracteristico, pela

22 POMPEIA, 1991, p. 47
233 Jdem, ibidem, p. 48
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capacidade do artista em captar as esséncias invisiveis da paisagem. Seria nao generalizar a
compreensio da paisagem brasileira obrigatoriamente pelos seus simbolos. Coli afirma que “O
amalgama entre a arte e a vida demonstra que o principio de semelhanca opera como fulcro da
. . . o w9234 o
percep¢ao, mas, ainda, a erige como processo primeiro de compreensao”. A aura que Benjamin
fala seria o que costumamos falar em atmosfera brasileira, o que os criticos oitocentistas falavam
em cor local e que é o passo para a compreensao do seu ambiente. O Brasil ainda — e desde ja —

desejava ser compreendido e exibido.

24 COLI, 2010, p. 279
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ANEXOS

As criticas elencadas nesse espago correspondem as criticas referentes as artes plasticas
coletadas a partir dos volumes organizados por Afranio Coutinho e mantém a ortografia e grafia
dessas edigcoes. As criticas variadas sobre artes plasticas estao separadas por apresentagao nos
volumes e nao estabelecem uma ordem cronoldgica; assim como apresentam a fonte original de
onde foram publicadas. Separei o conteudo em criticas especificas sobre pintura de paisagem e

criticas variadas sobre artes plasticas.

Criticas de Arte sobre pintura de paisagem

A novidade artistica que temos ¢ a exposi¢ao Caron na Galeria de Wilde.

Vinte e oito telas exuberantes de talento e de colorido. Muita paisagem, muita luz, quanto
baste para fazer a reputacao de um grande artista. Mas uma observagao sugerem os quadros:

Que vio fazer 2 Europa os paisagistas brasileiros? F 2 América que eles pretenderio trazer
uma importacao de verdura e de sol? Eduquem-se no estrangeiro os outros géneros. Entre nds, o
paisagista tem duas cousas a fazer somente, para vir a ser completo: ficar e olhar.

Didrio de Minas, 02 de dezembro de 1888. (p. 115-110)

Estao na ordem do dia as exposigdes.

Falei-lhes, na ultima cronica, da exposi¢ao Caron, na Galeria de Wilde.

O publico tem concorrido a ela, mas abstém-se escrupulosamente de comprar.
Entretanto, nunca tivemos tao belas amostras de sol europeu, tao bela importagdo de paisagem
devida ao escripulo de um artista nacional.

A natureza representada ¢ a pobre natureza do velho continente, que esmorece e mirra
na atmosfera industrial da civiliza¢ao, perdendo aos olhos dos pintores, a medida que progride na
opiniao dos vendeiros. O cenario era pobre para a copia, mas o talento de artista soube suprir a
insuficiéncia do modelo, inventando a graca onde faltava a grandeza, harmonizando matizes
encantadores, onde a variedade selvagem da vegetacao a que estamos habituados nao podia brilhar.

Sio vinte e tantas formosas telas, onde a vista se perde por horizontes profundos de ar
vibrante e claro, além dos campos, além dos bosques do ocidente da Franca, que lembram um
pouco os horizontes baixos e o arvoredo triste de Sao Paulo. Nos primeiros planos, o artista alisa
toalhas d’agua, imodveis e espelhantes, recamadas de folhas verdes, redondas, que béiam, erigindo
em haster, como uma eflorescéncia de astros, flores estreladas de viva brancura; ou entao expande
uma varzea de trigos verdes, que o vento penteia e inclina; ou estende uma ala igual de arvores
verde-cinzentas, dentre cujas copas esféricas, parecendo aparadas a tesoura, esticam-se
espectralmente outras arvores como torres altas sobre a cidade dos passaros.

E salva-se sempre a perspectiva vantajosa, a felicidade de colocacao do espectador, de
maneira que agrada tanto o conjunto de composicio como aquele jeito de dar as tintas do
cuidadoso paisagista, uma combinagao habil dos toques de colorido.

Um dos quadros, sobretudo, que representa uma sucessao de colinas, irregularmente
sombreadas pela distribuicao das nuvens no céu, pode ser apontado como verdadeira obra-prima
do género.
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Mais do que em nenhum dos outros, a firmeza da execucao alia-se nele com a beleza
comovente do panorama.

Infelizmente o publico, tio facil as vezes em alargar a bolsa para satisfazer a grita dos
reclames que favorecem obras sem merecimento, limita-se a festejar com um simples cartao de
visita os esfor¢os e o talento de Hipolito Caron.

Didrio de Minas, 16 de dezembro de 1888. (p. 120-121)

Saltando propositalmente a noticia das aventuras dos credores municipais, com o St.
Ferreira Viana e as apolices de 4%, cuja transcri¢io nao vem a proposito antes do acordo das partes
em demanda no caso, refiro, em conclusiao da revista semanal, o sucesso dos quadros de Franca
Junior e Aurélio de Figueiredo, entre os amigos da arte.

Franga Janior tem na Glace Elegante duas representagoes de pedreiras, faces soberbas de
granito, iluminado por um colorido audacioso e forte. Aurélio de Figueiredo da-nos a ver no De
Wilde quatro magnificas paisagens do seu género especial de verdura, que, estudado até a perfeicao
pelo talentoso artista um dia instruir, independente, original e nossa a escola dos paisagistas
brasileiros.

Didrio de Minas, 03 de fevereiro de 1889. (p. 156-157)

Ainda com o olhos cheios dos panoramas da Mantiqueira e das colinas de Caxambu,
excessivos de vastido e esplendor, fui visitar a exposi¢ao de Antonio Parreiras, um dos nossos mais
prometedores artistas mogos, e que atualmente visita em excursao de estudo os modelos de
paisagem da natureza italiana.

Impressionou-me logo uma cousa. Esse privilégio da arte, de resplander sempre, qualquer
que seja o objeto da sua inspiragao. Na selecao do colorido, tanto se aproveita o brilho do brocado
como a imundicie do andrajo. Belo seria reproduzir a vida pujante e satisfeita; a arte reproduz com
o mesmo segredo de beleza a agonia e a decadéncia. Se a folhagem verde se harmoniza com a
dogura feliz de um céu azul, um bosquete mirrado e pardo vai perfeitamente, esgalhando-se em
filetes de sépia sobre o tom ferruginoso de um ocaso quente.

Nos quadros de Parreiras expostos na sala Narciso & Napoledao, da Rua do Ouvidor, a
nota geral é a grande caracteristica das pinturas de paisagens do Velho Mundo. A variedade
pitoresca das suas paisagens de inspiracao brasileira fazia-se de frescura virgem e de vigo selvagem;
nos quadros que agora nos remete da Europa, faz-se de extenuamento e de miséria.

Os diversos graus de secura das folhas secas substituem os diversos modos de verdura
dos ramos vivos. A diferenca das cenas, nao se podendo obter facilmente com a simples diversidade
dos lugares, que as regides mondtonas mal acentuam, consegue-se recorrendo aos elementos por
assim dizer dramaticos da paisagem: haja vista ao catilogo da galeria — efeitos da ventania,
transparéncia ou turbacdo do céu da estagio, maior ou menor intensidade de luz da hora escolhida,
ou esse episodio tao profundamente melancolico do cair das folhas em fim de outono.

O cair das folhas parece-me exatamente a melhor das pinturas expostas. Sao algumas
arvores de poucos galhos esguias e altas como mastros; no alto, alguns penddes de folhagem seca;
sobre o céu amarelo de uma tarde triste, avistam-se as folhas mais secas caindo, caindo e cobrindo
o chao. No meio do quadro, aparecem confusamente o azul e o vermelho dos trajos de duas figuras
que passam.

Didrio de Minas, 03 de marco de 1889. (p. 172-173)

O paisagista Ribeiro nao se pode queixar do publico. Apesar dos maus dias, foi notavel o
namero de visitantes da sua exposi¢ao de paisagens ha pouco inaugurado no Atelier Moderno.
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Além disso, uma boa quantidade das telas expostas receberam o seu bilhetezinho, ao canto
da moldura, com a indicagao: vendido, o que ja ¢ alguma cousa mais do que a simples gléria de ser
admirado.

Nio se tem iludido o publico, cumpre acrescentar. Faz gosto ver, imaginem quanto mais
possuir, um daqueles retalhos vibrantes de ela, animados por uma apresentagao assim de verdura
viva e de sol auténtico.

Didrio de Minas, 22 de setembro de 1889. (p. 292)

POMPEIA, Raul. Obras. Crénicas 1. Vol. VI. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira:
Oficina Literaria Afranio Coutinho, 1982c.

AURELIO FIGUEIREDO

Galeria de Wilde. No meio do acervo tumultuirio do armazém, telas em branco,
manequins a venda, vestidos de papel pardo, parvissimos cromos deslavados a espera do engodo
da moldura bonita, molduras vagas, frisos de ouro enquadrando fundos poeirentos de prateleira e
potes alinhados de cores de comércio, um operario aplica-se a encaixotar pinturas.

Uma apods outra desaparecem as telas, frondes suntuosas de bosque, céus de azul vibrante,
couragas de pedra, da velha pedra fluminense, saibrosa da elaboracio do clima, cantos de
arquitetura alvejando no cenario verde com a infinita graca das surpresas de civilizagao deparadas
no ermo selvagem, uma paineira a projetar fora do painel, fora da perspectiva, em pleno ar da
realidade penddes de flores roseas penetrados de viragao e de luz, perfis de mulher que passam,
elegantes sombrinhas ao sol, mulheres que léem, mulheres meditativas, representando a
humanidade no festival da vida inconsciente.

E bem a floresta brasileira, a grande natureza, que, desde a mentira teérica de Buckle, até
a simples inspecao do turiste, parece oprimir-nos com as proporg¢des da exuberancia, a mata solene,
desafio ao génio, vasta como as ambigGes, com as academias de troncos e as tintas indescritiveis,
flores de sangue, flores de neve, ou esmeralda transparente dos brotos e o verde dos ramos antigos
e o tenebroso verde das abertas de folhagem, profundas, devorando a vista, e o episdédio
inesperados das borboletas, flores errantes, flores libertadas.

E vdo os nossos artistas mendigar paisagem aos panoramas da Italia, solo de enxofre e
lava, a Europa, onde a floresta autéctone sucumbiu, diante da inundagao das searas cultivadas.

Nao todos. Comega a formar-se a escola dos paisagistas nacionais. A recente exposicao
De Wilde foi mais um passo. Quadros de um valente pintor, dotados como poucos da faculdade
de ver, representando a cores cruas, energicamente, o anil violento dos nossos céus de marmore, a
eflorescéncia das nossas primaveras, que adornam a selva como jardins, a humilde vegetacao dos
muros, o veludo dos limos substituindo a calica esboroada.

Ninguém os compra aqui. Aurélio os vai mandar para a América do Norte.

Emigram as arvores e o sol. Destinos felizes acolham 1a, onde os homens admiram, de
verdade, a floresta de Chactas, o sol de Chateaubriand.

Gazeta de Noticias, 14 de junho de 1888. (p. 99-100)

NOTAS
“[.]

De Castagnetto. Quatro painéis. Um estudo bem acabado de rochedos. Bem se podia
dizer natureza morta. Nenhum perfil humano, nenhuma asa de passaro animando a atmosfera. O
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sol cai sobre as pedras, branco, como um bando de gaivotas cansadas. Ao redor estende-se uma
toalha de mar manso.

Os outros quadros sio pequenas marinhas. Um panorama de montanhas elevando-se
sobre as ondas, que desarmam céleras de espuma contra as praias do primeiro plano.

Duas vistas originalissimas da baia inspiradas por um desses dias fantasticos de névoa e
luz, dias elétricos que baixam de um céu de vidro fosco. Mar de leite, céu de leite e no centro a
mancha parda, sonolenta das embarcagoes.

[.]

Gazeta de Noticias, 13 de julho de 1888. (P. 108)

NOTAS

Exposi¢ao Novak, no edificio da Tipografia Nacional.

Um grande quadro alegérico de homenagem a Princesa Redentora.

O canto de paisagem ¢ feliz. Montanhas ao fundo, tintas diluidas na sombra azul do
alvorecer. Uma fazenda branqueja adormecida numa colina de contraforte; na chaminé vai
despertando o primeiro fumo, leve, elevando-se. Além das montanhas, no céu baixo, sangram as
cores de uma aurora apoplética.

Para o primeiro plano, o quadro desmerece. Impressiona logo aquele raio de sol
meridiano, que vem expressamente sobre a coroa alegdrica, como indicando: aqui esta ela.

As flores da coroa nao tém a mesma verdade da natureza do fundo, da propria vegetagao
mais proxima e das fitas.

Sobre a coroa uma arvore de pedra e um corvo de pau. Da arvore pende uma ponta de
corda. Junto do corvo e a abaixo da corda, uma caveira. De um corte de terra, sustendo a coroa,
sai uma mao de cadaver.

De cadaver? Nio se pode bem afirmar também de vivo; nem mesmo de um corpo
presente; porque a camada de terra ndo tem altura para cobrir, nem a arvore daria espago a estender-
se um corpo. Esta mao, como o raio meridiano, vem diretamente da inten¢ao alegdrica. A mao esta
ali, sem corpo, viva, quase aos rés da terra, para manter a coroa; o raio de sol contraditorio, para
fazer brilhar a inscricio.

Sempre que uma alegoria prejudica de propésito a naturalidade, fica comprometida.
Aquela mesma paisagem de alvorada, o tronco, a corda, o cranio e uma coroa, na relva, no lusco-
fusco, seria uma composi¢ao delicada do género e ao mesmo tempo a alegoria expressa da
homenagem melancélica das vitimas.

Exposicao Weingaertner, na galeria Pacheco.

Quadros de interior e de ar livre.

Os interiores sdo de primeira ordem, salvo alguma dureza de desenho em certas figuras.
Surpreende a perfeicio com que o artista distribui as perspectivas de colorido e a corregao linear
com que dispersa o atropelo inapreciavel de todos os detalhes pitorescos.

Aquele espolio de artista curiosamente revolvido, violado pela indiscricao brejeira dos
herdeiros alegres, ¢ um mimo de agrupamento de pessoas ¢ objetos. As atitudes sao faceis, acertadas
e graciosas; os panos dobram-se admiravelmente; as fisionomias respiram alma, comunicando-se
na atmosfera profunda sob os arcos pesados da arquitetura; a luz fulgura real em pontos perdidos,
em ouros da mobilia, reflexos de seda, verniz de marmores, destacando-se da tranquila obscuridade
do salao adentro, no desmancho da velha biblioteca de alfarrabios, pelas antigas paredes denegridas,
testemunhas consternadas do vandalismo inventariante.

As telas de céu e paisagem ndo agradam tanto. Parece que as proprias figuras ressentem-
se da deslocagao do talento do artista, mais a gosto nas perspectivas limitadas. Nao se destacam os
planos de verdura, graduam-se pouco os tons de sombras, mesmo levando em conta a limpidez do
dia italiano, de que nos mandou Henrique Bernardelli, ndo ha muito, tdo boas copias.
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Gagzeta de Noticias, 09 de setembro de 1888. (p.119-121)

Nesta desagradavel semana, antes do sabado, para vermos o sol, era preciso subir ao
Atelier Moderno e olhar pelas telas do Ribeiro.

Que delicioso conforto, no elegante salao! Os crétons do diva central sentiam
salutarmente a respira¢ao do bom tempo.

E realmente, como nio vibravam as telas, de verdo e de luz!

Diante daqueles quadros percebe-se bem que os nossos pintores, insistindo ao estudo fiel,
imediato, sincero da natureza, hao de fundar uma escola nacional de paisagem, com a qual nenhum
outro género conseguira apostar sucesso.

Todos os géneros de arte encontram estimulante na vida real, que os disciplina. Os circos
de luta de individuos nus foram outrora, um curso de estatuaria.

O clima brasileiro é o mais admiravel das aulas de paisagem.

Nao ¢é preciso improvisar as paisagens espirituais de Ruysdael, para chegar a perfei¢ao.

A academia torcida dos troncos, a variedade caprichosa da forma e das cores da vegetagao,
as perspectivas breves, mas imponentes, ou rasas, mas longinquas, infinitas, como o olhar ou o
pensamento, a poesia do conjunto, animada pelo desenho ou pelo jogo das sombras, cada
especialidade pitoresca s6 encontra um embarago na prodigiosa imensidade de modelos que a
natureza oferece: a disputa da preferéncia.

O paisagista Ribeiro nao podia ser mais feliz nesta escolha. Excetuado um quadro ou
outro, em que parece que a iluminagdo excessiva da vista preferida iludiu o artista, fazendo-o
destacar vivamente fundos que deviam escapar para a colora¢ao esmaecida da distancia, é bem
dificil realizar com mais vantagem a copia da excursao de um raio visual através do ar livre.

Nenhuma dificuldade o deteve. Tao bem aproveitou os efeitos da plena floresta,
superposi¢ao complicada de massas de verdura, onde o reflexo de um simples riacho, a cintilagio
branca de uma cachoeira encaminha o olhar através da brenha, como a impressio desafogada de
um descampado; tanto soube localizar a escolha do seu assunto em um episodio restrito de cenario,
pintura de um engenho dos tetos altos de senzalas de palha, como arriscar-se até a latitude extrema
do género: a reprodugao de perspectivas de litoral, onde se troca francamente a palheta verdejante
do paisagista pelas orgias de azul de pintor de marinhas.

kkksk

Em uma sucessao de intervalos relativamente breves tem o Rio de Janeiro festejado os
triunfos de uma boa conta de paisagistas: Parreiras, Aurélio de Figueiredo, Caron, agora Ribeiro,
que ja tem dado provas do seu talento em outras exposi¢oes menos importantes.

Estimulem-se mutuamente esses ilustres artistas e um concurso de atividade e de
entusiasmo; animem com o seu exemplo, aqueles que aspirarem seguir-lhes os passos e realizem a
escola brasileira de paisagem, a escola americana de pintura, com o sol do nosso céu, com a pujanga
da nossa floresta, apresentando ao velho mundo uma amostra de americanismo diferente do
conhecido americanismo impassivel da devastagao industrial.

A natureza merece esta homenagem.

E por ela, afinal de contas, desdenhe quem quiser, é por ela, pela boa naturaliza dos nossos
amaveis héspedes argentinos, que a América se ha de constituir para os homens mais fortemente,
mais generosamente, mais humanamente, do que aquele minguado retalho de geogratia chamado
Europa.

Jornal do Commercio, 22 de setembro de 1889. (p. 155-156)
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POMPEIA, Raul. Obras. Crénicas 2. Vol. VIL Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira:
Oficina Literaria Afranio Coutinho, 1983a.

Para os fluminenses que se véem na necessidade de privar-se do prazer de contemplar a
natureza nos parques publicos, porque teriam de fraternizar com os episédios de excessiva
intimidade entre vagabundos e mal acostumados, ou porque se transformam os parques em
propriedade particular de empresarios de feira de bebidas, ou porque se proibe a entrada do farnel
indispensavel a quem, ndo estando disposto a gastar dinheiro em restaurante de prec¢o abusivo nao
pode contudo passar sem comer o numero consideravel de horas que exige o passeio aos jardins
afastados da cidade, existe agora felizmente a compensagao de que possivel mirar uma bela copia,
supradita natureza sem nos darmos o trabalho, nem a despesa de uma jornada campestre.

