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Resumo

Este trabalho aborda a pintura de paisagem de Hipo6lito Boaventura Caron (1862-1892) entre 0s
anos 1882 e 1891. Por meio de catalogos e pesquisa de campo junto a acervos e colecdes,
procuramos fazer o levantamento de obras do pintor nesse periodo. A anélise das paisagens foi
realizada buscando apreender a percepg¢do do artista em relacdo aos espagos representados. Em
didlogo com a fenomenologia, foram utilizados como articulacdo tedrica a nocdo de
conversibilidade de Merleau-Ponty, o conceito de metaxu como explicado por Emanuele
Coccia, e, ainda, a relacdo entre paisagem in visu e paisagem in situ proposta por Anne
Cauguelin. A producdo de Caron é contextualizada em sua época, sendo considerados 0s
possiveis dialogos com artistas que Ihe eram contemporaneos. Desse modo, ao refletir sobre
sua pintura de paisagem, refletimos sobre esse género também no ambito da arte brasileira do
século XIX.

Palavras-chave: Hipdlito Caron; pintura de paisagem; seculo XIX.

Abstract

This research deals with the landscape painting of Hipdélito Boaventura Caron (1862-1892)
between the years 1882 and 1891. Through catalogs and field research with collections, we
sought to survey the painter's works during that period. The analysis of the landscapes was
carried out seeking to apprehend the perception of the artist in relation to the spaces represented.
In dialogue with phenomenology, the notion of convertibility of Merleau-Ponty, the concept of
metaxu as explained by Emanuele Coccia, and the relation between in visu and in situ landscape
proposed by Anne Cauquelin were used as theoretical articulation. The production of Caron is
contextualized in his time, being considered the possible dialogues with artists that were him
contemporaries. Thus, in considering on his landscape painting, we think over this genre also
in the context of nineteenth-century Brazilian art.

Keywords: Hipolito Caron; landscape painting; nineteenth-century.
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INTRODUCAO. OU, ABRINDO BEM OS OLHOS

O olhar langado na distancia. Quando pensamos em paisagens, que € que nossos olhos
pedem? Talvez, ondas cadenciadas banhando uma praia, proximas a uma duna com coqueiros
no cume; ou entdo, montanhas cobertas por pinheiros, tendo aos pés um lago, em cujas aguas
se debrucam folhas de bétulas e salgueiros.

Quando crianca, era a segunda opcao que me fascinava. Passava quase todas as minhas
tardes assistindo a filmes norte-americanos na televiséo, entretendo-me com lugares distantes
e romanescos, florestas, montanhas e brumas. Uma natureza temperada em tudo diferente
daquela com que convivia no interior do Mato Grosso. Quando junto a minha familia ia visitar
meus avos na zona rural, sempre me chamava aten¢do a pequena serra azul, muito longe, sempre
além do ponto de chegada, sempre em outro lugar. Em meio as pequenas arvores do cerrado, e
aos longos pastos de capim pontuados com o gado branco, os montes azuis no horizonte se
alcavam como montanhas maravilhosas, 0 mais proximo da minha referéncia imagética de
paisagem magica.

Muito antes das imagens transmitidas analogicamente nas telas dos aparelhos
televisivos, quando o imaginario se compunha apenas por meio de tracos de buril, ponta seca,
carvao ou tinta (entre outras técnicas e suportes), uma paisagem ideal também se sobrepunha,
com frequéncia, a natureza com que conviviam os fazedores de imagens brasileiros.
Concentrados no Rio de Janeiro!, os pintores, quando se ocupavam de paisagens,
frequentemente tingiam a topografia vista com cores imaginadas, luzes mais proximas as
paisagens olhadas em outras telas, do que aquela sentida quando esticavam as pernas até o
lugarejo agreste mais préximo. Preponderavam os tons suaves da luz obliqua italiana, a
rusticidade leve e harmdnica de paisagens pastorais classicas.

Os idilios mediterraneos, a arquitetura e a escultura classicas congregadas em Roma
compunham quadros por vezes acrescentados pelo olhar dos pintores ao territorio brasileiro por
eles figurados. Na década de 1880 o alemao Johann Georg Grimm (1846-1887), residindo no
Brasil, reline em torno de si um grupo de estudantes entusiasmados com a ideia de, como ele,
pintar a feicdo do ambiente nacional da maneira como o percebiam. Nessa época, muito se
celebrou na imprensa nacional a iniciativa do estrangeiro que fazia ver aos brasileiros sua

prépria terra. Era entdo como se os olhos de Grimm e seus discipulos apreendessem e

! Onde foi estabelecida a instituicdo de ensino artistico que se vestiria com varios nomes e estatutos até ser chamada
de Academia Imperial de Belas Artes durante o Segundo Império.
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reproduzissem a natureza sem a intervencao de outros modelos que ndo apenas aquele entorno
copiado, como diziam correntemente os periodistas.

Junto a alguns dos muitos estratos de histdria que constituem a pintura de paisagem no
ocidente e no Brasil, encetamos a analise das camadas do olhar de Hipolito Boaventura Caron
(1862-1892), um dos discipulos de Georg Grimm. Nossa abordagem é movida por essa questdo:
0 que suas paisagens pintadas testemunham quanto ao modo do artista olhar o ambiente
circundante? Na obra desse artista, a figuracdo do entorno seria mesmo algo imediato? Entre o
olhar que pousa no mundo e a mao que produz a representacao, poderia haver mais camadas?

A decisdo de pesquisar sobre as pinturas de paisagem de Hipdlito? Caron se deveu a
escassez de trabalhos académicos sobre sua obra. Interessava-nos pensar uma producao artistica
que se ocupasse da paisagem e mantivesse um vinculo com a percepcdo do ambiente
circundante. Ao mesmo tempo, inquietava-nos o testemunho de diversos autores e escritores
que apontavam, na Europa, a concomitancia da valorizacdo da pintura de paisagem no século
XIX e o aparecimento de descricbes do ambiente em poemas e narrativas em prosa. Parecia
haver uma relacdo entre pintura e literatura em torno do despertar da percepcao de artistas e
escritores para 0 ambiente circundante®,

No que tange ao primeiro aspecto — de uma representacao da paisagem que considerasse
forte relagcdo com o ambiente — o Grupo Grimm oferecia vasto lastro de reflexdes. Dentro desse
escopo, Caron surgia como uma possibilidade de estudo que poderia contribuir para a
historiografia da arte brasileira. Ao contrario de Caron, alguns dos artistas que compunham o
grupo (como Antodnio Parreiras, Giovanni Castagneto, e o préprio Georg Grimm) ja haviam
sido contemplados com alentadas pesquisas publicadas sobre suas produgdes.

A reflexdo empreendida sobre as obras de Caron foi precedida por extensa pesquisa
iconografica. Apos a conversa com alguns pesquisadores* estudiosos da paisagem oitocentista,
chegamos a dois catalogos® que reinem trabalhos dessa época, incluindo os paisagistas do
Grupo Grimm. Por meio dessas publicacbes tomamos conhecimento de vérias obras de Hipolito

Caron, bem como de alguns dos acervos e cole¢des que as guardam.

2 Neste trabalho utilizamos o nome do pintor em grafia atualizada, mas nos periédicos oitocentistas seu nome é
frequentemente grafado como Hyppolito. Adotamos 0 mesmo procedimento para com todos os nomes dos
artistas brasileiros mencionados.

3 No que se refere a esse aspecto em especifico, foi de fundamental importancia no inicio dessa pesquisa, 0 contato
com os escritos de John Ruskin reunidos em BAUDELAIRE, Charles; RUSKIN, John. Paisagem Moderna.
Daniela Kern (introdugdo, tradugdo e notas). Porto Alegre: Sulina, 2010; assim como a interlocucdo com a
professora dra. Daniela Kern, tradutora e organizadora desse livro.

4 Agradeco a Carlos Roberto Maciel Levy e a Bianca Avila (PPGAV-UFRJ) pelas indicagdes dos catalogos.

50 Brasil do século X1X na Colegdo Fadel. (texto de Alexei Bueno) Rio de Janeiro: Edicdes Fadel, 2004; e Vistas
e Paisagens na Enseada de Niterdi. Niter6i: Casa Jorge Editorial, 2002.
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Das trinta e cinco pinturas de cuja existéncia tomamos conhecimento, pudemos ver
pessoalmente vinte obras de Caron, de datas diferentes, e integrando acervos distintos. Atraves
dos jornais oitocentistas indexados pela Biblioteca Nacional e disponibilizados no site da
Hemeroteca Digital, soubemos da existéncia de outras obras que, infelizmente ndo pudemos
localizar e ndo nos foi possivel identificar, pois exigiria o0 conhecimento de mais colec¢des para
verificar a correspondéncia com as pinturas mencionadas nos jornais. Tratam-se de paisagens
mencionadas pelos articulistas, das quais sabemos o titulo utilizado na época. De algumas,
ainda, contamos com descri¢fes. Ocorre que, nesta pesquisa, ndo foi possivel verificar se 0s
titulos da época se mantiveram e se, acaso, alguma das paisagens que conhecemos por meio
digital ou através dos catélogos, poderiam corresponder as citadas. De qualquer modo, é
possivel que ainda haja algumas dezenas de obras ndo estudadas dispersas em cole¢des
particulares, de modo que um levantamento exaustivo da producdo de Caron se constitui em
um trabalho premente para pesquisas posteriores.

As vinte pinturas com as quais tivemos contato direto, pertencem a trés acervos publicos
(Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, Fundacdo Museu Mariano Procopio em
Juiz de Fora e Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo), e trés colecdes particulares (colecdo Sérgio
e Hecilda Fadel, no Rio de Janeiro, Colecdo Marcelo Sampaio, em S&o Paulo, e uma colecéo
particular no estado do Rio de Janeiro, cujo proprietario prefere permanecer anénimo). Ao final
da dissertacdo, na secdo dos anexos, dispomos a relacdo de todas as obras levantadas, com a
indicacdo de quais foram vistas pessoalmente, quais sdo conhecidas por nds apenas por meio
dos catalogos consultados, ou do site Arte Data®, e ainda, as pinturas ndo identificadas que
encontramos nomeadas nos jornais.

Junto ao levantamento das obras, também efetuamos buscas de informagdes no acervo
de periodicos disponiveis online na plataforma da Hemeroteca Digital. Empreendemos dois
tipos de buscas: primeiramente, selecionamos os periddicos do estado do Rio de Janeiro,
circunscrevendo as publicagcbes compreendidas entre 1880 e 1889, e pesquisamos com a
palavra-chave “Caron”. A segunda modalidade de busca consistiu em explorar dois intervalos
de tempo (de 1880 a 1889, e de 1890 a 1899) apenas no jornal juiz-forano O Pharol. Usamos a
mesma palavra-chave, e cotejamos sempre 0s excertos e informacdes obtidas no portal com o

artigo O mundo das artes nos jornais: Juiz de Fora no século X1X de Maraliz Christo (2013),

® Portal online, onde estdo disponibilizadas algumas informagdes, bem como algumas imagens de obras de Hipdlito
Caron e seus colegas, membros do Grupo Grimm. O site é organizado e mantido pelas pesquisas de Carlos Roberto
Maciel Levy. As imagens das pinturas de Caron estdo disponiveis em:
<http://www.artedata.com/grupogrimm/HCaron150/default.html>.
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que ja havia pesquisado nas paginas desse veiculo anteriormente. Também nos amparamos em
buscas paralelas conforme as questdes que se apresentavam durante a escrita, recorrendo ao
portal com outras palavras-chaves. Uma pesquisa exaustiva junto aos jornais oitocentistas
consideraria também os periodicos do estado de Minas Gerais, e aplicaria todo o espectro de
tempo referente a vida de Hipolito Caron. Tal busca néo foi possivel nesse momento, dado o
tempo exiguo de que dispunhamos entre a pesquisa de campo e a escrita do texto da dissertacéo,
mas prevemos realiza-la em uma proxima etapa.

A pesquisa junto a imprensa oitocentista nos proveu principalmente informaces sobre
a recepcdo das obras de Caron, uma vez que, junto das noticias das exposic¢Ges, correntemente
havia alguma apreciagdo das obras, com exemplificagdo das caracteristicas mais valorizadas.
Era nos jornais que, correntemente, ocorriam os debates quanto ao cenario e ensino artistico
brasileiro.

O olhar sobre a distancia exercido por Caron foi acompanhado de nosso olhar longo.
Olhamos para as obras durante a pesquisa de campo procurando atentar para suas
especificidades, atentar aos detalhes, aos possiveis respiros de tela em meio a pintura, 0 modo
como a pincelada era exercida, as concentracfes de tinta... Aliamos aos apontamentos da
pesquisa de campo, o olhar sobre os registros, debrugamo-nos sobre as muitas fotos,
considerando os detalhes das pinturas, procurando descrevé-las. O percurso que nossos olhos
fazem ao apreciar a pintura tera sido aquele que o pintor realizou enquanto transpunha o que
via no entorno para compor a representacdo na tela? De que modo comecar? Como dizer o que
ali se apresenta?

O olhar que exercemos enquanto escrevemos. “O que € tentado aqui no tempo da
escrita”, como Eliane Chiron nos ensina, “é tdo simplesmente olhar a obra tempo suficiente
para que ela se anime com uma vida alheia a todo saber” (CHIRON apud LEENHARDT, 2013,
p. 6.). De fato, ao olhar longamente, atentamente, a imagem assoma como enigma — se faz
diante de nés. Olhamo-la e o tempo se suspende, remontando ao tempo da criacdo, tempo
antediluviano, da origem, do caos e do informe, quando o artista conferia forma ao que ele
divisava com o olhar. Detendo-nos sobre cada imagem, demorando-nos em perceber o modo
como Caron arranjou os aspectos que as compdem; o tempo da criagcdo e o0 tempo em que
contemplamos a imagem se conjugam, sobrepdem-se.

Esse olhar longo também se apoiou em muitas pesquisas anteriores. A etapa da reviséo

bibliografica ocorreu de forma substancial nos meses que antecederam a pesquisa de campo.
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Naguele momento, ocupamo-nos de artigos’ recentes sobre a pintura de paisagem oitocentista.
A partir do contato com as obras observamos, porém, que as leituras foram reposicionadas.
Aspectos de que tinhamos no¢des vagas, tomaram nova fei¢éo, e foi necessario retomar muitas
das leituras. Entendemos que conhecer o assunto, familiarizar-se ou apropriar-se dele exigiu
um longo, descendente e sinuoso caminho em espiral. Foi preciso passar varias vezes no mesmo
lugar depois de ter visto outras coisas, juntando pecas e ressignificando relagcdes que antes néo
faziam sentido.

Um olhar longo debrucado sobre as pinturas de Caron. Perscrutamos nelas o olhar do
autor. Abordamos o olhar do pintor através do cruzamento das informagfes historicas, a
apreciacdo formal das pinturas e a reflexdo no tocante a percepgdo, que tedricos da
fenomenologia como Merleau-Ponty (2004) e aqueles que dialogam com ela, como Emanuele
Coccia (2010), propiciam.

Os escritos de Merleau-Ponty (2004) em O olho e o Espirito permitem pensar a pintura
ao ar livre como 0 momento em que os olhos dos pintores tocam o mundo. Junto a teoria do
filésofo francés nos debrugamos sobre a producdo de Caron e seus colegas no periodo em que
pintavam com Grimm. Refletimos, por um lado, quanto a possibilidade de que, no momento da
pintura, quando os intrépidos artistas iam com o0s seus corpos a0 mundo, a pratica pictérica
comparecesse como uma interrogacdo. Naquele momento, a visibilidade poderia mostrar sua
face enigmaética: o corpo visivel se conta entre as coisas visiveis do mundo. A matéria
interrogada pelo olhar e figurada na tela, é a mesma do corpo do artista. Mundo e pintor
comparecem como imagens. Por outro lado, o contato do corpo com o mundo propiciado pela
pintura ao ar livre, ndo prescindiria de camadas intermediarias. E nesse sentido que pensamos
o olhar exercido por Caron como constituido por camadas. E também dessa maneira que nos
utilizamos das asser¢es de Emanuele Coccia (2010), no que se refere a vida das imagens e o
lugar delas na constituicdo do sensivel. O fil6sofo italiano toma o sensivel como uma instancia
autbnoma, o ambito das imagens. Divergindo de Merleau-Ponty, afirma a precedéncia do
sensivel em relacdo a sensacgéo. Suas reflexdes se coadunam com o que afirma Anne Cauquelin
(2007) em A invencgdo da paisagem. O ambiente circundante é visto por meio das referéncias
de paisagem que o artista possui. O olhar deitado no entorno é sempre impuro, sempre

intermediado por outras imagens.

7 Esses artigos e fontes primarias foram consultados principalmente no portal da revista eletrdnica Dezenove Vinte,
disponiveis em: http://www.dezenovevinte.net
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Embora o artista tenha se dedicado a pintar também outros géneros, restringimo-nos a
paisagem. Dividindo seu percurso artistico em trés momentos, abordamos em cada capitulo um
desses periodos, mantendo como linha condutora o seu olhar.

Em O olho toca o mundo, detemo-nos nas pinturas do primeiro periodo da carreira de
Caron, quando pintava com seus colegas do Grupo Grimm em Niterdi, entre 1882 e 1884.
Comparamos 0s motivos de sua pintura, bem como sua maneira de compor, com as mesmas
caracteristicas nas telas dos colegas de grupo e do mestre Georg Grimm. Apontando as
semelhancgas entre elas, colocamos em questdo alguns elementos observados como possiveis
indices de uma impureza do olhar, ainda que a préatica da pintura ao ar livre fosse exaltada pelos
comentaristas dos jornais como uma representacéo fidedigna e ndo mediada.

Abordar a pintura de paisagem ao ar livre implica em ponderar sobre a possibilidade de
ineditismo da pratica no cendrio artistico nacional, bem como considerar o lugar da pintura de
paisagem na hierarquia de géneros da Academia Imperial de Belas Artes brasileira.
Empreendemos tal reflexdo considerando a heranca historica do modelo das academias
europeias, cujo lastro se estende até as primeiras institui¢cbes na Italia, durante o renascimento.
Consideramos, em nossa reflexdo sobre a hierarquia dos géneros pictdricos, tanto as motivacdes
politicas e filosoficas quanto o antigo vinculo com a literatura consubstanciado na doutrina de
Horécio, do primeiro século da era crista: ut pictura poesis, ou seja, a poesia deve ser como a
pintura.

No segundo capitulo, Quando o olhar muda de casa, acompanhamos os trés anos de
estudo do artista na Franca, entre 1885 e 1888, junto a Hector Hanoteau e Henri-Joseph
Harpignies através da recepcdo de suas obras pelos comentaristas da imprensa brasileira.
Infelizmente, o espectro de obras que conhecemos desse periodo € bastante reduzido,
restringindo-se a oito telas. Atentamos para as caracteristicas formais das pinturas procurando
compara-las as obras dos professores franceses de Caron, bem como aquelas do circulo de
artistas em que estes encontravam-se inseridos. Através da nocdao de metaxu, explicitada por
Coccia (2010) pensamos o0 processo da percepcdo ocorrendo nos meios, os lugares
intermediarios, tomando os espelhamentos frequentes nas telas europeias de Caron como
exemplos da multiplicacdo das imagens, engendrada pela convivéncia com as obras de outros
que representavam espacos semelhantes.

A abordagem nesse capitulo é mais especulativa do que nos demais. Ocupamo-nos
bastante com o esbogo do contexto artistico francés naqueles anos e nos precedentes, de modo

a propiciar melhor compreensao sobre o lugar da pintura de paisagem durante o tempo em que
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Caron esteve na Europa, bem como levantar os possiveis didlogos que o artista poderia ter
travado em sua producéo. Entendemos que esse momento do percurso artistico de Caron exige
pesquisas mais aprofundadas, que poderiam ser oportunizadas por registros franceses. Faz-se
necessario verificar possiveis mencgdes ao brasileiro nos comentarios criticos da época, de modo
a verificar sua participacdo em exposicOes, principalmente no que se refere aos Salons da
academia francesa, posto que Hanoteau participava desse evento todos 0s anos.
Lamentavelmente, ndo nos foi possivel realizar uma pesquisa minuciosa em bases de dados
francesas.

Em A decantacgéo do olhar, debrugamo-nos sobre o tempo restante da carreira do artista,
entre 1889 e 1892, periodo circunscrito entre a volta do paisagista ao Brasil e seu falecimento.
Refletimos sobre o modo como Caron procura adequar seu olhar transmutado as terras
brasileiras quando retorna da Europa. Observamos que nesse periodo Caron emprega manchas
de maneira mais expressiva em suas pinturas — ainda que o zelo pela perspectiva e a prioridade
da mimesis permanecam. A reflex&o sobre o emprego das manchas na obra de Caron, bem como
as mudancas no seu modo de pintar, ensejam uma reflexao sobre 0 modo como o olhar moderno
se expressa na pintura de paisagem. Discorremos sobre o anseio por modernidade no Brasil, a
maneira como esse desejo se expressou junto aos debates sobre a reforma da Academia em
1890. Localizamos Caron no limiar da modernidade — entre a imitagdo e a expressao, entre a
paisagem vista e a paisagem vivida. Nesse momento de mudangas no ensino artistico,
sinalizamos o esboroamento da nocdo de géneros pictdricos, tanto no que tange a hierarquia,
guanto no que se refere a circunscricdo das pinturas a tematica dos géneros, uma vez que passa-
se a valorizar a hibridizagdo entre eles.

No terceiro capitulo, atentamos reiteradamente para a atividade dos criticos de arte dos
jornais, tanto no que concernia as discussdes em torno da reforma do ensino artistico, quanto
no que se reportava a apreciacdo das obras. A pintura e a literatura encontram um ponto de
contato entre si na critica de arte, cujos textos trazem também muitas descri¢des. Como varios
autores ja sinalizaram, a tarefa do critico de olhar imagens e descrevé-las para aprecia-las parece
reverberar em suas narrativas.

Ao longo da dissertacdo procuramos explicitar o vinculo entre pintura e literatura tanto
no que se refere as doutrinas da academia em relacédo a hierarquia de géneros, quanto no tocante
ao didlogo que as letras mantém com a pintura, encontrando nela o referencial imagético que
compareceria nos romances romanticos de Alencar e Taunay, nas décadas de 1860 e 70, e nas

atmosferas dos romances realistas de Raul Pompeia e Machado de Assis, no fim do século. Os
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trechos dos romances que trazemos comparecem mais como exemplos do que com a pretenséo
de uma analise acurada. S&o evocados para demonstrar 0s elos entre as narrativas romanescas
e as pinturas de paisagem, que podem ser aprofundados por meio de uma atencdo maior as
questdes da literatura, e as analises mais apropriadas a esse campo.

No inicio dessa pesquisa, chamou-nos atengdo algumas caracteristicas das pinturas de
Caron e de seus colegas do Grupo Grimm, que poderiam sugerir determinados didlogos com a
fotografia. Essa hipotese foi levantada em decorréncia do modo como a paisagem € posicionada
nas pinturas, em que existem cortes bruscos e primeiros planos muito proximos. Se essa
possibilidade se confirmasse, a fotografia como referéncia na maneira de ordenar o olhar seria
mais uma das camadas que compdem o pensamento plastico de Caron. Ocorre, porém, que em
nossas pesquisas de campo e junto aos documentos disponiveis, ndo encontramos registros do
uso da fotografia na pratica pictorica dos artistas do Grupo Grimm. Ou seja, ndo pudemos
consideré-la como parte integrante de um método sisteméatico pelo qual os artistas se
relacionariam com o entorno a ser representado — como € possivel comprovar em relacdo a
pintura de Camille Corot (1796-1875) e dos pintores de Barbizon, os quais escreveram sobre o
uso que faziam da fotografia, e em cujos acervos pessoais foram encontrados muitos exemplares
de fotografias de paisagem.

O que pudemos constatar em relagdo a esse aspecto, foi que em um momento especifico
Caron utilizou-se, sim, de fotografias. Esse contato se deu durante o periodo de estudos na
Academia Imperial de Belas Artes, quando Grimm ja ministrava aulas na instituicdo. Em 1883,
quando expGe em Juiz de Fora, o jornal O Pharol elenca entre as obras expostas, duas pinturas
a 0leo, realizadas mediante o uso de duas fotografias (CHRISTO, 2013, p. 238).

A segunda hipdtese que haviamos levantado dizia respeito a um possivel didlogo das
pinturas de Caron, na fase em que estava com Grimm, com as paisagens de Gustave Courbet
(1819-1877). Essa possibilidade também nos permitiria vislumbrar uma referéncia compositiva
plausivel para Grimm, e, em consequéncia, também para Caron. Esse didlogo foi sugerido por
Valéria Salgueiro (1997, p. 112), que sinalizou a possibilidade de contato entre Georg Grimm
e Courbet. Tal aproximacdo poderia ter se dado na década de 1860 quando Grimm estudava na
Academia de Belas-Artes de Munique, tendo em vista que Courbet realizava exibi¢cbes bem
sucedidas de sua obra em Frankfurt desde 1852, recebendo muito melhor acolhida na terra
germanica do que em seu pais natal.

Outra via de contato indireto entre Caron e a producdo de Courbet, poderia ter sido por

meio de Hector Hanoteau (1823-1890), seu professor durante os anos de estudo na Franga.
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Hanoteau era amigo de Courbet, e chegaram a trabalhar juntos em uma pintura — Banhistas, de
1858, que integra o acervo do Musée d’Orsay. Entretanto, até onde pudemos constatar, no
momento em que Caron estava na Europa — quinze anos apds Courbet ter se exilado na Suica,
e cerca de oito anos apds a morte do artista francés — a pintura de paisagem de Hanoteau
apresentava ja caracteristicas diferentes e um tanto distanciadas da maneira de pintar de
Courbet. Além disso, 0 momento em que a pintura de Caron mais se assemelhava as
composicdes do artista é no periodo precedente, quando pintava com Grimm no Brasil.
Esbogamos em linhas gerais as caracteristicas dessa pesquisa, suas limitagcdes e 0s
objetivos a que este trabalho se propds. Sigamos, pois, e abramos bem o0s olhos para
acompanhar o percurso artistico do paisagista Hipdlito Caron. Dispostos a empreender um olhar

longo, talvez possamos divisar alguns dos estratos do seu olhar.
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O OLHO TOCA O MUNDO

Pintar enquanto olha. Pensamento que se faz imagem. Imagem que se faz no olhar longo,
repetido, constante. Sensivel a luz forte, contrastes abruptos. Representar o aqui, 0 entorno. A
Arcadia estd em volta, aqui na praia de Niteroi, ali na estradinha dos lugarejos rurais. Nao é
habitada por faunos, driades ou Pa. S6 pescadores simples, vaqueiros tangendo reses, lavadeiras
equilibrando tinas com pecas de roupa na cabeca.

Abra os olhos e veja. Pinte 0 que Vé: esses céus de azul claro intenso com nuvens
esparsas, frequentemente delgadas sutilmente sobrepondo-se umas as outras em camadas e mais
camadas na vastidao. Sinta o vento acoitar os arbustos no alto do rochedo, ouca as ondas
quebrarem nos seixos que se espalham a sua base. Essa vida, essas cores, essa luz... ndo foram
copiadas de uma estampa. Sao os elementos de um lugar vivido, observado longamente.

Quanto de historia pode encerrar uma pintura de paisagem, para além de uma possivel
semelhanca com o lugar representado, que talvez ndo apresente a mesma configuragéo e tenha
mudado ao longo dos anos? Ou, ainda, para além da historia que esse suporte evidencia: a tela
com os VArios estratos sobre ela depositados, da base preparadora as camadas de tinta passando
pelo desenho, até aquelas camadas de tempo e sujidade turvando o verniz e tornando as cores
mais distantes do que o arranjo virtual do espaco poderia sugerir... Uma historia ainda mais
antiga, mais dificil de apreender talvez fosse a historia do olhar desse pintor. O olhar que guia
a mdo, ou a mao que se move conforme o olhar do artista faz perguntas. Dificil perscruta-lo.
Ousemos refletir sobre essa histdria da visibilidade interrogando as obras — o fruto da
metamorfose do olhar que pousa sobre o mundo.

Uma elevacdo rochosa se ergue junto ao mar, ocupando mais da metade do quadro. Boa
parte de sua constituicdo parece ter sido desconsiderada pelo enquadramento. Uma vegetacéo
arbustiva se espalha pela grande rocha até o seu cume, enquanto junto a sua base, rochas
menores se espraiam banhadas pelas ondas que ali arrefecem. O mar é percebido em uma
estreita faixa horizontal na porcdo esquerda, entre as rochas e 0s outeiros azulados pela
distancia. No restante da pintura observa-se 0 Céu Com nuvens pouco espessas — a contraparte
triangular do rochedo — estendendo-se pela porg¢ao esquerda e superior da composigéo.

O Rochedo da Boa Viagem (fig. 1) é uma pequena tela pintada por Hipdélito Caron em
1884, muito semelhante a pintura (fig. 2) que seu mestre, Johann Georg Grimm (1846-1887),
teria realizado a partir do mesmo local. A semelhanca entre mestre e discipulo, aqui bastante

contundente, estende-se em muitos exemplos de outros estudantes de Grimm, em imagens que
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Fig. 1. Hipolito. Caron. Rochedo da Boa Viagem, 1884. Fig. 2. Georg Grimm. Rochedo da Boa Viagem, 1884. OST.

OST. 54,5 x 38,5 cm. Colegdo Particular, RJ. 80 x 61 c¢cm. Muscu Antdnio Parreiras, Niterdi. Fonte:https://
Foto: Ana C. Brito. faap2017blog2.files.wordpress.com/2017/05/img_0387.jp-
g?w=739

Detalhes da fig. 1
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parecem rebater umas as outras: cantos de praia com rochas delineadas conscienciosamente,
com exiguos barcos de pesca deixados na margem da praia, vegetacdo arbustiva ocasional e,
vez por outra, as diminutas figuras puxando redes — menos protagonistas do que parte da
paisagem. Esses elementos todos compostos sob 0 mesmo padrdo: uma diagonal em que se
acomoda o canto de praia e a linha do horizonte para a qual os olhos dos espectadores escapam,

na leveza azul da conjuncédo de céu e mar.

Paisagistas encimando outeiros

Hipdlito Boaventura Caron (1862-1892), o paisagista cuja carreira de pouco mais de dez
anos de pintura deixou, segundo se estima, algumas dezenas de obras, faleceu aos trinta anos
de idade, por ter contraido febre amarela em uma de suas incursdes no interior do estado de
Minas Gerais. Durante sua vida foi pintor de paisagens, mas também executou retratos e
decoracdes; foi professor do Liceu de Artes e Oficios do Rio de janeiro; fundador de uma
instituicdo semelhante em Juiz de Fora, Minas Gerais; e correspondente de um jornal desta
cidade, O Pharol. Caron é conhecido, sobretudo, por ter integrado a escola de paisagistas®
capitaneada por Grimm, sendo sempre citado em estudos que se ocupam do mestre bavaro ou
de algum de seus outros discipulos?. Procurar reunir sua obra e, em especial suas paisagens,
além de buscar delinear o olhar que as teria conformado, coloca-se como a tarefa de depreender
0 autor e o artista como Jorge Coli sugeriu.

Na distin¢do feita pelo tedrico (COLI, 2009, pp. 18-25), o artista seria a pessoa dotada
de personalidade que preside a génese das obras, enquanto a no¢do de autor por ele utilizada
teria sido importada da critica do cinema, designando o pensamento que se materializa nas obras
e se torna autbnomo em relacdo ao artista. Desse modo, pode-se perceber, por exemplo, uma
unidade de pensamento em um conjunto de obras feitas durante a ldade Média e inferir que
tenham sido realizadas pelas mesmas maos sem que se saiba a identidade da pessoa em questao.
Um conjunto de obras caracteriza um autor, na medida em que compde uma constancia de
pensamento plastico. No caso aqui discutido — a obra paisagistica de Hipdlito Caron — também
a distingdo é valida: pouco sabemos do artista, cujo rastro perseguimos nos periodicos

oitocentistas e em paginas de criticos de sua época e de outros mais recentes. Entretanto, ao

! Gonzaga Duque atribui a Grimm o mérito de ter fundado a primeira escola brasileira de paisagistas, algando esse
género de pintura a representa¢do das cores da nossa natureza (Gonzaga-Duque, 1995, p.193).
2 Além de Caron, sdo comumente citados como membros do grupo os pintores Francisco Joaquim Gomes Ribeiro
(c.1855-¢.1900), Domingo Garcia y Vasquez (1859-1912), Joaquim José da Franga Junior (1838-1890), e 0s mais
célebres, Giovanni Battista Felice Castagneto (1874-1900) e Antbnio Diogo da Silva Parreiras (1860-1938).
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pensamento plastico do autor Hipdlito Caron, este que se autonomizou nas obras, pode-se ter
acesso e se perscrutar mais livremente.

Sobre o artista, sabe-se que nasceu em Resende, no estado do Rio de Janeiro, sua mée
chamava-se Jesuina Maria da Cunha e seu pai, Clemente Jodo Caron, era francés e se
estabeleceu em Juiz de Fora, Minas Gerais, como proprietario de uma padaria®. Aos 18 anos,
em 1880, quando se transferiu para o Rio de Janeiro, a fim de estudar na Academia Imperial de
Belas Artes, Caron ja pintava retratos e realizava decoragdes, destacando-se no aprendizado da
pintura de paisagem nessa instituicdo. Ali tomou aulas de pintura com Georg Grimm, que entre
1882 e 1884 ocupou interinamente a cadeira de Paisagem, flores e animais. Caron foi um dos
estudantes que seguiu com Grimm para Niterdi, quando este deixou a AIBA ao perceber a
impossibilidade de ali se efetivar como professor?.

Fixados em Niterdi, na Rua Taylor, 0s jovens paisagistas se lancavam juntos ao
aprendizado da pintura, persistindo no método do plein air. A pratica da pintura ao ar livre era
frequentemente louvada pela critica, publicada em periddicos da época. A nocédo de que Grimm,
tido como inovador, teria a natureza por atelier é frequentemente evocada pelos textos da critica
oitocentista, sendo também registrado por seu discipulo mais longevo, Anténio Parreiras, na
autobiografia Histdria de um pintor contada por ele mesmo, de 1936. O elogio se estenderia a
ideia de que tal pratica beneficiaria o desenvolvimento das individualidades dos pintores, uma
vez que as suas paisagens ndo surgiriam do estudo dos mestres e da aplicacdo a cdpia das
estampas reproduzindo lugares da Europa. Elas seriam tomadas dos lugares em que 0s jovens
discipulos do bavaro instalavam suas tendas — os lugarejos, com sua luz forte e cores vivas,
estendidos ante seus olhos e defronte suas telas e cavaletes. E interessante, entretanto, notar que
essas individualidades, e as peculiaridades do olhar e do pintar proprias a cada artista do grupo,
encontram-se emolduradas pelo mesmo — quase idéntico — esquema compositivo. Ausentes 0s
modelos dos grandes mestres, permanece 0 modelo do professor: uma maneira de conformar
ou arranjar o que era visto. Constatacdo esta que poderia reiterar, talvez, a sugestdo de Anne
Caugquelin (2007, p. 96) de que a paisagem in visu (a representacdo pictdrica) é a moldura que

ajuda a reconhecer a paisagem in situ (o territorio contemplado com olhar estético), ou seja, é

3 Agradeco a Aline Vasconcellos por disponibilizar seu Trabalho de Conclusdo de Curso em Histéria (UFJF),
intitulado Hipdlito Boaventura Caron: conhecendo o pintor de paisagens oitocentista, que traz os dados
biogréficos de Caron de forma pormenorizada.

4 Rafael Cardoso (2008, p. 82) registra como motivacéo do desligamento de Grimm em relagdo a AIBA a falta de
sintonia com o entdo diretor, Anténio Nicolau Tolentino, que teria dificultado a abertura de um concurso para
efetivar o pintor alemao por ter outros candidatos em mente para a vaga. Grimm, por sua vez, ndo quis renovar o
contrato temporario que 0 manteria no cargo e acabou por abandonar a institui¢ao.

24



0 que permite ordené-la para entdo se deter nela como imagem. “S6 vemos o que ja foi visto e
0 vemos como deve ser visto. V&, como é belo...”.

Os termos in situ e in visu sao utilizados por Régis Debray (1994, p. 191), para explicitar
a precedéncia da representacdo imagética a designacdo de um lugar atravessado e vivido. O
meio natural ganhou forca estética quando o enquadramento da pintura engendrou um modo de
olhar a natureza que transforma “em quadro um estado cadtico do universo”. A nogdo de
paisagem teria sido fabricada primeiramente na arte, e, somente depois, por influéncia desta,
passaria a ser percebida no territorio, como uma indumentaria da natureza que se confundisse
com ela. As afirmac6es de Debray e Cauquelin remetendo, talvez, a uma origem, podem nos
auxiliar na compreensdo de um olhar impuro lancado sobre o territorio, ndo desprovido de
referencial, como se constatassemos 0 sempre presente governo da imagem no modo como o
vivido e visto retornam a representacao.

Da maneira como Grimm via a paisagem e 0 modo como ensinou seus estudantes a
olhar: temos algumas imagens que prestariam testemunho. A acuidade do tratamento das rochas
consiste em uma caracteristica muito propria a Grimm, e reverbera na pintura de seus
discipulos. Tal atencdo se mostra de maneira contundente na pintura realizada em 1885,
retratando a cabeceira do rio Paquequer (fig 3), sendo possivel percebé-la também nas paisagens
com cascata (fig 4 e 5). Na primeira pintura, a paisagem é composta por um terreno inteiramente
rochoso, com uma vegetacao perfilada a direita até o cimo do outeiro, tornando-se mais esparsa
na porcao esquerda do quadro. A magnitude das rochas € evidenciada pela figura humana
assentada em um dos planos mais proximos, cuja roupa branca reverbera a alvura das aguas que
fluem mais ao fundo a direita.

A cascata de Teresopolis representada por Grimm (fig. 5) também foi pintada por um
de seus discipulos, Garcia y Vasquez (fig 6), em 1884. As duas pinturas muito se assemelham,
sendo adotado quase 0 mesmo ponto de vista. Na obra de Vasquez, porém, ha algumas areas
suprimidas como 0s picos rochosos que, em Grimm, aparecem atras das arvores a direita.
Permanece nas duas obras a escolha de pintar em uma tela vertical, bem como o privilégio
conferido as rochas da cachoeira que, em ambos os quadros, ocupam mais de um terco da
Ccomposicao.

E interessante lembrar que as telas para pintura a 6leo tinham, naquela época, tamanhos
e medidas predeterminados. Embora pintores anteriores, como Nicolas Taunay, seu filho Félix

Taunay e mesmo Agostinho da Mota, ja houvessem pintado paisagens com a tela na vertical, a
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Fig. 3. Georg Grimm. Trecho de paisagem com cachoeira, s/d. OST, 81 x 105 cm.
Col. Fadel. Fonte: Catalogo O Brasil do século XIX na Cole¢do Fadel, 2004, p. 92

Fig. 4. Georg Grimm. Trecho de Paisagem com Cascata, 1885. OST, 64 x 47 cm.
Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa23394/georg-grimm



ocorréncia se mostrava rara. Com Grimm e seus discipulos, por outro lado, essa disposicao é
bastante recorrente, e parece guardar relagdo com determinadas escolhas compositivas, bem
como com o tratamento cuidadoso e fidedigno que prescinde da harmonia totalizante das
grandes areas e vistas distantes para se concentrar em por¢des menores e mais detalhadas.

Outra abordagem dupla de paisagens de Grimm e Vasquez compreende duas vistas do
Cavaldo (fig 7 e 8). Nesse caso, conforme o catélogo Vistas e paisagens na enseada de Niterdi
(2002), organizado por Jorge Silveira, no qual constam as reproducdes, a pintura do estudante
precede a do mestre. Feitas a partir do mesmo ponto de vista, a pintura de Grimm apresenta
menos contraste de luz e abarca uma &rea ligeiramente menor em virtude da escolha de uma
tela na vertical. A vegetacdo por tras do portal em ruinas em Vasquez apresenta uma compleicdo
mais soturna, ao passo que em Grimm, é possivel perceber o terreno sob as arvores. A principal
diferenca compositiva, entretanto, é a presenca de dois grupos de criangas no quadro de Grimm.
Separadas do que se presume que seja 0 mar aberto por algumas pedras, trés criangas brincam
nuas. Rafael Cardoso (2008, p. 84) sublinha que elas compdem um retrato de integracéo racial
bem ao gosto das sensibilidades mais avancadas do Segundo Reinado, poucos anos antes da
abolicdo da escravatura, pois imiscuidas de maneira harmoniosa ha duas criangas brancas
pequenas e uma maior, mestica. O segundo grupo se posta a direita, fora da dgua: “uma mocinha
mais velha esta sentada sobre uma pedra, vestida, e ajuda uma criangca pequena a calcar 0s
sapatos. Sua presenca denota, visualmente, que as criangas ndo estdo desacompanhadas. Ha
quem cuide delas”, observa Cardoso (2008, p. 85).

No tratamento das rochas, percebemos mais singularidades: na pintura de Vasquez as
cores sdao mais saturadas, percebemo-las como manchas, assemelhando-se a um modo
aquarelado. Embora apresentem linhas, essas sdo mais marcadas. Ja na pintura de Grimm, 0s
volumes ndo se confundem — s&o demarcados minuciosa e sutilmente, os tons de ocre e cinza
desvanecem mais facilmente para o branco da areia que predomina no centro. Sobretudo,
percebe-se o cuidado em detalhar as rochas, dando a ver rachaduras, concavidades e
protuberancias.

Para além do prazer de olhar essas imagens e nos exercitar em percebé-las enquanto as
descrevemos, interessa-nos trazer a lume de maneira conscienciosa essa atengdo para com as
rochas, de modo que possamos nos deter nas semelhancas que persistiriam entre 0s membros

do grupo e em Caron, em particular.
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Fig. 5. Georg Grimm. Cascatinha de Teresopolis,
1885. OST, 62 x 47 cm. Fonte: http://enciclopedia.
itaucultural.org.br/pessoa23394/georg-grimm

Fig. 7. Garcia y Vasquez. Vista da ponta do Cavaldo em Icarai,
1883. OST, 60 x 90 cm. Col. Particular. Rio de Janeiro, RJ. Fonte:
Vistas e Paisagens da Enseada de Niteroi, 2002, p. 258.

Fig. 6. Garcia y Vasquez. Cascata em Teresopolis,
1884. OST, 56 x 36,5 cm. Col. Fadel.

Fonte: Catalogo O Brasil do século XIX na Cole-
¢do Fadel, 2004, p. 87.

Fig. 8. Georg Grimm. Vista da ponta do Ca-
valdo em Icarai, 1884. OST, 110 x 84 cm.
Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC,
n. 02/2017. Rio de Janeiro, RJ. Foto: Ana C.
Brito.



Dentre as pinturas de Hipolito Caron que mapeamos, ha trés em que podemos observar
esse aspecto: O Rochedo da Boa Viagem (fig. 1) j& mencionado, a Praia da Boa Viagem (fig.
16) e o Trecho de paisagem rural (fig. 26), todas de 1884.

O Rochedo é paradigmatico. Enquanto Grimm (fig. 2) o toma a uma distancia que
permite ver a areia da praia, onde se esforcam dois homens com equipamentos de pesca, Seu
discipulo (fig. 1) dele se ocupa de modo mais proximo. Prescinde de parte do acidente rochoso,
focando-se menos em sua completude horizontal do que em mostra-lo verticalmente. Ainda que
em sua pintura seja possivel divisar o topo do rochedo, é na paisagem do mestre alemé&o que o
acidente geogréafico toma uma feicdo de magnitude, justamente pela presenca das pequenas
figuras humanas em sua base, que proporcionam uma escala de comparagdo. Caron néo inclui
figuras humanas: seu olhar parece se ocupar de modo primaz com essa grande rocha.

As cores também sdo bastante diferentes nos dois quadros. Grimm mostra um dia mais
sombrio, em que estdo presentes nuvens mais densas e espessas. Esses elementos formam com
o0 tratamento escuro da parte superior do rochedo uma atmosfera mais dramética do que se vé
na paisagem do pintor mais jovem. Neste, as camadas de nuvens ndo obscurecem o céu. Antes,
deixa transpassar um azul suave cujo contraste destaca os tons calidos do rochedo, de tal
maneira que, apesar das nuvens bem visiveis, distingue-se um dia bastante claro. S&o
precisamente as cores que trazem essa nogao.

Coincidem nas duas obras o tratamento minucioso do rochedo. Vemos suas quinas
afiadas, percebemos algumas reentrancias (abruptas ou mais arredondadas, conforme a obra),
distinguimos fissuras, e até mesmo vislumbramos a espessura da parede formada em torno da
fenda que a rocha porta, e que em Caron adquire um posicionamento quase central. Ainda
assim, a minucia parece se exercer mais tenazmente no professor, dado o emprego maior de
cromatismos nas rochas e o prodigio de linhas que multiplicam as faces do rochedo.

A atencdo concedida as rochas é também evidenciada pela composicdo. Mestre e
discipulo representam o grande volume rochoso cindido: ndo nos é dado apreender a totalidade
do outeiro. Posicionado a direita e ocupando mais da metade da tela, o monte confina com o
mar e a areia em Grimm e apenas com a agua em Caron. Neste, nossos olhos podem se deslocar
do topo do rochedo até os seixos no primeiro plano, contornando a silhueta da elevagdo através
das leves camadas de azuis do céu e espraiando-se junto a rebentacao. Do primeiro plano o olho
perscruta, entdo, a fenda proxima a uma face parcialmente iluminada no rochedo, mais a direita.
Temos, pois, um movimento semi-helicoidal, como se acompanhassemos com os olhos o inicio

de uma espiral.
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Na obra do professor, ainda que a grande rocha ocupe posi¢do quase idéntica, percebe-
se pela base do monte que ele é figurado em uma perspectiva mais obliqua do que na pintura
de Caron. A luz concentrada no primeiro plano, incidindo em parcela da parede rochosa, aliada
a acdo desenvolvida pelas duas figuras, faz-nos supor que o percurso mais provavel a ser
descrito partiria do plano mais préximo e iluminado para flutuar no fundo de tons mais azuis.
Sejam quais forem os passeios que os olhos fizerem, recorrem nas duas obras as fortes diagonais
demarcadas pela silhueta do rochedo. Tal posicionamento, que 0 enquadra de maneira
incompleta, poderia sugerir diferentes dialogos. Uma hipotese bastante simples e plausivel é
que essa maneira cindida e proxima poderia ser tdo somente tributaria a um olhar atento que
explicitaria melhor a sua mindcia através de enquadramentos mais proximos, ainda que
fracionando o elemento prevalente.

Valéria Salgueiro (2000, p. 31) localiza esse modo de composi¢cdo em um momento
posterior a paisagem romantica, identificando-o com o realismo de Courbet (1819-1877), bem
como com a pintura dos paisagistas de Barbizon:

[O] foco em recortes mais limitados da paisagem, que permitissem uma
experiéncia de contato e visualizacdo mais préxima e intensa do objeto, ia
assumindo mais e mais a preferéncia dos paisagistas de vanguarda, como
trechos do interior de florestas, fechados e sem evidenciar a recessdo do espaco
e do horizonte, concentrando-se a atengdo em formas e cores, e como se
apresentavam a vista sob certa luz.

Esse modo de representar a paisagem incidiu também na formacdo de Georg Grimm,
que estudou na Academia de Belas Artes de Munique na década de 1860. Segundo Salgueiro
(1997, p. 112) nessa época, “um naturalismo observante, tendendo a ciéncia era ja uma direcéo
da arte de paisagem alemd, ao lado da dire¢cdo mistico-religiosa de Caspar David Friedrich”.
Além disso, o periodo de estudos de Grimm coincidiu com o sucesso de Courbet na Alemanha,
sendo que o pintor francés vinha realizando exibi¢des bem sucedidas de suas pinturas em
Frankfurt desde 1852, onde permaneceu por meio ano pintando e sendo muito admirado por
seus colegas germanicos. Desse modo, é muito provavel que Grimm tenha tido contato com as
pinturas de Courbet, ou que, ao menos, estivesse familiarizado com o seu modo de pintar.

Na década de 1860, Courbet realizou muitas pinturas de paisagem no litoral da
Normandia. Algumas delas possuem semelhancgas com as que Grimm realizaria anos depois no
Rio de Janeiro. La Trombe, Etretat® (fig 9) é estruturada a partir de diagonais de forma

semelhante a pintura do Rochedo da Boa Viagem de Grimm e Caron (fig. 1 e 2). Um penhasco

5 Optamos por ndo traduzir o titulo da obra para o portugués sempre que encontrada na lingua original do artista
que a realizou.
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rochoso bastante irregular se projeta em diregdo ao mar, que se abate com furia sobre ele. Ha
uma pequena faixa de areia no primeiro plano e um céu amplo e com nuvens escuras e espessas
ocupam dois tercos do quadro. Como as marinhas do professor de Caron, essa paisagem pode
ser dividida por uma diagonal, cabendo a uma parte agua e vapores, e a outra, terra e rocha.

Plage d'Etretat par un temps de neige (fig. 10), do mesmo periodo, apresenta
composi¢do semelhante. Nesta pintura, chama a atencdo, porém, a diferenca contundente de
planos. O primeiro plano é bastante proximo e os seguintes parecem se distanciar de forma
abrupta, como se os planos intermediarios tivessem sido suprimidos. Para Vania Carneiro de
Carvalho (1998, p. 208) tais peculiaridades sdo caracteristicas da linguagem fotogréfica.

Ao comparar pinturas e fotografias oitocentistas, a pesquisadora diz que até o
romantismo, na pintura de paisagem, a composi¢do costumava ser ampla, o tratamento do
conjunto prevalecia e com ele a captacdo da imagem de um ponto de vista distante, onde
predominavam o plano médio e a centralizacdo da linha do horizonte. Na fotografia, por outro
lado, havia quebras agressivas e o primeiro plano se tornava muito mais proximo.

O impacto da visualidade fotografica nas paisagens de Courbet se mostra de modo
inequivoco em outra obra, realizada quando ja vivia em exilio, na Suica. Em Le Chateau de
Chillon, (fig. 11) de 1874, Courbet pinta o castelo setecentista a partir de uma fotografia (fig.
12) de Adolphe Braun (1812-1877). A composi¢do é praticamente idéntica, diferindo em
poucos detalhes: Courbet aumentou suavemente as montanhas do fundo e as velou com uma
névoa.

Sabe-se que o pintor francés se utilizou de fotografias como referéncia para algumas de
suas pinturas. Para Van Deren Coke (1964, p. 205) a fotografia tinha junto a Courbet a fungéo
mnemonica. Segundo o autor, desde a descoberta do colédio seco, quando o processo
fotografico passa a ser quase instantaneo, os pintores vinham se utilizando da fotografia com
esse objetivo. Certos efeitos de luz passam a ser tomados por meio da fotografia. Efeitos que,
de outro modo n&o seriam apreendidos, como as complicadas sombras das montanhas,
impossiveis de serem desenhadas de modo fidedigno por mudarem muito rapidamente, da
mesma forma que a configuracdo das nuvens.

Em que pese a impossibilidade de assegurarmos o contato de Georg Grimm com a
pintura de Courbet, essas caracteristicas nos autorizam a considerar a partilha de certa
visualidade, em que a pratica fotografica estaria implicada. Na pintura de Caron de que nos
ocupavamos anteriormente, 0 Rochedo da Boa Viagem (fig. 1), a afinidade com a composigéo

fotografica reside principalmente no corte de alguns elementos. Isso é flagrante no ramo
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Fig. 9. Gustave Courbet. La Trombe, Etretat, 1869-70. OST, 54 x 80 cm. Musée des Beaux-Arts, Dijon.
Fonte: http://www.culture.gouv.fr/

Fig. 10. Gustave Courbet. Plage d’Etretat par un temps de nezge, 1869-70. OST, 40 x
47 cm. Chateau Musée, Dieppe. Fonte: http://www.culture.gouv.fr/



Fig. 11. Gustave Courbet. Le Chdteau de Chillon, 1874. OST, 86 x 100 cm.
Musée Courbet, Ornans. Fonte: www.wga.hu

Fig. 12. Adolphe Braun. Le Chdteau de Chillon. 1867. Fotografia.
Fonte: http://www.luminous-lint.com/ _phv_app.php?/p/Adolphe _Braun/
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arbustivo no topo da rocha, cuja representacdo se interrompe como se parte dele houvesse
escapado ao enquadramento. Ademais, hd o posicionamento do outeiro, que ao invés de ser
representado integralmente, figura nitido, préximo e recortado. Tais caracteristicas sugerem a
fotografia como modelo compositivo, 0 que é bastante razodvel em uma época de intensa
contaminag&o entre pintura e fotografia.

Apesar dessas relagbes possiveis, em que direta ou indiretamente a visualidade
fotografica estaria implicada na pintura de Caron, falta-nos documentos que confirmem sua
presenca na pratica dos paisagistas do Grupo Grimm. A parte disso, sabe-se de pelo menos um
momento em que Caron pintou paisagens a partir de fotografias. Pesquisando junto aos
exemplares do periddico juiz-forano O Pharol, Maraliz Christo (2013, p. 238) encontrou o
registro de duas pinturas a 6leo em miniatura feitas a partir de duas fotografias em 1882, quando
Caron ainda estudava na AIBA sob orientacdo de Grimm. A noticia se reportava a uma

exposicdo do artista na redacao do jornal mineiro em abril de 1883:

Obtivemos as seguintes informag6es sobre as obras expostas pelo Sr. Hipdlito Caron.

- Os estudos académicos foram premiados, em 1882, com a pequena medalha de ouro,
maior prémio da aula de desenho figurado, nesse ano.

- O quadro de concurso de 1881 da aula de paisagens foi premiado com a medalha de
prata, tendo sido executado em 5 sessGes de uma hora cada uma, quando o autor
completava ainda o segundo ano de Academia.

- O quadro — Ocaso do Sol — estudo d’aprés nature, representa o efeito dos tltimos raios
de luz em um pitoresco sitio da Praia Formosa.

- O trabalho intitulado Reminiscéncia é original do artista e executado nesta cidade,
servindo-se ou guiando-se por vagas recordacdes de paisagens que viu alhures.

- A pintura marinha A pesca, que tem sido apreciada pelo expressivo do colorido e bem
acabado dos contornos, é também original e o trabalho mais recente do artista.