Basta-nos mergulhar no tunelzinho sombrio da entrada do panorama Vitor Meireles —
Langerock e galgar 1a dentro os degraus em caracol que levam ao terraco do ponto de vista.

As pessoas que nao tém conhecimento deste género de espetaculo podem apreciar esse
panorama na certeza de que é um exemplar excelente de espécie.

Dos panoramas exibidos em Paris durante a ultima exposi¢do, dizem mesmo os que
visitaram a grande cidade nessa época e que 1a viram o panorama do Rio de Janeiro, quando figurava
entre cerca de meia duzia de outros nenhum levava vantagem a este nem sequer se lhe podia
comparar.

Em conjunto a impressio do panorama atualmente montado nesta cidade, é com efeito,
admiravel. A ilusao, apesar dos dificilimos quadros de paisagem que a pouca distancia do
observador, os artistas tiveram de compor, ¢ completa.

Nao fora o ambiente abafadico da rotunda, que desmente a sensagio oOtica da elevagao e
da grande aberta do céu representada na imensa tela circular, e crer-nos-amos, ao chegar ao tablado
do ponto de vista, positivamente erguidos a uma das eminéncias que dominam a capital e
repentinamente enfrentando a perspectiva das ruas, da casaria, das montanhas em toda sua
realidade, repassadas de luz, penetradas da atmosfera vibrante de uma bela tarde, sob o verdadeiro
sol americano, no circulo de um horizonte efetivo, cheio de brumas roxas, ode parece que se
elabora ja em pleno dia, o mistério das sombras noturnas que vao chegar.

Detalhadamente examinando-se, se o exame dos detalhes ¢é permitido em uma
composi¢ao pitoresca que se destina a produzir uma imitag¢ao da natureza em conjunto tal como
nos parece de relance, examinando por partes, o panorama nao ¢ tdo perfeito como entrar nos
parece.

Um defeito relativamente generalizado sente-se-lhe primeiro e que nao é pequeno: a
desigualdade da mio de obra. Em seguida, notam-se os defeitos parciais inerentes a essa
desigualdade. Realizada a sua execugdo por dous artistas de temperamento dissemelhante e mesmo
como se pode depreender do trabalho, de aptidoes técnicas desiguais, conhece-se logo que um dos
lados do circulo de perspectiva ¢ pintura de palheta muito diferente da que deu as cores a banda
em frente e que um desses lados ¢ de trabalho muito superior ao do outro. O lado do ocidente é
belissimamente acabado. A natureza af representada ¢ a nossa; a massa de montanhas, o crespo da
vegetacao, a suave flutuacao de neblina que a tarde eleva-se do solo sobre as casas, por entre 0s
contrafortes verdes das colinas, tudo ai é feito com raro éxito. Sente-se reinar a vida.

A folhagem, amortecida dos calores do dia, dobrando-se nos peciolos, vacila ao afago da
brisa da tarde e ostra em doce palpitagao, a cor dupla, que as folhas tém em uma face e noutra.
Sente-se a neblina variar de forma, mover-se, a medida que o solo a desprende por haustos brandos,
como a branda respiraciao da terra no descanso da hora.

A perspectiva aérea desse lado, apesar de ser do lado da sombra, porque os raios obliquos
do sol poente vao se ficando ja para além das grimpas da Tijuca, que se desenham ao longe, apesar
de existir mergulhada na quase uniformidade do claro-escuro, aprofunda-se com exatidao, verdade
e sentimento. Por honra da arte brasileira, é esse exatamente o lado em que trabalhou o pincel do
artista nacional Vitor Meireles.
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Do lado oriental, trabalhando pelo artista Langerock se ha expressivos golpes de luz
enferrujada das tltimas horas do dia, se ha uns longes de serrania muito bem feitos e uma deliciosa
vista de Niterdi, encontram-se insuportaveis durezas de execucdo, verdes falsos, arestas vivas
impossiveis de se acusarem assim na distancia, seres de mar nunca existidos, as espumas absurdas,
cripadas na superficie absolutamente tranquila das aguas, e mesmo palmares de perspectiva de
linhas; como por exemplo no desenho de Igreja de Sao Francisco de Paula, que nao ha meio de se
ajustar em proje¢ao com as casas d quarteirdao fronteiro do largo, incorre¢oes que quebram o efeito
tdo agradavel do primeiro exame, tao habilmente sustentado, alias, no hemiciclo da perspectiva do
ocidente.

Desta analise detalhada, se apreendemos os defeitos, lucramos todavia, o reparo no que
que mais tem surpreendido do grande Panorama — a transi¢do do cenario de terra natural e
vegetacao verdadeira que preparou a ilusao do primeiro plano, para os efeitos da pintura na tela.

Em ponto algum do painel circular é possivel distinguir onde acaba a realidade e onde
comega a ilusdo artistica. E para esse resultado ndo se recorre a trucs a grosseiros em expedientes
facilmente suspeitos. A transicio faz-se francamente, ousadamente, debaixo dos olhos do
espectador. Ha certo monticulo de terra que é em parte terra natural e em parte terra de pintura;
ha certa mouta de verdura, que em parte debruga-se para o espectador em galhos verdadeiros e em
parte esgalha-se para o lado oposto, em tufos de ramaria; ha um caminho de cabra no morro, que
o observador vé comecar ao alcance da bengala, que segue dai, que , baixa, esbrugando-se em
torrées de barro vivo, que em certo ponto encontra a tela do panorama, e de 14 por diante
aprofunda-se em simples efeitos de tinta, de cores combinadas, e a diferenca do que ¢ monticulo
pintado, do que ¢é verdura de tinta verde, do que é caminho feito a pincel, para o que ¢ terra, ramo
e picada existentes aquém da tela, nem sequer por uma simples mudanga de tom, por uma simples
modificacdo de luz que caia mais ou menos viva, é possivel a quem quer que seja, possuidor da
melhor vista, perceber e descobrir.

Dotado de qualidade desta forga, observaveis em apreciaciao detalhada, em impressionado
como ficou dito, pelo magnifico efeito do conjunto, com todas as excecdes que se lhe apontem
nao custa crer nos que dizem que dos panoramas armados em Paris, durante a exposicao, foi o de
Vitor Meireles e Langerock o melhor sendo preciso reconhecé-lo, em todo caso, como uma
admiravel obra de arte.

Jornal do Commercio, 12 de janeiro de 1891. (p. 161-164)

Até no tao dificil capitulo das artes, ndo deixou razdes de queixa a finda semana.

Comegou logo pela exposi¢ao de pintura de Henrique Bernardeli. Um sucesso.

Uma grande tela de paisagem sobretudo, mereceu altissimos aplausos. Uma planicie verde,
onde se aveludam rebentos tenros de feno e vao muito longe acabar contra uma floresta de escasso
arvoredo, através do qual transparece uma claridade de crepusculo vespertino. Alguns camponios
passam. Nao é um simples quadro esta pintura: ¢ uma verdadeira escola de paisagem. O artista,
com a mais nobre audacia, propoe-se ai um verdadeiro problema de habilidade de fatura e de
talento, e o resolve, de modo incrivel.

Prop&e-se nada menos que obter, com o simples, o ingrato desdobramento de um pano
de campina, através da luz difusa de hora em que niao ha mais sol e por uma tarde umida em que a
propria luz restante do espago fica embebida em nevoeiros pardos, todos os efeitos da
profundidade, da distancia, da perspectiva; propde-se comunicar ainda a sua composi¢ao, esses
escassos elementos de pitoresco toda a vida possivel, toda a animagao da verdade flagrante.

E Henrique Bernardeli o consegue sobejamente no admiravel quadro.

Rapidas modulagées de verde sobre a terra, matizes de imperceptivel transicao no
colorido vegetal; a mais disso, uma estrada rasa que abraca em curva um canto da tela, estrada tao
verde alids como o campo e disfarcada em um rebrotar da relva dos caminhos mal batidos, e ainda
uns paus de cerca e um distante monte de feno seco que mal se acentuam em uma tonalidade do
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crepusculo sem relevo. S6 com isso a paisagem anima-se, vive, palpita, realiza-se tio sedutoramente,
tdo interessante, tao varia, como se a povoassem mil incidentes, como se preparassem mil efeitos,
com todo o sistema dos planos de bastidores, que de costume se armam. E, talvez principalmente,
por efeito do contraste violento, que destaca a animagao do campo mais préximo de uma floresta
ao fundo floresta europeia, espectral, raquitica, fumacenta, cuja ramaria ao longo esbate-se, quase
se difunde nas sombras do céu; o panorama foge diante do espectador, escapa-se a si mesmo, enche
e aprofunda o espago com uma impressio de ar, de verdade, de existéncia que perturba,
despertando-nos o instinto de palpar a tela, a ver se ha mesmo entre a moldura algum obstaculo de
pano e tinta.

Jornal do Commercio, 24 de agosto de 1891. (p. 347-348)

Encerrou-se a exposi¢ao Aurélio Figueiredo, inaugurada ha duas semanas na Escola de
Belas-Artes. Esta exposicao nao desmereceu das anteriores de Henrique Bernardeli e Weingartner
feitas ultimamente na mesma sala térrea da Escola.

Aurélio Figueiredo deu-nos indistintamente, como os artistas que o precederam na
pequena galeria, quadros de género e paisagens.

Nos primeiros manteve os seus créditos de artista delicadissimo e completo. Nas
paisagens, apresentou-se ainda uma vez de acordo com trabalhos seus conhecidos, como o mais
original dos contempladores da nossa natureza. Aurélio Figueiredo ¢, com efeito, o mais original
dos nossos paisagistas: ninguém como ele enfrenta o verde cru dos nossos panoramas de
atmosferas limpidas e de longe tao vivos quase como o primeiro plano. Parece-nos, entretanto, que
o artista carrega demais a sua impressio, em prejuizo da perspectiva e do bom efeito. Um modo
seu esta marcado decididamente no seu pincel de paisagista, e o artista pode gabar-se disto como
raros outros. Quer-se-nos afigurar, porém, se permite que o digamos, que esta qualidade precisa
um pouco mais educar-se.

Jornal do Commercio, 26 de outubro de 1891. (p. 412-413)

Duas parece que sdo as maneiras de ser da arte nacional e isto era bom que firmasse
explicitamente os criticos, para se ndo cair mais nos erros alids nobremente intencionado da
literatura dos borés e tangapemas.

Uma das maneiras, a mais imediatamente compreendida e a mais francamente
reconhecida ¢ a da arte nacional pelo assunto. A escolha do assunto nacional, para que sobre ele
verse qualquer composigao artistica determina, ao simples exame, o nacionalismo em arte.

A outra maneira é a da maior ou menor originalidade no carater artisticos dos autores, o
que pode oferecer fundamentos profundos para a distingao de uma escola nacional, classificada
segundo aquilo que de mais sério existe na cultua artistica, que ¢ a organizacao psicoldgica de cada
artista o temperamento, ou mais claramente, a indole das almas. Por meio da critica desta fei¢ao,
sucedera que muitas vezes, em obra de arte, cujo assunto seja absolutamente estranho a uma
nacionalidade ou despreocupado de qualquer localizagao nacionalista se venha a reconhecer
impetuoso e veemente a caracteristico nacional. Poder-se-a também reconhecer que uma
determinada obra de arte de qualquer pais, conquanto verse sobre temas, motivos, assuntos
exclusivamente e intencionalmente nacionais, nada mais ¢ do que transplantagao de arte estrangeira;
mas, em consequéncia, se podera ter certeza; quando se encontre obra de arte aparentemente
nacional, isto ¢, nacional por assunto, de que o ¢, quando seja intimamente e realmente nacional.

Esta segunda maneira, pois, mesmo porque oferece a contraprova da primeira, é a mais
importante e a mais de se ter em conta. A primeira entretem-se em uma critica superficie; a segunda
abstrai de quando haja de superficial na indagacao artistica, para aprofundar a contextura e estrutura
intima da obra de arte. F assim o processo mais sério de reconhecimento do nacionalismo.
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Nem em todas as artes, porém. Nas artes por assim dizer concretas, nas artes plasticas,
que vivem da exterioridade, que nao podem escapar para a pura psicologia, como escapa a poesia,
como escapa a musica, que tem de cingir-se estritamente a representacio do mundo sensivel; a
consideragao do assunto, como distintivo de originalidade de nacionalismo, portanto, tem especial
importancia. F que nas artes e abstracio os aspectos materiais da vida ndo figuram senio em plano
inferior e os aspectos morais nao variando essencialmente de seus povos para os outros, como que
os artistas das diversas nacionalidades, achando-se assim diante de um mesmo modelo, nio tém
outro meio de ser originais sendo exibindo tudo que tiverem de proprio em seu temperamento
artistico. Tém de fazer muito mais variedade pelo modo de tratar os assuntos, do que pelos
assuntos. A critica ou verificacio dessa variedade, da qual decorre a notagio do caracteristico
nacional tem de se fazer portanto mais por psicologia dos autores do que pela consideragiao do
assunto.

Nas artes concretas nao ¢ assim, muito particularmente na pintura. A variedade das
impressoes a reproduzir é tio extensamente consideravel, tao impressionante de novidade a cada
passo, tao absolutamente diferente, segundo as diferencas de povo para povo, diferencas
geograficas, diferencas nacionais; que a variedade dos temperamentos nao é suficiente critério para
que se classifiquem as composi¢Oes ¢ preciso considerar entao mais que tudo o assunto. — Nao
pelo que vale o assunto em si como elemento da arte — mas porque nas artes plasticas, do trato de
certos assuntos, nascem aptidées novas; como que um novo temperamento, um novo talento
resultante da pratica, uma espécie nova de originalidade, que sem ser a originalidade superficial do
tema, nao ¢ também a originalidade do temperamento; sendo em suma nada mais do que a
originalidade do temperamento, adaptada e educada pela originalidade do assunto.

Do trato constante de paisagem por exemplo desenvolve-se, como que se cria o talento
especial, o temperamento do paisagista.

O assunto, em um caso desses, ¢ um documento da maior consideragao para o estudo da
originalidade de um artista; e o assunto nacional uma caracteristica muito importante de
nacionalismo em arte.

ok

Estas consideracOes os ocorriam diante das telas de Hipdlito Caron ultimamente exposta
na casa de Wilde.

Pela escolha do assunto e pela felicidade de interpretacao, Caron se nos apresenta cada
vez melhor como um dos fundadores da escola brasileira de paisagem.

A paisagem brasileira, surpresa e decepgao para um artista preparado apenas no estudo
das perspectivas mansas da paisagem europeia, vai encontrando entre néds, intérpretes cada vez
mais perfeitos. E Caron, entre esses vencedores, é talvez quem mais se tem distinguido. Na
realizagdo dos primeiros planos, de incidentes asperos de verdura violenta, de folhagens brutais e
tumultuosas, Caron nao consegue ou nao conseguiu ainda fazer o que tem feito outros. Mas, na
interpretaciao das perspectivas distantes, na reproducao palpitante das cenas da nossa natureza,
transfiguradas da perspectiva das cores ao longe, no que constitui o principal da composi¢ao das
paisagens, como fica provado pela exposi¢ao, sera bem dificil, ndo que excedam, mesmo que o
igualem.

Jornal do Commercio, 07 de dezembro de 1891. (p. 448-450)

POMPEIA, Raul. (org. Afranio Coutinho). Cronicas 4. Obras. vol. IX. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1982d.

Criticas variadas sobre artes plasticas
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POMPEIA, Raul. Obras. Crénicas 1. Vol. VI. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira:
Oficina Literaria Afranio Coutinho, 1982c.

Como acontecimento do mundo artistico, devo registrar a chegada de Pedro Américo,
com a tela do Grito do Ipiranga, que foi para Sao Paulo, antes que o Rio de Janeiro pudesse espiar-
lhe um recanto. Pelas fotografias expostas, avalia-se. Deve ser uma composi¢ao de efeitos
audaciosos de colorido, como o ¢ de desenho, reproduzindo-se a maneira teatral a Gustave Doré
que ¢ tanto do gosto d ilustre mestre brasileiro.

Registre-se, igualmente, a partida de Belmiro de Almeida para a Itilia, uma viagem que
equivale a promessa dos triunfos para a arte nacional que o pintor de Arrufos pode bem, decerto,
conseguir.

Didrio de Minas, Juiz de Fora, MG, 05 de agosto de 1888.
(p-49)

Novidades artisticas, envio-lhes igualmente trés: matinée dramatica do ator Vasques em
proveito do monumento Joao Caetano, exposicao do pintor nacional Weingaertner, proximo
aparecimento de um volume de versos de Olavo Bilac, recentemente editado na Europa.

Nao posso mandar uma amostra da festa dramatica, nem mesmo um trecho do discurso
de Afonso Celso Junior, oracao oficial que se nao estenografou; sio largas de mais (sic) as telas d
Pedro Weingaertner para que lhes poss chegar uma pela posta. Remeto um soneto do Olavo:

Quando adivinha que vou vé-la, e a escada
Ouve-me a voz e o meu andar conhece,
Fica palida, assusta-se, estremece,

E nio sei por que foge envergohada.

Volta depois. A porta, alvorogada,
Sorrindo, em fogo as faces, aparece,
E talvez escondendo a muda prece
De meus olhos, adianta-se apressada.

Cotre, delira, multiplica os passos
E o chao, sob os seus passos murmurando
Segue-a de um hino, de um rumor de festa...

E ah! que desejo de a tomar nos bragos
O movimento rapido sustando
Mas duas asas q’a paixao lhe empresta. ..

Chave de ouro para a cronica.

Didrio de Minas, Juiz de Fora, MG, 02 de setembro de 1888
(p. 63-64)

As exposi¢des que prometi visitar, na ultima cronica, nao tém importancia que me faca
estender mais a cronica de hoje.

A exposicao escolar apresenta, de uma infinidade de cursos publicos e particulares, uma
infinita profusdo de trabalhos de costura, caligrafia e desenho. Salva-se pela quantidade.
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A exposicio de trabalhos da Academia de Belas-Artes é aquela pobreza que todos
sabem...

Didrio de Minas, Juiz de Fora, MG, 06 de janeiro de 1889.
(p- 137)

POMPEIA, Raul. Obras Cronicas 2. Vol. VIL Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira:
Oficina Literaria Afranio Coutinho, 1983a

Chegou para a Academia de Belas Artes mais um trabalho de Rodolfo Bernardelli: estatua
representando Santo Estevao apedrejado.