- Dos quadros com que concorreu o artista para a exposi¢do académica do ano de 1882,
onde recebeu a grande medalha de ouro, o Unico que faz parte desta é a cépia Cenas da
Calabria, o qual tem sido o0 mais apreciado nesta cidade e é uma prova de que na corte
¢ que se acham os chefs d’oeuvre do autor.

- H4, finalmente, entre os trabalhos a dleo, duas miniaturas, Bethleem e rua da
Amargura, para as quais serviu-se o artista de duas fotografias, sendo seu todo o
colorido.

- No género aquarelas — expds o artista, como espécimes uma, que representa o terceiro
ato da dpera Roberto do Diabo e outra o0 arco Constantino em Roma.

S&o ambos de efeito cenogréfico6.

A composicao dos rochedos de Caron e de Grimm (fig. 1 e 2) também colabora para a
apreensdo de uma paisagem que se apresenta como sintese. Mata, agua e rocha sdo os
elementos, por exemplo, que Simon Schama se utiliza em Paisagem e memoria para entrelacar
representagdes da paisagem em que um desses elementos predomina, com correntes de

memoria cultural sedimentadas, revolvidas e ressignificadas muitas vezes por diversas

6 O Pharol, n. 42, 17/4/1883, p. 1. Grifo nosso. Para melhor fluidez da leitura, atualizamos a grafia de todos os
textos dos jornais oitocentistas utilizados.
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sociedades humanas. A sintese do escritor britdnico comparece, entdo, como estratégia
narrativa. Escava camadas da historia do olhar nos elementos que compdem a paisagem.

Na pintura chinesa, em que a representacdo da paisagem se deu muito antes do que na
tradicdo ocidental, o proprio termo correspondente a nocao de paisagem € a juncdo de apenas
dois elementos — shanshui: montanha-agua. Frangois Cheng (2012) afirma que o binémio alude
aos dois polos caracteristicos da topografia desse pais, explicando ainda que a pintura chinesa
tradicional estd intimamente ligada a cosmologia taoista, de modo que a nocdo de agua-
montanha se relacionaria com o par yin-yang: os dois sopros vitais complementares que
regeriam, mediante sua interacdo, todos os seres. Provenientes do vazio originario, 0 yin e 0
yang seriam também habitados pelo vazio intermediario, de modo que este é que permitiria que
0 yang, como forca ativa, e 0 yin, como suavidade receptiva, interagissem em um movimento
de constante devir reciproco. Na pintura chinesa, esse movimento cosmoldgico implicaria que
a montanha e a agua ndo seriam elementos fixamente antag6nicos, antes, mediante o vazio que
0s anima, eles estariam em constante devir: a montanha em devir-4gua e a 4gua em devir-

montanha.

Tig. 13. Gomes Ribeiro. Trecho de mar e Fig. 14. Franga Janior. Vista da ilha da Boa  Tig. 15. Antdnio Parrciras. Estudo [Rochedo

rochedos na praia de Boa Viagem, ¢. 1887. Viagem tomada da praia Vermelha, c. 1885. da Boa Viagem de Niteréi], c. 1885,

OS'I' colada em madeira. 37,5 x 27,7 cm. Mu- OST, 30 x 25,7 cm. OS1. 50,2 x 35,4 cm. Col. Fadel.

seu Antdnio Parreiras, Niteroi, RJ. Instituto Ricardo Brennand, Recife. Fonte: Vistas e Paisagens da Enseada de Ni-
Fonte: Vistas ¢ Paisagens da Enseada de Fonte: Vistas ¢ Puisagens da Enseada de teroi, 2002, p. 169.

Niterdi, 2002, 165. Niterdi, 2002, 167.

A concisdo que entre 0s distantes e antigos chineses se ancorava tanto em uma
cosmologia como em uma topografia, nos paisagistas oitocentistas do Grupo Grimm,

possivelmente se reportaria a uma maneira de se apropriar de por¢ées do mundo onde deitavam
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os olhos. Trés pinturas de colegas de Caron (dentre outras semelhantes) reverberam essa
assercdo, representando rochedos a partir da Praia Vermelha, em Niterd6i (fig. 13, 14 e 15).
Talvez’ essas pinturas de Gomes Ribeiro, Franca Jinior e Antonio Parreiras sejam imagens
plasmadas a partir de expedicGes a natureza realizadas em conjunto. De maneira que as
pequenas variacoes de angulo e composic¢ao poderiam se reportar aos diferentes pontos em que
0s paisagistas armaram suas tendas ou fixaram seus cavaletes®, ao passo que o modo como
empregam as cores e delineiam as formas poderia testificar a respeito da singularidade do olhar
de cada um, lancados juntos sobre o mesmo acidente, na mesma praia, tendo, porém, por

constante a atengdo para com as rochas®.

Marinhas placidas

O pesquisador Helder Oliveira (2007) traca uma breve genealogia das pinturas de
marinha no Brasil, deslindando possiveis dialogos travados através da tradicdo da pintura.
Perfilando exemplos desde os holandeses do século XVII, ele identifica algumas vertentes do
género marinha: das batalhas navais, passando pelos retratos de navios, até a figuracdo desses
ambientes como um cendrio cotidiano que abarca tanto pequenas atividades de trabalho, tais
como a pesca e o transporte de carga, quanto atividades mais prosaicas de lazer. Esta dltima
modalidade teria se tornado mais comum na pintura durante o século XIX, estando em voga na
Europa a época da atuacdo do Grupo Grimm. (OLIVEIRA, 2007, p. 62). Ainda que outros
artistas itinerantes, como Facchinetti (1824-1900) e Vinet (1817-1876), houvessem fixado a
tranquilidade de alguns trechos de litoral brasileiro, em Grimm e seus discipulos, recorrem as
composi¢des caracteristicas dos cantos de praia: uma faixa de areia cuja extremidade direita ou

esquerda descreve uma curva, justaposta ou ndo a algum declive pedregoso.

7 Em atencdo a data (com excecdo da pintura de Gomes Ribeiro, registrada como posterior) julgamos essa
possibilidade praticamente certa, uma vez que em 1885 esses artistas estariam convivendo e pintando juntos em
Niterdi.

8 Na secdo de sua autobiografia dedicada aos “companheiros de jornada”, como Parreiras chama seus
companheiros do Grupo Grimm, o pintor frequentemente alude as tendas brancas que estes armavam em suas
excursdes para pintar ao ar livre em Niterdéi. Ver PARREIRAS, Antonio. Histéria de um pintor contada por ele
mesmo: Brasil - Franca (1881-1936). Niteroi: Diario Oficial, 1943, pp. 19-56. Muito instrutivo e proveitoso
também é o mapa fornecido no final do catalogo organizado por Jorge Silveira, onde pode-se ver a localizagdo
provavel em que muitas das pinturas aqui abordadas foram elaboradas, com setas indicando a direcao das vistas
tomadas pelos paisagistas. Ver Vistas e paisagens na Enseada de Niterdi. Niter6i: Casa Jorge Editorial, 2002, pp.
286-295.

% Antonio Parreiras registra em sua autobiografia que anos ap6s a dissolucdo do grupo e & morte de seus
companheiros, ele ainda se dirigia ocasionalmente a praia da Boa Viagem, para pintar junto aos rochedos (ver
PARREIRAS, 1943, p. 37). No catalogo organizado por Jorge Roberto Silveira (2002, pp. 171, 179 e 183) ha
registro de mais trés pinturas do mesmo ponto de vista correspondendo as datas de 1891, 1908 e 1912.
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A pintura Praia da Boa Viagem (fig 16) de Hipolito Caron figura como uma delas.
Nessa tela percebe-se de imediato as duas pequenas embarcagdes repousando na areia, no centro
da composicao, em primeiro plano. A faixa de areia em perspectiva conduz ao declive rochoso
de um morro. Mais distante, como que atras dessa elevacdo mais evidente, distinguimos outra,
em cujo paramo esta edificada uma casa. As ondas desvanecem tranquilas na areia. N&o apenas
no penhasco, como também se perfilando da base da elevacdo até as aguas, percebem-se pedras
cuidadosamente delineadas cujas cores variam de marrons mais escuros a ocres muito claros.
As pedras alinhadas da praia para 0 mar constituem o elemento horizontal que interrompe a
curva descrita da areia da praia até a ponta do morro mais distante. E precisamente essa curva
que caracteriza o canto de praia e reverbera nas pinturas dos outros membros do grupo, como
A Pesca, de Garcia y Vasquez, Canto de Praia de Parreiras, e Porto do Rio de Janeiro, de
Castagneto (fig. 17, 18 e 19).

Excetuando a pintura de Parreiras, todos os outros cantos de praia que mencionamos
integraram a Exposigdo Geral de Belas Artes promovida pela AIBA em 1884, celebrada por
criticos como Félix Ferreira e Gonzaga Duque pela profusdo de pinturas de paisagens ali
apresentadas. Nessa ocasido Caron recebeu a segunda (ou pequena) medalha de ouro pela tela
Praia da Boa Viagem (fig. 16), e Domingos Garcia y Vasquez recebeu 0 mesmo prémio pela
tela A pesca (fig. 17). Grimm também foi premiado nessa exposicao, recebendo a primeira
medalha de ouro pela tela Vista do Cavaldo®® (fig. 8). Outras trés obras do mestre foram
expostast!, dentre elas, a Vista da ponta de Icarai (fig. 20), que € sinalizada (OLIVEIRA, 2007,
p. 63) como 0 modelo das pinturas dos cantos de praia de seus discipulos.

Aqui temos esse canto de praia que também é uma vista. O contorno caracteristico, como
Vvisto nas outras pinturas, encontra-se nesta obra menos acentuado. A concentracdo de rochas
de diferentes tamanhos na margem da praia torna o desenho da enseada mais sutil. Elas
compdem um aglomerado no centro do quadro que é partilhado com um grupo de figuras: trés
sentadas e uma em pé, que se curva um pouco, ocultando o rosto com o chapéu. As roupas
claras de trés delas se alinham com as velas baixas do bote parado na margem, o qual, por sua

vez, nos conduz as velas hasteadas de um outro, mais distante, proximo a linha do horizonte,

10 Essa premiacdo demonstraria, segundo Rafael Cardoso (2008, p. 82), a clara aprovacéo da pintura paisagistica
de Grimm e seus discipulos pelo corpo docente da AIBA, ex-colegas do mestre alemdo; contrariando a nogao
bastante evocada de que a saida de Grimm da instituicdo teria sido motivada pela hostilidade de seu diretor e
professores em relagdo aos métodos de ensino de Grimm, ndo condizentes com a tradicao vigente.
11 Conforme aventado por Levy (1990, p. 347), Grimm participou com as seguintes obras: Vista da cidade do Rio
de Janeiro tomada da rua do Cassiano, Vista da ponta de Icarai em Nitero6i, Vista do Cavaldo em Niteroi e Vista
da Boa Viagem em Niteroi.
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Tig. 16. Hipolito Caron. Praia da Boa Viagem, 1884. 50,2 x 75 cm. OST.
Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, n. 02/2017, Rio de Janeiro.
Foto: Ana C. Brito.

Fig. 17. Garcia y Vasquez. Vista da praia da Boa Viagem |4 pescal, Fig. 18. Antonio Parrciras. Vista de praia no litoral em Sdo Domingos
1883. OST. 53 x 57,5 cm. [Canto de Praia], 1886. OST. 55,4 x 99,4 cm.

Museu Nacional de Belas Artes/Tbram/MinC, n. 02/2017, Museu Nacional de Belas Artes/Tbram/MinC, n. 02/2017,

Rio de Janciro. Foto: Ana C. Brito. Rio de Janciro. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 19. Giovanni Castagncto. Porto do Rio de Janeiro, RJ, 1884. Fig. 20. Georg Grimm. Vista da Ponta de Icarai, 1884.
OS'T, 54,7 x 94 cm. Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, OST, 81.4 x 152 cm. Colegao Fadel. Rio de Janeiro
n. 02/2017, Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito. Fonte: Catalogo O Brasil do século XIX na Cole¢do Fadel, 2004, p. 41.



onde morros e nuvens se alternam. Outros barcos, diminuidos pela distancia, despontam em
uma parte bastante iluminada do mar, no centro, ao fundo. A esquerda, como elemento
preponderante da pintura, ergue-se o rochedo com o costumeiro detalhamento conferido por
Grimm. O pintor nos da a ver a irregularidade da superficie, recoberta por fragmentos
angulosos. Algumas pedras se sobrepdem verticalmente, enquanto na por¢do mais recuada, uma
superficie aparentemente mais suave é caracterizada por linhas justapostas em diagonal. Um
dos cumes visiveis — 0 mais central do conjunto rochoso — € composto por linhas sinuosas. O
mestre ensina a ver os desenhos das rochas.

Ap0s observarmos os aspectos comentados, poderiamos tomar o esquema compositivo
recorrente dos pintores do Grupo Grimm como uma forma de ordenar o olhar, de enquadrar o
lugar vivido e observado. Helder Oliveira (2007, p. 63) concebe o ensino de pintura ao ar livre
de Grimm como um modo novo de interpretar a natureza. Maneira essa, que privilegiaria a
experimentacéo e o olhar individual de cada membro do grupo.

A nocdo de que a pintura ao ar livre teria sido um método de ensino pioneiro e inovador
introduzido por Georg Grimm, encontra-se ja bastante comentada e relativizada por pesquisas
recentes'?, e impde questdes em que nos deteremos mais adiante. Entretanto, no que toca a
especificidade do olhar que essa pratica poderia ter motivado nesse grupo de artistas, outra
reflexdo se faz possivel.

Poder-se-ia imaginar a singularidade dessa aplicacdo em observar o cenario natural e
pintar enquanto se observa, no breve espaco de tempo em que a luz ndo se alterou
significativamente. As pinturas que olhamos e as informacGes de que dispomos a respeito do
grupo nos permitem conceber um olhar atento: olhar longo, repetido e constante,
disciplinarmente, todos os dias a0 mesmo horario®2.

Para além da franqueza e excessivo rigor com que alguns!* caracterizaram os métodos
de Grimm, pode-se conceber como um ensinamento fundamental do mestre, o de haver

colocado seus estudantes em confronto com o mundo, de modo que seus olhos o tocassem e

12 Ver, a esse respeito. CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. A pintura de paisagem ao ar livre e o anseio por
modernidade no meio artistico carioca no final do século XIX. In: Cadernos da Pés-Graduacdo do Instituto de
Artes/ Unicamp. Ano 6, v.6, n.1, 2002, p.28-34; e PEREIRA, Sénia Gomes. A questdo da paisagem no universo
académico do século XIX: o caso de Agostinho José da Mota. Locus: Revista de Historia, Juiz de Fora, v. 36, n.
01, 2013. p.87-101.
13 Agradeco ao restaurador e artista Claudio Valério Teixeira por me explicar o procedimento desses pintores.
14 Exemplar é o testemunho de Franga Jr, o pintor amador que acompanhava o grupo esporadicamente. Ao anunciar
a exposi¢do de pinturas de Garcia y Vasquez e Hipdlito Caron, em um nimero do jornal O Paiz, em 1885, Franca
Jr. narra um episddio em que o mestre dos paisagistas teria se referido com rudeza a tentativa de um dos artistas
de representar um muro, apds o que teria se sentado e corrigido, ele mesmo, a pintura do discipulo. Disponivel
em: <http://www.dezenovevinte.net/artigos_imprensa/francajr_paiz.htm>.
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fossem pelo mundo tocados, algo que o fildsofo francés Maurice Merleau-Ponty (2004, p.13)
chamou de conversibilidade: a interrogacao do visivel feita por meio do corpo e que se da por
“ineréncia daquele que vé ao que ele v€, daquele que toca ao que ele toca”. Ocorreria como se
olhar para as coisas produzisse no artista a pergunta que parece vir das coisas, de modo que
também ele se sentisse tocado por aquilo que toca com o olhar, ou naquele instante ndo fosse
possivel distinguir quem olha e quem é olhado. Essa maneira de interrogar o mundo difere
daquela forma de pensamento que Se processa apenas na mente e que precisa assimilar e
transformar em pensamento aquilo que interroga. Consiste em uma reflex@o de outra ordem —
pensamento plastico, que se faz por imagens, € acontece “no instante em que a visao se faz
gesto” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 33). A conversibilidade s6 é possivel porque o artista
que olha é também imagem para si mesmo. A imagem estaria implicada em uma noc¢édo de
existéncia: as coisas existem como o artista existe, como ele as vé, também se vé. Essa
visibilidade similar impinge aos olhos a no¢éo de uma matéria semelhante. Ai se expressaria 0
mistério do que é visivel: perscrutar 0 mundo segundo a contiguidade com o corpo que a
visibilidade produz. E desse modo que a mio do pintor consubstanciaria em representacdo o
que o olhar ja concebia como imagem.

Frutos desse olhar constante que se singulariza na consubstanciagéo entre olhar, méo e
pintura, sdo os céus de Caron. Parreiras (1943, p.31) os evoca em sua autobiografia compondo
um registro que se tornou célebre. Céus amplos e movimentados, cheios de planos, ele escreve.
Vemos no pensamento plastico do autor Caron o testemunho figurado das palavras de Parreiras.

Detendo-nos, de inicio, em duas pinturas nas quais ndo nos debrucamos ainda,
atentemos para Trecho de litoral em Sdo Domingos (fig. 21), de 1883 e Vista da entrada da
Baia do Rio de Janeiro (fig. 22), tomada da Praia de Flechas, de 1884. Ambas apresentam
palheta bastante semelhante, em que se vé o contraste dos azuis com castanhos e ocres. Ainda
assim, a pintura de 1884 apresenta mais vivacidade, enquanto a mais antiga se constitui em uma
contraluz: percebemos pela face iluminada das rochas postadas no centro do quadro, que nessa
paisagem incide uma luz obliqua, cuja fonte esta a direita, atras da casa. Essa caracteristica da
luz, bem como o céu sensivelmente nublado, lanca boa parte da composicdo nas sombras. E
com esforco que distinguimos duas silhuetas. A esquerda das pedras de que falavamos, na
margem e proximo a um bote, had uma figura de pé com trajes masculinos. Mais distante, postada
atras de uma mureta — atras e a direita da primeira figura — ha uma silhueta feminina sustentando
um volume sobre a cabeca. Percebe-se uma mancha branca no muro de pedras cinzentas que

julgamos representar uma peca de roupa, de modo que provavelmente a figura feminina se
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Fig. 21. ipolito Caron. Trecho de litoral em Sdo Domingos, 1883.
OST 33 x 49,2 cm. Colecdo Particular, Niteroi, RJ. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 22. Hipolito Caron. Vista da entrada da Baia do Rio de Janeiro, tomada da Praia de Flechas.
1884. 29,5 x 39 ¢cm. Col Edgar da Silva Ramos. Fonte: Edgar Ramos.
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reporte a uma lavadeira. Essa preocupagdo de Caron no tocante a coeréncia das sombras e
silhuetas em relacdo a configuracao das nuvens, é também sinalizada por Parreiras (1943, p.31).
Diferentemente da pintura de 1883, na Vista da entrada da Baia do Rio de Janeiro (fig.
22) impera a claridade. Azuis claros preponderam no céu e no mar, que comungam em um
quase branco na porcdo esquerda do quadro, junto a embarcagdo cuja vela alva intercepta a
linha do horizonte. O mar cintila, refletindo as cores do morro que se projeta da direita da
composicao para 0 meio das dguas. Ainda que se discirnamos formas rochosas encrustadas em
sua superficie, o aspecto geral do promontorio ¢é de bastante liberdade pictorica, sendo possivel
ver de sua parte central até a extrema direita, mais manchas de cores do que detalhes de relevo.
Recuando do monte central até o primeiro plano, contornamos a curva eliptica que caracteriza
essa paisagem como um canto de praia, chegando a faixa de areia onde repousam trés barcos
exiguos e compridos. Dentro de um deles, uma figura humana nos dé as costas, encurvada.

Mesmo portando cores brilhantes, a pintura traz um céu povoado de nuvens, que se
adensam préximo ao horizonte, velando levemente a topografia do Rio de Janeiro, ao longe. Os
vapores indicam movimento, compdem uma configuracdo ritmada, em que por¢cdes mais
aglomeradas vdo se desfazendo em linhas delgadas. Sobrepostas as manchas brancas mais
nitidas, outras, muito sutis e leves transpassam o azul em diagonais e verticais.

Na pintura de Sdo Domingos (fig. 21), o firmamento esta quase inteiramente encoberto.
Os vapores encontram-se unidos, compondo uma vasta superficie com poucas falhas. Afora
uma mancha curva mais contundente proxima ao centro do céu, a cobertura vaporosa se
caracteriza pela sutileza. Nao esta definida em uma forma e rebate a luminosidade evidenciando
a contraluz.

Os céus nas paisagens de Caron ndo se constituem em uma area que prescinda de
atencdo, como se um breve correr de olhos pudesse apreendé-los. N&do se trata de uma porcao
vazia para onde a Vvisdo escapa ap0s se demorar na andlise das concretudes terrenas. Pelo
contrario: atravessando o territorio retratado, os olhos podem ali continuar vagando e
perscrutando em trajetorias de vapor. Persistindo em examinar as pinturas desse artista,
fariamos diversos trajetos pelos firmamentos retratados: talvez descrevendo um arco ao
perseguir as nuvens esparsas da Praia da Boa Viagem (fig. 16), ou entdo descobrindo camadas
de ar sobrepostas em contraponto aos estratos de rocha na pintura do Rochedo (fig. 1).

A sensibilidade para com as nuvens, bem como o cuidado em representa-las nas formas

em que efetivamente se apresentam, é atribuido por John Ruskin (1819-1900) a paisagem
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moderna®®. Segundo o critico inglés (2010, p. 162), durante a ldade Média os vapores sequer
estavam presentes nas pinturas. Entre os antigos gregos, Aristofanes, o unico conhecido por
falar delas, dedicou-se a tecer reprimendas as pessoas que lhes prestavam atencdo. Ele as
concebia como “grandes deusas para o homem ocioso”, cuja influéncia sobre seus discipulos
se manifestaria no desejo repentino de “falar engenhosamente sobre fumaca”.

Em 1845, décadas antes de Grimm aportar no Brasil, e mesmo de Hipdlito Caron nascer,
Ruskin refletia sobre a novidade da pintura de paisagem. Ainda que se fizessem pinturas de
territorios desde o Renascimento, e 0 género houvesse desfrutado de bastante prestigio entre
holandeses e flamengos do século XVII, é no século XIX que esse tipo de pintura se autonomiza
e encontra acolhida mais ampla na Europa. O exercicio de imaginagdo que Ruskin propde em
Sobre a novidade da paisagem (2010, p. 152-161), uma das se¢des do compéndio a que nos
referimos, é exemplar. Propde a seus leitores que se imaginassem como medievais ou como
antigos gregos entrando nas salas da Old Watercolour Society e observando as obras ali
expostas. Ruskin supde que em qualquer das duas possibilidades tais pessoas ficariam perplexas
diante das pinturas de paisagem, nas quais ndo veriam seriedade ou propdsito, tendo em vista
que as representacdes valorizadas nesses periodos se relacionavam preferencialmente a
figuragcdo humana — estivesse ela aludindo a uma divindade ou personagem social célebre.

Retornando a Caron e a suas pinturas, percebemos nas configurac@es de seus céus essa
acuidade em apreender as trajetdrias fugazes das grandes deusas, como diria Aristofanes.
Tencionamos estudar suas imagens buscando nelas vislumbrar a leitura que o artista faz da

natureza.

Da copia de estampas a imagem como protese do olhar

O vinculo das paisagens de Caron e seus companheiros com a paisagem in situ, ou seja,
com o ambiente natural pelo qual se deslocavam, e proximo ao qual viviam, remete-se ao
método de ensino de Georg Grimm, muito celebrado por varios criticos da época.

Variadas vezes Angelo Agostini, jornalista e caricaturista da Revista llustrada, reportou-
se & pintura ao ar livre ensinada por Grimm como um contraponto inovador em relacdo a

maneira como até entao se ensinava a pintar paisagens na Academia de Belas Artes. Em cronica

15 Tradutora e estudiosa dos escritos de Ruskin, Daniela Kern (2010, p. 17) nos lembra que o autor inglés
preconizava uma arte atenta a seu tempo: “O essencial, para Ruskin, é que os pintores busquem modelos em seu
proprio tempo, pois esse ¢ um dos segredos da arte da pintura”. E nesse sentido que ele constréi a nogio de pintores
modernos, e igualmente dessa forma que emprega o termo moderno em seus escritos — algo que lhe é
contemporaneo, que se reporta a seu proprio tempo.
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do dia 23 de dezembro de 1882'°, por exemplo, narra uma visita que realizou a AIBA,
registrando criticas duras para todo o sistema de ensino, enquanto, por outro lado, tece elogios
apenas ao mestre aleméo que, havia poucos meses, participava do quadro de professores da

instituicdo de forma interina:

No Domingo 17 do corrente, fui a Academia das Belas Artes, ver a exposi¢cdo dos
trabalhos executados este ano pelos futuros Rafaéis e Miguel Angelos brasileiros e mais
do que nunca fiquei convencido de que para aprender a desenhar ou pintar, é preciso
nunca entrar nesse estabelecimento, onde nada se ensina, nada se aprende, e que pela
sua inutilidade ndo serve sendo para desanimar qualquer que tenha vocacdo para as
belas-artes.

()

O concurso da aula de paisagem é a maior prova do que avango; a tela do aluno
Domingos Garcia y Vasques, e a do seu competidor que o segue de perto, Hipdlito
Boaventura Caron, sdo duas paisagens que agradam aos mais exigentes e revelam dois
futuros artistas que muito honrardo a nossa Academia, assim como honram atualmente
0 seu distinto mestre o Sr. Grimm, autor de umas Belas Paisagens que muito admiramos
na ultima exposi¢do do Liceu de Artes e Oficios.

Mas é que o Sr. Grimm ndo faz parte da panelinha, e s6 se entende com os seus alunos
que ele leva para o campo e 14 lhes diz:

- Esta é a verdadeira Academia de Belas Artes. Olhem para esta espléndida natureza e
procurem senti-la; impressionem-se com ela e transmitam sobre a tela essa mesma
impressao.

E com quatro borradelas artisticamente atiradas, 0 mestre ensina praticamente o modo
de interpretar a natureza.

E assim que o Srs. Vasques e Caron conseguiram fazer nos seis meses, em que
aprendem com o Sr, Grimm, 0 que nem em seis anos teriam feito com 0s outros
professores da Academia.

Seis anos depois, quando chega ao Brasil a noticia do falecimento do professor, que se
encontrava ja enfermo em Palermo, na Italia, é com essas palavras que 0 mestre € homenageado

pelo mesmo jornalistal’:

Encarregado pela Academia de Belas Artes de dirigir essa aula, Grimm, cujo carater
franco e brusco, as vezes, ndo se conformava com o sistema retrégrado e jesuitico dos
que dirigem esse estabelecimento, tratou logo de carregar com os seus discipulos para
0 campo e disse-lhes: “A verdadeira Academia ¢ esta!”

O resultado foi magnifico, e, pouco tempo depois, os seus discipulos apresentaram
trabalhos que mereceram gerais aplausos.

Caron e Vazquez, atualmente na Europa, Ribeiro, Franga Junior, A. Parreiras e outros,
cujos nomes ndo lembramos, sentirdo muito, estamos convencidos, a morte de quem
guiou os seus primeiros passos, levando-os, com decisdo, pelo verdadeiro caminho da
arte.

Outra voz elogiosa atuante na imprensa € Gonzaga-Duque, que em seu livro A Arte
Brasileira, de 1888, atribui a Grimm o mérito de ter fundado a primeira escola brasileira de

paisagistas, alcando esse género de pintura a representacdo das cores da nossa natureza

16 Agostini, assinando como X em Chronicas fluminenses, Revista llustrada, 23 de dezembro de 1882, ano VII, n.
326, p. 2. Disponivel em: http://dezenovevinte.net/artigos_imprensa/criticas_agostini.htm

17 Agostini, assinando como X em Revista llustrada, 1888, ano XlIl, n. 482, p. 2. Disponivel em:
http://dezenovevinte.net/artigos_imprensa/criticas_agostini.htm
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(Gonzaga-Duque, 1995, p.193). Afirma ainda que até a entrada de Grimm para o corpo docente
da Academia, “os alunos estudavam paisagem entre as quatro paredes de uma sala sem janelas”.
(Gonzaga-Duque, 1995, p.194).

Sabe-se, porém, que a preocupacdo em compor paisagens que expressassem a
singularidade da natureza brasileira ja existia entre os pintores académicos na década de 1850.
A esse respeito, Sonia Gomes Pereira (2013) chama a atencdo para a intensa atividade de
observacao com que, nessa época, Agostinho da Mota (1824-1878) pinta esbocos a partir do
natural nas fases preparatorias de suas paisagens. Trata-se dos procedimentos préprios da
pintura de paisagem desenvolvida e teorizada por Pierre-Henri Valenciennes (1750-1819) na
Franca, o qual, embora preconizasse a pintura de paisagem ideal como a de Nicolas Poussin
(1594-1665), entendia que tais pinturas deveriam, sim, apoiar-se na consulta a natureza durante
as etapas anteriores a composicao final. Segundo aponta a autora, esse modo de pintar teria sido
adotado por Mota, como resultado do didlogo com as obras dos mestres e colegas com que
partilha ateliers no periodo em que permanece na Italia.

Como Mota, varios dos artistas que lecionavam paisagem ja se utilizavam da pintura ao
ar livre nos esbogos de suas proprias composicdes e ainda alguns deles manifestaram o desejo
de inseri-la como método de ensino, como ficaria patente pela observacdo das constantes
reclamacdes de Zeferino da Costa sobre a falta de recursos da Academia para o deslocamento
dos alunos para a pintura ao natural. Entretanto, como a pesquisadora ressalva, “realmente ¢
com Grimm que esta pratica se torna regular no ensino” (2013, p. 90).

Afora a escassez de recursos que pesava na instituicdo, impedindo que os estudantes de
paisagem pudessem tomar conducdo apropriada até os lugarejos a serem representados, havia
na metodologia académica a peculiaridade de que tal momento de observagéo se constituiria
em uma etapa da pintura. Diferente da maneira de Grimm, em que a pintura era realizada
inteiramente junto a natureza, na Academia o procedimento era o de que primeiramente se
deveria estudar no estidio a partir de reproducfes (conhecidas como estampas) e, apenas
quando os pintores estivessem mais adiantados nos estudos, poderiam passar a pintar a partir
do natural.

Constituindo-se em um procedimento importante da formacéo académica, a copia de
estampas era vista como antiquada pelos criticos oitocentistas, que acusavam 0s paisagistas
académicos de faltarem a imaginacdo e a sinceridade, ou de serem meros copistas ou

reprodutores de modelos antigos. Para Gonzaga-Duque, por exemplo, “a copia significava um
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desmerecimento, um processo execravel, a prova cabal da auséncia de originalidade, uma praga
com a qual um grande artista ndo pode contaminar-se jamais” (apud LEITE, 2007, 518).

Sonia Gomes Pereira (2011) propde a reavaliacdo do uso das coOpias. Segundo a
pesquisadora, essa préatica tanto contribuia para a divulgacdo da tradicdo ocidental'® — temas,
técnicas, tipologias e iconografia —, como também se constituia em uma maneira de penetrar as
ideias que originaram a construgé@o da obra dos grandes mestres.

Ana Cavalcanti (2016/2017), corrobora com o0s argumentos de Pereira ao abordar as
copias realizadas por Eliseu Visconti no final do século XIX e inicio do XX. Segundo a
pesquisadora, durante o periodo em que Visconti esteve na Europa estudando como pensionista
da AIBA, ele ndo se limitou a realizar a copia que deveria enviar ao Brasil como atividade que
Ihe era obrigatéria. Tendo se deslocado de Paris para Madri a fim de concretizar essa tarefa,
realiza diversos desenhos durante o tempo em que permanece nessa cidade. Um deles se refere
a O rapto de Helena (1578-79), de Tintoretto, que Cavalcanti considera uma anotacéo, ou seja,
um recurso mnemonico para acessar aspectos que o impressionaram, como a estrutura da
pintura e suas cores.

Juntando a essa ocasido outros exemplos de desenhos ou pinturas que Visconti esbog¢ou
a partir de outras que ele observou na Europa e no Brasil, a pesquisadora defende a hipotese de
que

no exercicio de copiar, os artistas adquiriam um vocabulario visual do qual se
apropriavam. As solu¢Bes compositivas, os contrastes de claro e escuro, as atitudes das
figuras pintadas, todos esses elementos que eles observavam nas obras originais que
copiavam vinham enriquecer seu préprio repertorio ao qual podiam recorrer com
liberdade em diversas ocasifes. Aliada ao estudo do modelo vivo, a realizagdo de
esbocetos preparatérios para grandes composi¢des, € as chamadas “manchas” ou
pochades de paisagens realizadas ao ar livre, a pratica de copiar pinturas de mestres era
uma forma de adquirir cultura visual, de tomar posse de um patriménio comum que
passava de geracdo a geracéo.

Essa hipdtese ja desconstr6i a nocdo de que o exercicio da cépia bloquearia a
criatividade dos artistas, pois a sugere como estudo para posterior rearranjo das formas.

Com Georg Grimm a préatica preliminar de copiar estampas é eliminada das aulas de
pintura de paisagem, contudo, a maneira como 0 mestre compde suas pinturas é transmitida a
seus estudantes. Poderiamos, talvez, supor que entre o seu olhar e a natureza perscrutada
houvesse camadas de repertorio visual, ou seja, pinturas vistas e apreciadas que poderiam té-lo

auxiliado a elaborar uma maneira de organizar visualmente a representacdo das porcdes de

18 Deve-se lembrar que uma parte das imagens a serem copiadas pelos estudantes da AIBA eram provenientes dos
estudos daqueles que desfrutavam da bolsa de estudos na Europa.
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mundo sobre as quais ele e seus companheiros se debrugavam. Dentre essas camadas
poderiamos contar como imagens provaveis, as pinturas de Courbet e fotografias de paisagem.
N&o seria, por conseguinte, um disparate conceber tais imagens implicadas indiretamente nas
composicdes de Caron e seus colegas, propondo-nos, enfim, a toméa-las como praétese do olhar.

Pensar dessa forma implicaria tomar o olho do artista como sempre impuro, sempre
portando um anteparo cultural. Ora, se a pratica da cOpia se constitui em um modo de construir
um repertdrio visual, se a imagem esta de anteméo formulada, j& acrescentada ao olho, guiando
0 artista na maneira como ele vé; entdo, na criacdo de imagens estaria sempre implicada a copia,
a citacdo, a reelaboragdo: seja ela realizada tomando como exemplo imagens impressas em
estampas, seja na reelaboracédo do visto enquanto se olha o natural.

Portanto, ainda que os estudantes do Grupo Grimm abandonassem as camadas
preparatorias — todas as etapas intermediarias entre o olhar que pousa sobre 0 ambiente e a méo
que executa a obra final — permaneceriam as camadas depositadas sobre o olho, entre o artista
e o territdrio que pretendia representar. Ressoa a aguda observacdo de Anne Cauquelin (2007,
p. 96), j& mencionada: “S6 vemos o que ja foi visto e 0 vemos como deve ser visto”. Dito de

outro modo: o que ja foi visto nos mostra como ver.

Da paisagem preterida

Em estudo anterior (2002) Ana Cavalcanti relaciona a postura laudatéria que a critica
oitocentista dispensa a pratica da pintura de paisagem ao ar livre com o anseio por modernidade
no meio artistico carioca no final do século XIX. De acordo com a pesquisadora, a oposicao
feita & Academia Imperial seria, em grande parte, reflexo das noticias que chegavam da Europa.

Os irméos Goncourt, por exemplo, em consonancia com as ideias que preconizavam
uma arte moderna, vaticinavam que a renovacdo da pintura deveria vir pela paisagem. Como
Baudelaire®® em suas criticas, os escritores também lamentavam a insensibilidade dos pintores
da época em relagdo ao seu prdprio tempo. Segundo Roberto Magalhées (1997), tal questao é
abordada no romance Manette Salomon (1867), no qual o personagem principal abandona a
vertente orientalista quando conhece as obras de um pintor que retrata a floresta de Barbizon,
passando a vagar por ela e representa-la em suas pinturas.

No caso dos criticos dos periddicos brasileiros, de semelhante modo, a valorizacdo da

pintura de paisagem passaria a ser uma maneira de se opor a Academia. Com o intuito de

19 Baudelaire, porém, criticaria os pintores de Barbizon pelo que chama de servilismo realista.
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combaté-la, seus oponentes teriam fixado o discurso da contrariedade a pratica da pintura ao ar
livre, bem como da inibigdo a individualidade dos alunos. “Era necessario fomentar a imagem
de uma Academia repressora, contra a qual se expressasse revolta”, diz Cavalcanti (2002, p.
33).

Entretanto, ainda que se retire da AIBA essa péatina de inflexibilidade, permanece a
constatacdo de que a pintura de paisagem se constituia em um género preterido se comparado
a outros cujo aprendizado era mais encorajado. Essa caracteristica se alicerca em diversos
motivos que perpassam as bases constitutivas do modelo da instituicdo como foi idealizada na
Europa, e as fungdes sociais que adquiriu no Brasil ao ser implantada a partir do modelo francés.

A instituicdo que daria origem & Academia Imperial de Belas-Artes brasileira foi criada
em condic¢des bastante singulares no inicio do século XIX. Em 1808 a familia real portuguesa
migrou para o Brasil, com milhares de pessoas — entre membros e servicais da corte - para
escapar da invasao perpetrada por Napoledo diante da hesitagdo do principe regente D. Jodo VI
em cumprir 0s termos impostos pelo bloqueio continental. Cerca de sete anos depois, Nicolas-
Antoine Taunay (1755-1830), pintor de paisagens e membro do Instituto Real da Franca, envia
ao monarca portugués uma carta oferecendo seus servigos para atuar em um ensino artistico
formal na colbnia portuguesa®®. Nessa época 0 Conde da Barca manifestava a preocupacéo de
prover agentes culturais para o territdrio, que havia se tornado uma extensao do reino portugués
ainda no ano de 1815, como Reino Unido de Portugal, Brasil e de Algarves.

Aportando no Rio de Janeiro em 1816, os artistas franceses foram contratados segundo
0s cargos que exerceriam na Academia, contando, dentre outros profissionais®*, com Auguste-
Marie Taunay como escultor, Grandjean Montigny como arquiteto, Jean-Baptiste Debret como
pintor de histdria e decoracdo, e Nicolas-Antoine Taunay, como pintor de paisagens. Conforme
Schwarcz (2008, p. 204) caracteriza, o grupo francés reunia nomes distintos em seu contexto
artistico, e dentre eles Nicolas-Antoine Taunay era o mais famoso e reconhecido pela critica

francesa. Somente ele trabalhara mais proximo de Napoledo e Josefina, e fora o Unico a galgar

20 Conforme Schwarcz (2008, p. 15), que teve acesso ao documento, é provavel que a carta tenha sido escrita em
1815, embora ndo seja possivel saber se ela teria sido enviada pelo pintor antes de deixar a Franga, ou se, pelo
contréario, fora entregue em maos, depois de Taunay haver se transferido para o Brasil junto a sua familia e os
demais artistas da Missdo artistica.

2L A bordo do veleiro Calpe, e integrando a comitiva de Lebreton, havia também profissionais que se ocupariam
do ensino de atividades técnicas mais ligadas ao que se concebia por indUstria na época: o engenheiro mecanico,
Francois-Ovide, que trazia em sua companhia um serralheiro com seu filho e um carpinteiro de carros; o
especialista em cortes de pedra e materiais de construgao, Louis Symphroirien Meunié; o mestre ferreiro e perito
em construcdo naval, Jean-Baptiste Level; os carpinteiros e fabricantes de carretas e rodas, Louis Joseph e
Hippolyte Roy (que eram pai e filho); os surradores de peles e curtidores, Fabre e Pilite. (SCHWARCZ, 2008, p.
197).
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tantos degraus na hierarquia da Academia, sendo vice-presidente da classe de belas-artes do
Instituto. Conhecia, assim, as fun¢des de um “pintor do rei” e o conceito “cortesao de servigos”
que fazia do artista uma espécie de “corpo do soberano”. Apesar do prestigio que alcangara na
Franca, e da habilidade com que também pintava retratos e pintura de histéria, Nicolas-Antoine
Taunay fora designado para a pintura de paisagens, ficando abaixo de Debret na hierarquia da
instituicdo brasileira. Esse e outros episddios o colocariam em indisposicdo com Lebreton e
Debret, e demonstrariam, ademais, o lugar que era reservado a pintura de paisagem e aos artistas
que se ocupavam desse género.

NomeacOes a parte, os artistas franceses ndo viram o empreendimento artistico se
efetivar de imediato. Apesar de j& em 1816 d. Jodo ter promulgado o decreto de criacdo da
Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, a instituicao passaria a funcionar somente anos depois,
ja no reinado de d. Pedro | com o Brasil independente. Ainda assim, as oportunidades de 0s
artistas servirem a coroa portuguesa no Brasil se apresentaram nos primeiros meses em que a
colbnia de Lebreton estava aqui instalada: com o falecimento da rainha dona Maria | em 1816,
e a coroacao e aclamacao de d. Jodo, 0 novo soberano, os artistas foram convocados a construir
cenarios e dar grandiosidade a corte imigrada. Seriam também Uteis nas cerimonias de
proclamacdo que elevou a colbnia a extensdo do reino portugués, bem como, tempos depois,
no casamento de d. Pedro com a arquiduquesa Leopoldina, filha do imperador Francisco Il da
Austria. Segundo Schwarcz (2008, p. 208) “o proprio conde da Barca, ansioso para fazer valer
0S gastos com os artistas, tratou de incumbi-los da elaboracdo do projeto e da execucdo dos
ornamentos que deviam emoldurar essas festas”.

Ainda que no Brasil as circunstancias singulares ja citadas tenham vinculado, de
maneira especial, os artistas que comporiam a academia artistica a coroa portuguesa imigrada,
tal ligacdo com o Estado ndo era episddica entre as academias da Europa. Na Franca, a formacéo
do sistema de ensino artistico académico deu-se com o amparo do governo, justificando, em
parte, a sua existéncia no servi¢o que prestava aos dirigentes politicos. Segundo relata Celina
Moreira de Mello (2004, p. 21-42), a fundagdo da Real Academia de Pintura e Escultura na
Franca, em 1648, pelo rei Luis XIV correspondeu a uma estratégia politica. Ante o
descontentamento de parte da nobreza em relagdo a centralidade do governo real, que motivou
diversos conflitos no episodio conhecido como Fronda, os ministros do rei (que entdo contava
apenas dez anos de idade), consideraram importante atender a solicitacdo de um grupo de

artistas pela formacao de uma instituicdo artistica que promovesse a imagem do monarca, uma
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vez que as corporagdes de oficio, imperantes na producdo de imagens desde 1391, alinhavam-
Sse aos nobres insurgentes.

A distincdo em relacgéo as corporacdes de oficio, bem como a edificacdo de um sistema
artistico intelectualizado que elevasse a pintura da condicdo de artes mecanicas a de artes
liberais era 0 anseio desse grupo de artistas que se aproveitou das circunstancias politicas para
concretizar seus planos. Esse desejo de distingdo esta ligado a origem das academias de arte.
Os italianos inauguraram o ensino académico de Arte com a fundacao da Academia de Desenho
de Florenca por Giorgio Vasari em 1562, impelidos pelo mesmo motivo: edificar uma pintura
intelectualizada, cujo ensino se diferenciasse daquele oferecido pelas guildas por meio de uma
formacao que demonstrasse um olhar erudito e liberdade de espirito, em contraponto as técnicas
puramente manuais.

Do compromisso em esbocar representacdes dos feitos politicos ja se depreende parte
dos motivos de a pintura de historia ser tida em maior valor do que a paisagem. Mas, além
dessa, ha uma questdo filoséfica, que se reporta ao estatuto de maior racionalidade conferido as
modalidades de pintura que estariam mais firmemente ancoradas no desenho. Retornando ao
exemplo da academia francesa, a conferéncia de Charles Le Brun em 1672 é contundente a esse
respeito.

Respondendo ao discurso de outro conferencista que havia feito a defesa dos pintores
coloristas, o diretor da Academia Real de Pintura e Escultura reafirma o estatuto basilar do
desenho, uma vez que a tripla finalidade a que a instituicdo se propunha - pedagogica, tedrica
e politica— fundamentava-se nele. E através do desenho que seria possivel ensinar pintura, pois
era tido como a Unica parte da mesma que se submetia a regras. Além disso, essa prioridade
sustentaria ainda a hierarquia dos géneros pictdricos, em que a pintura de histéria era 0 mais
valorizado: apenas uma pintura calcada no desenho poderia “transformar o relato em imagem,
a historia em quadro, ou, para usar os termos da época, narrar com um pincel”
(LICHTENSTEIN, 2006, v.9, p.14). Dessa forma, enquanto na renascenga italiana a
centralidade do desenho era apenas uma corrente ou tendéncia de interpretacdo da obra de arte,
na Franca do século XVII tornou-se uma teoria dominante.

Apoiada nesta, assim como em outras doutrinas, a academia procurou se diferenciar do
grupo dos Mestres “por seus conhecimentos, por seu dominio técnico, e, sobretudo, pela
inscricdo em uma Antiguidade Classica, e ndo mais medieval” (MELLO, p.24). Os artistas

solicitantes aludiam a uma liberdade e erudigdo da idade classica que teria sogobrado com o
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advento das corporacOes e seu modo de produzir imagens que se afasta das letras. Para tal
concepgdo, retomar os parametros classicos significaria uma reparacgéo historica.

Na hierarquia dos géneros pictoricos, portanto, a pintura de histéria era aquela que
estava mais proxima de uma maneira de pintar racional, ancorada no desenho e na possibilidade
de narrar, aproximando-se, desse modo, também do status elevado das letras, as quais jamais
havia sido negado o epiteto de artes liberais, ou do espirito. J& a pintura de paisagem, era
frequentemente associada a caracteristicas depreciativas, sendo tida como mais intuitiva, avessa
ao desenho e mais proxima da mancha colorista —a modalidade de pintura que néo narra, apenas
descreve o entorno. Faltaria a ela propdsito, como os personagens da antiguidade grega e
medieval de Ruskin nos poderiam lembrar.

Essas no¢des, aqui rapidamente esbocgadas, ganham vivacidade em alguns testemunhos
de contemporaneos de Nicolas-Antoine Taunay, demonstrando que o seu pendor para pintar
paisagem o colocava em posicdo de inferioridade em relacdo a Debret, ainda que na Franga,
este houvesse sido um artista de menor prestigio que o paisagista.

Conforme narra Schwarcz (2008, p. 232), ao discriminar os lugares dos artistas
franceses no que tangia ao ensino do desenho, Lebreton registraria no anteprojeto enderecado

ao conde da Barca, 0 seguinte comentario:

O talento do Sr. Taunay, o mais velho, embora muito destacado, ndo pode ser tido como
classico, sob esse angulo [quanto ao desenho], mas seus conselhos terdo utilidade,

sobretudo nos primeiros estudos de paisagem e seu nome ilustrara a escola.

Ao “talento” com que Lebreton se refere a Taunay, podemos justapor a qualidade da
“intui¢do”, com a qual Quatremére de Quincy (1916 apud GOMES JUNIOR, 2012, p. 119)

caracteriza o pintor no encémio a sua memoria, quando velado em 1830.

[...] sob o ponto de vista do paisagista soube criar um lugar, que, colocando-0 em
destaque na numerosa corte dos habeis mestres que esse género cultivaram, ainda no-lo
mostra muito mais sujeito & inspiracdo prépria do talento do que aos exemplos dos
predecessores. Dai Ihe provém a saborosa originalidade das obras, oriunda de uma
faculdade instintiva do artista, muito mais do que de estudo. Em Taunay tudo, até a
maneira com que encarava a natureza era original.

O elogio funebre de Quatremére de Quincy a Taunay demonstra que a pintura de
paisagem era tida como uma modalidade inferior, por ser associada, como ja mencionamos, a
um fazer mais intuitivo do que racional ou reflexivo. Tanto Lebreton quanto Quatremere de
Quincy sdo tributarios da concepcdo de que a pintura de paisagem ndo pode ser ensinada,
porque sua representacdo é mais fruto da intuicdo do que do engenho racional, mais apropriada
ao colorista do que ao artista desenhista.
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Paisagem para uma escola nacional

Outras variantes, porém, contribuem para ampliar a discussao sobre o lugar da pintura
de paisagem no Brasil do século XIX. Arthur Valle e Camila Dazzi (2009) sinalizam que desde
muito cedo, na formacéo da Academia, a pintura de paisagem foi vista como género cuja pratica
seria bastante proveitosa em nosso pais, devido a exuberancia de sua natureza. Aludindo aos
primeiros estatutos da Academia Imperial de Belas Artes, redigidos em 1820, os autores
afirmam essa atencdo consciente em relacdo a possibilidade de associacdo entre o género e a

constituicdo de uma escola nacional. Eis o trecho dos estatutos??:

Este género de pintura € um dos mais agradaveis da Arte e o vastissimo terreno do Brasil
oferece vantagens aos Artistas que viajarem pelas Provincias, fizerem uma colecgdo de
Vistas locais terrestres como maritimas: o Professor desta Classe ensinara a teoria e a
pratica, explicando os preceitos da perspectiva aérea, e o efeito da luz nas diversas horas
do dia conforme a altura do Sol; por serem muito distintos os quatro tempos do dig;
além do estudo dos reinos Animal e Vegetal muito necessarios ao Pintor de Paisagem,
exemplificara aos Discipulos a maneira de pintar as nuvens, arvores, aguas, edificios,
embarcacdes, e todos 0s mais objetos que entram na composi¢do de uma Vista terrestre,
ou Marinha.

Apbs a declaracdo da independéncia, a busca pela constituicdo de uma escola nacional
se tornou premente para a intelectualidade do pais. Manuel de Aradjo Porto Alegre (1806-1879)
encarna essas preocupacdes de maneira exemplar. Discipulo dileto de Debret, viaja com o
professor para a Europa em 1831, fundando a Revista Niter6i em 1836, junto de Gongalves de
Magalhdes e Francisco de Salles Torres Homem, quando ainda estava em Paris. Esse episodio
é considerado o marco inicial do romantismo literario brasileiro, e pode ser visto como
paradigmatico do profundo compromisso que ele teria com a configuracdo de uma arte
autenticamente brasileira.

Ao comentar a exposicao geral de 1843 no periddico Minerva Brasiliense (outro veiculo
de que esteve a frente), Porto Alegre dava grande destaque a pintura de José dos Reis Carvalho,
pintor de frutos e flores, detectando como caracteristicos da pintura brasileira temas e motivos
relativos a natureza. Anos depois, em 1855, entdo diretor da AIBA, ele propde mudancas no
ensino de pintura de paisagem, estabelecendo nos novos estatutos: “O professor de paisagem
ensinara o desenho de sua cadeira, e ficara obrigado a ir com o0s seus alunos mais adiantados
estudar a natureza, e fazer-lhes a vista dela as explicagdes que forem convenientes” (SQUEFF,
2004, p. 212).

Leticia Squeff (2004, p. 213) registra a indisposicao entre o diretor e 0 entdo professor

de pintura de paisagem, August Miiller, causada devido a insisténcia de Porto Alegre em relacéo

22 paragrafo 10, disponivel em: http://dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1820.htm.
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as licBes ao ar livre. Ela explicita também o aspecto controverso que, embora o diretor
acreditasse que somente o contato direto dos estudantes com a natureza possibilitaria a esses o
desenvolvimento de um “olhar brasileiro”, o género da pintura de paisagem permanecia em um
papel subalterno: “E o que explica, por exemplo, que 0s novos estatutos concedessem apenas
quatro anos de pensionato na Europa para os alunos de paisagem e de gravura, enquanto os
pintores de historia, arquitetos e escultores podiam prolongar sua estada por seis anos”
(SQUEFF, 2004, p. 213). Além disso, segundo a estudiosa observa, Porto Alegre demonstrava
ndo estar ciente da autonomia que a pintura de paisagem vinha adquirindo na Europa desde o
inicio do século, pois vaticinava a pintura a aquarela e o conhecimento de botanica como
modelo a ser seguido pelos pintores de paisagem brasileiros, enxergando nas expedicOes
cientificas o oficio em que os paisagistas formados pela AIBA poderiam atuar. Parecia ignorar,
conforme argumenta Squeff, a maneira como a paisagem vinha sendo praticada por Corot e
Millet, “que desde meados da década de 1830 introduziram na pintura novas propostas
tematicas, incorporando o homem comum e a natureza viva a representagdo artistica”
(SQUEFF, 2004, p. 213).

A énfase na paisagem sugere a sintonia de Porto Alegre com as formas de sensibilidade
que caracterizaram o romantismo literario brasileiro, de que era participante e entusiasta.
Entretanto, ainda que no circulo literario no qual tomava parte se tecessem poemas em que 0S
fendmenos naturais eram evocados, junto a AIBA permanecia o primado da pintura de historia,
que ele préprio lecionara. Esse era o género de pintura considerado completo, pois poderia
reunir em um s6 quadro, retratos de personagens ilustres, figuras humanas em sua vivacidade e
movimento, além de aspectos da paisagem como ambiente cenografico do acontecimento
retratado. Ademais, a pintura de histéria se fiava no compromisso com a posteridade: “a
intencdo de fixar na memoria um fato ou personagem significativo para a nacionalidade e a
patria” (SQUEFF, 2004, p. 216).

Segundo essa no¢do de engrandecimento do pais e reverberando a busca que
caracterizou a estética de todo o Oitocentos, desde que o Brasil foi reconhecido como nacgéo
independente até o inicio do periodo republicano, a pintura de histéria também seria convocada
a erigir representacdes que conformassem a escola nacional. E a partir dessa significacdo que
se estabeleceu na Exposicdo Geral de 1879 uma sala dedicada a Cole¢éo de quadros nacionais

formando a Escola Brasileira®.

23 Catalogo disponivel em http://www.dezenovevinte.net/catalogos/catalogos_1879.htm
53



Conforme Tadeu Chiarelli (1995, p. 19), foi nesse momento que a diregdo da AIBA se
posicionou publicamente sobre a questdo, reunindo as obras que, segundo seu entendimento,
representavam a escola brasileira: producdes artisticas realizadas por mestres ou ex-alunos da
Academia, em grande parte versando sobre temas nacionais. “‘Uma produgdo idealizada,
voltada para a tradicdo académica mesclada por valores atenuados do romantismo e do
realismo”, afirma o autor.