A mim, ndo me agradam os assuntos sacros, conforme os livros santos. A arte ilustrando
a Biblia, torna-se cimplice de muito anacronismo, e nao ¢ certamente essa a sua nobre missao; mas
como execucio é o cumptimento do muito que nos prometiam o talento e aplicacio do artista. F
um belo trabalho de apurada perfei¢ao. Discutem o género, é uma inovagao; discutem a corregao;
o Sr. Siz N., advogado bem conhecido, descobriu enormes defeitos de propor¢ao, medindo-o a
cordel. A cordell... Pobre Bernardellil e tu que passaste os teus melhores dias no mais acurado
estudo da proporc¢ao, que sonhaste as noites as durezas da geometria humana, que foste a Italia
admirar a arte em suas expansoes mais deslumbrantes, que estiveste em Paris bebendo a nova
inspiragao, que frequentas os mestres e os museus, nao tiveste um cordel, um admiravel fio de
algodao para medires as pernas do seu santo Estevaol

E os professores da Academia aplaudiram essa medi¢do do advogado S. N. ...

Beata gens!
Revista llustrada, R], 1880, n® 204
(p. 15-106)

Pelas galerias publicas.

De Décio Vilares, um retrato de Dr. Frontin, retrato comum, e duas miniaturas finissimas
sobre tela limpa, do estilo etéreo que ¢ a especialidade, o segredo do artista, leveza e rapidez do
pincel, espiritismo de tintas, que dao ideia da arte possivel por evocagao, de um médium.

De Castagneto. Quatro painéis. Um estudo bem acabado de rochedos. Bem se podia dizer
natureza morta. Nenhum perfil humano, nenhuma asa de passaro animando a atmosfera. O so/ cai
sobre as pedras, branco, como um bando de gaivotas cansadas. Ao redor estende-se uma toalha de mar
manso.

Os outros quadros sio pequenas marinhas. Um panorama de montanhas elevando-se
sobre as ondas, que desarmam cdleras de espuma contra as praias do primeiro plano.

Duas vistas originalissimas da bafa inspiradas por um desses dias fantasticos de névoa luz,
dias elétricos que baixam de um ¢éu de vidro fosco. Mar de leite, céu de leite e no centro a mancha
parda, sonolenta das embarcagdes.

De A. Duarte. Um Busto de garoto. Por chapéu a Gageta de Noticias dobrada em triangulo.
Um garoto de verniz, com reflexos lustrosos no nariz, na risada, no pano velho do paleté. Duro,
lustroso, perfeitamente eburneo, o interessante garoto.

De Augusto Petit. Um retrato de senhora. Colorido, fresco e feliz na fronte, no olhar, nos
cabelos. No seio esquerdo, o exemplo de um caso raro de atrofia i partibus, do colo.
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De Estevao Silva. Frutos, diversos quadros. O artista algumas vezes carrega demais a mao
e obtém a reproduc¢io do colorido espessamente, com prejuizo da verdade, como se copiasse desses
curiosos frutos de pedra pintada para enfeite da sala. Em geral, consegue a desejada transparéncia
e leva o pomar as telas, vivamente, apetitosamente.

De Eduardo S4, no Instituto Filotécnico. Exposi¢iao variada. Cabegas, estudos de nu,
paisagem, frutos. Espécie de inventario de atelier, do pintor atualmente na Europa. Algumas telas
concluidas e excelentes; por exemplo, uma cabeca de negro com um gorro violeta, duas belas
mesticas de olhar calmo, um canto de mesa com uma por¢ao de laranjas modeladas em ouro.

De Firmino Monteiro. No gabinete da casa, em Niter6i. Uma confusao de armazenagem.
Cavaletes fechados, encostados, telas em caixilho, telas enroladas, armaduras metalicas para
modelo, capacetes, guantes, de aco, tubos esmagados pelo chao, esprimidos da tinta; pelas paredes,
como um descalabro da imaginacio, paisagens esboc¢adas, ensaios de semblantes, de expressoes,
de colorido; de um lado, a cabega de Vercingetorix, de um estudo aproveitado, a cabega de Galileu,
também aproveitada, em frente, a fase enérgica, herdica do chefe dos Palmares, de carapuca
vermelha, reservado a figurar numa grande composi¢ao; ao centro, como um centro de desespero,
um manequim de pano, curvando-se, contorcido, movendo a gesticulagao feia de um empalado
moribundo.

Guarda, ainda, no meio daquelas lembrangas do pobre Firmino, projetos de futuro,
estudos servidos, impressoes das tltimas vistas de campo, a posi¢ao desolada em que o vi quando
iam levar a enterro o malogrado artista, entdo na sala sobre a e¢a, com uma faixa de seda preta a
manter-lhe o queixo, amordacando naturalmente uma interrogagdao que podia ferir o céu, fundo
azul das religides, das perspectivas, nucleo poético das simetrias morais e pitorescas, donde,
entretanto, emanam as iniquidades perturbadoras da morte.

Gazeta de noticias, RJ, 13 de julho de 1888.

(p. 108-109)

Sem sair do dominio das artes, uma boa noticia para concluir.
Esta nesta cidade, de volta da Europa, o pintor Henrique Bernardelli.

O ilustre irmao de Rodolfo Bernardelli e de Feliz Bernardelli, aquele bravo violinista tantas
vezes aplaudido nos saraus musicais do Club Bethoven e que estuda, segue atualmente os estudos
superiores de musica na Italia, pode ser acolhido em triunfo pela sua patria. Durante todo o tempo
que se demorou no estrangeiro nao cessou de nos dar as melhores noticias do seu talento, por
intermédio dos quadros que remeteu.

Por essas telas, numerosissimas e de todos os géneros, pode-se apreciar o
desenvolvimento das suas raras aptidoes, até o grau a que atingem atualmente, que os da direito de
contar mais um mestre, na pléiade dos bons artistas brasileiros.

O publico ha de estar lembrado de uma copiosa exposicao de quadros de Henrique
Bernardelli, organizada por seu irmao Rodolfo, no Edificio da Tipografia Nacional.

Eram soberbas paisagens de sol rosado e sombras azuis do admiravel clima italiano, e,
afagadas por essas suavissimas sombras, [ilegivel] vivamente tocadas por uma nesga da brisa
meridiana, umas formosissimas camponesas de salas grossas em pregas espessas sobre os quadris e
lencinhos de cores fulgurantes, ouro ou alaranjado, atados em gorro contra as frontes morenas e
os olhos pensativos mais impressionantes que tém reproduzido o talento de um artista brasileiro.
Lembram-se daquela movimentada Tarantella, feita em gracioso disco de harmoniosissimos tons
escuros do interior de um albergue campestre, sobre a qual doideja convulsamente, marcando a
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danga, um pandeiro adornado de fitas; lembram-se daquela pintura transparente e vigorosa de
flores.

Depois desta exposi¢ao, houve, franqueada aos amigos da grande arte, a dos trabalhos de
Bernardelli no Atelier Moderno. Umas admiraveis aquarelas disputando a primazia do merecimento
a quanto se conhecia do pintor a dleo; alguns quadrinhos novos deste ultimo género entre os quais
a preciosa Cenerentola, capaz de competir com a Cena da Boemia de Driendl; o grande pastel, obra-
prima de verdade e de acabamento, que representa um modelo, formosa mulher da plebe, de pés
grandes, vagamente coroados de ambar nas plantas, que se aquece ao fogao, em intervalo da sessao.

Henrique Bernardelli traz-nos da Europa nova porg¢ao de primores, com os quais deve o
publico brevemente travar conhecimento. Entre os novos trabalhos a grande tela dos Bandeirantes,
pela qual foi o artista laureado em Paris. Preparemos as mais vigorosas palmas para festejar mais
uma vez o nosso ilustre compatriota.

Jornal do Commercio, 08 de dezembro de 1889.

(p-220-222)

Conbhecidas as disposi¢des do governo, contrarias a todo o exclusivismo de recomendagio
oficial, na direcdo espiritual de cada um, sendo o seu modo de entender, que se creia ou descreia a
vontade, em matéria de religido, e se aprenda bem ou desaprenda pessimamente, em matéria de
ensino, nao ¢, provavel que prevaleca a manifestagio dos nossos artistas, reclamando do poder
publico a restricao da liberdade do ensino do desenho, a bem do seu aperfeicoamento.

Com este insucesso, entretanto, nao havera grande razao de queixa para os proponentes
da reforma.

Nao se discute a questao do simples desenho geométrico, que ¢ parte mais generalizada
do ensino do desenho, e de que evidentemente nao é dada s6 aos bons artistas do lapis e da palheta
a aptidao para ser mestre.

Do ensino propriamente do desenho artistico, o que caracteriza o seu atraso, entre nos,
nao ¢é tanto a concorréncia de professores incompetentes, como o seu menosprezo na educagao.

Despertasse, por qualquer motivo de desenvolvimento do ensino publico, o interesse por
este importante exercicio de educacio, e verfamos, para a direcio dos cursos de desenho, nio ja a
procura dos competentes, atestados pela letra de um diploma de academia de belas artes, mas, o
que fora de maior vantagem ainda, dos competentes provados pela documentagao mais eloqiiente
de trabalhos executados e aceitos pelo aplauso do gosto e da critica.

Entre nds, apesar do relativo atraso artistico, nao seria nenhuma novidade essa esclarecida
preferéncia dos melhores, como se tem visto entre os pintores ¢ escultores para a obtenc¢ao de mais
elos resultados artisticos.
belos resultados artisti

Quanto as disposi¢oes em geral do programa do governo, nao so6 as classes dos artistas
nao tem razao de desgosto, como todas as outras que qualquer medida que se resolva no plano
dessas disposic¢oes a respeito de liberdade espiritual, venha prejudicar.

Pode nio ser agradavel aos interesses de alguns a convicgao dos diretores do bem geral
de que o Estado nio pode intrometer uma insinuagao de tirania no espirito dos cidadaos, para
violenta-los, segundo um preconcebido sistema de crer ou ilustrar a inteligéncia pelo estudo; de
que a policia das almas, dificil mesmo talvez com recursos que oferecessem as maravilhas do
espiritismo em voga, s6 redunda grosseiramente em instituicao de mais ou menos graves vexames
materiais; mas para todos existe a certeza tranquilizadora de que o que se estabelece, vem de um
sistema moral equitativo e sensato.
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Por favor das classes diplomadas, havia outrora as leis de exclusio e privilégio. Entretanto,
nao havia na coeréncia honesta das leis, a ensancha de um corretivo para a imoralidade, por
exemplo, de fazerem advocacia advogados que levam aos tribunais, mais forte que os recursos do
argumento legal, o provara se contestagao de sua influéncia de grandes do estado.

Jornal do Commercio, 15 de dezembro de 1889.

(p. 223-224)

Anuncia-se para dentro em pouco uma exposi¢ao de trabalhos dos nossos artistas, na
Academia de Belas Artes.

Ha ja tempo que nao se abrem, em mostra solene, as galerias da importante casa de
educacio artistica.

Ainda agora acaba de realizar-se a exposi¢do dos trabalhos de alunos; uma interessante
colagao de desenhos, paisagens e esculturas, em que se distinguiam algumas telas de reproducao de
panoramas do campo, felizes de impressao da natureza brasileira com as suas sombras rasas,
penetradas de luz, como se nao existissem, no excesso de brilho da perspectiva aérea, onde havia
principalmente o Exclesior de Benevenuto Berna, inspirado em um episédio de Longfellow, que
devia ser visto, para se reconhecer como hé talento nesta terra e como o merecimento cerra fileiras
e avanga e como ja temos quem se precipite ousadamente sobre os passos gloriosos de Rodolfo
Bernardelli.

Do género dessa, somente de trabalhos escolares, tem havido regularmente as exposi¢oes
anuais.

Mas estas provas publicas, utilissimas como demonstragao da atividade do ensino do
estabelecimento, ndo sdo as de mais vantagem como certamente de capacidade.

As grandes exposig¢des, de sala franca a concorréncia de quem quer que se apresente com
um trabalho aceitavel, sio de maior interesse. Lucram os visitantes a verificagiao pessoal, por meio
da estatistica documentada pela presenca das composicoes do desenvolvimento artistico da épica,
e lucram os artistas a coroagado do aplauso publico; o que quando nao corresponda a imediata
recompensa material, encaminha para isso, com a cotagao facil da notoriedade, admitindo que nao
seja a mais profunda verdade que os artistas, mesmo quando nao confessam ja reconhecem-se
regularmente pagos a preco de consideragao.

A exposi¢io que se prepara daqui a algumas semanas promete ser importante, com o
concurso que tera de Henrique Bernardelli, Amoedo, Parreiras, muitos outros dos nossos primeiros
pintores, de Rodolfo Bernardelli, de Benevunto Berna, que reserva uma surpresa ao pubico,
preparada pela graciosa firmeza do seu polegar modelador.

Alerta, os amigos do talento e do trabalho.
Jornal do Commercio, 12 de janeiro de 1890.

(p. 244-245)
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Segunda a mesma inspiracio a que se tem falado em sujeitar os nossos grandes
estabelecimentos de instrucao cientifica e no plano do radicalismo positivista, publicaram trés
distintos concidaddaos um projeto de reforma do ensino das artes plasticas, destinado a influir na
deliberagdao do governo sobre a reforma da Academia de Belas-Artes.

O projeto baseia-se no principio da livre concorréncia dos talentos e do gosto de cada
artista, perante a aceitagao publica. Nada de preferéncias oficiais suspeitas e incompetentes, que as
organizagoes académicas representam. Ao mesmo tempo, nada de localizar em s6 um dos Estados
da Unido Brasileira, com prejuizo de todos os outros, um centro privilegiado de educagio artistica
e dos recursos indispensaveis para a manutengdao do regime moralizador da estética, no seu
importante capitulo das artes plasticas.

Logo: decrete-se a extingdo da Academia das Belas-Artes, base desse duplo monopdlio,
intelectual pelos sistemas oficiais do curso de estudos, material, pela concentracio de recursos
materiais do ensino que ela representa.

Talvez pela brevidade da sua exposi¢ao, nao nos parece, todavia, que os ilustres signatarios
do projeto fundamentaram perfeitamente a sua proposta.

Pode ser também que pela impossibilidade inicial de se argumentar a democracia das artes.

As artes podem ser democratizadas, quer dizer, vulgarizadas, no sentido da contemplagio,
no sentido de arte considerada no diletante. Pode-se desejar que todos admirem a produgao e,
conseguintemente e vantajosamente, sejam influenciados pelos seus efeitos morais.

Quanto a produgdo e quanto ao seu custeio, as artes, principalmente entre povos sem
grande desenvolvimento de gosto e de fortunas, tém de ser aristocraticas. Ou sdo carregadas como
uma realeza, ou sucumbem de debilidade. O sapatio rude da democracia que tio bem cal¢a o pé
grosso e lesto do principio politico, faz-lhe mal a elas, habituadas ao coturno de ouro dos seus
requintes.

)Rk

Era de esperar que lhe desse o génio alegre para descobrir o lado comico da fatalidade. A
dureza do destino, afinal de contas, é uma carranca, ou uma careta, e a careta do destino vale a
mesma coisa que qualquer outra para um efeito de comico.

Mas, ja o sangue-frio do rios tem desertado, e aquilo que nao faria o homem de génio
sombrio, esse transeunte meditativo, que encontramos envolto nas cismas negras como na capa de
Hamleto, como passear a perene de alguma coisa sinistra contra 0s outros ou contra si mesmo —
0 homem alegre o realiza.

Basta um momento, a crise reveladora, e os mesmos labios que riram dos dramalhdes da
vida proferem apéstrofes de quintos atos, e a mesma sobranceria que desdenhava a banalidade das
tristezas afoga-se no desespero.

Mas, afinal de contas, ha de a gente passar a vida de mao ao queixo, a sombra de um
cipreste a fazer de marmore de sepultura, sob o orvalho da noite, com a insidez das lamentagdes
de epitatio diante dos olhos, com os discursos a beira da cova que, de vez em quando, se tem de
ouvir a forga, através dos gestos tempestuosos de um amigo dado a eloquéncia e ao necrolégio, s6
para que a morte nos ache a postos, de maneira que nao nos venha congelar uma risada e despachar
para além timulo sem a compostura conveniente de um discreto finado?
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O carater dos seus cultores, geralmente refratarios ao esfor¢o industrial da subsisténcia, a
falta de consequéncias de lucro material para a comunidade que a deprime, na opiniao comum,
atribuindo-lhe uma aparéncia de parasitismo; a condi¢do natural de bem-estar de que carece a
produgdo normal de um artista; o preco elevado da mao-de-obra, que vem depois das despesas da
educagio artistica, feitas sem grande esperanca de compensag¢ao; a imobilizagdo de capitais que
representa a despesa artistica, diversamente das frutuosas despesas industriais; tudo contribuiu para
estabelecer para as artes uma dependéncia fatal de certas vantagens, de verdadeiro privilégio, que
nao ha meio de harmonizar com as regras de distribuicdo social do igualitarismo. As artes, ou sio
privilegiadas, ou sucumbem. O artista ou é um beneficiado especial, ou nao existe.

Assim ¢ que os autores do referido projeto propdem a libertacao das artes, da influéncia
oficial atrofiante que se exerce pela pressio dos mestres de academia, e, conhecendo que a completa
independéncia, que devia ser o seu ideal, de inimigos do pedantismo catedratico, determinaria a
completa perda das artes, insistem em propor uma série de estimulos, por meio de pensoes,
concedidas segundo o merecimento manifestado em provas de concursos: uma contradi¢io, ao
que parece, porque o julgadores, escolhidos pela confianca do governo, seriam mutatis mutandis a
mesma corpora¢do académica, viciada pelos motivos de recomendagiao oficial e de critério
despético, naturalmente opressor.

Responsabilizam a Academia pelo nosso atraso em belas-artes, sem atender que, em
tempo algum, esse estabelecimento funcionou com a devida regularidade, e, principalmente, sem
demonstrar que, nos grandes centros artisticos do mundo, nao existem absolutamente escolas
pretensiosas que atravaquem O progresso.

Para distribuir pelo pafs todo a igualdade das condi¢des materiais da cultura artistica,
propdem a multiplicagio das colegdes da Academia reduzida a simples musicas por tantos
exemplares quantos se requeiram, sem atender a que a simples multiplicagao dos museus de copias
seria apenas o disfarce da inferioridade, sem falar no resultado pernicioso que proviria do
desenvolvimento da arte dos copistas.

Da leitura do projeto de reforma, pesando a impossibilidade de fazer carreira o artista,
sem o amparo oficial das pensdes, pesando mais as dificuldades com que lutariam os governos dos
diversos Estados da Unido, para, destruido o nucleo de atividade artistica da capital, constituirem
nucleos a parte, que fossem de proveito, depreende-se que, nesta questao de reforma do ensino
artistico, o que ha de melhor a fazer é aproveitar quanto possivel o que existe.

Jornal do Commercio, 09 de fevereiro de 1890.

(p. 269-273)

Abriu-se ja para a imprensa a visita a exposi¢ao da Academia de Belas Artes.

Agora ficou-se sabendo a importancia da absurda intriga que se andou assoalhando a
respeito. Abriu-se a exposicao. La estao os quadros, todos apresentados pelos expositores aceitos
pela comissao do jari.

La esta no fundo a floresta virgem de Henrique Bernardelli, de verde profundo e umido,
que impressiona com toda a majestade da selva brasileira, com a sua expedi¢ao de bandeirantes a
desembocar dos matagais e o orgulho domado dos seus belos selvagens algemados; 14 estao os
campos de ouro dos trigais de Antonio Parreiras e os seus rudes golpes de borrasca, dobrando os
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salgueiros, dilacerando em mil retalhos a mil o pano sombrio das nuvens; 14 estao os retratos vivos
de Rodolfo Amoedo, a levissima e transparente Primavera, um prodigio de transparéncia luminosa
em que a carne da figura parece apostar-se em lucidez com as asas das borboletas que vém atraidas
pela musica finissima da pastorinha ideal que simboliza o tempo das flores; 14 estdo as marinhas de
Castagneto, as paisagens de Caron, as frutas de Estévao Silva, 12 estd a exposi¢do completa de
desenhos, de esculturas, de arquiteturas.

Fica provado que niao houve duvida de espécie alguma entre julgadores nem entre
expositores, que perturbassem a organizacao da exposi¢ao. Pelo menos a exposicao foi apresentada
a imprensa tal qual se planejou, com os mesmos elementos que se organizaram. Intrigas tolas.

Jornal do Commercio, 02 de margo de 1890.

(p. 289-290)

Abriu-se, afinal, a tdo demorada, tao esperada, tio reclamada Exposicio de Belas Artes
da Academia.

Comegou o certame do talento, como se dizia antigamente, ou inaugurou-se o spor das
belas cores, como se dira, traduzindo a velha expressio pela giria oportuna e contemporanea do
turf.

La estao, pois, na sala de pano roxo, galeria n° 3, do museu da Rua Leolpoldina, as tintas
em pareo permanente, ao longo da raia do prazo da exposicao, diante da gravidade abalizada da
critica e dos entusiasmos desordenados do publico. E vio assim de esfuziada as cores da pintura
nacional, como as camisinhas distintivas dos jockeys no turbilhao da aposta, o branco das neves de
Parreiras, o louro do seus trigais, o verde transparente de Amoedo, o vermelho de Bernardelli, hop!
la! E o pintalgado outonal dos frutos de Estévao Silva e o verde-limo de Almeida Junior e o negro
sapato de Tomas Drienal.

Ja nos parece ouvir a raia inteira, em tumulto para as bandas do juiz da chegada, gritando:
na ponta Diteriade! seduzindo o publico pelo abismo vertiginoso de perspectiva flamejante que se
aprofunda na soberba tela do nosso valoroso artista, com tudo que possui a arte de simpatico pela
forga, pela harmonia, pela graga.

)Rk

Abriu-se a Exposi¢ao. Mas o que o publico nao sabe, ou pelo menos parece ignorar, a
vista do pouco interesse que demonstra por certa espécie de informagoes, é que se abriu também,
ali para os fundos do Tesouro Nacional, um vasto mercado de obras de arte, que tem, sobre todos
os outros de lojas que se conhecem na cidade, onde vdo fazer garbo de dispéndio os nossos
figurdes, a desmedida vantagem de ser arte nacional, nio pelo o que o qualificativo significa de
nativismo, mas pelo que vale de seguranca contra o risco perene das obras-primas de celebridade
estrangeira garantidas por faturas.

E o caso. A exposicao dos magnificos trabalhos da academia nio esta tdo-somente as
vistas do publico esta também a venda... Existem ali belas pinturas, mas existem igualmente para
quem queira considerar a obra de arte por outro modo de ver, existem muito bons pregos.

Parece estranho falar de arte, assim, por grosso estilo de jornalismo de quarta pagina. Que
ideal, entretanto, o tempo em que no Rio de Janeiro, se discutisse, valor artistico a preco de ouro
como na assombrosa polémica do atual achado de Rembrandt em Paris, e como, ndo ha muito, no
duelo internacional da posse do Angelus!
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Ainda ld nao chegamos. Mas ja devemos nos ir habituando a avaliar também merecimento
artistico em moeda, como se avaliam fazendas.

Por que nao?

A arte nao é simplesmente para platonismo estético da pura admiragao de alguns eleitos;
a arte é também objeto de despesa para todos, de luxo, de ostentacdo, de vaidade; pretexto de
especulagdo, como tudo que ha de mais grosseiro em matéria de mecanica.

A tela é pano, afinal de contas, ¢ pano decorado, ¢ tapegaria a retalho, que se vende armada
para cobrir paredes. E, como é pano rico, como o metro é um tanto caro, quem compra uma tela
nao se mune de um elemento sugestivo de éxtase simplesmente, com que se pretende isolar, na
torre de marfim da solidao contemplativa; quem faz aquisi¢ao de um belo quadro leva consigo uma
recomendaciao de importancia social da for¢a da que autoriza um brilhante de muitos quilates em
dedo de gente rica um documento de opuléncia mais ou menos de valor de uma soberba peca de
seda a sobracgada respeitavelmente por dinheiro parter familias.

Além disso, o lisonjeiro conceito de bom gosto que advém a favor da pessoa. Comega-se
por murmurar: “Fulano nao adite em casa uma oleografia, homem de gosto! Ali tudo é dleol...”
Que bela nomeada! Dentro em pouco ¢ um diletante citado. Havera para quem tem dinheiro para
luxos melhor emprego do que a comprar nomeada?

Apreciar uma oleografia, nao se nega, ja ¢ uma evolugao da selvageria. O gosto comega
assim pelos efeitos muito limpinhos, muito lisinhos, de cores bonitas. Avaliar-se a barulhada, o
grito de civilizagdo que exclamariam aqueles alemaes que andaram ha uns anos pelo Xingu, se
fossem achar toda aquele gentio nu entregue a mania de enfeitar os bosques sua vida a fresca com
vistosas oleografias. Nao basta, porém. E sé depois de um cidadio compenetrar-se do que vale o
aspero da tinta; o empastamento genuino do 6leo sobre o pano, que comegca a habilitar-se como
homem de gosto perante a Fama.

Provar que gasta, provar que gosta sao imensos resultados estranhos a arte que se auferem
do simples fato de uma aquisi¢io artistica. Mas essas vantagens sao muito limitadamente
individuais.

Ha outras melhores ainda. Para oferecer a um amigo um objeto que, além de significar
que somos de pessoa de gosto, indique que o temos na mesma alta conta, nada mais apropriado do
que uma tela, um objeto de arte qualquer.

No caso de uma manifestacao de apreco. E preciso, para objetivar essa manifestagao, uma
coisa que seja preciosa e que tenha proposito. Nao se quer dar um prédio, porque excede as forgas
da subscricao... dar-lhe um obelisco, seria insipido, um guarda-chuva, seria quase incivil, um retrato
atoa, seria, além de uma vulgaridade estafada, uma inconveniéncia, porque o manifesto de que se
trata é feio e torto, embora muito ilustre. Uma bela paisagem, uma linda composicao de género,
uma estatueta seria a solucio corretissima do embaraco.

Prestando-se a produgao artistica a consequiéncias vantajosas tao fora do dominio da arte,
nada mais legitimo que aferi-la por outro critério além do simples prazer estético que provoca —
avalia-la comercialmente, como tantos outros abjetos sobre que se faz a circulacio do luxo, da
despesa, das ostentagoes das vaidades.

)Rk
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sl L vém au . .
Para auxiliar esta generalizacdo de progresso, convém que 0s nossos artistas se resignem
todos a prescindir do merecimento, quando fizerem preco aos seus trabalhos.

Querem arte apaga, como é paga a industria. Facam preco a arte pelo sistema dos
industriais. Avaliem o seu trabalho pelo tempo gasto, pelo material empregado, pela procura que o
reclama.

O merecimento ¢é valor a parte.

Para o consumo geral, o artista ndo é mais do que uma maquina de produzir talento. A
obra a que ele ndo tiver comunicado o brilho do seu estro nio vale menos por isso. E obra falha...
Se ndo vale o prego proporcional da sua produ¢ao comum, nao vale nada. Vendé-la por preco que
for, consciente de que falhou, ¢ enganar o comprador. Quando o artista nao tem talento para
vender, nao faz negocio.

Este sistema de apreciar industrialmente com a mais louvavel modéstia alids, a propria
obra, tem a valios{ssima consequéncia de tornar mais acessivel o comércio de arte. Nao se trata de
baratear. Nada disso. Avalia-se como industria, note-se mas como industria nobre, preciosa.
Somente este grau de preciosidade, antes de se haver suficientemente educado o gosto do
consumidor, ndo pode ser muito alto, alto como indicaria o merecimento da obra, julgada pela
convicg¢ao robusta do autor, ou por sua vaidade.

Em compensagao, educando-se no gosto pela facilidade da compra dos exemplares da
arte sobre que versara a sua educagao, o publico, o consumidor, o fregués (palavra duras de roerl)
tornar-se-a conhecedor do negocio, familiar mais ou menos da especialidade, mais amigo, portanto
dos seus encantos, e mais os ha de procurar, e, com o tempo, se ha de conseguir a merecida
exaltacao da industria do talento, que, a querer se impor sem a pondera¢ao econdémica, da procura
espontanea, condenar-se-ia para sempre a estagna¢ao mortal do abandono.

)Rk

Na atual exposicao da Academia das Belas-Artes o publico encontrara muitas belissimas
concepcdes do talento dos nossos artistas calculadas para mercado estrito critério do preco
industrial.

A Academia, pois, ndo somente com um repertorio de interjeicoes de aplauso 2 Academia,
com algum dinheiro no bolso, e alguma disposi¢ao de adquitir, no desejo.

Nao se guiem para o negocio pelas criticas que sem duvida apareceram umas apOs as
outras, severissimas algumas, outras elogiosas, por enfiada de adjetivos rasos. Quaisquer dessas
opinides que se formule, é preciso que se tenha sempre em vista, que se fazem para o conceito de
arte pura, quando nos sio feitas para a demonstracao de um sentimento pessoal, de afeicao ou de
antipatia. O publico concorra a exposicao e pega o pre¢o dos quadros segundo a sua particular
simpatia, segundo a predile¢ao independente do seu olhar. “T'al quadro agrada aos srs. criticos; a
mim tal outro.” Esse tal outro é o que o visitante deve levar e encher um centro decorativo do seu
salao. O gosto feliz torna-se exatamente dos erros da livre escolha.

Ali ha todos os géneros, ha para todos os gostos. Ha a paisagem metalica do Sr. Fachinetti
a folhas de uma em uma, contadas a bindculo, desde o primeiro plano até o mais distante, estilo de
composi¢ao que parece destruir a teoria Otica da perspectiva aérea, reduzindo os panoramas da
natureza a uma sucessao igual e nitida de primeiros planos; hd a paisagem a largas manchas
dulcissimas de Amoedo, nos seus dois quadrinhos das margens do Paraiba, ha a paisagem de sol
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sanguineo de Hipodlito Caron, cépia da natureza brasileira em plena orgia de sol de serra-acima,
requeimada por meses de seca ha paisagem de Visconti, misto prodigioso, de largueza de pincel e
perfeicao de detalhes; ha a paisagem de Henrique Bernardelli realizada ao capricho do seu talento
minuciosa na cascata de Petropolis, de luminosas manchas nos arredores de Capri; ha os frutos de
interior de Estevao Silva, de colorido espesso, ha os frutos de ar livre de Luis Ribeiro; ha as flores
de Rafael Frederico e as flores de Mme. Marie Buchillon em que a graga da mao de mulher dedilha
as pétalas om um banho de frescor matinal através de um jardim; ha os séis de estilo dos espetaculos
da natureza da Italia, copiada por Bernardelli e ha os céus de inverno de Antonio Parreiras,
tempestuosos e revoltos em tormenta, ou frios, desfazendo em neve e neve os altos nevoeiros; ha
os interiores opulentos e alegres de Medeiros e Pedro Peres; ha os interiores tristes e pobres de
Henrique Bernardelli e Weingartner; ha o processo de retratos de Sr. Petit, que faz a tinta polida e
dos seus retratos figuras rijas de marfim; ha o processo de Amoedo, que faz de um modelo, quem
que que seja, um idilio de cores finas que se aproximam, que se casam, que se divorciam, que fogem
como uma imperceptivel crispagao da vida, ha vibracao do sangue a flor da pele; ha o desenho de
Vale e Braz de Vasconcelos; ha os gouaches de Pagani, as aquarelas e pastéis de H. Bernardelli. Ha
na se¢do de escultura os bustos de Benevenuto Berna e os de Rodolfo Bernardelli, poemas em
bronze.

E chegar e preferir. Ha para todas as preferéncias.

O publico veja, admire; sobretudo, compre, encomende, pague. A arte pode ser que muito
se desvane¢a com o que lhe critica e com o que se lhe admira, mas o artista vive exclusivamente do

que se lhe paga.
Jornal do Commercio, 30 de margo de 1890.

(p. 301-306)

Por seu lado o Governo da Republica, se nao se realizou a tao risonha promessa da
Academia de Letras, em que se chegou a pensar a sério, narrando a bela fardeta de académico, que
devia ser assim como a dos mogos fidalgos do velho regime, no corpinho préspero da jovem
fidalguia espiritual da nova patria; se nao foi até a perfeicao platonica de mandar tratar os versos a
ordenado! Como se fossem linhas de oficio deu o soberbo exemplo de fazer sua primeira festa a
escolha de um hino em comicio de aclamagdes, obrigando a massa a reconhecer uma vez em
extraordinaria ovagdao a gléria suprema do belo, laureando depois fervorosamente os artistas
aclamados na sessiao publica dos hinos, como os altissimos sacerdotes daquele Te-Deun solene a
que fora chamada a orar quatro vezes a alma musical da Patria. Em consequéncia imediata decretou
a fundacdo do atual Instituto de Musica para substituir aquele indefinivel apéndice da Academia
das Belas-Artes que era a chamada 5% Secao e Conservatorio.

E deu comego a transformacdao da Academia das Belas-Artes, que, por honra da nagao,
nao continuara a ser o mesmo hospital de desanimos, como se a poderia intitular, enfrentando a
histéria de toda a sua passada existéncia.

sokok

Aqui esta o que se chama uma reforma urgente: a reforma da Academia.

O nosso primeiro liceu de educacao artistica precisa tanto de reorganizacao, que mesmo
da mais rudimentar organizagao precisa.
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Ha estabelecimentos desorganizados porque nio se da atengdao ao seu regulamento,
porque os descalabros dos usos, quer dizer dos abusos, foi putrefazendo a letra da lei e
improvisando o costume da decadéncia e da desordem.

Na Academia das Belas Artes, se mesmo um belo dia alguém se lembrasse de se lhe pegar
a letra estrita da lei para conduzi-la, ver-se-ia chegar a bem curiosos resultados.

A primeira lacuna é logo na determinagao das condi¢des de matricula. Nao se fala ja de
preparatorios, que a Academia das Belas-Artes, apesar de ser Academia, apesar de compreender no
seu plano de estudos as altas locubragdes da estética, nio exige do seu nedfito mais que a
demonstracio documentada de que existe: a certidao de idade (Descartes pedia muito mais com a
sua conjugac¢ao de verbo cogitar em latim) e um atestado de vacina.

O candidato, desde que se apresente com o protesto eclesiastico de que nao ¢ pagao, com
o protesto médico de que ndo tera bexigas, é imediatamente, para todos os efeitos, acolhido no
grémio do ensino oficial das artes.

Mas, a lacuna interessante da legislagao académica, que é, com pequenas modificagoes,
um breve e desconjuntado cédigo escolar, decretado a 14 de maio de 1855, é que nela se ndo marca
o minimo de idade do matriculando. O pretendente a um lugar de Bernardelli pode ali reclamar
entrada, com os mesmos titulos oficiais de uso de razao e eflorescéncia intelectual que o candidato
comum a fofa colocagio em um ber¢o vago de maternidade.

Por esse desconchavo inicial, modelam-se todas as outras prescricbes estatuidas, quer
quanto ao que respeita imediatamente a administragao, quer quanto ao que se referee ao ensino do
estabelecimento.

Para o remédio desta situagao, mandou o governo elaborarem competentissimos artistas
um plano de reforma que esta atualmente em mao do professorado da Academia para ser estudado
e criticado.

Seja a regeneracao do ensino publico do Brasil, que significa a entrada do ilustre Dr.
Benjamin Constant para a administragao superior dessa embaracosa se¢ao de negocios do Estado,
motivo para que dentro do mais breve prazo escape essa reforma ao limbo dos projetos, dos
estudos e dos criticos.

Jornal do Commercio, 20 de abril de 1890.
(p- 319-321)

Pediu demissao do lugar de Professor de Paisagem da Academia das Belas Artes o ilustre
artista Rodolfo Amoedo.

Sem indagar as causas que moveram a esse procedimento um membro tao notavel daquela
corporagao de ensino, que o governo o escolheu ultimamente para a Comissao de Reorganizagao
da Academia, podem -se oferecer pésames a instrugao publica.

Entre os artistas brasileiros rarissimos sao aqueles que tém dado copia do seu talento
como Rodolfo Amoedo, e o seu conhecido critério de gosto e o seu amor ao estudo respondiam
pela sua competéncia de mestre.

Ainda na exposi¢ao geral de belas-artes, recentemente encerrada, ficou patente o éxito do
seu ensino, com as demonstracdes de aproveitamento que deram alguns dos seus discipulos, um
dos quais premiado ja com a grande medalha de ouro em concurso escolar de aula de paisagem.

Ao interesse publico, a educagao estatistica da mocidade, a demissao de Amoedo, significa
dois prejuizos. Além da perda de um mestre dedicado e capaz, ¢ o agouro certo, por motivos faceis
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de encadear da derrota do projeto de reforma atribuido pelo governo aos professores da Academia
em consulta de informagoes, esse belo projeto, que adotado com algumas acomoda¢Ses mais justas
ao atraso do meio, seria a fundagdo do ensino publico de belas artes em nosso pais.

Jornal do Commercio, 04 de maio de 1890.

(p.332)

A Academia das Belas Artes entrou obrigatoriamente na ordem dos motivos semanais da
cronica.

Nao pelo voto de louvor ao seu porteiro, uma questao intima de economia administrativa,
com que o publico ndo tem muito a ver. Cada um trata o seu porteiro com o carinho que bem
entende.

A Academia fez jus a anotagdo da cronica, com a reabertura da utilissima exposi¢do
permanente das suas galerias.

Para atrativo de concorréncia nota-se ai atualmente um quadro novo, de que se tém
esquecido os noticiarios e que deve fazer sucesso — a grande tela de Pedro Américo ultimamente
remetida da Europa, com o seguinte interessantissimo assunto: Voltaire abengoa o filho Benjamin
Franklin.

A tela ocupa grande parte da parede do fundo da galeria n® 3. As figuras destacam-se
brilhantemente sobre um soberbo luxo de tapecarias e moéveis do gabinete de trabalho do lendario
pensador Feiney.