Dazzi e Valle (2009, p. 124) sinalizam a rejei¢do da critica da imprensa a essa exposi¢ado:

Escritores como Félix Ferreira, Gonzaga Duque, Oscar Guanabarino e Franca Jr.
opuseram a proposta da Academia uma alternativa que valorizava a producdo dos
paisagistas brasileiros, em registro realista ou naturalista. Defendia-se a ideia de que a
pintura de paisagem devia capturar o "caracteristico" da pintura brasileira, sobretudo no
que dizia respeito a sua luminosidade e as suas cores tipicas. Essa ideia se distanciava
decisivamente do partido usual até entdo, que subordinava a paisagem a histéria, e no
qual o primeiro género se constituia essencialmente como pintura de atelier, como pode
ser identificado em obras de pintores ilustres como Victor Meirelles e José Maria
Medeiros.

Rejeitando os feitos célebres em proveito do aspecto caracteristico da paisagem, 0s
criticos brasileiros ndo apenas se alinhavam a tendéncia europeia de valorizacdo desse género
de pintura, como declaravam que essa modalidade (junto a pintura de género) seriam as Unicas
alternativas capazes de fazer surgir no pais uma arte nacional, com caracteristicas proprias, ou

seja, distintas daquelas dos outros paises.

Narrar com o pincel

Como fica patente pelo giro que fizemos em torno de questfes concernentes ao lugar da
pintura de paisagem no ensino da academia, bem como no cenario social do Brasil monarquico,
h& muitos estratos de significacdo atravessando a pratica da pintura ao ar livre. Uma dessas
camadas, a qual ndo haviamos dado muito relevo, consiste na relagdo de irmandade que a
pintura manteve com a literatura durante um longo tempo, configurando um paralelo que
implicaria na hierarquia dos géneros pictoricos e guardaria relacdo com o status da pintura como
atividade liberal em contraponto as artes mecanicas. Atentando a este aspecto, faremos uma
digressao.

O paralelo remonta a antiguidade classica, entretanto seu impacto e historicidade se faz
sentir até o século XIX. Tendo contribuido para engendrar uma maneira de conceber imagens
constitutiva da pintura renascentista, o recorrente resgate da cultura classica nos seculos
seguintes consolida esse améalgama ha muito forjado.

Inicia-se, pois, como debate tedrico, por meio da expressao elaborada por Horacio em
sua epistola aos pisdos datada do primeiro século da era cristd: ut pictura poesis, ou seja, 0
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poema é como um quadro. Conforme Lichtenstein (2005, p. 9-11), os escritos de Horacio
recuperavam a assertiva de Simonides de Ceos (556 - 468 a.C.), para o qual, o sentido da visado
era superior ao da audicdo, de modo que tal sentenca se configurava em um privilégio da
pintura, em cujos atributos visuais a poesia procuraria se espelhar. Entretanto, os tedricos do
renascimento acabaram por interpretar essa sentenca de uma maneira que invertia a hierarquia.
Embora continuassem utilizando a frase ut pictura poesis, a interpretacdo renascentista passava
a se esbocgar como uma ut poesis pictura — ou seja: a pintura deveria ser como uma poesia.

Segundo a nova compreensao, “a pintura seria uma poesia muda e a poesia um quadro
em palavras”. Assim, a0 mesmo tempo em que dava a pintura o epiteto de “poesia muda”,
revestindo-a com as caracteristicas racionais da palavra e do pensamento, essa formula acabava
por Ihe conferir um lugar secundario em relacédo a poesia, uma vez que esta era qualificada com
duas caracteristicas positivas, “pintura falante”, ao passo de que a insignia que a pintura portava
parecia indicar uma insuficiéncia: a de uma poesia que careceria de fala. A ponte entre as duas
artes estaria, pois, constituida por uma descricdo que traduziria em palavras o siléncio da
pintura.

O espelhamento invertido se devia ao fato de as belas letras gozarem de um status
superior ao das belas-artes. Preconizando a heranca classica, os artistas italianos do
renascimento compartilhavam com os antigos o apre¢o pela razao, atribuindo a ideia um alto
valor. Em contraponto a essas nocoes, de modo semelhante aos antigos, as atividades que néo
guardassem estreita ligacdo com o exercicio do pensamento, ou seja, aquelas que consistissem
em um fazer meramente manual, em que a razdo ndo operasse, eram consideradas menos
dignas.

A maneira encontrada de elevar a pintura de uma atividade servil em que apenas operam
os sentidos que apreendem o visivel transfigurando-o mimeticamente através do labor manual
foi, entdo, dupla. Primeiramente, a pintura foi ancorada no desenho. Este é compreendido como
designio?*: o desenho seria um projeto, coisa mental por meio de que a razdo ordena o mundo.
Em segundo lugar, a fabricacdo de imagens ndo se reportaria a um desproposito descritivo, no
sentido de apenas emular a natureza, copiando-a servilmente. Antes, encenaria uma narrativa,
figuraria uma istoria, a0 modo de uma poesia muda. Nesse interim, comparecem como

estratégias a perspectiva, que permite racionalizar e ordenar o0 espago, compondo-0 como

24 Para uma nogéo aprofundada dos vinculos do desenho com a razéo forjados pela nogéo de designio, bem como
para um panorama mais alentado sobre a querela entre o desenho e a cor, ver o volume 9, O desenho e a Cor, da
série Pintura: textos essenciais. (LICHTENSTEIN, 2005).
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ambiente cenografico® para os fatos inauditos figurados, e a retorica, a partir da qual as imagens
sdo interpretadas. Esta ultima se reporta a pratica da écfrase, provinda também da antiguidade
classica.

Tendo sua origem inscrita no contexto da Segunda Sofistica, tal pratica encontrou em
Filostrato, o velho, seu maior expoente. Como descri¢do oral de obras de arte, a écfrase ndo
ambicionava dar a ver imagens que ndo estivessem presentes materialmente ante seus
apreciadores. Antes, intentava dar a ver o sentido das imagens que se contemplava, de modo
que a descricdo elogiosa era comumente feita enquanto os olhos percorriam o objeto da
descrigéo.

De fato, no inicio do pequeno livro Amores e outras imagens?®, quando as explicacdes
de Fildstrato sdo solicitadas pelo filho de seu anfitrido, o sofista e seu auditorio se encontram
frente a pinturas da galeria anexa a casa em que estava hospedado. Além disso, antes de narrar
o ocorrido, Filéstrato diz que seus discursos explicam a natureza das pinturas, “compondo
licbes aos jovens para que as interpretem e apreciem o que ha de excelente nelas”
(FILOSTRATO, 2012, p.18). A descricdo retdrica se manifesta, entdo, como uma ferramenta
hermenéutica. Seria, portanto, através da écfrase que a pintura — essa poesia muda - ganharia
voz. Dentro do sistema logocéntrico?’ herdado da tradigdo classica?®, a filiagdo da pinturaa uma
composicdo narrativa seria imprescindivel, posto que, com vistas a estabelecer-se como arte
liberal, a pintura emprestaria da narratividade o prestigio das letras.

Ressoa junto a essa reflexdo em que confluem os conceitos de narrativa e desenho-
designio, a assertiva de Charles Le Brun, em seu discurso ja mencionado a academia francesa.

Segundo ele, lembremos, a pintura de histéria seria 0 género pictorico em que os atributos

% para Cauquelin (2007, 37-39), a perspectiva se constituiu na técnica que possibilitou a representacio da
paisagem.

% publicado em 2012, pela Editora Hedra, esse livro consiste na tradugdo vertida do grego pela pesquisadora
Rosangela Amato, tendo sido parte de seu projeto de mestrado em Letras Classicas da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo (FFLCH-USP).

27 Debray cunha a nogdo de Logosfera como uma das trés idades do Olhar. No dominio do Logos caberia as
oposicdes entre ideia e matéria, cara aos gregos; imagem e palavra, propria aos cristdos; e entre razdo e sensivel
operante durante o Renascimento. Ver capitulo VI, Anatomia de um fantasma: a arte antiga, e capitulo VIII, As
trés idades do olhar.

28 Na tradigdo cristd ha também um litigio entre palavra e imagem, sobre a qual versam Debray (1993, cap. 3) e
Cauquelin (2007, cap. 3). Nesses capitulos os autores discorrem a respeito da querela entre iconofilos e
iconoclastas ocorrida no Império Bizantino no século VIII como um evento que demonstraria a relagdo entre as
concepcdes da Verdade (aquilo que se cré e orienta a existéncia) e a representacdo. Discorrendo sobre os
argumentos dos iconofilos para salvaguardar a possibilidade da representacdo, Cauquelin aproxima o litigio
religioso de uma teologia da imagem: “Ao renovar o estatuto da imagem, Bizancio, mesmo sem se interessar pelo
meio ambiente natural, torna pela primeira vez possivel a operagdo de substituicdo artificial que a paisagem
ilustrara” (2007, p. 74). Acreditamos que, de modo semelhante, a proibi¢ao de imagens nas igrejas protestantes da
Holanda tenha corroborado para que seus artistas se algassem a representacdo do ambiente, ja que lhes era vetado
as pinturas religiosas.
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racionais da pintura estariam plenamente reunidos; ou seja, feitos célebres poderiam ser
narrados com um pincel. Na pintura brasileira da segunda metade do século XIX, porém, a

formula de Horacio poderia ser retomada como concebida originalmente.

Dos fatos inauditos aos preenchimentos

Se colocarmos lado a lado o que era valorizado pela tradigdo e 0 que passa a ser
reivindicado no século XIX por parte da intelectualidade brasileira, como exposto por Chiarelli
(1995), e no texto de Dazzi e Valle (2009), poderemos apreender que dentre as oposi¢des que
regiam o paralelo das artes, 0 que era rejeitado passa entdo a ser elevado. O dominio do sensivel
é reabilitado: preconiza-se ndo a corre¢cdo da natureza em prol do ideal e racional, mas sua
figuracdo na maneira como € vista. A paisagem € pintada de maneira fidedigna descrevendo o
territorio brasileiro com suas cores e luz préprias, e, nesse momento, tal maneira ndo € vista
como um servilismo que desabonasse a pintura, reduzindo-a a uma arte mecanica.

Além disso, também no Oitocentos a imagem se torna o referencial para o logos. No
Brasil assim como na Europa, as palavras passam a ser empregadas cada vez mais em busca de
conformar imagens. John Ruskin assinala esse duplo fendmeno: a proliferacdo de descricdes
nas letras no momento de consagracdo da pintura de paisagem. Na poesia inglesa diversos séo
0s nomes dos poetas que exprimem versos descrevendo territorios e se deslumbrando com os
movimentos da natureza, dentre os quais se destacam William Wordsworth (1770-1850), e
Walter Scott (1771-1832). Este, na introducio do primeiro Canto de Marmion?®, pinta uma cena
de fim de outono em que ja se vislumbra o inverno. Ele descreve os efeitos do rigor do tempo
na paisagem:

O céu de novembro é frio e deprimente, e as folhas das arvores, vermelhas e secas.
Outrora, olhando do alto de um desfiladeiro para baixo, para o escuro e estreito vale,
vocé dificilmente reconheceria o regato sob o bosque verde, tdo emaranhado ele havia
crescido, j& agora, murmurando rouco, ele é frequentemente visto por entre arbustos e
espinhos [...].

E no género romanesco, porém, que as descricbes do entorno se acomodam mais
apropriadamente. Em 1856, quando Gongalves de Magalhdes publica 0o poema épico A
confederacdo dos tamoios, José de Alencar escreve diversas cartas com criticas desfavoraveis,
reprovando a forma literaria que Magalhdes escolheu para erigir o acontecimento como simbolo

nacional de resisténcia ao colonizador lusitano®. Segundo o autor de Iracema, a prosa

29 Traducdo livre. Livro disponivel online: http://books.google.com.br/books/download/Marmion.pdf
%0 Na ocasido, em 1555, um grupo de tamoios teria se unido a colonos franceses para expulsar colonizadores
portugueses ocupantes de territérios em S&o Paulo e Rio de Janeiro.
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romanesca teria sido mais adequada: "a forma com que Homero cantou 0s gregos nao serve
para cantar os indios", afirma em sua segunda carta sobre o tema3l. Outras observagdes
desfavoraveis do romancista se reportaram a fraca musicalidade e unidade narrativa do poema,
além da "falta de arte” na descricdo da natureza brasileira e dos costumes indigenas.

As cartas trocadas pelos jornais sdo publicadas no mesmo ano em que se deu a disputa,
e, o ano seguinte, em 1857, José de Alencar publica O Guarani, romance através do qual o
escritor procuraria atestar as teses defendidas nas cartas mobilizadoras da polémica. Busca,
assim, em seu romance, demonstrar que a obra de Goncalves de Magalh&es estaria ainda muito
atrelada as formas cléssicas, apesar de historicamente ter sido ele o principal propagador das
ideias romanticas no Brasil

Na literatura brasileira, o olhar que atenta para a paisagem tem acento programatico,
reportando-se ao fendmeno do nacionalismo estético®. Impelidos a constituir uma obra literaria
autenticamente brasileira, cada geracao de escritores reivindicaria para suas obras o epiteto de
fundadora. A atencdo para o local, com a consequente descricdo de lugares, cenas, fatos, e
costumes do Brasil, colocaria obras diversas como O Guarani de Alencar e Inocéncia de
Alfredo Taunay sob 0 mesmo emblema. E o romance, concorda Candido, consistiria ha forma
literaria privilegiada para representar o caracteristico e o particular.

Ainda que os primeiros romances de Alencar, como Iracema e O Guarani tragam um
enredo e um lirismo que evocam a epopeia, Nos seguintes, o escritor confere cada vez mais a
sua prosa elementos que aproximam o enredo de seus leitores. Candido atribui, porém, a
Franklin Tavora e Alfredo Taunay o aprofundamento de determinados aspectos do romantismo,
que teriam contribuido para “dar refinamento a analise, sentido ao regionalismo, fidelidade a
descrigdo, e naturalidade a expressdo” (2013, p. 612).

Esses dois ultimos escritores repreendiam Alencar, acusando-o de falta de
verossimilhanca por acreditarem que as descri¢cGes alencarianas teriam sido compostas em
gabinete, sendo mais tributarias do que o escritor cearense lera do que daquilo que vira e
vivenciara. De fato, como apontado por Candido, em obras como Inocéncia, a verossimilhanca

conferida pela descricdo é intensificada pelo entrecho em que as personagens sao

31 Para mais detalhes a respeito da polémica, consultar verbete em
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5282/polemica-sobre-a-confederacao-dos-tamoios-jose-de-alencar-
x-goncalves-de-magalhaes>.

32 percebamos a concomitancia da preocupacédo da estética nacionalista atuando tanto no meio das belas-artes,
como entre os escritores: Na década de 1870 quando Inocéncia é publicada, o tema é abordado pela primeira vez
em uma Exposi¢do Geral da AIBA, a realizada em 1879, como ja mencionamos.
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contemporaneas dos leitores e caracterizadas de um modo reconhecivel em contextos néo
inacessiveis aos potenciais leitores.

Publicada em 1872, durante o Segundo Reinado, o enredo da obra se desenrola em torno
do envolvimento amoroso de Inocéncia, uma moca simples e interiorana, e Cirino, um jovem
farmacéutico que é hospedado por seu pai. Embora Inocéncia seja mantida praticamente
reclusa, a severa vigilancia paterna é contornada pelas circunstancias da enfermidade de que
ela é acometida, de modo que o0 contato com o rapaz é oportunizado pelo tratamento que este
se dispde a ministrar. Toda a trama se passa no sertdo mato-grossense, que é tornado visivel na
caracterizacdo do entorno dessa casa em que se acolhem viajantes, bem como pelos
deslocamentos realizados por alguns dos personagens. Ainda que figure como um romance em
que as acOes sdo bastante marcadas pelo tragico, o enredo se mostra habitado pelo que o critico
Franco Moretti chamaria de preenchimentos.

Ao caracterizar o romance do século XIX como préprio do século sério burgués,
marcado pela regulagdo do cotidiano, Moretti (2009) contrapde momentos de bifurcacfes (das
acOes dramaéticas, em que uma decisdo é tomada) aos de preenchimentos, que consiste na
narracao de momentos banais de caracterizacdo da rotina das personagens, e mesmo descricoes,
em que a narrativa se suspende, ou nada de importante acontece. “Trata-se de um modo novo,
secularizado, de contar uma histdria: o seu sentido esta disperso em cem momentos diferentes;
sempre precario, sempre insatisfatorio, e misturado a indiferenga do mundo” (MORETT]I, 2009,
p. 836).

Em Inocéncia, de Alfredo d’Escragnolle Taunay, as descrigdes da natureza ndo apenas
ambientam o enredo como fazem parte dele. Marcam o ritmo dos ambientes rurais, em tudo
diverso da cidade. Demonstram, mesmo, a particularidade daquele modo de vida: alongam os
olhos da imaginacdo na distancia das longas estradas, conduzindo o leitor a existéncias
singulares, enformadas pelo isolamento e o convivio com o canto das aves e o0 espreitar dos
animais selvagens, a lida diaria com as reses e os cavalos

Fica evidente no primeiro capitulo, que no romance importa menos o amor de Cirino e

Inocéncia do que o pitoresco da vida sertaneja, e o vislumbre do cerrado sul-matogrossense:

Se parece sempre igual o aspecto do caminho, em compensacdo mui variadas se
mostram as paisagens em torno.

Ora e a perspectiva dos cerrados, ndo desses cerrados de arbustos raquiticos, enfezados
e retorcidos de Sao Paulo e Minas Gerais, mas de garbosas e elevadas arvores que, se
bem ndo tomem, todas, o corpo de que sdo capazes a beira das aguas correntes ou
regadas pela linfa dos cérregos, contudo ensombram com folhuda rama o terreno que
Ihes fica em derredor e mostram na casca lisa a forca da seiva que as alimenta; ora sdo
campos a perder de vista, cobertos de macega alta e alourada, ou de viridente e mimosa
grama, toda salpicada de silvestres flores; ora sucessfes de luxuriantes capdes, téo
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regulares e simétricos em sua disposicdo que surpreendem e embelezam os olhos; ora,
enfim, charnecas meio apauladas, meio secas, onde nasce o altivo buriti e o gravata
entranca o seu tapume espinhoso.

Esse trecho compde o longo capitulo descritivo que Anténio Candido (2013, p. 623)
considerou uma ouverture, a maneira das Operas, devido a musicalidade e lirismo com que é
composta. Além dessa passagem, em diversos outros momentos, a caracterizacdo da natureza

sobressai, suspendendo a acdo, mas possibilitando que uma bifurcacéo pudesse ser entrevista.

Uma noite, em que havia luar embaciado por ligeira bruma, tomou a sua aflicdo tal
violéncia que ele decidiu fugir daquele local de sofrimentos e incertezas, logo na manha
seguinte.

Assente uma vez nesta resolucdo, ergueu-se do leito em que jazia prostrado pelo mais
cruel desalento e, com algum custo, saiu para o terreiro, abrindo cautelosamente a porta
da casa, a fim de ndo acordar 0s companheiros de quarto. Uma vez fora, sentou-se num
tronco de madeiro e ali ao ar fresco e acariciador da madrugada, entrou com mais
tranquilidade a pensar no caso.

Seria uma hora depois de meia-noite.

Estavam os espagos como que iluminados por essa luz serena e fixa que irradia de um
globo despolido; luz fosca, branda, sem intermiténcias no brilho, sem cintilages, e
difundida igualmente por toda a atmosfera.

Haviam ja os galos cantado uma vez, e, ao longe, muito ao longe, de vez em quando, se
ouvia o clamor das anhumapocas.

Levantou-se de repente Cirino.

Depois de alguma vacilacdo, deu uma volta por toda a habitacdo, pulando os cercados,
e tomou o ramo do frondoso laranjal, a cuja espessa sombra se abrigou por algum tempo.

Achegou-se, em seguida, a cerca dos fundos da casa e parou ho meio do pétio, olhando
com assombro para uma janela aberta.

Um vulto ali estaval... Era o dela; Inocéncia.. Ndo havia duvidar.

A longa descricdo do desassossego de Cirino, no capitulo O idilio, é entremeada pela
caracterizacdo da atmosfera noturna. Como se pressente pela narrativa, aquele quadro
introduziria uma acdo que bifurcaria a narrativa, trazendo a baila tomadas de decisbes que
precipitariam determinados acontecimentos, contrariando a ordem das coisas como até entdo se
apresentavam.

Em outro momento, o rapaz esta se deslocando até a casa do padrinho de Inocéncia,
Antonio Cesario, que reside proximo a uma povoagédo limitrofe com Minas Gerais, chamada
Vila de Santana. Entre a vila e a sede rural em que seria abrigado, a natureza varia de abjeta e

potencial fonte de doencas, passando pela confluéncia com o estado de espirito do protagonista,
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para, enfim, evadir-se dele, apresentando-se solar e alegre, enquanto o rapaz permanecia

desesperancado:

Cirino em pouco mais de uma hora, transpds a distancia da povoacdo ao rio. Também,
na légua e quarto que até 14 media s6 ha de ruim o trecho em que fica a floresta que
borda as margens da majestosa corrente.

Nessa mata, trazem os troncos das arvores vestigio das grandes enchentes; o terreno é
lodacento e enatado; centro de putrefacdo vegetal donde irradiam os miasmas que, por
ocasido da retirada das aguas, se formam em dias de calor abrasador e sufocante.

Abundam ali coqueiros de estipite curto e folhuda coroa chamados aucuris, a que
rodeiam numerosas lagoinhas de 4gua empocada e coberta de limo.

Em nada é, pois, aprazivel o aspecto, e a lembranca de que ali imperam as temidas
sezBes faz que todo o viajante apresse a travessia de tdo tristonhas paragens.

Ouve-se a curta distancia o ruido do rio que corre largo, claro e com rapidez.

Como duas verdes orlas refletem-se no espelhado da superficie as elevadas margens, a
cujo sopé moitas de sarandis, curvadas pelo esforco das aguas e num balancear
continuo, produzem doce marulho.

Causa-nos involuntario cismar a contemplacéo de grande massa liquida a rolar, a rolar
mansamente, tangida por for¢a oculta. Bem como a ondulacéo incessante e monétona
do oceano agita a alma, assim também aquele perpassar perene, quase silencioso, de
uma corrente caudal, insensivelmente nos leva a meditar.

E quando o homem medita, torna-se triste.

Franca e espontanea é a alegria, como todo o fato repentino da natureza. A tristeza é
uma vaga aspiracdo metafisica uma elagdo inquieta e quase dolorosa acima da
contingéncia material.

Ninguém se prepara para ficar alegre. A melancolia, pelo contrario, aos poucos é que
chega como efeito de fendmenos psicoldgicos a encadear-se uns nos outros.

De que modo nasceu aquela enorme mole de agua? Donde velo? Para onde vai? Que
mistérios encerra em seu seio?

Largo tempo ficou Cirino a olhar para o rio. Em sua mente tumultuavam negros
pensamentos.

Ja se havia difundido o crepusculo, e bandos folgazdes de quero-queros saudavam 0s
altimos raios do sol e despertavam os ecos em descomunal gritaria. De vez em quando,
passava algum pato selvagem, batendo pesadamente as asas; sobre as aguas, adejavam
garcas estirando e encolhendo o niveo colo e pombas, aos centos, cruzavam de margem
a margem a buscar inquietas o pouso de queréncia.

()

A majestosa impassibilidade da natureza exasperava-0. Quando o homem sofre deveras,
deseja nos raptos do alucinado orgulho, ver tudo derrocado pela fdria dos temporais, em
harmonia com a tempestade que Ihe vai no intimo.

- Meu Deus! murmurava Cirino, tudo quanto me rodeia esté tdo alegre e é tdo belo!
Com tanta leveza voam os passaros: as flores sdo tdo mimosas; os ribeirdes tdo claros...
tudo convida ao descanso... sO eu a padecer!
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A longa série de descri¢bes antecede os capitulos de climax do romance, quando
ocorreria 0 desenlace que com expectativa vinha sendo construido pela narrativa. As descricdes
se apresentam, pois, como 0s quadros paroxitonos onde a acdo suspensa esta prestes a se
precipitar. Por outro lado, e de maneira ainda mais simples de se conceber, sdo esses quadros
descritivos que conferem toda a singularidade do romance, o qual, de outro modo, nédo estaria
situado, podendo aludir a quaisquer outras narrativas alusivas a um amor irrealizavel.

De acordo com Antdnio Candido (2013, p.430) a particularidade é a caracteristica
primordial da forma literaria conhecida como romance, contrapondo-se ao carater generalista e
universalizante da epopeia. Candido exprime bem tal oposicdo ao afirmar que, apesar de se
assemelhar a epopeia na ambicdo e amplitude, o romance ndo teria o intento de arrancar o0s
homens da contingéncia para leva-los ao plano do milagre, e sim, “encontrar o miraculoso nos
ferrolhos do cotidiano™.

Contrariamente aos géneros narrativos anteriores, ocupados com o inaudito, o romance
se prestaria a retratar todo tipo de experiéncia humana, talhando personagens como pessoas
comuns, ndo correspondentes a figuras arquetipicas, e situados em um espagco e tempo
determinados. Todos esses elementos que em nossa época podem parecer naturais a narrativas
literarias, ndo eram requeridos pelas formas ficcionais anteriores, normalmente ambientadas em
espaco e tempo vagos e genéricos. No caso do romance, tais particularidades conferiam
verossimilhanga a correspondéncia entre a obra literaria e a realidade que ela imita, de modo
que o emprego de descri¢bes se mostrava imprescindivel.

Alfredo Taunay assim o faz em Inocéncia. Delimita o espaco-tempo concreto: a regido
do rio Parnaiba, um lugarejo do leste sul-mato-grossense (na época de Taunay, sul de Mato
Grosso, posto que o estado ainda ndo havia sido dividido) préximo ao oeste de Minas Gerais;
delineia as personagens: hd uma moca bonita e ingénua mantida reclusa pelo pai. Sdo sertanejos,
empregam o vocabulario das pessoas de pouca instru¢do, cujo convivio se restringe a um circulo
limitado que compreende as pessoas dos sitios da cercania e do povoado mais préximo. Séo
figuras comuns, reconheciveis em muitas familias dos rincdes interioranos do Brasil
oitocentista.

Operando um paralelo e nos apropriando das asserc¢des relativas a literatura para pensar
a pintura, poderiamos associar os fatos inauditos das grandes narrativas épicas a pintura
histdrica, que entdo passam a ser menos valorizados que os preenchimentos das cenas frugais e
do aspecto do ambiente natural, que contornam os cendrios da vida, como nas pinturas de

paisagem de Hipolito Caron e seus companheiros de grupo.
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Aos preenchimentos de Moretti ndo seria descabido justapor a observacdo de Rafael
Cardoso (2008, p. 83), que identifica na pintura de Grimm e seus discipulos ndo a inovagao da
pintura ao ar livre, mas a novidade de um olhar que atenta para o entorno brasileiro com

familiaridade:

Mais do que métodos supostamente revoluciondrios frequentemente destacados como
contribuicdo de Grimm, ele evidencia um olhar placido e familiar para a paisagem
brasileira, e nisto sim reside uma grande novidade. Desde o final do século XVIII, a
paisagem brasileira vinha sendo representada, ora de modo altamente preciso e
analitico, ora de modo romantizado e exético. Enquanto pintores ligados a expedicdes
cientificas dedicavam-se ao escrutinio de formas botanicas e vistas topograficas, outros
viajantes ndo economizavam nas tintas cor-de-rosa e nos efeitos de luz penetrando em
grutas e florestas escuras para ressaltar o carater estranho e sublime da natureza dos
trépicos. Em alguns casos extraordinarios - Debret, Rugendas, Righini, Vinet, entre
outros - &s vezes conseguiam fazer ambas as coisas a0 mesmo tempo. Antes de Grimm,
porém, quase ninguém havia realizado a proeza maior com relagdo a paisagem
brasileira: a de torna-la corriqueira.