Com exce¢ao de algumas das facilidades habituais de improviso de desenho a que se
entrega o ilustre pintor, de algumas tintas convencionais de semblantes e de certas cabeleiras
caracterfsticas, que desagradam a menos rigorosa apreciagdo, o quadro possui todas as altas
qualidades de criador inspirado e de valente colorista que tém feito a reputagdo do mestre da
Batalha do Havali.

Jornal do Commercio, 25 de maio de 1890.

(p- 349)

Para um tempo em que a agitacio da vida comum na nossa nacionalidade esta como que
suspensa com o interregno da revolu¢ao, o movimento artistico que tem havido no Rio de Janeiro
¢ verdadeiramente de admirar.

S6 no que diz respeito a pintura a cronica das artes vai atropelada de novidades, e nao
somente os artistas se apressam em produzir, como o publico em visita-los e festeja-los.

Enquanto na Praga da Republica, com as propor¢des de um Coliseu, os operarios se
desesperam a martelar madeiras para concluir sem demora o pavilhao em que deve ser exposto o
panorama circular da Bafa de Guanabara, premiado com a medalha de ouro da Exposicao de Paris
do ano passado, e que os seus autores comendador Vitor Meireles de Lima e o artista belga
Langerock desejam que seja premiado igualmente pela admiracao do puablico fluminense, os ateliers
nao descansam e os artistas nao tém mais galerias a ocupar com o resultado da sua produgao.
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Ainda nao muito abria-se com a data comemorativa de Maio, o pavilhao do Largo de Sao
Francisco de Paula, onde o inteligente e aplicado Sr. Aurélio de Figueiredo tem exposta a sua vasta
tela representando a libertacio do Amazonas. Além desse quadro de grandiosa composiciao, a
improvisada galeria exibe numerosos outros trabalhos do mesmo Sr. Aurélio e de outros pintores,
que ofereceram brilhante companhia aos magnificos trabalhos do colega.

Eis que se abre a exposi¢ao do Sr. Antonio Parreiras no pequeno salao do malogrado
atelier Moderno.

O distinto paisagista, que segundo se afirma, acaba de ser nomeado para a cadeira de
paisagem da Academia de Belas-Artes, em substituicio do Sr. Rodolfo Amoedo, apresenta ao
publico o atestado dos seus estudos na Europa, completando, com a exposi¢ao de trabalhos de
menores dimensdes e da mais cuidada execugdo, a prova publica que comegou a dar do seu
aproveitamento, na exposi¢ao de artistas da Academia. Nas grandes telas do salao dos fundos do
Tesouro, o Sr. Parreiras demonstrou como um empreendedor audacioso, conseguindo em grande
parte realizar a intenc¢ao da sua audacia. Nos quadros menores que o publico encontra agora no
Atelier Moderno, se se nao reconhece o paisagista arrojado do Turbinio e da Messi d'oro, descobre-
se contudo, um artista meticuloso, capaz de perseguir a perfeicio num trabalho e ainda mais de
consegui-la, com todo o brilho, como em alguns desses quadros esta presente.

Jornal do Commercio, 08 de junho de 1890.

(p. 358 - 359)

POMPEIA, Raul. (org. Afranio Coutinho). Cronicas 3. Obras. vol. VIIL Rio de Janeiro: Civilizacio
Brasileira, 1983b.

Na vida artistica, contou-se o grande sucesso do langamento dos alicerces do monumento
Joao Caetano, por iniciativa do outro nosso grande ator, o Vasques.

Em poucos dias, sobre esses alicerces, foi construido o pedestal da futura estitua, em
frente ao portao central da Escola de Belas-Artes. E um simples cubo de granito, guarnecido dos
frisos e cimalhas exigidos pela elegancia arquitetonica, tendo o conjunto a altura de cerca de trés
metros.

Nao tardara muito que af se erija o vulto do grande tragico, no gesto grandioso em que o
esculpiu Chaves Pinheiro, e em que mandou fundir a estitua Rodolfo Bernardeli, discipulo de
Chaves Pinheiro. Bernardeli, convidado a fazer a estatua de Jodao Caetano, recusara-se declarando
reconhecer a que seu mestre fizera como a melhor que poderiam desejar.

Com o monumento Joao Caetano, teremos a primeira das numerosas estatuas, devidas
aos esforcos artisticos, ou ao talento de Rodolfo Bernardeli, que brevemente opulentardo a
perspectiva das nossas ruas e pragas, toda uma populagao de bronze a aparecer, com que, no Rio
de Janeiro, vamos ombrear, se ¢ assim que se pode dizer de nds, rasteiros mortais andénimos para
com esses homens metalicos em toda a sua altura de gloria e de pedestais.

O Estado de Sao Panlo, 25 de marco de 1891.

(p. 66-67)
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Tem feito seu rumor na roda artistica um artigo de fundo do Brasi/, devido provavelmente
a pena de Carlos de Laet, em referéncia a meia duzia de quadros de mestres, oferecidos ultimamente
pelo St. Salvador de Mendonga a Escola de Belas-Artes.

Cita o jornalista critico francés Paul Eudel, que declarou escandalosamente falsa uma
porcao de quadros do nosso Ministro em Washington, mandada vender em Paris, e conclui que
devem ser igualmente apdcrifos, se assim se pode dizer, os quadros oferecidos a Escola de belas-
Artes.

Essa escavagao nao fez surpresa a Escola de Belas-Artes. Tivemos ocasido de assistir a
uma conversa de Ferreira de Aradjo com o Diretor, Rodolfo Bernardeli, diante das novas telas da
escola, conversa em que se discutiu a critica veemente de Paul Eudel.

Nessa ocasido, raciocinando sobre a promessa de que as telas oferecidas pelo Sr. Salvador
sao admiraveis, e sobre a circunstancia de que a critica de Eudel nao diz que autores eram os
quadros expostos a venda em Paris, ficou-se a pensar que era muito possivel que os quadros
oferecidos nao houvesse figurado entre os reconhecidos falsos. E preciso notar que o Sr. Salvador
de Mendonga possui uma consideravel cole¢io de quadros e ndo se diz que toda ela foi oferecida
a venda em Franca.

No momento atual, a questio esta no mesmo pé. O artigo do Brasi/ verdadeiramente nao
faz nenhuma descoberta; avanga simplesmente uma suspeita, suspeita que ha toda vantagem em
deslindar.

Por ora nao nos parece, contudo, razoavel julgar definitivamente que foi ludibriada a
Escola de Belas-Artes, tanto mais que um presente assim, de gato por lebre, ou de lebre que a seu
dono se tem escandalosamente provado ser gato, importa em desdouro para o ilustre obsequiador
do nosso instituto de ensino artistico.

O Estado de Sdo Panlo, 24 de abril de 1891.

(p. 77-78)

Os cronistas tiveram um fartdo com esta semana.

Politica e dramas da vida e agitacbes no mundo artistico, escandalos, tudo houve
acumuladamente, como numa mistura de corem num caleidoscopio, a escolha da preferéncia de
cada um.

)Rk

Na vida artistica, tivemos a liquida¢ao do negdcio dos quadros oferecidos a Escola de
Belas-Artes, liquidagao que nao nos parece ter liquidado cousa alguma, tendo ficado cada um dos
que discutiram o assunto convictamente firmado na sua opiniao.

Para o critico do Brasil, os quadros continuam perfeitamente falsos, e para o critico da
Gazeta de Noticias, perfeitamente auténticos ou tdo bons como se o fossem.

Vé-se que se ndo adiantou um passo.
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O pior é que a questio nio promete resolver-se nunca perfeitamente, porque a
autenticidade de uma obra de arte, velha de séculos, carece de ser provada por uma investigacao
quase genealogica e nao é muito comum os amadores se darem o trabalho de sistematizar o valor
real dos monumentos que possuem; nao se podendo afirmar que as obras d’arte da colegiao
Salvador se facam garantir melhor do que as de outras cole¢des.

Excelentes sao os quadros oferecidos é o que podemos afirmar. Se verdadeiros ou nao,
ninguém pode precisamente dizer. Mas os proprios que duvidam do que os quadros valem tém
cuidadosamente se abstido de ir examina-los, receosos provavelmente de uma supresa em contrario
de sua opinido aprioristica e de simples suspeita.

O Estado de Sdo Paulo, 29 de abril de 1891.

(- 79)

O movimento artistico que ja vai mantendo com certa regularidade no Rio de Janeiro,
deu-nos a registrar ultimamente as exposi¢oes de pintura de Henrique Bernardeli e Pedro
Weingartner.

Ambos estes ilustres artistas sao professores da Escola Nacional de Belas-Artes, e, apesar
de tanto se haver regateado a transformacao da antiga academia, vao ja demonstrando a
exuberancia, que nao somente mais habilitados do que os mestres dessa antiga casa de ensino: sao
também artistas que produzem. Os mestres da academia cuidavam muito mais de se fazerem
importantes na galeria dos medalbies, do que na das obras de arte. Outras se devem ao inocente
capricho de ser modestos, o que redundava no direito pleno de nao passar de nulidades superlativas.

Os professores da escola, se os nao distinguissem outros méritos, teriam este a0 menos:
mostram o que ¢ o trabalho, e impdem o seu prestigio aos alunos sem ditaduras pretensiosas de
carranca fazendo ver do que sdao capazes.

Engracado é que aventou-se a questao dos concursos, a propdsito dos professores da
Escola de Belas-Artes... Eles ai estdo, expondo seus trabalhos... Aqueles que concorriam com eles,
porque nao expoem os seus?

Alegardo os eternos queixosos da impoténcia que os professores da Escola exibem
trabalhos feitos na Europa, onde existe o meio, onde hd mais recursos...

Pelo que se refere a Henrique Bernardeli, que desta vez nao apresentou sendo um quadro
feito no Brasil pode-se dizer que, em exposi¢Oes anteriores, ja demonstrou que a sua atividade é
tdo fecunda entre noés, como la fora, onde hd o meio, onde hd mais recursos... Pelo que respeita a
Weingartner... os seus mais importantes trabalhos desta tltima exposicao, ele os pintou um pouco
mais fora da Europa do que no Rio de Janeiro na campanha do Rio Grande do Sul.

O Estado de Sdo Panlo, 13 de setembro de 1891.

(p. 122-123)

A vida literaria, apesar da extrema agitagao politica, nao vai de todo morta, no Rio de
Janeiro. Quase poderfamos contar por semana um livro novo.
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Ainda nos ultimos tempos tivemos publica¢des de toso inéditas ou inovadas de Taunay,
Pereira da Silva, o incansavel literato ancido, Guimaraes Passos, ja bem conhecido entre os jovens
poetas; e ainda agora rompe triunfante, o livro das Aleluias, de Raimundo Correa.

Em outro dominio das artes, temos tido ainda mais consideravel movimento, com uma
série de exposi¢oes de pintura e escultura, tanto de artistas nacionais, como excelentes artistas
estrangeiros.

Ligando o rumo dessas duas correntes, como uma festa duplamente das artes plasticas e
das artes literarias, fez-se ha quinze dias o langamento da pedra fundamental da estatua de José de
Alencar no Largo do Catete em frente ao Hotel dos estrangeiros.

Os jornais deram aqui noticia da festa, celebrando justamente o soberbo discurso de
Machado de Assis; mas nio andaram muito pela estrita da verdade dizendo que tudo correu
perfeitamente. Consequéncia do uso jornalistico de ndo entrar em detalhes anedéticos junto da
narrativa dos sucessos. Contra esse uso, porém, existe outro muito praticado, dos correspondentes
para fora da capital que tudo indiscretamente esmiug¢am, e nés, de acordo vamos dizendo que, afora
o discurso de Machado de Assis, a festa de José de Alencar esteve encaiporada até mais nao poder.

Comegou pela nio admissao de bandeiras, dizem que em atencao (!) a que José de Alencar
fora monarquista (I!) e ndo se admitiram bandeiras republicanas erguidas em seu nome (!!!) depois,
nao houve quem se lembrasse a tempo de arranjar alguns exemplares dos livros do escritor, sendo
necessario a ultima hora desencavar alguns volumes muito lidos e muito usados e deslombados,
que la foram a troche-moche para a caixa de zinco.

Na hora de selar o auto do langamento, descobre-se que o selo fora gravado as avessas
por notavel distracao do gravador. Em compensagao, logo depois descobre-se que nao prestava
para nada o lacre trazido, que aderia mais facilmente o sinete do que ao papel, de sorte que la foi
uma placa informe a guisa de selo, sem a minima inscri¢io nem mesmo invertida. Coragao.

Apenas se tinha deixado a placa de lacre sobre a pagina clara de pergaminho do auto, eis
que um brago de estouvado, que nao responde, nem jamais se podera descobrir, da de encontro ao
tinteiro, na mesa de assinatura, e o tinteiro, sem ficar gota, derrama-se todo sobre o campo das
vigorosas firmas langadas com endereco aos posteros pelos ilustres presentes!

Em mais de um semblante poder-se-ia ter lobrigado o condoido despeito, ante tal ruina
das esperangas de ver chegar ao futuro seu belo nome na pagina do auto.

Nao foi isto, contudo o maior mal do desastre da tinta, nem de todas a maré de faisqueira
da festa do lancamento. Sem que se possa fazer a ninguém responsavel por tantos contratempos,
principalmente notaveis porque vieram por junto, o pior ¢ que, em remoto futuro, quando for
tombada ja a estatua do nosso grande escritor, e os arquedlogos investigadores fizerem abrir a
picareta o bloco de concreto dos alicerces e desentranharem do solo a pedra fundamental e de
dentro da pedra retirarem o pequenino esquife de imortalidade em que se encerrou o nome de
Alencar, vestigio de um grande imortal af serao, sem duvida, reconhecidos; mas igualmente poder-
se-a reconhecer, examinando os destrocos do tempo, um triste depoimento de desleixo a nossa

idade.

O Estado de Sao Paulo, 29 de dezembro de 1891. (p. 152-154)
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Cumprimos um dever, levando especialmente ao conhecimento do leitor paulista alguns
trechos de um discurso ontem proferido em nome da corporagao de professores da Escola
Nacional de Belas-Artes, diante do Ministro do Interior e de altos funcionarios da instrugdao publica
e seleta assembleia de outros ouvintes.

Tratando-se dos negdcios deste estabelecimento, que ¢é criagao de Benjamin Constant, e,
no capitulo da educagao popular, talvez aquela que se destina a mais frutiferos resultados, sirva-
nos esta referéncia de comemoracio condigna a data de hoje — dia 9 — que pertence a historia,
porque, no ano da revolucio, neste dia, Benjamin Constant em compromisso de honra diante dos
seus camaradas de exército, tomou formalmente o encargo de guiar revolugao ao triunfo.

Mas cumprimos com isso um dever em relagao ao leitor paulista, porque julgamos que
serdo praticamente aproveitaveis a mocidade desse préspero Estado os esclarecimentos que no
referido discurso se contém, a respeito de ensino publico.

Descrevem-se af as condi¢oes do ensino das belas artes na capital federal. Acentua-se o
critério, o cuidado de sua organizacao. Os Estados da Unido precisam saber disso para montarem
vantajosamente um regimen de educacio artistica dos seus filhos.

A exigéncia de consideraveis despesas inerentes a fundagdo de um curso desenvolvido de
tal género de instrucao, impede evidentemente os Estados de possuir, a parte, institutos regulares
de cultura estética. O numero mesmo de concorrentes capazes de aproveitar dignamente as
vantagens do ensino desenvolvido das belas artes, ndo seria jamais em cada Estado uma justificativa
para os esforgos, caso se desejassem tentar esforcos extraordinarios para conseguir assim uma
organizac¢ao local mais ampla.

Mas muita cousa se pode fazer, a bem do aproveitamento das aptidoes artisticas da
mocidade, sem positivamente instalar-se uma espetaculosa academia.

Desde que os Estados se acham ao fato das condi¢gdes de organizagdo do ensino,
conforme desenvolvidamente existe no Rio de Janeiro, podem com toda facilidade criar colégios
especiais de belas artes, de acordo com os estatutos da escola do Rio, coincidindo, por exemplo,
com toda primeira parte do programa da dita escola, com o seu curso geral, considerado
preparatério; de maneira que em cada Estado se faga um principio de educagiao estética;
escolhendo-se entao dentre os que frequentarem as aulas, os alunos que, pela manifestacio de
evidente superioridade, foram julgados dignos de se fazer consumados profissionais, ¢ a estes
fornecendo uma pensiao que os mantenha, até alcangarem os diplomas, na escola superior do
centro.

Academias nao se podem fundar por toda parte. Criar colégios especiais porém, cujo
grande prémio, para os alunos de maior talento, seja uma pensao oficial que os mantenha na capital
da Republica e deixe seguir os cursos completos da Escola Nacional de Belas-Artes, é uma medida
de educacio publica que nao ha razao para que se nao desenvolva pelos diversos estados da Unido
brasileira. Atualmente se isso se nao da parece-nos explicavel este jato pela ignorancia em que estao
os administradores das condi¢oes do ensino artistico nesta cidade, relativamente de muito pouca
data reformado.

Para que em Sao Paulo ndo subsista tdo funesta cegueira, que nos pode sustar irreparaveis
prejuizos, a respeito do progresso artistico, pedimos se observe o elevado critério, a imparcialidade
didatica tao necessaria a formag¢ao da alma artistica, que transpira do sistema geral de ensino das
escolas nacionais como nas seguintes linhas se demonstra:
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“A ensaiar o estudo das novas condi¢oes da educagao artistica, o que se tem de verificar
¢ se, assim conforme se instituiu, estd preparada a escola Nacional para influir em quanto lhe
compete nos destinos da nossa civilizagao.

Por honra de Benjamin Constant, que promoveu a sua criagao, sé é possivel ao exame da
imparcialidade reconhecer que o esta.

Todos os cuidados que merece a especialidade foram escrupulosamente atendidos.

Dado que o ensino regular das belas artes, por ser de natureza dispendioso, e
principalmente nas condi¢cées do nosso meio, — s6 pode existir, mantendo-se oficialmente —
atendeu-se antes de tudo a necessidade de prevenir o academicismo, que ¢ a tirania do pedantismo
dogmatico exercida contra o talento e constitui o risco perene do ensino oficial.

Para isso, estabeleceu-se que o exercicio do professorado artistico seria limitadamente de
dez anos. Durante esse tempo, podendo transformar-se os ideais da arte, novos professores podem
oportunamente vir revezar os antigos e introduzir sem risco de 6bices a nova doutrina, uma simples
inovagao que seja do gosto, conforme a evolugio artistica nos grandes centros.

Por maior garantia ainda, contra as resisténcias de academismo que acaso iluda uma tal
precaucio, sio permitidos, a par dos cursos escolares, cursos livres, onde todas as opinides e todos
os métodos podem ser adotados por pessoas idoneas que desejam lecionar em conhecimentos
analogos a0s que a escola proporciona.

O mesmo ideal de liberdade inspirou a organizacao didatica da escola, onde, se adotando
uma concatenagao razoavel de disciplinas, nio foram contemplados certos géneros particulares de
arte que concorrem para coartar as vocacoes. Buscou-se apenas instruir solidamente a aptidao geral
dos artistas, com o que s6 tem a ganhar mesmo a preferéncia de qualquer género pela qual mais
tarde os artistas se decidam.

Ainda assim considerando, condenou-se a doutrinagao sistematica da estética, em que as
pretensoes tedricas tio comumente se encastelam, para pesar sobre a inspiragao livre do talento.
Mas o preparo mais completo, de acordo com o desenvolvimento do ensino na escola, para a
formacao de critério artistico nao foi descurado.

O critério artistico, que, na licio estética geralmente se pretende impor, os alunos o podem
colher naturalmente e seguramente, segundo os estatutos, estudando a historia antiga da inspiracao,
como no curso de mitologia se acentua; acompanhando a evolugao da arte os monumentos filhos
dessa inspiracdo e que no estudo da arqueologia se interpretam; comparando a0 mesmo tempo o
gosto das diversas épocas e, por assim dizer, a estética particular de cada um dos grandes artistas,
como na histéria propriamente dita das artes se pode acompanhar e verificar.

A organizacio da disciplina administrativa foi da mesma forma liberal e razoavel. Institui-
se sistematicamente o ensino escolar, de frequéncia obrigada a dependéncia consecutiva de certas
habilitagdes preparatérias, dos atos de exame e concurso a prémios. Mas, para salvar a
responsabilidade oficial do estabelecimento. Para atender as conveniéncias da maior facilidade do
ensino para todos, institui-se paralelamente a livre frequéncia; firmou-se a gratuidade mesmo do
ensino livre, com o fornecimento gratuito de material. Estabeleceu-se a concorréncia
absolutamente franca as exposi¢oes publicas que se tem de realizar periodicamente e em que todos
os prémios inclusive o prémio de viagem (a semelhanca dos prémios escolares) poderdo ser
conferidos. Ensino gratuito, frequéncia livre para todos que revelarem aptidao, prémios de estimulo
e oferta de recursos para complemento de educagao em outros meios mais adiantados. E a perfeita
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realizagao do atelier livre, como nio o podia inventi-lo o melhor e a mais esclarecida iniciativa
particular.

Além de corrigir pela boa ordem o descalabro do passado, a reforma de Benjamin
Constant, cumpre acentuar, criou o curso de arquitetura, que, por assim dizer, nao existia, suprindo
assim a maior deficiéncia dos antigos estatutos.

Com a instituicio do Conselho Superior das Belas Artes, do qual deverdo constituir o
nucleo os professores artistas ao fim de seu exercicio de dez anos, contrapesando-se, todavia, a sua
influéncia, de maneira que nao venham a contrariar indole progressiva das artes — firmaram-se as
bases de uma fecunda regulamentagdo, a que mais tarde se pode sujeitar em boa parte o
desenvolvimento de nossa civilizagao.

Criou-se um corpo consultivo, a cujas luzes e conselhos se ha de recorrer
indispensavelmente para a boa administragdo dos negocios publicos, em quando diz respeito a
competéncia técnica, tantas vezes reclamada.

Antes que o favor das leis especiais de estimulo e auxilio (que ndao estamos em condigdes
de os atirar a livre concorréncia, onde a esperteza destra dos ignorantes a cada passo prevalece
sobre o verdadeiro merecimento), venham beneficiar a classe dos artistas, em geral sem esperancas
de futuro entre nods, a circunstancia de que apenas dez anos devem exercer os professores artistas
o seu ensino, garante de antemao o destino dos mais habeis que pela escola formarem.

Ao cabo de dez anos, tém estes alcancado exatamente a conclusiao da sua carreira e de
volta dos estudos complementares, nos grandes centros de Pais ou de Roma, ei-los chegando a
patria, naturalmente indicados para a substitui¢io dos seus mestres.

Ha essa conveniéncia de animacdo, além de se manter na escola, com o exetcicio
temporario uma atmosfera de juventude e um brilhante ardor de renovamento.

Pela exposicio que ai fica, reconhecem os paulistas quanta imparcialidade, quanta
desapaixonada boa vontade para com o interesse publico, tem inspirado certa guerrinha movida
ultimamente ao estabelecimento confiado a direcio de Rodolfo Bernardeli.

E se hio de sentir convidados a dispensar ao talento artistico da mocidade de Sao Paulo,
as atengoes de que é digno e como vimos nao custam.

A Escola de Belas-Artes do Rio de Janeiro estd montada como temos exposto.
Informag¢Ges mais minuciosas se podem obter no simples exame dos estatutos e regulamento, que
a escola federal estd pronta a distribuir.

Guiando-se por este ponto de vista, Sao Paulo dé o exemplo aos outros Estados, institua
um curso preparatorio de belas artes, onde todos os primeiros conhecimentos e exercicios de
adquiriram na mesma extensao e na mesma progressao das primeiras séries da escola do Rio de
Janeiro.

Para tal passo, que nao ha dizer que seja dificil, Sao Paulo dispoe ja de um elemento forte,
como nao se encontra sempre, além do tradicional ardor pratico do espirito paulista. Ja af estd quem
pode assumir a dire¢ao técnica de um colégio de belas artes, com garantia completa de éxito. Sao
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Paulo pode recorrer ao talento, a experiéncia e a atividade de Almeida Junior, uma das glérias da
arte brasileira, o autor daquela encantadora obra-prima que é o Repozuso do Modelo.

O Estado de Sao Paulo, 15 de novembro de 1892. (p. 269-274)

E sob o favor que possa despertar o patrocinio deste pobre nome de legendas
convencional, prosseguem ativamente os conspiradores da fome, a ver se matam o inicio da
concorréncia livre de oferta de carne e consumo, como pretende firmar o benemérito prefeito
Barata Ribeiro.

O incéndio do Liceu de Artes e Oficios esta a correr mundo glosado em nénias faceis de
lamuria.

Sem pretensoes a estancar a linfa complacente do pranto universal, julgamo-nos obrigados
a atestar que, a respeito do famoso caso, o mais curioso dos comentarios que por entre as lagrimas
se murmuram e O que mais parece merecer atencao, sobretudo para que se conteste sendo possivel,
¢ o que corresponde ao que disse o Rev Padre Jodo Manoel pelo Correio Amparence:

Como felizmente nao houve perda de vida a lamentar-se, podemos externar francamente
nossa opinido sobre esse sucesso, cuja origem ainda nao era conhecido, segundo as declaragoes da
imprensa.

A existéncia do Liceu de Artes e Oficios no Rio foi sempre misteriosa.
Nao se sabia em que se consumiam as grandes somas com que era favorecida essa
institui¢ao, que funcionava em edificio do Estado, recebendo deste boa subvencio, nao fazendo

despesas com o consumo de gas, fornecido gratuitamente pela respectiva companhia, tendo
professorado sem remuneragao.

Além de todos esses favores que jamais lhe faltaram, o Liceu recebia grandes donativos
pecuniarios, feitos por aqueles que no antigo regimen compravam assim suas condecoragoes e

titulos honorificos.

Sendo gratuito quase todo o servigo do estabelecimento, o publico ignorava o destino que
tinham tantas somas, que se figuravam como aplicadas ao seu custeio.

Custeio de que, quando quase tudo era feito gratuitamente?

Nas exposi¢coes que ali se faziam, ndo aparecia um so6 trabalho de artista educado no
estabelecimento.

Nunca se publicou um balanco da receita e despesa, temendo uns ares misteriosos esse
movimento que deia ser conhecido por todos.

Na imprensa e no parlamento muitas vezes se estranhou esse sistema de administra¢ao,
que continuou inalteravel, até que o edificio foi devorado pelas chamas do incéndio e reduzido
completamente a ruinas!

Insondaveis arcanjos da Providéncia Divina.

O castigo tarda, mas nao faltal
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... Mas a hora pertence as lamentagoes, aos bandos precatorios, as quermesses generosas.

Nao vale a pena, s6 por amor de sessenta contos anuais que era quanto dava o tesouro ao
Liceu, quebrar a harmonia do lente da choradeira.

O Estado de Sao Panlo, 09 de marco de 1893. (P. 297-298)

POMPEIA, Raul. (org. Afranio Coutinho). Cronicas 4. Obras. vol. IX. Rio de Janeiro: Civilizacio
Brasileira, 1982d.

Outra reforma engasgada, se permitem a expressao, e para a qual volvia-se igualmente a
mais esperangada atengdo publica é a famosa, a nunca assaz decantada reforma da Academia de
Belas-Artes. Ha por ai uns meses, por ocasido mais ou menos de uma exposi¢ao de quadros na
Academia, clamou em coro toda a imprensa, para fazer publico o estado de ruina em que jazia essa
instituicao de ensino.

Tudo se bradou em altas vozes contra a Academia:

Que a Academia nao tinha estatutos, sendo uma ridicula colcha de retalhos mal cosidos,
com a qual nem as aparéncias da seriedade do regime académico poderia cobrir;

Que a Academia nao tinha professores, e que professores tinha com os quais os alunos
declaravam nao querer trabalhar;

Que, nao havendo regulamento sério, nem professores, os alunos desertavam, entregando
a Academia a solidao e ao porteiro;

Que s6 para a referida soliddao e para o referido porteiro, nao valia a pena correrem as
dezenas de contos que custa a manutenc¢ao daquela casa dita de ensino publico;

Que, rigorosamente de acordo com o seu memoravel regulamento e com o abandono
verdadeiramente pasmoso ao qual timbraram em deixar a Academia todos os governos, devem
existir nela todas as irregularidades possiveis do desleixo administrativo as quais setia proveitoso
sanar, senao por amor das artes, o que é uma ninharia romantica, a0 menos pelo zelo natural dos
governos em relagao ao emprego do dinheiro publico.

O clamor da imprensa pareceu surtir efeito felizmente; que comegou nas altas regides
governamentais um movimento animador no sentido da reforma da Academia.

Logo ao estabelecer-se a republica esse movimento de restauragao do ensino artistico se
havia pronunciado. Repentinamente parara, por motivo de uma saida de Ministro e de uma entrada
de outro Ministro. Com a manifestacio unanime da imprensa, propterhoc, ou simplesmente post hoc,
o certo ¢ que o movimento reformador pronunciou-se novamente. A vista disso, e, na crenga de
que era impossivel que a transformacao revolucionaria que tantos anos de tardia e trabalhosa
evolugao politica poupara ao pafs, realizando de golpe e a contragosto da rabulice conservadora, as
institui¢oes que mal ousava idealizar o liberalismo sonhador, nao se estendesse da politica até a
esfera da instrugao popular, e particularmente do importantissimo ensino das belas-artes no Brasil,
— nao houve quem nio contasse com alguma coisa assim como o Renascimento por decreto, a
proxima redengdo luminosa de todo o triste passado que é a histéria da educagao artistica entre
nos.

Efetivamente, tem-se chegado ao ponto de oferecer a imprensa os dados gerais de uma
grande reforma em vésperas.

Vém com tudo, tao de longe estas vésperas de reforma, e tio adiadas, tio esticadas; véem
com elas de tao longe as esperancas, desde o ano passado, desde os reclamos ruidosos da imprensa,
desde as primeiras demonstragoes favoraveis do governo que s esperangas ja morrem e as vésperas,
por mais animadoras que se finjam, nada mais parecem do que o prazo indefinido do desanimo.
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Jornal do Commercio, 09 de novembro de 1890. (p. 21-22)

Romperam afinal triunfantes as esperadas reformas da instrucao publica.

Compensam-nos da demorada expectativa em que nos deixaram, decretando-se por
grupos para salvar o tempo do melhor modo.

A da Academia das Belas-Artes, a tal reforma dos desesperos infindos, incrivel coisal é ja
um fato consumado.

E por sinal que nos saiu uma reforma contra a qual nenhuma increpagao razoavel
prevalecera, pautada sobre o excelente plano proposto ha tempos pela comissao organizadora que
o St. Silveira Lobo nomeou, decretada conforme a necessidade do desenvolvimento artistico do
pais: franca e hospitaleira para todas as aspiragoes, logicamente e simetricamente construida, sem
que todavia se deixasse de prevenir do melhor modo o risco do academismo, esta feicio do
pedantismo em arte, de tdo mas consequéncias e tao execrada dos verdadeiros artistas, que alids se
pode conter em gérmen dentro da mais correta organiza¢ao sistematica do ensino das belas-artes.

Em artigo de morte nao quis, entretanto, acabar a velha Academia sem dar que falar de si
mais uma vez.

Ela que toda a vida viveu de siléncio e de esquecimento, ardeu nos ultimos tempos de
prurido de publicidade e raro dia se nao achava pelos jornais uma notinha muito cuidada, muito
zelosa e muito explicita, dizendo como passava de saude a decrépita instituicdao, e o que tinham
deliberado os Catedraticos da sua Congregacao, e as visitas que recebera, e os oficios todos que o
Diretor, no mais afetuoso entra in de correspondéncia, trocara com o Ministro, para fim de, segundo
todo o rigor da praxe administrativa, conseguir para a Academia a vantajosa aquisi¢ao de um tubo
de tinta, ou mandar opulentar-lhe a magnificéncia arquitetonica de qualquer canto escuso com uma
mao de cal.

Ha velhos que, acabrunhados pela idade, e quando sentem ja esfalfar-se-lhe a vida nas
arcas do peito, nao fazem outra coisa senao dizer que passam muito bem, que nunca se sentiram
tao fortes, que a continuar assim vao com certeza aos cem anos. Pobres diabos, que pensam viver
mais buscando convencer-se por meio da possibilidade de bons argumentos, consigo mesmo ou
com o0s outros, e que pensam que a morte se ilude assim pelo processo facil da conversa fiada. Um
belo dia, salta-lhes a macaca por cima de todos bons argumentos e por cima de todas as lisonjeiras
convicgoes e brincando torce-lhes o gasnete, aos tais velhotes sacudidos e invenciveis.

A Academia também, em vésperas de espichar a canela, deu para afirmar a sua existéncia
com a comovente tagarelice do terror senil.

A dltima vez que nos deu noticias suas foi entdo um sucesso.

Tludida pelo desvario do panico que é nos moribundos a derradeira forma de joze de vivre,
pensou que havia dltimas vontades de para as instituicoes que morrem e quis dizem quem devia
sef... NA0 ,isto nao combinaria talvez com algum bom senso — quis dizer quem nao podia ser o
Diretor da futura casa do ensino artistico que a Academia ia suceder.

Existia nos seus afamados estatutos uma hipotese prevista de incompatibilidade para o
cargo de Diretor. A Academia nao reparou que aquilo que seria letra morta se a Academia morresse
e, constringiu-se num ultimo arranco de energia diretorial, bradou por todos os jornais que por
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forca da lei velha da Academia Rodolfo Bernardeli, que desistira do seu lugar d professor, nao podia
ser escolhido para dirigir a execugdao da nova lei na projetada Escola Nacional.

Nao ha, contudo, que glosar, neste disparate amalucado de agonizante: a perturbacio
desculpa muito mais.

E hoje, que a Academia esta morta, s6 temos a desejar sem restricoes que Deus Nosso
Senhor lhe fale n’alma.

Jornal do Commercio, 16 de novembro de 1890. (p. 25-27)

Foi um ato acertado, nao ha davida, a nomeac¢ao de Rodolfo Bernardeli para o lugar de
Diretor da Escola Nacional de Belas-Artes.

Com ela faz-se pelo menos uma bem pensada experiéncia.

A antiga Academia foi confiada outrora a dire¢io de artistas. Apesar de haver sido
relativamente o tempo dos Taunay e Porto Alegre a idade de ouro dessa casa de ensino artistico,
nao concorrem as condigdes gerais do progresso do pafs para assegurar a eficacia dos esforcos
desses iniciadores. O gosto artistico nao pode medrar sem condi¢oes simultaneas de prosperidade
politica e industrial, e o centro de agitagdo que por estimular esse gosto seja instituido, tem do
isolar-se sem consequéncia, como as vibragdes de um timpano no vacuo.

Logo que comegou o Brasil a adquirir mais ou menos as condi¢des sociais adequadas ao
desenvolvimento artistico, comegou para o ensino superior das belas-artes a época dos conselheiros
diretores, mais fatal a esse ensino do que poderia ter sido sem compara¢ao a completa auséncia do
influxo oficial neste ramo da educagao publica.

Com efeito, desde que das maos dos artistas escapou o direito de fiscalizar a preparacio
educacional dos artistas, perdeu-se por assim dizer a fé na importancia desta preparagao. A velha
Academia comegou como que a sentir o pavor da sua inutilidade. Achou-se demais, no orgamento
das despesas. Comecou a envergonhar-se de existir entre as nossas institui¢des, como uma
prodigalidade que tivesse remorso de arruinar um prédigo.

— Para que afinal de contas esta historia de belas-artes? pensavam as cartas de conselho.
Pintura ou escultura é coisa que se coma? talento é coisa que faga engordar? E, repoltreadas nas
cadeiras de Diretor, as referidas cartas compadeciam-se da gesticulagao inane de uns tantos sujeitos
que, sob a sua inspecdo, na qualidade de mestres e na qualidade de discipulos, borravam para ali
telas tesas, ou comprimiam bolos de argila mole com o polegar; tinham vexame no intimo da
consciéncia de estar ali entre aqueles pancadas, fingindo toma-los a sério e tomar a sério o pretexto
de ensino que os reunia.

O resultado era que a Academia dos Conselheiros nao tinha coragem de falar de si. Nao
acreditando em si mesma, desconfiava que era um peso ao tesouro e tinha medo que dessem por
isso: nao era possivel que, em se percebendo o escandalo de superfetacao e demasia que era aquilo
na ordem das coisas uteis, nao fossem para a rua todos aqueles doidos com direito pleno a uma
acomodagao no hospicio, e todos aqueles conselheiros que seriam os mais prejudicados, é preciso
notar, porque, sendo os que menos se agitavam ali como em trabalho, eram os que mais ganhavam.
Assim, vegetava miseravelmente a mingua de recursos, a nossa primeira instituicio de ensino
artistico, sendo aqueles a quem cumpria reclamar a dignificacao do seu carater, os que com maior
empenho estrangulavam os gritos angustiados da necessidade.

Confiada agora novamente a dire¢do de um artista a casa do ensino artistico superior, e
isto em melhores tempos do que outrora, confiada a administragao de alguém que sera pelo menos
advogado convencido dos interesses da instituicdo, liberada do alarma de desconfianca que a
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acabrunhava quando dirigida por leigos incapazes de compreender a arte e de zelarem por ela, que
dessa diregdo eram encarregados unicamente porque era necessario oferecer um entretenimento a
aposentadoria tediosa de um velho medalhao, esses tais leigos ou porque se recomendavam pela
pericia em aviar expedientes de secretaria, se para essa casa nao tiver comego uma era excepcional
de prosperidade, se paralelamente, como efeito social dessa prosperidade, nio se pronunciar um
movimento de transformacao artistica no pais, de todos os modos porque essa transformagao se
manifesta, pelo desenvolvimento e pelo bem-estar da classe dos artistas, pelo aformoseamento das
cidades, pela sensata e nobre regularizacao do luxo particular, pelo apuro da graca comunicada as
maneiras de toda a producao industrial, pelo gradual revestimento de beleza de que ndo podem
prescindir as mais soélidas construgdes da civilizagao, e que nem sequer é conhecido entre nos
— ndo sera porque se nio tentou uma vez retificar os erros do passado e preparar do modo mais
bem aconselhado e conveniente ponto de partida de tudo isso.