No periodo que permaneceu com Grimm, as pinturas de Caron lancam um olhar familiar
também para alguns trechos de paisagem rurais. Ambientando tanto restingas quanto porcdes
mais afastadas do mar, essas pinturas figuram cenarios de um primitivismo suave. Lugares em
gue a intervencdo humana é entrevista — de modo semelhante a paisagem descrita em Inocéncia
— apenas por uma estrada bem pisada, ou uma porteira singela.

No Trecho de paisagem na restinga de Icarai (fig. 23), a vegetacdo recorda a
proximidade do mar, entretanto, ndo transfigura idilios. Nenhum tom exasperante que imprima
deleite: apenas o dia firme e calmo, nuvens rarefeitas, estrada alva - talvez refletindo o sol —
dando lugar a atividade corriqueira de um transeunte conduzindo uma cavalgadura.

Representando-a desse modo, € como se o olhar de Caron aplicado em descrever o
trecho em repetidas sessdes, escolhesse imprimir nele o que o faria mais préximo e familiar: a
imagem de alguém que passa, quando quem observa poderia também estar passando.
Passariamos contornando o ajuntamento de aguas no primeiro plano, a esquerda; langcariamos
de relance os olhos sobre as cercas rudimentares na extrema esquerda; e registrariamos, talvez,
a presenca de diferentes formatos de folhagens e aspectos das copas das arvores, ou apenas
reteriamos a sensacdo fugidia da diversidade de verdes, a intensidade e contraste da luz...
Aguelas bananeiras sobressaindo junto a curva, quase no fundo a esquerda...

Todo esse aspecto, que parece tdo banal, no qual ndo ha gravidade e dificilmente atrairia
contemplacéo reverente outrora, é fixado aqui minuciosamente.

O mesmo faz Alfredo Taunay em Inocéncia, assim como fazem outros romancistas,

como Tavora e Alencar, que pintam com palavras a paisagem vivida, vestem o verbo com

63



pintura através das descricGes compostas mediante a vivéncia dos lugares e a atencdo do olhar.
Em suas paginas ha imagens, experiéncia do visivel. E entfo que o paradigma logocéntrico se
inverte, e de submissa a poesia, a pintura passa a ser seu referencial. Como a pintura, deve ser

0 romance.

Cenas rurais

Muito semelhante ao trecho de Icarai de Caron que abordamos, € a pintura Trecho de
paisagem na antiga rua do Pau-Ferro de Parreiras (fig. 24), realizada em 1885, quando o grupo
estava se desfazendo. Enquadra-se também uma estrada sendo trafegada por uma figura
solitaria com seu animal de carga. A composicao é proxima, como também semelhantes séo as
cores, ainda que Parreiras ndo seja tdo minucioso quanto Caron e empregue uma pincelada mais
empastada de tinta®.

A localidade pintada por Parreiras, foi também representada por Caron, comparecendo
no catalogo organizado por Jorge Silveira (2002) sob 0 mesmo nome. O Trecho de paisagem
na antiga rua do pau-ferro [miguel couto] (fig 25), junta-se a Trecho de paisagem rural (fig.
27) e a Paisagem com carneiros (fig. 28), compondo com Trecho de paisagem na restinga de
Icarai (fig. 23), as quatro pinturas de Caron que se ocupam de paisagens rurais pintadas em
1884.

Em Trecho de paisagem na antiga rua do pau-ferro [miguel couto] (fig. 25) a estrada e a figura
com animais comparecem mais uma vez como elementos. No entanto, aqui a composi¢ao é
mais dindmica e instavel. H& uma forte triangulacéo, e percebe-se uma perspectiva com ponto
de fuga em um monte azulado ao fundo. O posicionamento das reses e das carrogas marca ainda
mais essas linhas virtuais. A mindcia das folhagens e dos animais contrasta com a simplificacéo
do rosto da figura humana, toldada pelo chapéu. Esta se encontra colocada em posicdo
equivalente ao ponto de fuga, tracando uma linha divergente da delineada pela estrada. Trata-
se aqui, ndo da passagem em curso, mas do momento de descanso. O vaqueiro prepara uma
refeicdo e seus animais aguardam, sendo que um deles até mesmo se reclinou, recolhendo as

patas.

33 Ao contrario da pintura de Caron a que aludimos, que pudemos observar pessoalmente, e de perto, a obra de
Parreiras a que nos referimos s pdde ser observada pelo catalogo organizado por Jorge Silveira (2002).
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ig. 23. Hipolito Caron. Trecho de paisagem na restinga de Icarai, 1884, OS'T, 38.5 x 60 cm.
Coleg¢do Fadel, Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 24. Antdnio Parreiras. Trecho de paisagem na antiga rua do Pau-Ferro [atual Miguel Coutof, 1885.
OST, 21,5 x 40,5 cm. Colecdo Particular, Rio de Janeiro.
Fonte: Catdlogo Vistas e Paisagens da Enseada de Niteroi, 2002, p. 195.
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E interessante observar que essa pintura participou da Exposicdo Geral de 1884, a qual
Dazzi e Valle (2009) contrapdem a realizada em 1879, pela numerosa participagdo de pinturas
de paisagem, bem como pela recepcao celebrativa de varios dos criticos que em 1879 rejeitaram
as pinturas da sala proposta como escola brasileira, por enxergarem naquelas obras menos as
cores e caracteristicas brasileiras, do que paisagens classicas tributérias a tradicéo e pouco fiéis
aos sentidos. No entanto, se justapusermos essa pintura de Caron a Amanhecer na floresta (fig.
26) que Nicolas-Antoine Taunay realizou em 1818, veremos que 0 modo de estruturar a
composicao, de organizar o visivel, ndo mudou muito, afinal.

Comparando as duas imagens, percebemos a justaposicéo de diagonais, sendo uma delas
perfilada pelas reses. Ainda que no quadro de Taunay os animais estejam em acao, descendo
um declive enguanto sdo seguidos por figuras montadas, as diferencas sdo pequenas se
comparadas ao efeito das similitudes: hd uma vegetacdo sobranceira a esquerda, cuja disposicao
forma uma diagonal; em ambas as obras o conjunto de seres humanos com animais se enfileiram
no centro da composicéo; e, finalmente, em ambas as pinturas uma pequena porcao de plantas
preenche o lado direito do quadro, amparando os olhos quando estes procuram o ponto de fuga.

O que acaba por imprimir dissonancia entre as duas imagens € mesmo 0 aspecto
apontado pelos criticos oitocentistas: a luz e as cores, que em Nicolas Taunay evocam os idilios
claudianos.

No Trecho de paisagem rural (fig. 27) recordamos a composi¢do das marinhas. Se a
justapusermos a Praia da Boa Viagem (fig 16) identificaremos facilmente o barranco junto as
reses com o declive do rochedo na marinha. E marcante nessa paisagem com reses a perspectiva
que a diagonal do barranco forma convergindo com a estrada que avanca para além do portéo,
que transposto por nossos olhos, ainda oferece imagem nitida. A vegetacdo comparece mais ao
fundo, com bastante diversidade, sendo que podemos distinguir a esquerda, na altura
equivalente aos animais, uma bananeira e um coqueiro. Predominam cores fortes, quentes e
vivas, e, seguindo a tendéncia das outras paisagens rurais que abordamos, é dado mais destaque

a porcao terrena: ha pouco espago para o céu, que esta obstruido por nuvens. Palco do descanso
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Fig. 25. Hipolito Caron. Zrecho de paisagem na antiga rua do Pau-Ferro [atual Miguel Couto], 1884, OS1, 48,5 x
68 cm. Colegdo Fadel, Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 26. Nicolas Taunay. Amanhecer na floresta. Oleo sobre tela, 44 x 66 cm; ¢. 1818. Colegio Genevieve e Jean
Boghici. Fonte: SCHWARCZ, 2008, prancha 9.
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Iig. 27. Hipdlito Caron. Trecho de paisagem rural, 1884, OS'T, 32,5 x 55 cm. Colegéo I'adel, Rio de Janeiro.
Foto: Ana C. Brito.

Fig. 16. Hipolito Caron. Praia da Boa Viagem, 1884. 50,2 x 75 cm. OST. Museu Nacional de Belas Artes /Ibram/MinC,
n. 02/2017, Rio de Janciro, RJ. I'oto: Ana C. Brito.



dos animais, e sem qualquer sugestdo de figura humana, esta paisagem pode ser aproximada
sob esse aspecto a Paisagem com carneiros®* (fig. 28).
Na pequena tela (fig. 28), a menor dentre as conhecidas que Caron pintou em 1884, novamente
experimentamos a calma dos animais reclinados. Dessa vez eles comparecem maiores, em
primeiro plano, rebatendo a forma da casa. Um dos carneiros comp0e com a lateral direita do
telhado uma diagonal que contribui para conduzir os olhos atraves dos planos da pintura. Outra
longa diagonal pode ser vista a direita, indo do vértice do telhado da casa e seguindo pela sebe
junto a cerca até a extremidade direita da pintura. Além da casa, a arvore posta ao seu lado
direito também se constitui em um formato triangular.

Diferente do Trecho de paisagem rural (fig. 27), na paisagem com carneiros hd menos
mindcia na representacdo da vegetacdo. O modelado e contraste mais cuidadosos séo
resguardados aos animais. Interpela-nos, como sempre ocorre nas pinturas de Caron, o0 uso do

castanho que lhe é particular, evidenciando pinceladas largas e muito pictoricas.

Fig. 28. Hipdlito Caron. Paisagem com carneiros, 1884, OST, 13,5 x 20,5 cm. Colecéo Aldo Franco.
Fonte: KLINTOWITZ, 2001, p. 46.

Vistas perdidas
Embora a quietude das reses e a banalidade da passagem dos vaqueiros por lugarejos

incultos possam evocar a familiaridade dos cenérios interioranos descritos em Inocéncia; e

34 Paisagens com carneiros integrava a colecdo Aldo Franco em 2001, quando foi exposta na Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo. A imagem consta no catalogo da exposi¢do, que foi organizada por Max Perlingeiro.
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mesmo que, ainda hoje, ndo seja dificil encontrar pessoas para as quais tais paisagens possam
figurar como familiares, evocando lembrancas... Em suma, apesar de toda a proximidade que
essas pinturas evocam, o olhar ali consubstanciado na paisagem in visu ja ndo poderia se
defrontar com os trechos in situ da maneira como lhe inspiraram a representacdo. A rua Miguel
Couto, em Niterdi, que a época de Caron se chamava Pau-Ferro, é hoje povoada por
condominios, encontra-se asfaltada — em tudo distante da imagem rural do oitocentos.

Preocupados em conferir verossimilhanca as imagens compostas diante dos lugares
vistos, as pinturas dos artistas do Grupo Grimm evocam também as camadas do tempo — essa
historia do envelhecimento e transformacdo dos lugares, que as fotografias oitocentistas
demonstrariam de forma muito mais contundente.

Ainda que ndo portem a aderéncia com o referente que da a imagem quimica fotografica,
é possivel pensar a imagem pintada como testemunha do aspecto fixado pelos pintores. Estdo
ali nas paredes das casas de seus colecionadores, ou resguardadas nos acervos de alguns museus
aludindo a lugares ha muito transformados.

Referindo-se a esse aspecto Jorge de Souza Hue (2004, p.146) caracteriza a Vista de
Gamboa (fig. 29), de 1882 — a paisagem mais antiga de Caron de que temos conhecimento: “A
Gamboa, assim como suas adjacéncias, Saude e Santo Cristo, foi dos bairros mais representados
na iconografia carioca, pela sua beleza e pitoresco, totalmente desaparecidos sob uma série de

aterros, obras vidrias e a explosao populacional”.

Fig. 29. Hipdlito Caron. Vista de Gamboa. 1882, OST, 41 x 73 cm. Colecéo Fadel, Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito.
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Em Vista de Gamboa novamente (ou poderiamos dizer, pela primeira vez?) deparamo-
nos com a diagonal estruturante. A pintura é composta por casas escalonadas sobre um declive
topografico, ha uma luz obliqua e forte incidindo na fachada frontal das casas, que parece
indicar uma manha ja adiantada. As muretas que ladeiam as casas formam linhas radiais
divergentes. Uma delas termina em um acidente geografico que marca a base horizontal quase
na metade, como um centro geomeétrico.

No fim do declive, na extrema direita, ha um alinhamento de casas na por¢do mais baixa
do terreno, que divisa com o0 mar, onde se vé um barco de trés mastros com as velas recolhidas.
Mais distante € possivel distinguir um longo trapiche, ocultado em parte pela copa de algumas
arvores postadas em um dos primeiros planos. Atras do trapiche ha outro barco com a vela
hasteada. A alvura do tecido nautico é partilnada pelas paredes de outras casas postadas em
contiguidade ao fundo, sempre escalonadas, de modo que o terreno acidentado se mostra
evidente. A alternéncia de sombra e luz, bem como o escalonamento de diagonais conduz os
olhos para o fundo montanhoso. A faixa de cumes mais préxima com tons de verde se interpde
entre 0 mar e outra pequena por¢do montanhosa, azulada pela perspectiva aérea que denota
distancia, na extrema direita do quadro. Acima dos montes ha ainda uma area de céu que, se
ndo é tdo vasta quanto a porcao dedicada a terra, ndo deixa de apresentar varios planos, com
tons mais claros de azul mais proximo da linha do horizonte.

Avistamos Gamboa como ela parecia aos olhos de Hipdlito Caron, o rapaz de 20 anos
gue se iniciava como aprendiz de Georg Grimm. Vemos nessa tela algumas das caracteristicas
que recorreriam em varias de suas pinturas, como 0s muitos planos de céu, e a predilecdo por
determinados tons de castanhos e ocres. Para além de uma vista perdida, despedimo-nos com
essa pintura do olhar de Caron — da maneira como ele tocava 0 mundo nessa primeira fase de
sua carreira, quando escalava outeiros na companhia de seus colegas e Grimm, seu mestre.
Seguimos, no préximo capitulo, com o artista para a Europa, onde, financiado por alguns
mecenas, vai estudar com o célebre paisagista francés Hector Hanoteau. Ali, novas vistas

ensejam um modo diferente de olhar.
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QUANDO O OLHAR MUDA DE CASA

Do olhar familiar ao olhar de estrangeiro. Seria possivel uma dificuldade contraria? Dos
olhos afeitos as cores brilhantes e tons ensolarados da paisagem fluminense procurando entao
representar a natureza europeia — as cores rebaixadas, os tons frios, os céus frequentemente
nublados e baixos... As cores sdo outras, como sdo outras as formas das copas das arvores,
outras as configuracGes das nuvens, outra a incidéncia da luz. O filho de um proprietario de
padaria francés poderia apresentar a dificuldade contraria do paisagista que integrou a Coldnia
de Lebreton e se queixou da dificuldade de apreender o sol do Brasil'?

Ainda que a partir de nosso reduzido levantamento de obras europeias de Caron néo se
possa depreender dificuldades, Silva Tavares, um dos cronistas do jornal juiz-forano O Pharol,
reproduz trechos de uma carta? enviada pelo artista quando estava em Paris. Na epistola, datada
de 1886, o artista brasileiro lamenta a impossibilidade de submeter alguma obra ao Salon
daquele ano, devido ao tempo exiguo resultante, justamente, da dificuldade em apreender as
cores e as formas da vegetacdo europeia. De fato, as sete telas em que sdo representados trechos
da Franca em muito diferem das paisagens dos primeiros anos de estudo de Caron junto a AIBA,
e a Grimm: ndo se vé declives rochosos, raro é o emprego do ocre luminoso, banidas foram as
diagonais estruturantes da composicao. A paisagem de ent&o se assenta na horizontal, pontuada
por elementos verticais marcantes, que usualmente, encontram-se centralizados, ou
ligeiramente deslocados para um dos lados.

Apesar da queixa do préprio artista, as criticas dos periddicos brasileiros, por meio dos
quais acompanhamos a recepcao das obras de Caron, parecem corroborar com nossa apreensédo
de que o artista foi bem-sucedido em se adaptar ao entorno que passaria a figurar. Afirmam
sobre as pinturas remetidas a Laurent de Wilde e expostas em seu estabelecimento que nao
apresentam mais o0 colorido que era costumeiro em suas paisagens. Algumas vezes 0s
comentadores parecem esperar que 0 paisagista mantenha as cores e a luminosidade préprias
do ambiente brasileiro, outras vezes reprovam a escolha do artista de procurar aperfeicoamento

na Franga ao invés da Italia — lugar este, em que luzes, cores e vegetacdo seriam mais

! Lilia Schwarcz (2008) versa sobre os entraves enfrentados por Nicolas-Antoine Taunay, que durante os cinco
anos em que residiu no Rio de Janeiro se via com dificuldades de figurar a luminosidade tropical. Formado no
regime neoclassico da pintura francesa, esse artista recorrentemente vestia a topografia carioca com as cores e a
luz europeias em atmosferas muito proximas das que se encontram nos quadros de Claude Lorrain. Ver
SCHWARCZ, Lilia M. O sol do Brasil: Nicolas-Antoine Taunay e as desventuras dos artistas franceses na corte
de D. Jodo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
2.0 Pharol, n. 48, ano 20, 28/2/86, p. 2
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semelhantes as do nosso pais, dizem eles. De qualquer modo, os criticos parecem divididos
entre o elogio ao esfor¢o de complementacdo da formagao no exterior, e a censura ao exercicio
paisagistico que ndo contribua para melhor pintar as caracteristicas brasileiras. Essa
ambivaléncia se evidencia em uma critica publicada em 20 de abril de 1886 na secdo De
palanque do jornal Diario de Noticias, a respeito de 14 pinturas de Vasquez e 12 de Caron
remetidas da Franca e que se encontravam expostas na Casa de Wilde?:

(...) A muita gente pareceréa que esses dois talentosos rapazes* perderam aquele vigor de
colorido que caracterizava 0s seus aprecidveis trabalhos, e de tanta maneira os
recomendou a magnificéncia de poderosos amigos. Mas lembrem-se senhores, de que
aqueles pincéis brasileiros reproduzem neste momento uma natureza muito diversa da
nossa. Aquele céu de chumbo, que parece cair pesadamente sobre o verde desmaiado
daqueles castanheiros, &, sem tirar nem pér, o céu do outono em Franca. Aquele sol que
ndo brilha, que ndo embebe Iaminas de fogo na ramaria dos arvoredos, mas apenas
ilumina docemente a paisagem com projecdes de luz elétrica, é o sol benigno da capital
do mundo.

Os dois artistas sdo até dignos de louvor pela brevidade com que se apoderaram de téo
estranhos modelos, se afizeram a um colorido que ndo conheciam. Em tdo poucos meses
ndo podiam fazer mais.

Uma critica publicada na Revista llustrada, ja em 1889°, quando Caron e Vasquez ja
estavam de volta ao Brasil, explicita o receio de que os paisagistas brasileiros que védo se
perfeigoar no exterior ndo sejam capazes, ao voltarem, de pintar a natureza brasileira da mesma

forma como faziam antes da estadia na Europa:

As paisagens expostas pelos artistas denotam, é certo, boa maneira de manejar o pincel
e muito conhecimento de perspectiva; mas n6s temos bem presente na memaria o pouco
sucesso que fez um talentoso pintor - o falecido Firmino Monteiro - quando, depois de
estar em Paris, teve de pintar paisagem brasileira.

No que se refere a predilecdo de alguns criticos pela formacao italiana em detrimento
da francesa, Camila Dazzi (2006) elenca diversas ocorréncias de manifestacdes discorrendo
sobre as motivacdes dos periodistas e criticos ao escrevé-las. Dentre 0s numerosos exemplos,
destacamos o elogio de Gonzaga Duque a escolha de Parreiras, que em 1888 se preparava para

passar uma temporada na Italia:

Parte amanha para a Italia 0 nosso jovem e distinto patricio, Antonio Parreiras [...]. E
digna de louvor a escolha que fez da Italia como sede de seus estudos [...] O estudo de

3 Laurent De Wilde tinha uma loja de artigos artisticos e molduras em cujo sétdo ele disponibilizou um saldo onde
ocorriam mostras de diversos artistas, principalmente dos membros do Grupo Grimm. Durante a estada de Caron
na Franca seus quadros eram remetidos para o Rio de Janeiro e expostos na Casa de Wilde, como era conhecido o
estabelecimento.

# Os “dois rapazes”, ou “os dois artistas”, como frequentemente aparece nas apreciagdes dos criticos brasileiros,
sdo Domingos Garcia y Vasquez, e, claro, Hipdlito Caron. Desde o estudo com Grimm, eles sdo constantemente
aproximados, sendo que alguns aludiam, & época dos primeiros estudos, a certa dificuldade em distinguir as
pinturas dos dois. Seguem pintando juntos na Franca, onde foram incluidos na escola do mesmo professor, o
nivernais, Hector Hanoteau.

5 Revista llustrada, n. 559, 7/8/1889.
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paisagem em Franga, onde encontram-se mestres de uma reputacdo universal, como
Harpignies e Zuber, tem um pequeno inconveniente para os artistas brasileiros, sempre
dispostos a imitacdo servil do que aprendem no estrangeiro.

Sob esse ponto de vista a Italia apresenta grandes vantagens, e entre muitas acha-se a
de uma certa semelhanca com 0 nosso pais, mormente pela persisténcia do tom e a
imutabilidade da luz. Aqui, como no sul da Italia, pode um paisagista voltar duas ou trés
vezes a um mesmo ponto de estudo que, empregando uma frase de Taine, encontrard o
tom posto ha um més sobre a palheta. [...] ora, habituando-se o pintor a estudar ao ar
livre a isolada natureza italiana, com a maior destreza e facilidade produzira a nossa
paisagem.

[...] No meu modo de ver, para quem dispGe de poucos anos de aprendizagem, a Italia
é 0 Unico pais em que um paisagista brasileiro pode se aperfeigoar.

Segundo Dazzi (2006), é bastante provavel que essa assercao tenha sido motivada pelo
desagrado do critico em relacdo as paisagens enviadas por Caron e Vasgquez quando estes
estavam na Franca estudando com Hector Hanoteau®.

Ao contrario de Gonzaga Duque, Artur Azevedo, que era critico do jornal Diério de
Noticias e assinava com a alcunha Eloy, o Heroi, aprova a escolha de Caron pelos franceses.
Ao noticiar o retorno do artista da Franca, em novembro de 1888, afirma que os franceses “sdo
os maiores paisagistas do mundo™”’.

Apoiando-nos nesses poucos exemplos que compilamos, embora haja outros,
poderiamos nos perguntar: se a critica especializada dos periodistas valorizava tanto a maneira
de pintar naturalista, colorida e brilhante de alguns dos paisagistas brasileiros, por que
recomendava o estudo da pintura no exterior?

Antbnio Parreiras, que fora colega de Caron, versa sobre essa questdo em sua
autobiografia. No capitulo intitulado Ilusdo desfeita, o pintor narra como o deslumbramento
que antecedia a sua viagem resultou em desilusdo quando o paisagista entdo se instalou nas

terras de além mar:

(...) se ficasse no Brasil, mesmo que me fosse possivel produzir “obras primas”, estas
nunca seriam assim julgadas por lhes faltar as licbes dos mestres estrangeiros...

S6 é bom o que vem de fora. S6 é bom o rapé viajado... E eu fiz bem em viajar.

Na Italia, na Espanha, na Franga, o que vi ndo imp6s radicais modificagdes no meu
modo de pintar.

Os gigantes que do Brasil me diziam existir, vendo-os de perto muito diminuiram de
grandeza...

Essas telas de Harpignies, de Corot, de Courbet na realidade possuem mais fama do que
valor. Poucos Pedro Américo e Vitor Meireles encontrei na Europa...

® Hector Hanoteau (1823-1890) foi um pintor paisagista muito reconhecido em sua época. Nascido na provincia
de Niévre, mudou-se para Paris em 1841. Dentre os artistas com 0s quais tomou aula estava Jean Gigoux, que se
consagrou como pintor romantico e gozava de grande prestigio na década de 1830. Hanoteau também estuda na
Ecole des Beaux-Arts, onde ingressa em 1849; consagra-se no Salon em 1864, sendo premiado pelas pinturas La
Huttte abandonnée e Le Paradis des oies.
7 Diario de Noticias, secdo De Palanque, n. 1265, 29/11/1888.

75



Parreiras deixa claro, contudo, que & sua expectativa pessoal estava acrescida
determinada pressdo social — talvez da critica, quicd dos amadores de belas-artes que
compravam as telas dos artistas brasileiros. Esse constrangimento, digamos assim, impingia a
obrigatoriedade de uma formacdo complementar em pintura na Europa.

Talvez, para além dessa pressdo social e de suas motivacBes, seja mais importante
perguntar: se os artistas brasileiros temessem mudangas na maneira de exprimir sua relacéo

com o entorno, por que mudariam os olhos de casa?

Espelhamentos e horizontalidade

Embora se tenha registrado em relatos dos periddicos oitocentistas, que Caron enviou
pelo menos 22 trabalhos do exterior®, expondo mais 27 telas® no més em que retornou da Franga,
em nossa pesquisa sé pudemos identificar sete obras. Nenhuma delas data de 1885, ano em que
0 paisagista chegou a Franca, tendo embarcado no Brasil durante o més de abril. Do ano
seguinte conhecemos duas pinturas. Vamos, pois, a elas.

Em Paisagem com rio (fig. 30) preponderam os volumes vegetais. As copas das arvores
sobejam em formas arredondadas sobre a horizontalidade do rio, que percebemos caudaloso e
largo ao comparé-lo com a figura humana postada a sua margem. Distinguimos a incidéncia da
luz partindo da esquerda para a direita da pintura devido as cores mais douradas tingindo as
folhas nas porcdes das copas das arvores mais a esquerda, bem como através das sombras das
frondes projetadas a direita das arvores. Luzes e sombras se alternam na composi¢do, guiando
os olhos através dos planos para o fundo: pouco nos detemos na faixa de vegetacdo rasteira do
primeiro plano, composta por manchas de cores vibrantes, e com facilidade transpomos as
aguas escuras tendo os olhos atraidos pela figura alva da lavadeira, e, mais a direita dela, pelo
caminho iluminado entre as arvores.

E possivel que Gonzaga Duque, sob o pseudénimo de Alfredo Palheta, estivesse se
referindo a essa pintura em sua critica no periédico A Semana, nimero 71, no dia 8 de maio de
1886, salvo engano, ou caso haja outra pintura semelhante do mesmo periodo, que
desconhegcamos. Reconhecemos a pintura pela descricio do arvoredo e do lago, e,

principalmente, & presenca de nenufares nas aguas. Entretanto, o critico ndo lhe é favoravel.