Aos despeitados que acaso insurja tao acertada nomeacio, é preciso dizer que Rodolfo
Bernardeli nao fez campanha por ela. Nao rebaixou na trica de uma candidatura or¢amentaria e
altivez retilinea do seu talento.

Uma grande luta se travou, ¢ verdade, por motivo dessa verdadeira homenagem ao
merecimento de um mestre. Sem se perceber bastante como estava a ruir de senilidade a velha
Academia, gastaram-se muitos golpes, cujo efeito foi tao definitivo que se fica a desconfiar que
muitos deles feriram simplesmente um cadaver. E o nome de Rodolfo Bernardeli era a bandeira
do combate.

Enquanto, porém, essa luta se empenhava ca fora, Bernardeli no seu atelier, descuidoso e
sereno, via desnudar-se das formas e aparecer num grande brilho de gesso intente a estatua equestre
do Osério, retocava os admiraveis bustos seus que mandou talhar na Europa pelos praticos
italianos e comunicava-lhes aquele efeito de vida fremente que neles palpita, moleza de carnes,
placidez de vestes, desbastava carinhosamente o aperfeicoamento final na terra plastica da estatua
de Caxias, fazia avangar as tropas brasileiras que ainda modela em baixos relevos de marchas e
batalhas para as suas estatuas guerreiras, e enchendo o tempo com uma profusio de atividades
surpreendentes, deixava que a alta administracio da Republica resolvesse criteriosamente, para
confiar a guarda dos destinos artisticos do pals, entre as preferéncias provaveis, de um artista que
esculpe ou de um Conselheiro que despacha.

Entre os campedes da restauragao do ensino artistico nao foram de menor valia os alunos
que abandonaram a Academia para fazer trabalho no atelier livre que conseguiram montar.

Vieram para a praga publica como verdadeiros revolucionarios. Armaram a boca de uma
rua verdadeira barricada e ofereceram-na arrogante e inexpugnavel a opinido publica.

O barracao de tablado e zinco que armaram para o trabalho livte no Largo de Sio
Francisco, trambolho incomodo para o burgués comodista, era como o alto 1a! dos revoltados
langando em rosto a culpa da ruina do ensino artistico nacional, a cada transeunte ao povo que
passava, que se irritava de ver algumas tabuas cobrindo o panorama de uma praga feia, e que nao
sentia sequer quanto desde largos anos contrariava o voo expandido da alma artistica da patria
aquilo que pela mais temeraria deméncia do eufemismo se chamava a Academia das Belas-Artes.

Tendo vencido na sua revolta, por festejar a vitoria, acabam de abrir festivamente as portas
do atelier onde ultimamente trabalhavam, depois de suficientemente afirmado o escandalo do seu
trabalho ao ar livre da praga.

La esta exposto o resultado dos seus trabalhos depois do éxodo revolucionario. Os
trabalhos nio foram tio constantes como poderiam ter sido. Desgostosos das alternativas da
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campanha cujo desenlace foi a criagao da Escola Nacional de Belas-Artes, fatigados de apreensoes
desanimadoras que tanto mais vivamente tentavam abaté-los, quanto mais avida era a aspiragao de
vencer, embora depois recomeg¢assem com fervor, os alunos muitas vezes abandonaram o cavalete
e a tela. O resultado, todavia, que apresentavam passados quatro meses de interrompidos
exercicios, iguala em quantidade e excede em qualidade, incomparavelmente, a0 que conseguia a
Academia em todo um ano de atividade letiva.

Quem quiser apreciar um brilhante éxito de boa vontade e de inteligéncia, quem quiser
argumentos para a confianga absoluta no génio artistico do nosso povo e no futuro que nesta parte
de esforgos espirituais os esta reservado, pode visitar, no Azelier Moderno da rua do Ouvidor, a
exposicao do arelierlivre, descancado na certeza de que sofrera uma decepgao.

Jornal do Commercio, 01 de dezembro de 1890. (p. 37-41)

Alguns individuos de sensibilidade delicada (imaginem que espécie de delicadeza) tém
sofrido crises de fanicos, diante do barracao dos artistas, ali entre a estatua do José Bonifacio e a
boca da Rua do Ouvidor. Que penal tio prejudicados, porque lhes falta aos olhos o grande efeito
da arquitetura da Escola Politécnica com todos os seus puxados laterais; porque lhes falta
principalmente a vista arrebatadora da miniatura de bronze do Patriarca, sobre o seu banquinho de
quatro cantos, entre o delicioso bosque de arvores tisicas, tratadas pelo despejo dos quiosques
vizinhos!

Entretanto, eles sabem, esses delicados nervosos, que o estabelecimento daquela tenda de
trabalho ¢ provisorio e existe simplesmente por aproveitar um resto de concessao municipal, finda
a qual os artistas arribardo para onde quer que os despache o Sr. Ministro da Instrugao, inclusive
para as regides de desalento, a quem podem ser votados todos os seus esforcos de campedes do
n0sso progresso moral.

Mas eles tém nervos... Justo é que lhes nao caiam sobre a cabeca, em forma de censura,
as pedras que arremessou um desconhecido as claraboias da incomoda barraca.

Injusto, contudo, é fazer coro contra os artistas, com a opinido dessas pedradas. O
barracdo é feio, nao ha duvida; aquelas tapagens de taboa nao podem ser de pior jeito; mas leve
condic¢ao ¢ a de se aturar a ma vista daquela oficina, diante do proveito que ali se prepara. Quem
dera que ela nao fosse apenas proviséria como ¢é, quem dera que muitas outras semelhantes se
erguessem por toda parte, tapando mesmo o esplendor de todos os nossos chafarizes centrais das
pragas; mas que nesses bivonais artisticos trabalhassem em ardor perene inimeras, inimeras familias
de artistas capazes de um dia meter o ombro a traquitana do seu acampamento, para descobrir de
dentro a empresa consumada do engrandecimento da nossa civilizagao estética.

Os artistas do barracao por sua parte esforgam-se, mestres e discipulos, por compensar a
ma figura da sua vivenda.

A porta que se transpunha. A vida insipidamente espalmada contra o exterior das paredes
do pavilhio, consola-se logo no espetaculo de um vasto azelier, povoado de talento e de atividade; as
folhas brancas dos que desenham, as telas claras dos que pintam sucedendo-se expandidas nos
cavaletes, como as velas de uma esquadra liliputiana em parada; ao fundo, o estrado, e o modelo
em pose, modelo de nu, ou modelo de simples atitude; e pouco a pouco, nas telas ¢ nas folhas
brancas, as estampas delineando-se. Crescendo, tomando presenga e cor, vivendo! vivendo como
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um protesto contra os casmurros que acham muito bom que, em questao de belas artes, se
respeitem as velhas tradi¢oes de imobilidade, porque nao nos achamos em estado de produzir coisa
que compense o dispéndio da energia reformadora.

Em vésperas de ser demolido e enquanto nao ha tempo para os artistas darem conta do
seu trabalho, abriu-se o barracao ao publico, para se exibirem os quadros de Belmiro de Almeida,
vindos da Europa ha poucos dias.

Belas despedidas da pobre casa amaldicoada, antes que a vitime o golpe do bota abaixo.

Belmiro de Almeida é um dos desviados da nossa Academia. Afastando-se da casa oficial
do ensino, porque lhe antipatizavam as restritas normas, conseguiu no estudo livre desenvolver-se
como demonstra a sua atual exposi¢ao.

Faz gosto apreciar o progresso de que dao copia as doze telas exibidas: um assalto
corajoso e triunfante a todos os géneros, em cujo resultado apenas se pode notar certa desarmonia
no modo de tratar de uma mesma tela, uma figura, por exemplo, de nitido e esmerado toque, sobre
um cenario de cores largas e rapidas, um semblante de lisa dogura de cromo, sobre um corpo de
rude modelado; mas em que ¢ for¢a sempre aclamar a evidéncia do mais belo talento.

O distinto pintor esta na Italia onde o mantém alguns dedicados admiradores, entre os
quais Rodolfo Bernardeli. Estes amigos tém se desvelado por ele com um cuidado e um interesse
verdadeiramente paternais.

As contas que lhes acaba de prestar o seu pensionista correspondem devidamente ao zelo
desse nobre e inapreciavel favor.

Jornal do Commercio, 25 de agosto de 1890. (p. 92-94)

Um dia, em conversa com alguém que lhe perguntava se era indiferente a situagdo de
galerias de pintura no plano baixo da cidade, ou em algum dos seus pontos elevados ou em suburbio
mais bem arejado e mais seco, parecendo que a umidade deve ser prejudicial a pintura, a pobre arte
acessivel ao bolor e a podridao como um trapo, disse um dos nossos mais notaveis artistas que a
umidade nido fazia assim tanto mal aos quadros; beneficiava-os talvez porque mantinha certa
frouxidao na tela e certa brandura na massa das tintas, que impediam que estalasse a superficie da
pintura e que se lhe abrissem sobre a dogura preciosa dos tons os conhecidos dartros das telas
velhas e a redezinha dentritada de arabescos que vém as vezes com a patine.

E bem duvidoso que o Sr. Vitor Meireles igualmente consultado, fosse da mesma
benevoléncia que esse seu colega, quanto aos efeitos da higrometria em arte.

A umidade ¢ o inimigo artistico do St. Vitor Meireles.

Ha artistas que tém contra si a inépcia, outros que tem contra si a mao trémula da idade,
outros, uma idiossincrasia da visdo, outros o gosto publico, outros a impertinéncia da critica.

O cabriao do Sr. Vitor Meireles é o mofo. E que perseguicao para um pintor ver de
quando em vez mofar o seu trabalho como uma bota. E que perseguicao particularmente para o
St. Vitor Meireles, de tao delicada sensibilidade que, s6 de ver feio, conta-se, um pobre caozinho
leproso no meio da rua, tomou-o ao colo, e levou-o compadecidamente a curar em casa, que
irritante perseguicao esta insisténcia da lepra da umidade a comprometer-lhe os coloridos.
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E uma longuissima odisseia.

Uma vez ¢ a alfandega, a conservar de volta dos Estados Unidos do Norte o caixdo do
rolo da tela da primeira batalha da Riachuelo que deposita em mau lugar, de sorte que quando o
Sr. Vitor Meireles foi retirar nada mais achou do que um esquife de putrilagem, a tela podre de
umidade, palmo a palmo, verdadeiramente o cadaver de uma obra de arte.

Explicou-se que a tela tinha viajado em mas condi¢es, em razio do péssimo
encaixotamento que dela haviam feito os americanos da exposi¢ao onde a tela figurara, na grande
republica. Mas o caso foi que o pintor se quis ter a sua Batalha do Riachuelo teve que se dar o
pequeno trabalho de fazer outra.

Outra vez é a Primeira missa. Primeira aqui nao quer dizer que o pintor fez outra. Essa
escapou por milagre. Ainda hoje, ali para a banda dos indios que se agrupam 4 sombra do comoro
onde esta a cruz, pode-se notar a tatuagem das costuras que se andou fazendo e a diferenca de cor
dos retoques.

Aconteceu que achando-se esse quadro em uma das salas da Academia, antes das tltimas
obras de transformacao do edificio, desabou-lhe em cima uma das claraboias e ainda o aguaceiro
de uma noite de temporal, que se despejava pelo rombo da ctipula de vidro. A tela estava embaixo,
segund se diz, sobre cavaletes voltadas para cima, em simples deposito, que nesse tempo as galerias
nao estavam ainda montadas. Recebeu naturalmente a chuva e os destrocos do aguaceiro,
padecendo com isto o que nao custa imaginar.

Agora de novo a umidade aparece com a ma sina do ilustre artista, para estragar-lhe o
Panorama do Rio de Janeiro, tao festejado em Paris, e que nos preparavamos ansiosamente para
ver desrolado.

Nao sio bem conhecidos do publico as devastagcdes da umidade do arsenal onde esteve
guardada a imensa tela. Felicitamos ao digno artista, se os estragos nao passam dos trés metros que
constou que fosse a por¢ao prejudicada. Mas nao podemos calar a magoa que nos inspira mais este
episodio do caiporismo do Str. Vitor Meireles, e principalmente a ingratidao do clima fluminense,
que, através da incuria dos homens, tio mal recebe o artista que o levou em retrato a 6leo a mostrar
a admiracio do Velho Mundo.

Jornal do Commercio, 08 de setembro de 1890. (P.113-114)

Partiu para a Europa o ilustre artista Rodolfo Amoedo.

Neste momento, em que as aspira¢oes de todos, animadas do movimento de renovacao
geral, convergem para a constitui¢ao entre nés de um meio artistico que assim se possa chamar,
nada menos agradavel do que esta novidade de que nos deixou um daqueles com quem por mais
justos motivos se contava, para a gloriosa organizagao.

Por maior infelicidade o artista que partiu nao somente retira-se, mas se retira desanimado.

Ainda ha trés meses, quando no governo despontou a primeira esperanca para a
malfadada vida artistica do Rio de Janeiro, viamos Amoedo, afanoso e ativo, com o seu nervoso
entusiasmo de estudante, reunindo em torno de si 2 mocidade artistica como um batalhdo e
incitando-a para a grande jornada de trabalho, que se projetava.
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As alternativas da boa vontade, na alta administragao, nao corresponderam, porém, ao
seu bem intencionado alvoroco. Receando haver-se excedido na sinceridade do seu caloroso
interesse pela transformacdo do ensino das belas artes, o artista retraiu-se. Nao faltou entdo quem
lhe nido poupasse desgostos, com essa gentileza moral de certos vingativos que sabem falar
aflautado, ou grosso, com aqueles que tém, ou que passam a nao ter por si o favor oficial. Amoedo
era julgado em situacao de desfavor.

Ressentido desses desgostos, o digno artista foi cada vez mais se apartando do ponto de
combate até onde avancara, e completou esta retirada, deixando mesmo a patria, como deixou os
cargos que estavam confiados a sua competéncia.

Fazemos votos para que os ressentimentos do distinto pintor nacional se provem com o
tempo, menos justificados, quando o azar administrativo que foi contrario aos seus patridticos
desejos, lhes seja porventura propicio.

Caso isto suceda volte a patria, com todos ou parte dos trabalhos que pretende realizar
durante a sua auséncia, certo de quem um exilio bem aproveitado, para aqueles que tém em mente
uma ideia, pode valer tanto como um prazo correspondente de lutas extenuantes, as mais das vezes
odiosas.

O ultimo dia da semana trouxe-nos a desgracada ocorréncia do passamento de Franga
Junior.

Entre os nomes que hido de viver necessariamente nas recordagoes literarias do Brasil o
de Franca Junior se deve contar como um dos mais notaveis. Nao vivera tanto pela resisténcia da
obra que esse nome subscreveu, alids resistente em parte, mas pela popularidade consideravel que
o afagou, que se vai tornar em tradi¢do legendaria, agora que desapareceu quem o ilustrou em vida.

Fica este breve comentario com que registremos o infausto acontecimento da morte do
ilustre escritor, como a nossa homenagem a sua simpatica memoria.

Jornal do Commercio, 29 de setembro de 1890. (P. 126-127)

O movimento artistico do Brasil, em que pese aos incrédulos sistematicos, ja pode fazer
uma se¢ao permanente nas cronicas. Rara ¢ a semana que nao aparece uma noticia de sensagao a
esse respeito. Com especialidade a pintura ¢ uma efeméride admiravelmente constante.

Ainda ha pouco era a exposic¢ao dos lindos quadros de Capuz, um artista estrangeiro que
seria uma felicidade se se resolvesse a fixar estabelecimento no Rio de Janeiro. Para breve anuncia-
se uma exposicao de paisagens de Caron. Agora abre-se em suntuosa decoragio a casa Dewilde
para exibir o quadro de Henrique Bernardeli que representa o generalissimo Deodoro da Fonseca
no ato da Proclamagio da Republica.

Apesar das dificuldades com que naturalmente lutou o artista, para executar um quadro
de tao custoso trabalho como o é o da nova tela, um retrato equestre de tamanho natural, o
resultado que o ilustre artista conseguiu ¢ completo. A figura do fundador da Republica,
principalmente, saudando a tropa em um gesto de triunfo, destaca-se com um brilho assombroso
de realidade e enche a tela com uma largueza de movimento que ¢ tudo que pode fazer a inspiragao.
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Com este dltimo quadro de Bernardeli a arte brasileira pode orgulhar-se de contar mais
um monumento.

Jornal do Commercio, 13 de outubro de 1890. (p. 139)

E bem curioso que espiritos esclarecidos informados do que é necessario no dominio
artistico a cultura intelectual, discutam a importancia do estudo da mitologia.

Para que perder tempo com essa tarefa estéril de enfileirar velhas imagens do simbolismo
classico na imaginagdo dos discipulos como estatuas imoéveis e mudas através dos museus de
estatuaria antiga?

Este menosprezo nao se justifica.

S6 a parte exclusivamente historica da mitologia é importantissima. Somente considerar
a mitologia dos gregos e romanos na histéria das mitologias; analisar um por um esses compéndios
de moral, de filosofia, de ciéncia, de historia tradicional, que sio os simbolos religiosos do
paganismo, e que os grandes artistas da antiguidade compuseram em pedra e bronze; estudar a
influéncia que tiveram no progresso das artes essas criagbes da imaginac¢ao veneradora que
precisavam concretizar-se, esse multiplo verbo da consciéncia religiosa dos antigos que precisava
se fazer carne, tomar forma e oferecer-se objetivamente a adoragao dos crentes e que efetivamente
por obra e graca do génio apareceu esbelto e soberbo sobre os altares dos velhos cultos,
constituindo uma idade de progresso artistico jamais igualado; somente estudar uma fase como
essa da historia das sociedades que constitui a alma e a significagdo de metade da obra artistica da
civilizacao para nada mais do que habilitar-se a compreender essa significagao e interpretar essa
alma, mesmo sem ligar importancia a espécie artistica das alegorias; somente isso que é a0 que
equivaleria o simples conhecimento descritivo da mitologia, seria uma soma de habilitagdes
absolutamente imprescindiveis para o complemento da preparacao intelectual de um artista.

Complemento da preparacio intelectual, dizemos.

Esta claro que, se o ensino das artes s6 tem vista educar a pratica e se o que se pretende
instituindo-o é simplesmente a montagem de um afelier de exercicios, nao ha se¢do alguma de
cultivo tedrico que mereca atencao e esse pouco caso inclui-se o estudo da mitologia.