8 H4 mencBes em varios periddicos. Destacamos as duas entradas de A Semana assinadas por Alfredo Palheta: n.
71 (8/5/1886); n. 123 (7/5/1887).

® A exposicdo é noticiada em diversos veiculos, como o Jornal do Comércio (n. 332, 28/11/1888); a Gazeta de
Noticias (n. 321 17/11/1888); e o jornal de Juiz de Fora, O Pharol (n. 276, 30/11/1888), dentre outros, sendo que
alguns deles, como A Gazeta de Noticias, permanece varios dias relatando a afluéncia do publico.
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O [quadro] de Caron, representa um recanto de natureza, a margem de um lago coberto
de nendfares. Ndo é uma obra de valor. Nao. Muito longe esta de ser uma obra boa; é
simplesmente sofrivel como estudo. A parte do lago, ao plano esquerdo, onde se projeta
a extensa sombra dos arredores do fundo, é tratada com facilidade - tem alguma
transparéncia e volume, além de maneira um tanto larga no processo de tocar. O fundo
¢ mal tocado - as massas sdo chatas, de sorte que todo o fundo mais se destaca do
horizonte. A parte iluminada do lago esta fraquissima, posto que se conhega pelo passar
e repassar do pincel, pela acumulagdo dos tons, o esfor¢o despendido pelo aluno para
conseguir o efeito justo.

Fig. 30. Hipolito Caron. Paisagem com rio, 1886. OST, 71 x 46 cm, Col. particular, Niterdi, RJ. Foto: Ana C. Brito.

Trata-se, certamente, de uma paisagem muito diferente daquelas executadas por Caron
nos primeiros anos de aprendizado junto a AIBA e a Georg Grimm: a composigéo é bastante
equilibrada em cores e valores de sombras e luzes, priorizando horizontais. O céu traz nuvens
muito sutis concentradas no centro. A atencéo do artista — e talvez seu olhar — parece se deter
nas folhas dessas arvores, tdo diferentes da vegetagdo litoranea do Rio de Janeiro. Compondo
texturas de maneira cuidadosa, as pinceladas aludem aos diferentes formatos que delineiam a
variedade de espécimes dessa latitude. Assomando altaneiros sobre as aguas, esses vegetais
configuram um conjunto de formas harmoniosas cujas cores e formas se duplicam na superficie
do rio. Uma paisagem enternecedora, como outras desse periodo realizadas por Caron.

Se a Paisagem com rio (fig. 30) é parcimoniosa no colorido, outra paisagem do mesmo
ano (fig. 31) se apresenta bastante luminosa em suas cores. Como é recorrente nas obras
europeias de Caron, a paisagem € constituida por arvoredos e uma casa junto a um lago. Na
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primeira, a variedade de cores se limita a tons de verde e sépia, iluminados por alguns amarelos
e brancos. J& a segunda, apresenta uma gama mais variada de tons de verde que admitem mais
tons claros, enquanto porgdes de terra cor ocre claro se destacam em meio a relva. Junto a
verdura que ladeia o canto de lago, estdo pontuadas pequenas flores, com muita simplicidade —
sdo brancas, azuis e vermelhas. Olhando a reproducdo digital dessa pintura em detalhe,
distingue-se de pronto um acumulo de pequenas manchas desvelando uma paisagem construida
com singeleza. Se Paisagem (fig. 31) foi exposta no Brasil, provavelmente foi observada pelos
comentadores dos periddicos como uma pochade®, um estudo, ainda que, ao ser vista de longe
— segundo imaginamos — as manchas provavelmente se mostrem mais coesas umas as outras,
denotando o efeito das formas encontradas no ambiente natural.

Essa maneira de construir a composic¢ao, em que as massas de cores e as formas dos
elementos figurados se concentram em um dos lados do quadro, mostra-se recorrente nas obras
de um dos mestres franceses de Caron, o também paisagista Henri-Joseph Harpignies!! (1819-
1916), o que se vé de modo exemplar no quadro Casa de campo (fig. 32), que embora date de
uma década antes da chegada do brasileiro a Franga, constitui-se em um modo de compor que
perdura na producdo do mestre francés durante a década de 1880. Na Casa de campo
Harpignies'? pinta um casario mais distante a direita, cuja imagem é duplicada no lago que se
coloca defronte. Sem a imagem refletida a dinamica da pintura seria bastante diferente. A
porcdo a esquerda ganharia um peso maior, posto que concentra manchas verdes e castanhas e
porta uma arvore como elemento vertical que se destaca na composi¢do. O lago duplica o
conjunto de casas e insere luz e leveza. Tomando a linha colocada como limiar entre a
construcdo e seu reflexo, temos um eixo horizontal a partir do qual se pode perceber uma
simetria das massas de cores aplicadas.

No caso da pintura de Caron (fig 31) a simetria das massas cromaticas ocorre de maneira

mais semelhante se tomarmos a margem mais distante do lago por eixo horizontal. Ainda que

10 N4o identificamos nas pesquisas que realizamos junto aos periddicos digitalizados no portal da Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional, qualquer mencdo mais pormenorizada que pudesse se referir a essa pintura em
especifico. Entretanto, é frequente nos comentérios ofertados as pinturas de Caron a distingdo feita pelos criticos,
entre estudos ou pochades, e pinturas acabadas. Segundo trechos da carta divulgados por Silva Tavares no jornal
O Pharol, que ja mencionamos, o prdprio artista fazia essa diferenciacao.

11 Apesar de a maioria dos historiadores e dos criticos oitocentistas citarem apenas Hanoteau, alguns mencionam
Harpignies, como Franca Janior no jornal O Paiz 26/11/1888, e Gonzaga-Duque na longa apreciagdo de quadros
de Caron expostos no Saldo de Wilde em 1888, que foi publicada na Revista Treze de Maio, n. 3 (dezembro/1888),
p. 189-197.

12 Encontramos o nome do mestre francés de Caron grafado de diferentes maneiras, de modo que optamos por
privilegiar a forma como aparece no catalogo de obras Joconde - Portail des collections des musées de France, o
portal de varios dos museus franceses vinculado ao Ministério da Cultura da Franca. Disponivel em:
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/joconde_fr

78



Fig. 31. Hipolito Caron. Paisagem, 1886. OST. Colegdo Airton Queiroz. Foto de Falcdo Jr. Cortesia: Galeria Multiarte.

Fig. 32. llenri-Joseph Harpignies. Casa de campo, 1875. OST. 28 x 41 cm. Norton Simon Museum of Art, Pasadena.
Fonte: www.wga.hu
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elementos verticais mais marcantes se encontram do lado direito. Dessa maneira, mesmo que
ndo se perceba o delineado nitido da casa, ha um espelhamento cromatico nas aguas, bem como
ocorre a duplicacdo formal de diversos elementos localizados na metade superior do quadro.
Poderiamos supor que as arvores distantes de copas arredondadas a esquerda corresponderiam
ao arbusto com pequenas flores brancas, mais préximo, na margem esquerda do lago; e o
arbusto de verde mais claro na margem direita, poderia compor com a grama do primeiro plano
um contraponto a arvore que se sobrepde ao telhado. Dessa forma, encontrariamos uma espécie
de correspondéncia, como se mesmo o terreno se convertesse em espelho.

A mesma estratégia de espelhamento de massas cromaticas para além das superficies
receptoras de reflexos poderia ser vista na tela pintada em 1887, Arredores de Paris (fig. 33),
em que as manchas acinzentadas no terreno ocre rebatem os dois acimulos de nuvens — a mais
baixa e plumbea e a mais alta e suave. Semelhantemente, a pequena porcdo de agua em um
plano proximo a esquerda, reverbera as formas arredondadas de coloragdo mais clara, junto as
colinas distantes. Na porcéo direita da composi¢do, dois arbustos verdes (um deles no
primeirissimo plano, e outro mais distante) permitem o equilibrio em relacdo a frondosa porcao

de folhagens que, postadas contra o céu, constituem o elemento dominante da composicao.

Fig. 33 Hipdlito Caron. Arredores de Paris, 1887. OST. 45 x 49 cm. Acervo da Pinacoteca do Estado
de S&o Paulo. Foto cedida pela instituicéo.
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No tocante ao espelhamento por reflexdo na &gua, a tela Paisagem com rio na Franga,
de 1888, (fig. 34) apresenta-se, dentre aquelas que conhecemos, como 0 exemplo em que a
duplicacdo ocorre com maior nitidez. Transpondo o rio, todos os elementos do ambiente que se
postam proximos a margem estdo refletidos nas aguas. Embora nesse caso especifico, as
porcdes direita e esquerda também se equilibrassem na disposicdo de massas cromaticas
independentemente do duplo refletido, as duas &rvores mais proximas ao rio, a direita,
sobressaem. Essa preponderancia de um elemento vertical é vista com frequéncia na pintura de
seus mestres europeus, em composicdes como a que se evidencia na pintura L'Ecluse de la
Rigole a Saint-Privé (fig. 35), de Harpignies, realizada em 1885.

O possivel desequilibrio na distribui¢do dos elementos figurados na pintura ndo resulta,
como vimos, em instabilidade. Pelo contrario: além de aludir a tranquilidade prépria do que
estd em repouso, o espelhamento nitido nas aguas dos lagos substitui a simetria horizontal —
entre a parte direita e esquerda do quadro — pela vertical: da porcéo superior do quadro com sua
metade inferior. Tal estratégia compositiva ndo apenas reforca a horizontalidade da pintura,
como também impinge uma conotacdo de estabilidade, harmonia e tranquilidade. Caracteristica
identificavel nas pinturas de Hector Hanoteau, e que Simdes Correa alude de maneira peculiar,
no jornal O Pharol®® ao se referir ao pintor francés como “o velho e ilustre mestre que pinta
sorrisos nas aguas agitadas pela vira¢ao”.

Os sorrisos da paisagem europeia: essa estabilidade, calma e harmonia... O vento suave
encrespa as aguas sutilmente desfocando por instantes os reflexos da vegetacdo despojada de
folhas pelo inverno e que, ainda assim, contribui para impingir o aconchego que se supde
encontrar nessas pequenas casas colocadas frente ao lago. Entre a casa e o lago, sob as arvores
pendentes, postam-se comumente figuras: uma lavadeira ladeada por animais, como no quadro
de Hanoteau (fig. 37), um pescador sentado a margem, em quieta espera, como na pintura de
Caron (fig. 36). E de quietude que essas paisagens sio feitas. Algo observado por Gonzaga
Duque acerca das pinturas de Caron expostas na Casa De Wilde: Gonzaga Duque sublinha a
simpatia de Caron pela natureza em repouso, a quietude dos lugares extensos. O critico enumera
diversas pinturas'* que ele caracteriza como cantos calmos: Lande de San Marc, Manha de
Agosto, Plecadence, As margens do Ours e Malestroit, justificando que “néo passa por ali uma

aragem forte, um grupo de raparigas que voltem, a cantar, da faina do campo; uma revoada de

13 n, 255, ano 23 (1/11/1889), p. 1-2
14 Infelizmente, essas pinturas ndo puderam ser localizadas em nossa pesquisa. Integram o grupo de obras que
ainda precisam ser estudadas em pesquisas futuras.
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Fig. 34. Hip6lito Caron. Paisagem com rio na Franga, 1888. OST, 36 x 50 cm.
Colegao particular, Niteroi. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 35. Henri-Joseph Harpignies. L 'Ecluse de la Rigole a Saint-Privé, 1885. OST, 60 x 80 cm.
Musée de Grenoble. Fonte: http://www.culture.gouv. fr/
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Fig. 36. Hipolito Caron Caron. Paisagem na Bretanha, Franga, 1887. OST.
Cole¢do particular, Rio de Janeiro. Fonte: http://www.artedata.com/grupogrimm/HCaron150/

Fig. 37. Hector Hanoteau. La victime du réveillon, 1879. OST. 150.5 x 201 ¢cm. Musée de la Faience, Nevers.
Fonte: http://www.culture.gouv.fr/
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pombos que venha banhar-se a beira d'agua (...)”.

Ousamos, pois, dizer que o canto de lago da Paisagem da Bretanha (fig. 36), do qual
nos ocupamos, poderia figurar entre esses trechos calmos elencados por Gonzaga Duque. Ali,
onde as cores adquirem tons envelhecidos sob o céu baixo de nuvens, as aguas espelhadas
duplicam a estabilidade imperante.

Para além da estratégia harmonizadora da composicao, a duplicacdo de formas mediante
espelhamento poderia também reforcar o estatuto de imagem da pintura, algo que o filésofo
italiano Emanuele Coccia discute em A Vida Sensivel (2010).

Nesse livro, Coccia versa sobre a vida ou modo de ser das imagens como expressao do
sensivel, ou seja, como expressdo do ambito das sensac¢fes que nutrem os sentidos dos animais
sencientes: odores, sons, formas visiveis, sabores. Ainda que a palavra imagem seja relativizada
para dar conta desses varios espectros de sensacao, é no sentido da visdo que Coccia mais se
concentra e privilegia em seus argumentos e exemplos. Nas variadas experiéncias dos
sencientes com o mundo, a imagem expressaria 0 estado em que as coisas se tornariam
perceptiveis, tornar-se-iam fenémeno, isso porque, segundo o filosofo (2010, p. 17) “as coisas
ndo sdo perceptiveis por si mesmas. Elas precisam devir perceptiveis”. O ser das imagens nao
coincidiria nem com 0 objeto mesmo a ser apreendido, nem com a imagem psiquica do
senciente que o percebe, mas estaria entre as duas instancias: além do objeto e aquém do
psiquico:

O lugar onde as coisas se tornam fenémenos ndo é a alma, tampouco a sua simples
existéncia. Para que haja sensivel (e para que, assim, haja sensagdo) “é necessario que
exista algo intermediério” (...). Entre nos e os objetos ha um lugar intermediario, algo
em cujo seio o objeto torna-se sensivel, faz-se phainomenon. E nesse espaco
intermedi&rio que as coisas se tornam sensiveis e € desse mesmo espaco que 0s viventes

colhem o sensivel com o qual, noite e dia, nutrem suas proprias almas. (COCCIA, 2010,
p. 19)

O autor reabilita a no¢do de medialidade das imagens retomando a tradicdo medieval,
que admitia as espécies intencionais'® no processo cognitivo e de conhecimento. Essa nog&o
resgatada pelo fildsofo italiano difere da concep¢do consagrada na fenomenologia por Merleau-
Ponty, do primado da percepcédo em relacéo aos perceptos. Coccia (2010, P. 36) critica o fato

de os fenomendlogos ainda ndo parecerem capazes de tomar o ser do sensivel

15 Imagem, espécie intencional, forma, ideia e representagdo sdo vocabulos que se aproximam quando se trata do
processo perceptivo, e remetem a um vasto lastro na historia da filosofia. A nogdo de espécies intencionais e seu
papel na percepcdo dos seres humanos foi bastante questionada na virada do século XIII para o XIV e
definitivamente rejeitada por Descartes no século XVII (ABBAGNANO, 2000, p.577). Tanto Coccia quanto
Merleau-Ponty (2004) rebatem o modo racionalista com que Descartes concebe a percep¢do, entretanto, ao
contrario de Merleau-Ponty que centraliza a percepcao no corpo do senciente, Coccia focaliza os meios.
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independentemente do ser de um sujeito, de uma alma que o percebe, e a afirmacdo de Merleau-
Ponty de que “A percep¢ao nao existe sendo na medida em que alguém possa perceber”, Coccia

(2010, p. 37) contrapde:

O fendmeno é uma modalidade de ser particular que existe entre o sujeito e o0 objeto: no
meio. Apenas nos meios as coisas se tornam phainomena. Apenas nos meios 0 mundo
se faz cognoscivel. O mundo nédo é fendmeno por si mesmo: torna-se phainomenon e é
phainomenon (aparéncia) em um lugar diferente daquele onde existe, gracas a uma
matéria diferente daquela que o faz viver.

Para Coccia, o espelho se constitui no exemplar mais evidente da medialidade. Em sua
superficie é inequivoco o deslocamento da forma. Defronte a um espelho ou a aguas calmas o
sujeito percebe que sua forma j& ndo esta apenas no seu lugar originario, mas exilada em um
meio. O espelho, como lugar intermediério, evidencia que a forma est4 ali, fora de seu lugar
préprio, possibilitando assim, que se reflita sobre o estatuto mesmo da imagem. A imagem é a
forma fora de seu lugar proprio. “No fundo, o cogito do espelho é: ndo estou mais onde existo
nem onde penso. Ou ainda: sou sensivel apenas onde ndo se vive mais e ndo se pensa mais”
(COCCIA, 2010, p. 23).

A questdo do espelho se constituiria em um exemplo da instancia intermediaria durante
0 processo da percepcdo. Entre o objeto a ser percebido e o sujeito que percebe é necessario um

lugar intermediario, um metaxu®®. Nas palavras do fildsofo (2010, p. 20):

(...) é sempre fora de si que algo se torna passivel de experiéncia: algo se torna sensivel
apenas no corpo intermediario que esta entre o objeto e o sujeito. E é esse metaxu (e ndo
as coisas mesmas diretamente) que oferece todas as nossas experiéncias e que alimenta
todos 0s nossos sonhos. A experiéncia, a percepcdo, ndo se torna possivel a partir da
imediatez do real, mas sim a partir da relagdo de contiguidade com esse lugar ou espaco
intermediério onde o real se torna sensivel, perceptivel. Esse espa¢o ndo é um vazio.
Sem nome especifico e diferente em relagdo aos diferentes sensiveis, mas com uma
capacidade comum: aquela de poder gerar imagens. No cerne desse meio, 0s objetos
corporeos se tornam imagens e assim podem agir imediatamente sobre nossos 6rgéos
perceptivos. Ha percep¢do apenas porque ha um metaxu. O sensivel tem lugar apenas
porque, para além das coisas e das mentes, ha algo que possui uma natureza
intermediéria.

Conforme adiantdvamos, o espelho se configura como um meio privilegiado. No

espelho o sujeito percebe sua propria forma fora de si mesmo'’. De vidente, passa a coisa visivel,

16 Metaxu é tomado por Coccia como meio, entre dois, aludindo mesmo aos corpos intermediarios que acolheriam
as formas e permitiriam a percepcdo dos sencientes. O termo foi empregado primeiramente por Platdo para aludir
ao que se coloca entre, de natureza intermediaria, entre 0 mundo sensivel e 0 mundo das ideias, que participaria
de ambos os dominios. Cf. BENOIT. Platao além do dogmatismo. Revista Transformacdo, Sdo Paulo, 18: 1995,
p. 79.
17 Nesse ponto o raciocinio de Coccia e Merleau-Ponty confluem, de maneira que poderiamos dizer que é a
condicdo de imagem com que o sujeito se confronta consigo mesmo no espelho que lhe possibilitaria contar a si
mesmo como mais uma das imagens do mundo, colocando-se em equivaléncia com as outras coisas do mundo.
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transforma-se em imagem, percebendo que ele também esta entre as coisas do mundo que
podem ser vistas, tornando-se sensivel para si mesmo. Ao mesmo tempo “exterior aos sujeitos
e aos objetos, é nele [no espelho] que estes transformam o préprio modo de ser e se tornam
fendmenos, e aqueles colhem o sensivel que precisam para viver” (COCCIA, 2010, p. 20).

De maneira semelhante & imagem de si que no espelho se transforma no fora absoluto,
estando além do objeto e aquém do sujeito (como consciéncia, alma ou psiqué), a paisagem
europeia de Caron encontra nesses lagos-espelhos o meio que revela sua condigcdo de imagem,
demonstrando que essa forma se encontra fora da matéria que lhe deu origem. Espelho de
espelho: o lago espelha a paisagem pintada que espelha o mundo, confirmando sua condigéo de
imagem.

O lago como espelho do mundo € intensamente utilizado por Hector Hanoteau, o mestre
francés de Caron (por exemplo, fig. 38 e 39). Frequentemente no primeiro plano e ocupando
boa parte da composicao, as dguas acolhem frondes pendentes, expandem a luminosidade do
ceu, e dobram o entorno, ampliando o espaco e conferindo um mundo proximo e vasto, que esta
aqui em volta do corpo e alhures, como imagem intangivel. Em uma das pinturas, La vieille
forge (fig. 38), de 1872, tal espelhamento se apresenta de maneira muito préxima ao que ocorre
na pintura de paisagem holandesa®®. O territério é desvelado de forma extensiva, como um
mapa desenrolado sobre uma mesa, dando a ver uma area ampla — do primeiro plano ao fundo.
A multiplicidade de aspectos do mundo visto e descrito!® tio cara & pintura de paisagem
holandesa do século XVI1I, com suas personagens indiferentes ao espectador, o horizonte baixo
e céus vastos. O material pedagdgico da exposicdo Hector Hanoteau, un paisagiste ami de
Courbet (2013, p. 16), registra que Jean Gigoux — um dos mestres de Hanoteau — cultivava um
grande interesse pelas pinturas nérdicas, e mais particularmente, em relacdo as paisagens

animadas e temas naturalistas que sao reabilitados no século XI1X. A renovada evidéncia dessa

Tal compreensdo contribui para aclarar a assercdo de Merleau-Ponty de que o corpo do vidente é feito “do mesmo
estofo do mundo” (2004, p. 17).

18 "N3o é um acaso", diz Merleau-Ponty (2004, p. 22), "que frequentemente, na pintura holandesa (e em muitas
outras), um interior deserto seja "digerido™ pelo "olho redondo do espelho”. Esse olhar pré-humano é o emblema
do olhar do pintor. Mais completamente que as luzes, as sombras e os reflexos, a imagem especular esboca nas
coisas o trabalho da visdo”. Olho falso, protese, olho sem sujeito, sem psiqué. Fora da alma e do objeto: meio
absoluto onde a forma esta fora de seu lugar proprio.

19 Em A arte de descrever Svetlana Alpers contrapde o mundo visto da paisagem holandesa ao mundo que vemos
da paisagem italiana. Enquanto na paisagem italiana a composi¢do leva em consideracdo o posicionamento do
espectador diante da pintura, que é entdo estruturada como uma janela pela qual se vé um cendrio, na paisagem
holandesa do século XVI1I, o territério € comumente apresentado de forma muito mais ampla e extensiva, d maneira
de um mapa. A associa¢ao que a autora empreende entre a paisagem holandesa e a cartografia passa também pela
nogdo de precisdo gréfica, ou seja, como uma representacdo que apresenta dados e conhecimentos de maneira
acertada. Para aprofundamento ver ALPERS, Svetlana. A arte de descrever: A arte Holandesa no século XVII.
Séo Paulo: Editora da universidade de S&o Paulo, 1999.
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40 '-
Fig. 38. Hector Hanoteau. La Vieille forge, 1872, OST, 93 x 130 ¢cm. Nic¢ve, Conseil General.
Fonte: http://www.culture.gouv.fr/

Fig. 39. Hector Hanoteau. Les nénuphars, 1885. OST, 50 x 195 cm. Musée de la Faience, Nevers.
Fonte: http://www.culture.gouv.fr/
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escola de pintura na Franca é fomentada em grande parte pelos esfor¢cos de um amigo de
Gigoux, o critico Théophile Thoreé, que se dedicou a estudar Rembrandt e Vermeer, e, de modo
especial, o paisagista inglés John Constable.

La vieille forge (fig. 38) como imagem refletida: a paisagem francesa vista pelo espelho
da paisagem holandesa, a semelhanga de um anteparo portado por Hanoteau. De modo similar,
as pinturas de paisagem — a maneira como as espelha e as compde junto as dguas — poderiam
se colocar entre o olhar de Caron e o mundo por ele pintado. As obras de Hanoteau se
apresentariam como um metaxu que acolhe a forma fora de lugar, o0 meio em que 0 mundo se
faz imagem a seus olhos.

Pensar dessa maneira coloca novamente a questdo da paisagem in visu enformando o
olhar que observa a paisagem in situ: imagens sobre tela como o anteparo, o metaxu, que
permitiria a Caron perceber a paisagem europeia. Dito de outro modo, as paisagens vistas
seriam 0 anteparo para a paisagem que Caron vé. Ou como a asser¢do de Cauquelin (2007, p.

96) que insiste em ressoar: “Sé vemos o que ja foi visto e o vemos como deve ser visto”.

O enternecer dos vegetais

Proximo a Nevers, cidade pertencente a regido de Franche-Comté, junto a vila de
pintores paisagistas congregados em torno de Hanoteau, Caron se aplicaria a pintar ao ar livre
observando as caracteristicas do lugar. Nos quadros europeus de Caron o arvoredo é
evidenciado de uma maneira que nao ocorria nos anos anteriores, de aprendizado com Grimm.
Naquele momento a atencdo repousava no litoral, seus rochedos em contraste com o mar e a
luminosidade que cercava a topografia e resplandecia na areia. Havia uma verticalidade que
colocava esses elementos em comunhdo: céu, rochas e mar. Tendéncia essa que se mostra,
inclusive, pela opcao frequente da tela na orientacdo vertical. Nesse contexto, a verdura se
apresentava com mais singeleza, como de fato se configuraria a vegetacao rasteira que guarda
mais proximidade com o mar e recobre as rochas das cercanias. Ha excecdes, em que as plantas
ganham evidéncia, como nas duas pinturas de cenas rurais de 1884. Destacamos, em especial,
0 Trecho de paisagem na antiga rua pau-ferro [miguel couto] (fig. 25), da colecdo Fadel, em
que a vegetacao de restinga ocupa boa parte do quadro e conduz nossos olhos em uma diagonal
que vai do canto inferior esquerdo até um pouco acima do centro da pintura.

Junto a Hanoteau, Caron pinta arvores robustas perfiladas a beira dos lagos. Afora a
especificidade da vegetacdo europeia, percebemos um tratamento cuidadoso para com essas

copas de arvores frondosas, que na pintura Paisagem com rio (fig. 30) se apresentam como a
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parte mais cuidada da composi¢do. Entretanto, os arvoredos de Caron — nas pinturas europeias
que conhecemos — estdo integrados ao conjunto, compondo um cenério junto a outros
elementos, como o lago e o céu. Difere, dessa forma, de algumas pinturas de Hanoteau (fig. 39
e 40) em gue a composicdo é mais restrita e fechada, enquanto as folhagens frequentemente
ocupam o primeiro plano como um repoussoir muito préximo. Até onde pudemos constatar,
em Caron, tal proximidade ndo ocorre. Seus arvoredos, do ponto de vista compositivo,
integram-se ao quadro de maneira mais proxima a Harpignies — constituem-se em elementos

dominantes, porém integrados ao todo, ocupam normalmente o médio plano ou o mais distante.

Fig. 40. Hector Hanoteau, Le coucher des dindons, 1889. OST, 26.5 x 35 cm. Musée de la Faience, Nevers.
Fonte: http://www.culture.gouv.fr/

A atencgdo concedida as arvores, a figuracdo do modo especifico como se apresentam, é
favorecida pelo estudo ao ar livre de maneira mais extensiva e conscienciosa adotada por
Hanoteau e seu circulo. Essa pratica remonta, na Franca, as transformacdes recentes no modo
de pintar paisagens, bem como a também nova valorizacdo desse género de pintura nas

instituicOes e salGes franceses.
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Hanoteau® realizou sua formag&o em Paris com Jean Gigoux (1806-1894) na década de
1840. Gigoux havia sido premiado no Saldo francés em 1835 com uma pintura de estilo
troubadour: Les derniers moments de Léonard de Vinci. Atuante em um momento em que a
pintura de influxos romanticos ganhava espaco no cenario artistico oficial, o atelier de Gigoux
era ponto de encontro de diversos artistas e escritores, dentre os quais destacamos Gustave
Courbet, Théophile Gautier, Honoré de Balzac, Charles Baudelaire, Eugene Delacroix, Honoré
Daumier, Jean-Baptiste Corot, Henri-Joseph Harpignies, Charles-Antoine Daubigny, e
Théodore Rousseau.