Se ¢ indispensavel, mesmo para o desdém, desdém, alias de pose ¢ que nao passa de uma
irreveréncia obsecada e va para com o verdadeiro mérito dos que viveram outrora, o estudo da
mitologia em sua parte historica ou descritiva nado ha que insistir na importancia desse estudo na
parte filosofica. Nesta parte até ao lado pratico da educagio artistica a mitologia interessa. Da sua
atenta meditagdo depende nada menos do que, nos seus mais elevados temas, o critério da
composicao.

Estudando com efeito a origem dos mitos, assistindo ao seu processo de
antropomorfismo, o artista educa a imagina¢ao no sistema de sentir a natureza na sua maior energia
de pitoresco, exaltada, engrandecida, transfigurada.

Assim como o trovao, fato isolado e particular que os impressionava sugeriu os antigos a
ideia universal da for¢a que o devia produzir, forca que a imaginagdo poética corporizava na
imagem antropomorfica de um deus tonante, igualmente o artista impressionado por qualquer fato
da natureza que o tem de inspirar como modelo para a sua produgao, cogita de interpretar a
expressio exata desse fato, a alma, o deus latente que nele vive, que lhe da fisionomia, para
representa-lo animado da vitalidade flagrante o impressionante que vibra nas produgdes geniais,
demarcado com um certo traco de verdade que a arte vem descobrir nas cousas e que é como o
ritus palpitante da vida universal em tudo presente.
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A arvore, que, disse P. Desjardins, est une personne, e ses habitudes, son humeur, as physionomie et
parle a ses amis um pénetrant langage, uma arvore pintada segundo este critério artistico, vive na pintura
a maneira do homem ou da divindade, respirando sentimento, representando uma paixao, como
um mito da floresta.

E uma espécie de elevado simbolismo, que nada tem de comum com a alegoria.

E assim como se educa para a mais elevada interpretagao da natureza, observando a
génese dos mitos, o artista aprende nesse estudo, com grande vantagem para a formagao do seu
ideal em arte, que pode positivamente, conforme lhe indicar o seu talento, tentar obra moderna
sobre mitos.

O mito nao é somente o simbolo religioso, greco-romano. E em geral uma sintese, uma
composi¢ao mental de forma poética, que a imaginagao organiza para representar a si mesma, mais
simplesmente ou mais facilmente, um fato ou uma existéncia.

“Temos constatado, diz um escritor em mitologia, que em parte alguma o homem por
mais rudimentar que fosse o seu estado social, deixou de esbogar uma interpretacao da natureza,
nao tanto para conhecé-la como para domina-la.” A mitologia foi concebida para conhecer e para
dominar a natureza. E um processo de limita¢ao de impressdes vagas, de representagao mais facil
de impressoes perante a imaginacao. O mito ¢ uma explicagao sintética como as imagens na
linguagem popular e na literatura.

E como tal ndo tem desaparecido. A mitologia vive hoje como viveu outrora. Tem vivido
sempre; apenas evoluindo. Ha mil cousas em plena civilizagao que sé se apresentam no espirito do
povo rude, como uma criagao convencional de simbolo. Em camadas menos obscuras reinam
entusiasmos politicos e sociais que nao tém por objetivo senao uma crenga em verdadeiros mitos.

E como entre o povo para a inteligéncia de certos fendmenos ou existéncias mal
compreendidas ou compreendidas em um éxtase de entusiasmo ainda se imaginam verdadeiros
mitos, ainda também as almas poéticas os criam por simples efeito estético e os sistematizam tal
qual outrora. Toda a obra literaria de Emilio Zola (um naturalista, Srs. naturalistas) ¢ uma série de
criagoes de mitos modernos nos quais ora representada pelo esplendor vegetal de um soberbo
jardim como o Paradon, ora representada pelos horrores da vida agricola e industrial como na Terra
e no Germinal, vé-se lutar com o homem, uma terrivel divindade fatal.

Como indagacdo historica, a mitologia tem toda a importancia de um capitulo
especialissimo e da maior importancia dos estudos da arte no passado, e como conhecimento
filosofico ¢ a pagina positivamente mais interessante de toda a filosofia da arte.

Jornal do Commercio, 26 de janeiro de 1891. (P. 172-174)

Também foram esta semana as eleicbes dos Estados.
As noticias eleitorais do Estado do Rio, tiraram-nos um peso d’alma.

Haviam sido protestadas tantas ameagas ¢ tio reconhecidamente feroz se sabia a ex-
provincia onde se refugiaram os dltimos representantes da senha negreira, que se podia bem temer
nao fosse o dia das elei¢Ges, uma coisa tragica.

As noticias tém vindo, porém, limpinhas de horrores, nitidas como a folha de papel em
que os jornais as imprimem.
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Ora valha-nos isso. Também os velhos escravocratas, dignos, alias de completo repouso,
depois que aplicaram a terrfvel tarefa de praticar a histéria da escravidao, devem estar cansados de
fazer correr sangue...

A vida artistica teve um dia de jubilo, com o langamento dos alicerces da estatua de Jodao
Caetano.

Dentro em breve poderemos admirar, diante do Edificio da escola Nacional de Belas-
Artes a nobre estatua modelada por Chaves Pinheiro, muito conhecida do longo tempo que existiu
em gesso, no sagudao do amigo Conservatério de Musica.

Este feito de justica, para com a meméria de Jodo Caetano, é quase exclusivamente devido
aos esforcos do nosso grande Vasques. Mais uma benemeréncia conquistada pelo popularissimo
comediante a quem tanto ja deve a arte nacional, mais um ramo de louros talvez que, de futuro,
representando a admiragao da patria sera esculpido ao pedestal de uma estatua erguida a outro ator
no Rio de Janeiro, uma estatua em que o bronze ria, como na de Jodao Caetano o bronze ameaga.

Jornal do Commercio, 23 de margo de 1891. (P. 218-219)

A Escola Nacional de Belas Artes abriu-se a mais uma exposi¢ao particular de pintura.

Mais um dos membros do pessoal docente dessa escola vem trazer a publico os
documentos provantes de sua competéncia para o ensino que exerce.

O expositor que agora se apresenta, Pedro Weingaertner, é Professor da cadeira de
Desenho Figurado.

Por duplo motivo, pois, como a recente exposi¢ao e Henrique Bernardelli, professor da
cadeira de Pintura, ¢ a exposicao atual de Pedro Weingaertner digna de toda a atencio,
representando ao mesmo tempo ela o resultado dos esfor¢os de um artista e as provas publicas de
um educador de artistas.

P. Weingaertner o simpatico pintor rio-grandense afronta com toda a galhardia o
veredicto de quem o va julgar como artista e como mestre.

Numa das salas baixas do edificio da escola ele oferece em galeria dezesseis telas; e todas
elas disputam-nos os aplausos com um vigor de fazer vacilar qualquer preferéncia.

A obra do pincel deste artista nao é o rapido desempenho de um golpe de inspiracio,
como tantas vezes se notara na pintura de Henrique Bernardelli por exemplo. Weingartner tem a
inspiragao lenta, se permitir a frase. Como, porém, o seu estro lhe da tempo e a sua febre nao tem
paroxismos ele se aplica como nenhum dos nossos pintores ao exame das minudéncias nos
aspectos, e a correspondente realizacao dessa pesquisa com o mais delicado dos instrumentos. Ha
interiores de Weingartner que resistiriam a lente do telescopio. Vendo-os e a perspectiva assim, de
perto que fosse poderfamos contar quase as fibras de madeira de um portal e a contarfamos
perfeitamente as fitas de palha de uma esteira os fios de franja de um reposteiro e distinguirfamos
os mil tons de luz nos bracos dourados de uma poltrona, os mil arabescos do estofo de uma cortina.
Suas paisagens verdejam folha a folha sem prejuizo, alias, da pura verdade.

O génio da observacio miuda marcou-lhe a especialidade: Weingartner é uma quase
miniaturista. Suas telas ndo chegam nunca com todo esse infinito repintar, a ter um metro. Dentro
dessa exiguidade entretanto, é tio encantador, tao verdadeiro, tao feliz o seu trabalho, e tao de
perto acompanha a realidade, que nenhum pintor nacional levar-lhe-a a palma diante do gosto
publico mais generalizado, que exige mesmo sabendo bem o que ¢ arte, que uma obra de arte diga
com clareza aquilo que representa.

A atual exposicao da Escola de Belas-Artes reune as mais preciosas e variadas mostras do
especial talento de Weingartner.
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Jornal do Commercio, 07 de setembro de 1891. (p. 363-364)

Apesar das tempestuosas apreensoes que agitaram a semana, nao diminuiu a concorréncia
de visitantes a exposi¢ao Estévao Silva, que ultimamente abrilhantava a galeria do pavimento térreo
d’O Pais.

Era a0 menos um descanso do alvoroco das conversas exaltadas e da exacerbacio
extraordinaria do animo publico visitar durante meia hora o pequeno saldo, decorado pelo talento
de um dos nossos mais simpaticos artistas e que tao longe das atribulagdes da Rua do Ouvidor
parecia, com a serenidade amavel da arte ali presente.

Para Estévao Silva, a visitagao dos seus quadros tem sido uma vitéria.

O nosso pintor especialista de frutos cada vez firma-se mais a execugao do seu género. E,
a naturalidade caprichada e escrupulosa que sempre distinguiu o seu trabalho, vai se juntando agora
mais novidade de invenc¢do, com o que, a continuarem os progressos do artista, nao tardara que
tenhamos toda a agradavel variedade nao notada ainda quanto fora desejavel no aspecto geral da
sua pintura.

Na atual exposi¢ao prende as vistas do visitante um quadro entre todos, que é a
demonstracdo flagrante dos esfor¢os do artista no caminho da variedade da novidade de
composicao. E uma composicao de frutos podres, um cacho de bananas, velho, inchado de
podridao, formas crescidas, casca negrejante, encanecido de placas de bolor branco em um ponto
e em outro, deixando sentir nos tons bagos do colorido o calor quase a fumegar da fermentacao,
um sucesso de decomposigao cadavérica em cadaveres de frutos.

O artista que, com tanta felicidade, afrontou e venceu tao original e tdo ingrato assunto,
nao s6 confirma o seu nome de imparcial, atento e zeloso contemplador da natureza, como
promete evidentemente uma reputagao futura de mestre na sua especialidade.

Parabéns ao nosso outono pelo retratista que para os seus pomares ja tem em Estévao
Silva e parabéns muito mais pelo que ainda ha de ter.

Jornal do Commercio, 12 de outubro de 1891. (p. 397-398)

O grande caso artistico da semana nao foi a exposicao da Awrora de 15 de Novembro, do
Belmiro, na Intendéncia; trabalho em que se vé todo o talento de um distinto pintor, e todo o
insucesso de uma tentativa fora de sua vocac¢iao; nio sendo dado ao Belmiro alcangar notaveis
triunfos no género alegérico em que quis fazer obra. Nao foi também a exposi¢ao da soberba
cole¢ao de telas francesas ofertadas pelo St. Conde de Figueiredo a Escola Nacional de Belas Artes,
que luta ainda com a enorme dificuldade de arranjar acomodagdao para esses quadros nas
insuficientes galerias da Rua Leopoldina.

Foi, na galeria Moncada, a exposi¢ao da Apoteose de Habnemann, do artista Rezende da
Academia de Belas Artes do Porto.

Dissemos caso artistico. Apressamo-nos a notar que assim o julgamos, simplesmente pelo
escandalo que no mundo artistico despertou semelhante exposi¢ao.

Compreende-se com efeito que alguém haja borrado semelhante horror; compreende-se
que alguém o haja vendido por cobre gordo e facil; compreende-se que alguém por esse mesmo
cobre facil e gordo o haja adquirido. Mas o que se ndo concebe ¢ que o hajam exposto.

E nio foi exposto (o que seria ainda admissivel) como um desses produtos monstros de
certas especiais deméncias, que nestes tempos de tantas, tao faceis e tao variadas formas de afecgio
mental, chegam a durar uma vida inteira, crentes de que sao vocagdes artisticas.

Nao, que o quadro nao foi exposto por simples estimulo da vaidade desatinada do digno
sapateiro seu autof.

Expuseram-no como obra de arte a sério, como obra de arte de um ilustre mestre da
mocidade portuguesa; expuseram-no quase como um presente internacional da arte entre dois
povos amigos. E ainda mais deita-se retorica fazendo valer alguma coisa semelhante assombrol

Que nos perdoe eleitor o desperdicio de tantas linhas com tal — caso artistico.
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Mas querfamos dizer que o critério da populagio fluminense merecia que o nio
afrontassem com semelhante escarnio.

E assim.

Ha por aqui uns homens menos prudentes que fazem publicas coisas tais de indignar uma
populacio, pinturas ou grandes operas...

O publico indigna-se, mas indigna s6 apenas por dentro, nao deixando muito transparecer
a sua impaciéncia. Mas vém por af uma coincidéncia qualquer, filha espontanea e subitanea da
atualidade irritadica que atravessamos... toca a imprensa portuguesa, capitaneada pelo Dia (que
tanto se tem assinalado ultimamente para as sizpatias do Brasil) a dizer que andamos nds e os
despeitados artistas brasileiros a promover distarbios... de inveja...

Os mantedores de tais escandalos artisticos deviam pensar antes que vao bolir com
prevencoes melindrosas, que mais avisado é respeitar.

Jornal do Commercio, 23 de novembro de 1891. (p. 437-438)

A vida literaria, que apesar das distragoes da atengdao publica com a politica nao tem
corrido mal do ultimo semestre do ano, contou dois acontecimentos notaveis:

Saiu a publicidade mais um livro de versos de Raimundo Corréa; e deu-se comego a
glorificagao postuma de José de Alencar com o langamento da pedra fundamental da estitua do
grande escritor que Rodolfo Bernardeli tem quase concluida, e que se tem de erigir no Largo do
Catete.

Para dizer sobre as Aleluias (livro de Raimundo) é cedo ainda, porque apenas saida do
prelo, mal temo houve para se lhe correr as paginas o que ¢ coisa diversa de aprecia-las.

Da festa de José de Alencar, alembranca que guardamos foi a de uma encantadora reuniao
de representantes do pensamento e das artes, e digna homenagem do mais justo respeito a0 nome
de quem como o autor do Guarani e de Iracema tanto soube entre nods exaltar as artes e o
pensamento.

O ato realizou-se no recinto de tablado e sob a tenda humilde de lona distendida para
proteger contra o sol o trabalho dos pedreiros incumbidos de preparar os alicerces do futuro
movimento. Nenhum dos costumeiros sinais de festa ornamentava esse improvisado pavilhao.
Nem festoes de ramaria e flores, nem bandeiras, nem qualquer outra gala disfarcava as rudes
aparéncias da mais singela oficina de operarios. Nao houve musicas e todo o festival do langamento
resumiu-se quase na soberba alocu¢ao de Machado de Assis hoje conhecida de todo publico. Mas,
de tao funda talvez que foi a impressao desse belo discurso, impecavel no estilo e vibrante no
sentimento, e de tao sincera a disposi¢ao dos que concorreram a estes, parece haver assistido 4 mais
faustosamente premeditada e preparada solenidade.

Jornal do Commercio, 14 de dezembro de 1891. (p. 455-456)

Na posicao em que, como Diretor da Escola de Belas Artes, se achou — de guia de
reconstrucao do ensino artistico no Brasil, Rodolfo Bernardeli viu o seu atelier da Rua da Relacao
fazer-se o ponto de reunido de uma verdadeira colonia de artistas.

Ali se encontravam sob a presidéncia afetuosa e lhama do ilustre escultor, os artistas
Escola de Belas Artes e outros profissionais amigos. Com estes foram aparecendo depois os
Professores do Instituto Nacional de Musica. Mais tarde, como atraidos pela criagao de um centro
artistico no Rio de Janeiro, foram chegando do estrangeiro e aumentando a colonia ainda outros
distintos artistas, uns que aqui vinham tentar a vida pelo seu talento e contando com o bom gosto
do publico fluminense.

E ali comegou-se o viver, por ocasido de frequentes encontros como num improvisado
¢lub, uma vida nova, excepcional, de causar surpresa em meio da nossa sociedade, onde ainda se
luta com a impossibilidade de particularizagao das func¢oes de cada individuo, nao sendo possivel,
portanto, a diferenciagdo a parte de certas classes.
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Ali congregava-se a arte apenas, preocupada exclusivamente da arte, interessando-se com
o movimento artistico do nosso pais e do estrangeiro; cogitando do que seria necessario aqui fazer
para acondicionar o progresso das artes entre nos, a feicdo dos grandes centros de cultura analoga
na Europa.

Aduzindo um requinte de conforto moral a intimidade grata dessas reunides, havia de vez
em quando um pouco de musica escolhida, ao piano ou ao violino. As paredes da sala do piano,
no lance direto do pavilhdo do afelier, ofereciam-se a vista numerosa telas de Henrique Bernardeli
e algumas de seu irmao Felix, que é também pintor, além de musico, de Modesto Brocus. Pela
fresta entreviam-se por grandes pedagos, formas possantes da escultura — as grandes estatuas de
Rodolfo, o Osoério, a carioca e fileiras de pequenos bustos; mais adiante, na sala da esquerda,
avistavam-se pranchetas cobertas — o ae/ier de arquitetura.

Pela musica que se ouvia, pela presencga a vista das telas das esculturas, das pranchetas da
terceira sala, afirmava-se que ali nao reinava a arte de simples parola, com o seu A grande, muito
venerado como tanto o v¢, mas muito pouco realizado. Reinava também pela producio, pela
execu¢ao, pelo trabalho.

E da forca consciente dos artistas que ali se congregavam e do orgulho de representarem
um esforco fecundo a favor da educagao do povo brasileiro, nascia uma espécie de alvorogo festivo,
uma grande alegria de todos feita de confianga e de fé no futuro...

Agora a simpatica colonia esta de luto.

O verdo com o respectivo complemento de febres malignas ja os havia feito desertar do
cenaculo onde se reunia. Uns forma para a Tijuca, outros para Petrépolis. Os que nao fugiram da
cidade nao tinham prazer em reunir-se.

Os pressentimentos que os haviam dispersado tiveram, infelizmente, justificagaio. Em
menos de dois meses, eis que perde a colonia dois dos seus mais queridos membros.

N3ao ha muito, vitima da febre amarela, morria Martineli, eximio professor de arquitetura.
Esta semana, apesar da modificagao da temperatura, da mesma terrivel moléstia sucumbiu De
Blasiis, um dos artistas mais recentemente chegados, gravador quimico de primeira ordem e que
estava destinado a criar o ensino de sua especialidade, quase aqui desconhecida.

Com a perda de seus bons companheiros reina a tristeza entre a brilhante colonia de
professores; e pior do que isso invade-lhes a alma, a principio cheia de confianca, alguma coisa de
desanimo: — contra as esperangas de empreendedores do nosso engrandecimento artistico, surge
um obstaculo com que nio contavam, obstaculo pelo menos dolorosissimo de vencer, quando em
matéria de arte, ¢ absolutamente imprescindivel a cooperacio pessoal dos mestres estrangeiros, o
lamentavel obstaculo do clima, antes da higiene publica desta infeliz Capital...

Jornal do Commercio, 11 de abril de 1892. (p. 554-555)