Diferentemente de Courbet, com quem manteve amizade e realizou trabalhos em
colaborag&o, o mestre de Caron buscou também formacao académica sendo admitido na Ecole
des beaux-arts em 1849. Submeteu-se a diversos concursos, dentre eles o Prémio de Roma de
Paisagem Histdrica em 1849 e 1853, sendo aprovado em varias etapas, sem, porém, lograr
éxito na ultima e definitiva, em nenhuma dessas ocasies. Sua op¢do por se dedicar a paisagem
teria sido motivada, em grande medida, pelo convivio com os paisagistas da Escola de
Barbizon, com os quais passou uma temporada em 1847.

O inicio das atividades desse grupo de paisagistas que praticava a pintura ao ar livre na
floresta de Fontainebleau é atribuido por diversos historiadores (SALGUEIRO, 2000, p. 27;
CLARK, 1960 p. 106-107; ARGAN, 2008 p. 60) ao inicio da década de 1830, época de intenso
embate entre os artistas que procuravam conservar a pintura neoclassica e aqueles que
defendiam a renovacao através da pintura romantica na Franca. Frequente € também a alusao
ao Saldo de 1824 (SALGUEIRO, 2000, p.26; CLARK, 1960, p. 106-107) em que John
Constable exp06s algumas paisagens junto a outros artistas ingleses. Constable foi premiado com
uma medalha de ouro e suas paisagens foram recebidas com entusiasmo pelos artistas franceses
que desejavam uma renovacao da arte e que ja haviam tido contato com outras concepcdes
desde que o isolamento napolednico sogobrara?l. Enquanto as cores e a pincelada do paisagista
inglés teriam produzido em Delacroix uma fome colorista, sua op¢éo pela paisagem pitoresca
em detrimento da tradi¢do da paisagem cléssica e italianizante, teria profundo efeito em Paul
Huet (1803-1869) — e através deste, em Corot (GEFFROY, 1924, p.49-50), bem como inspiraria

20 As informagdes aqui constantes com relagéo a formagéo de Hanoteau foram retiradas do material pedagdgico
oferecido pelo Museu Courbet por ocasido da Exposicdo Hector Hanoteau (1823-1890) Un paysagiste ami de
Courbet realizada nessa instituicdo entre dezembro de 2013 e abril de 2014. Site disponivel em:
<http://wwwz2.doubs.fr/courbet/fichiers/Hector_Hanoteau_offre_pedagogique.pdf>

2L Valéria Salgueiro (2000, p. 26) menciona o fato de que na década de 1820 circulava na Franga algumas obras
impressas ilustradas por artistas ingleses como Richard Bonington (1801-1828). E nessa época também, com o
fim das guerras napolednicas, que artistas franceses passariam a viajar para a Inglaterra.
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Theodore Rousseau?® (1812-1867) e seus companheiros® a se retirarem para o interior da
provincia e se fixarem no vilarejo de Barbizon.

Salgueiro (2000, p. 22-26) situa a renovacdo da pintura de paisagem francesa no
contexto de uma mudanca de mentalidade que vinha ocorrendo na Europa desde o século X VI,
em que diversos pensadores e artistas preconizavam um retorno a natureza. Enquadra-se nesta
vertente a obra poética do inglés William Wordsworth e o pensamento filoséfico de Jean-

Jacques Rousseau. Sobre este, a pesquisadora (2000, p. 23) comenta:

Suas obras, traduzidas para varias linguas e muito lidas a época, encarnavam o espirito
desse tempo de veneracdo ao natural e de um profundo mal estar diante do progresso.
Seu Discurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens
introduz o homem da natureza, primitivo, como um “tipo ideal”, padrdo de medida da
decadéncia moderna, e modelo para um projeto de salvagdo humana e de uma vida
melhor, o qual influenciou consideravelmente a producédo cultural cientifica e artistica
europeia, de construg¢do de uma identidade de si mesma, e de sua percepcao do resto do
mundo.

Motivados, em grande medida, por inquietacdes semelhantes, um dos pintores de
Barbizon procuraria também figurar em suas pinturas aqueles que ainda mantinham o vinculo
com o mundo natural. Assim se apresentam 0s camponeses da célebre tela de Millet, O
Angelus®: personagens imersos em uma atmosfera delicada, melancélica e solene. A
religiosidade aludida pelo titulo toma fei¢fes organicas e naturalidade. A divindade esta ali
mais préxima daqueles que sujam 0s pés e veem a luz se extinguir todas as tardes em campo
aberto, a0 mesmo tempo em que esses campos também diminuem e a vida simples se torna
mais rara, comprimidos pela industrializag&o e crescimento urbano correntes na Europa.

Se, de inicio, na década de 1830, paisagistas como Millet e Theodore Rousseau
encontraram resisténcia a sua concepc¢do de arte, a partir de 1848 suas pinturas de paisagem
naturalista passaram a ser acolhidas no Saldo de Paris. Nesse ano, Napoledo 11, recém-eleito
presidente da Franca, suprimiu a necessidade de juri para expor no Saldo, medida essa, que seria
invalidada, pouco depois, em 1851. No inicio dos anos 1850, porém, a paisagem naturalista
francesa encontrava-se consagrada, e os pintores de Barbizon alcangavam reconhecimento

internacional gracas a Exposicdo Universal de 1855, que era frequentada por importantes

22 Kenneth Clark é cauteloso em afirmar um impacto direto de Constable nos paisagistas da Escola de Barbizon,
mas assegura que Theodore Rousseau viu a pintura Carro de Feno e varias outras obras de Constable na casa de
seu amigo Boursault. (CLARK, 1960 p. 107).
23 Segundo Salgueiro (2000, p. 27) em 1848, seguem com Rousseau para Barbizon, os paisagistas Frangois Millet
(1814-1875), Narcisse Diaz (1808-1876) e Charles Jacque (1813-1894). Argan aponta, também, como
componentes do grupo: Jules Dupré (1811-1889), Constant Troyon (1810-1878), e Francois Daubigny (1817-
1878).
24 Realizada entre 1857 e 1859, o 6leo integra o acervo do Museu D’Orsay.
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colecionadores americanos, alemaes e ingleses “em busca de novos valores artisticos nos quais
investir suas fortunas”. (SALGUEIRO, 2000, p. 28).

Desse modo, essa espécie de confraria — que poderia muito bem ser apelidada de amigos
da natureza, como é nomeado um dos romances de Champfleury — inaugura, de certa forma, a
trilha que outros artistas franceses fariam: a de se dedicar a pintura de paisagem como um
género renovador da pintura, procurando a peculiaridade e a fidedignidade para com a
topografia e a vegetacdo do pais, ao invés de aperfeicoar a natureza, compondo uma paisagem
ideal. Nesse sentido, apresenta-se como premente a disposi¢cdo dos pintores de Barbizon em
residir proximos a floresta, conferindo profundidade aos seus estudos; ainda que tal aplicacdo
ao natural ndo fosse desprovido de referéncias pictéricas. Salgueiro sinaliza (2000, p. 27) o
apreco que tais pintores tinham pela pintura de paisagem holandesa do século XVII, cujos
quadros Ihes eram acessiveis no Museu do Louvre, e estavam sendo alvo de atencdo naqueles
anos, conforme j& mencionamos, do estudioso Theophile Thoré.

A constituicdo de um canone alternativo ao estipulado pelos 6rgdos artisticos oficiais
era, inclusive, uma das praticas de diversos artistas que preconizavam a renovacdo dos
parametros artisticos e discutiam sobre suas ideias e anseios nas brasseries e cafés de Paris
(KERN, 2010, p. 211). Seus correligionarios ganharam na década de 1840 a alcunha de artistas
e intelectuais boémios, denominacdo em torno da qual se criaria um rico imaginario bastante
alimentado por concepc¢des romanticas, que Balzac (1991, p. 43) sintetizaria de forma
admiravel na descricdo tecida pela sra. de La Baudraye, personagem de sua novela Um principe

da Boémia, escrito em 1839:

A Boémia, que se deveria chamar a Doutrina do boulevard des Italiens compde-se de
rapazes, todos acima de vinte anos, mas que ndo alcangaram os trinta, todos, no seu
género, homens de génio, ainda pouco conhecidos, mas que se fardo conhecer, e que
entdo serdo pessoas muito distintas; (...) A Boémia nada possui e vive do que tem. A
esperanca € a sua religido, a fé em si prdpria é o seu cddigo, a caridade passa por sua
receita. Todos esses rapazes sdo maiores do que sua infelicidade, estdo abaixo da
fortuna, mas acima do destino. (...)

Procedendo a um pequeno paréntese, observamos que a nocdo de artista boémio é
valorizada no Brasil do ultimo quarto do século XIX, embora despojada de suas tintas mais
politicas. Defrontamo-nos com um excerto de jornal que versa sobre um encontro social em
que Hipolito Caron, depois de voltar da Franca, estaria com um artista francés boémio em Juiz
de Fora, ocasido em que teriam elaborado um menu divertido e artistico. Assim versa o redator

sobre 0 acontecimento:

Ha& poucos dias, no momento em que, ha Franca, realizava-se a abertura da exposi¢do
universal, aqui em Juiz de Fora, neste recanto isolado do mundo, reuniamo-nos, eu e
alguns rapazes, tendo em vista festejar também o centenario da revolucdo de 1789.
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Eramos poucos: eu, 0 paisagista Caron e mais uns quatro democratas, entre os quais se
achava Albert Cohen, um boémio parisiense, amavel e patriota.

Ninguém pode fazer ideia dos agradaveis momentos que passamos. Um excelente e
originalissimo jantar nos foi oferecido, durante o qual, cheios de entusiasmo, sinceras
saudacdes levantamos a grande republica, a qual entdo, nos achavamos presos pelo
pensamento e pelo coragdo.

Em seguida é reproduzido o menu do jantar:

Diner-Bohéme

Devoré le 6 mai 1889

Hors d'Oeuvre. -- Purée de fole gras truffée.

Poisson. -- Thon mariné-moutarde.

Entrée. -- Cervelle-gratinée, a la Heitor Guimaraes.

Roti. -- Filet-daube, a I'Exposition.

Salade. -- Macabre et aux féves a la Francisco Lins.

Entremets. -- Angou-vanille, a la Hyppolito Caron.

Dessert. -- Fromage faisandé, avocats au sucre, bananes mandarini vertes, etc.
Café. -- Avec ou san sucre; pas de liqueurs.

Vins. -- Zurapa e Thomaz Wood.

Potage. -- Est resté chez Castell6es, ou on le degustera au prochain diner.

Entretanto, como vérias das caracteristicas de vanguarda valorizadas pelos artistas,
comentadores e amadores de artes brasileiros, a nocdo de boemia é despojada de sua
radicalidade para se tornar uma espécie de excentricidade apreciavel nos artistas, que lhes
acrescenta idealismo e comprometimento com sua propria vocacao e talento, imagem esta,
muito aplicada a Castagneto por diversos criticos e estudiosos.

No que se refere a Caron, acreditamos que a alcunha ndo lhe cabe, mesmo no viés
relativo a uma vida desregrada em que poderia pesar o testemunho® de Parreiras (1943, p. 32-
34) ao lhe atribuir a caracteristica de namorador. No sentido estrito, porém, o artista radicado
em Juiz de Fora parece muito integrado e benquisto por autoridades e pessoas bem colocadas
na sociedade juiz-forana para ser considerado um transgressor.

Retornando ao circulo de Hanoteau nas décadas que antecederam a estada de Caron na
Franca, poderiamos dizer que seu amigo Gustave Courbet figura como paradigma de artista
boémio, tanto encarnando a atitude confrontadora e transgressiva em relacdo a arte oficial,
como assumindo pautas politicas questionadoras da hegemonia burguesa. O romancista e
critico de arte Jules Champfleury seria seu grande defensor frente as repetidas rejei¢oes de suas
obras no Saldo. Durante toda a década de 1850, enquanto a pintura de paisagem encontra

abertura, a arte de Courbet ndo é acolhida do mesmo modo.

%5 O colega de Caron conta em sua autobiografia uma anedota que envolveria a disputa dos trés discipulos diletos
de Grimm (Vasquez, Gomes Ribeiro e Caron) por uma moc¢a humilde e casada, nomeada como Mimi.
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E precisamente por ocasido da Exposicdo Universal de 1855 que Champfleury escreve
uma carta a George Sand explanando a atitude de Courbet ao ter seus quadros rejeitados na
exibicdo de arte que integraria o evento. Impedido de expor junto aos demais, o0 pintor mandou
construir por conta propria um pavilhdo na avenida Montaigne, nimero 7, dentro do perimetro
da Exposicéo Universal e ndo distante do Palacio da Industria que abrigava o Saldo oficial de

pintura.

E uma audéacia incrivel, é o reverso de todas as instituicdes que se submetem a deciséo
de um juri, é o apelo direto ao publico, €é a liberdade, dizem alguns. E um escandalo, é
a anarquia, é a arte arrastada na lama, sdo os cavaletes de feira, dizem outros.
(CHAMPFLEURY, 2014, p. 464)

Dessa maneira, ap0s explicar o contexto em que se deu a mostra de Courbet,
Champfleury inicia sua defesa, identificando-se com o primeiro juizo: das pessoas que
consideram a iniciativa de expor por conta propria um gesto de liberdade e ousadia. Durante a
carta ele vai explicar a estratégia de Courbet, de aproveitar o titulo outorgado a sua pintura por
outras pessoas como chamariz para sua mostra.

Nessa mesma epoca surgiria a preocupacdo em distinguir o realismo de Courbet do
naturalismo em voga, e bem aceito, que trazia ainda a possibilidade perigosa de identificacéo
com a arte académica pela via da nocéo de cdpia?®. Francis Wey, mecenas de Courbet, faria a

disting@o nesses termos:

Ao lado do Naturalismo, que parece se aplicar de maneira mais direta ao detalhe das
coisas, eis que ja vem o Realismo, que se estende de modo mais complexo, ao conjunto
de um sistema; reproduzir os objetos tal como 0 acaso os apresenta, sem escolha, sem
composicdo, e fazer prevalecer de maneira absoluta essa maxima: “Nada € belo a ndo
ser a verdade”. (WEY apud KERN, 2011, p.4)

A citacdo de Wey, Kern (2011, p. 4) acrescenta:

Os realistas trabalham a partir de uma ideia central, a de que se deve mostrar a verdade
a respeito da realidade; ja o naturalismo, segundo essa concepgao, “empalha a natureza
toda viva”, a imita sem nenhum tipo de discriminagdo. Para Wey, o realismo supera o
naturalismo por se apoderar, de modo renovado, da nogdo de ideal — com base nesse
argumento, alias, ele ird procurar defender a fotografia como arte, uma vez que ela “tera
por finalidade definitiva destacar de modo mais vistoso e mais sentido o lado ideal da

arte, ao se apoderar de tudo que diz respeito a realidade seca e crua”?’.

2 Em relacéo a isso, Daniela Kern (2011, p. 5) aponta o uso que Champfleury faz dos escritos de Constable, em
que este critica a cépia dos mestres, aludindo a preguiga dos artistas que recorrem a essa pratica ao invés de
interpretarem, eles mesmos, a natureza. Da cépia a imitagdo, parece haver pouca distancia para se associar, por
conseguinte, a pintura naturalista a pratica da pintura académica que, no entender dos partidarios do realismo, daria
pouca margem para o exercicio do espirito dos artistas.

27 As citagdes que Daniela Kern faz de Wey referem-se a esta fonte: WEY, Francis. Du naturalisme dans I’art. De
son principe et de ses consequences (apropos d'un article de M. Delécluse) (fin). La Lumiére: journal non politique
hebdomadaire. Beaux-Arts — Héliographie — Sciences. Premiere Année, n. 9, p. 34-35, Dimanche, 6 Avril 1851.
O argumento da escolha que, conforme Kern ressalta, é utilizada por Wey para defender a fotografia como arte —
ou seja, que a fotografia escolheria parcelas da realidade — fora também usada pelos detratores da fotografia. Estes
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O realismo de Courbet, como se pode depreender, ndo se restringia a mimetizar com
fidelidade na representacdo o que se colocava diante dos olhos. Reportava-se a uma questéo
mais ampla que abarcava uma atitude de oposicao as instituicdes que pintores identificados com
0 naturalismo, como os integrantes do Grupo de Barbizon e, posteriormente, Hanoteau, ndo
sustentariam.

A apreensdo de que as criticas desfiadas ao naturalismo se reportariam principalmente
a pintores paisagistas, advem da ironia com que tanto Champfleury como Baudelaire se
referiram a paisagistas amigos da natureza®. Diferentemente de Champfleury que toma
Courbet e os realistas como diletos, Charles Baudelaire preconizaria uma pintura imaginativa,
preferindo Delacroix a Courbet, e, no que se refere aos paisagistas, tecendo diversos elogios a
Corot, embora preferisse a paisagem urbana na aquarela espontanea de Constantin Guy.
Excetuando essas singularidades, a semelhanca de Champfleury, Baudelaire ironizaria a
atencdo concedida aos vegetais ao ser requisitado a contribuir com versos para a antologia
poética em homenagem a Claude Frangois Denecourt?®. Em carta para o organizador da

antologia, ele escreve em 1855:

Meu caro Desnoyers, vocé me pede versos para 0 seu pequeno volume, versos sobre a
Natureza, ndo é? Sobre os bosques, 0s grandes carvalhos, a verdura, os insetos, — 0 sol,
sem davida? Mas vocé bem sabe que sou incapaz de me enternecer pelos vegetais, e
que minha alma é rebelde a essa singular Religido nova, que terd sempre, me parece,
para todo o ser espiritual um nédo sei qué de shocking. Jamais acreditarei que a alma de
Deus habita as plantas, e, mesmo que ela as habitasse, me importaria muito pouco com
isso, e consideraria a minha como de bem mais alto valor do que a daqueles legumes
santificados. (BAUDELAIRE, 2010. p. 46)

sustentavam justamente o contrario: que a nitidez que lhe era propria fixava indiscriminadamente o trecho do
mundo de que se ocupava, opondo-se a teoria dos sacrificios propria da pintura, em que a nitidez e detalhamento
é sacrificada em beneficio da harmonia do conjunto. Sobre essa questdo ver Rouillé (2009, p. 83-85).

28 Como explicitado por Daniela Kern no artigo em que evidencia as contribuicdes para a historiografia da arte
oportunizada pelo romance de Champfleury Les amis de la nature, a expressao que nomeia 0 romance se refere a
artistas que comp8em o cenério artistico posterior a 1850, sendo a voga do culto a natureza tematizada pelo
romancista de forma critica e irnica, ou, nas palavras de Bouvier, um dos bidgrafos de Champfleury, “com enorme
bufonaria” (apud KERN, 2011, p. 6).

29 Claude Francois Denecourt (1788-1875) era um ex-militar e entusiastico bonapartista que mapeara a floresta de
Fontainebleau tragando trilhas, publicando guias e fazendo pequenas modificacBes para propiciar recantos mais
pitorescos. Seus esforgos acabaram fazendo da floresta uma atracédo turistica, corroborada com o acesso que a
estrada de ferro ligando Lyon a Paris proporcionou a partir de 1848. Quando os paisagistas de Barbizon passaram
a se ocupar de Fontainbleau em suas pinturas, Dennecourt ja circulava pela floresta demarcando-a com suas setas
azuis ha mais de uma década. Para mais de sua histéria, ver SHAMA, Simon. Paisagem e memoria. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 541-555.
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Tanto Courbet quanto os pintores de Barbizon seriam criticados pelo modo fidedigno
de representacdo de suas pinturas, sendo estas comparadas com fotografias por seus detratores.
Aaron Scharf (2008) registra algumas dessas asser¢des por ocasido dos Salons. O Regresso da
feira de Courbet, exposto no Salon de 1850 foi qualificado como “cena banal, digna somente
de um daguerreotipo”, ao passo de que no Salon de 1855 varios dos pintores de Barbizon foram
acusados de sustentarem um estilo fotografico, o que se traduziria, em realidade, na auséncia
de estilo. Nessa ocasido, rumorosos comentarios compararam o olho de Daubigny a objetiva da
camera fotografica. Scharf (2008, p. 99) reproduz uma satira de Nadar (ilustracdo 1)
tematizando o engano que as pinturas de Daubigny poderiam infligir a alguns espectadores que
se sentiriam compelidos a se despojarem de suas roupas para experimentar um banho nas aguas
dos trechos de paisagem figurados. Além dele, também a pintura de Theodore Rousseau foi
comparada a fotografia de maneira pouco elogiosa.
Para Baudelaire, sua pintura demonstrava um amor
cego pela natureza decorrente da influéncia da
camera fotografica. Emile Zola, a seu turno, diz que
0 anseio de Rousseau em fazer algo exato e que, ao

mesmo tempo, “‘chame aten¢do”, o levaria a realizar

pinturas cujo ideal teria sido o de uma “fotografia

llustragdo 1: NADAR. Salon de 1855.
muito colorida” (SHARF, 2008, p. 99). Fonte: SCHARF, 2008, p. 99.

Guardando-se as especificidades, & possivel, ainda assim, encontrar pontos de
aproximacdo na pintura de Hanoteau e Courbet. Se Hanoteau trilhou um caminho em que sua
pintura € aceita pelo circuito oficial, isso demonstra também a transformacdo pela qual a
Academia e o procedimento dos Saldes vinham passando. Além disso, a amizade dos dois
artistas é frequentemente mencionada, algo que se consubstancia nas Baigneuses, de 1858, tela
que os pintores realizaram em colaboracéo, e pertence ao acervo do Museu D ’Orsay em Paris.

O enternecer dos vegetais, como nomeado por Baudelaire, ressoaria, finalmente, em
Caron nesse momento em que a pintura de paisagem esté bastante integrada ao circuito oficial
da arte francesa®®, e outras maneiras de pintar e criar se colocam forgando os limites e alargando
os parametros da apreciaco da arte. E interessante considerar a escolha do paisagista brasileiro
de estudar com Hanoteau, o qual ja expunha no Saldo sem a necessidade de passar pelo jari

desde a década de 1860. Assim, podemos imaginar a grande extensdo de seu reconhecimento,

30 Kenneth Clark (1960, p. 107) fala de um academismo da paisagem naturalista, que teria se tornado o “estilo
padrao das pecas de exposi¢do”, e cujo fundador teria sido Theodore Rousseau.
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uma vez que suas pinturas integravam os volumes impressos de apreciacdo das obras expostas
que eram lancados durante as exposicoes, e que seus quadros premiados eram conhecidos pelos
criticos brasileiros, os quais 0s mencionam quando comentam as pinturas remetidas por Caron

da Franca para o Brasil.

Matizes de Corot

Além desse cenario artistico em que o trabalho de Hanoteau esta inserido, € interessante
pensar nas afinidades formais que as obras de Caron realizadas na Europa guardam com alguns
dos pintores pertencentes ao mesmo circulo dos seus mestres. Dentre 0s Varios cotejamentos a
que se poderia proceder, destacam-se aos olhos alguns tons que reverberam os matizes
perolados caros a Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875). Pintor este, que frequentava o
atelier de Jean Gigoux (mestre de Hector Hanoteau) e também passou algumas temporadas em
Fontainebleau, junto aos pintores de Barbizon.

Kenneth Clark (1960, p. 108) descreve Corot como um pintor de gostos “inteiramente
classicos”, que foi estudar em Roma, procurando seguir os passos de Poussin e Valenciennes,
e que, ainda assim, colocava-se em “abandono humilde perante a natureza”. Frente a ideia de
que ele teria sido menos progressista que os pintores de Barbizon, Argan (2008, p. 59), a seu
turno, defende a modernidade de sua noc¢ao de arte como experiéncia vivida: “a defini¢cdo do
sentimento como modo de conhecimento € um passo essencial rumo aquela concepgdo da
sensacdo como conhecimento, que serd propria dos impressionistas”.

Tomando-se algumas de suas pinturas e as comparando com obras de Caron,
poderiamos encontrar algumas similitudes. A Paisagem na Normandia, 1887, de Caron (fig.
41) e a Ponte de Nantes de Corot (fig. 42) possuem semelhangas na maneira como a composi¢ao
esta estruturada. Excetuando-se o primeiro plano, do rio para adiante, os volumes sao similares.
Nos dois quadros ha ciprestes no centro, compondo um marco vertical; a ponte da pintura de
Corot se posiciona de maneira préxima ao conjunto de arvoredo mais distante do quadro de
Caron, a esquerda; e, finalmente, h4 um recuo semelhante na curva dessa encosta, que coincide
com o centro da composicdo. Ainda que nesta dupla, especificamente, vejamos a pintura do
mestre francés menos variada em cores do que a de Caron, ressoam no segundo os ocres do
primeiro.

Apesar de compostas de maneira bem diversa uma da outra, 0 motivo da casa cercada
por vegetacao nos permitiria aproximar a Paisagem na Bretanha (fig. 36), de Caron, da pintura

Moinho em Saint-Nicolas-les-Arras (fig. 43), pintada por Corot em 1874. A edificagéo branca
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Fig. 41. Hipolito Caron. Paisagem na Normandia, Franca. 1887. OST. Fig. 42. Camille Corol. Ponte de Nantes. c. 1868-70 OST, 46 x
Colegdo particular, Rio de Janeiro. 60 cm. Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa.
Ionte: hitp://www.artedata.com/grupogrimm/ I'onte: www.wga.hu

Fig. 36. Hipolito Caron Caron. Paisagem na Bretanha, Fran¢a, 1887.
OST. Colegao particular, Rio de Janeiro. Fig. 43. Camille Corot. Moinho em Saint-Nicolas-les-Arras,
Ionte: http://www.artedata.com/grupogrimm/HCaron150/ 1874. OST. 65 x 81 cm. Musée d’Orsay, Paris.

Fonte: www.wga.hu
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se junta ao brilho da dgua em cintilagdo, iluminando o quadro, e a ponte junto ao moinho na
pintura de Corot, coincide com o posicionamento da casa na pintura de Caron. Frente a ambos
os elementos, divisamos a por¢do de agua denunciada pela luz refletida. A massa vegetal em
Corot, bastante detalhada e vasta, em Caron se distribui de maneira mais equilibrada e
comedida, trazendo pinceladas mais soltas e menos preciosas. Entretanto, ainda que
identifiquemos tais diferengas, ndo deixamos de perceber certa atmosfera em comum na
maneira como sao aplicados os tons.

A luz cintilante refletida pela &gua que passa através das folhas delicadas dos vidoeiros
e dos salgueiros € um aspecto distintivo da pintura de Corot. Kenneth Clark (1960, p. 110)
afirma que o pintor francés se concentrou nessa experiéncia visual porque a amava e a maneira
que encontrou de figurd-la a partir da década de 1840 permitiu-lhe conciliar sua prépria
satisfacdo com a do publico dos SalGes.

E essa atmosfera, talvez a luz difusa e prateada de certos dias nublados de outono ou
inverno, que ocorre na Paisagem fluvial na Normandia (fig. 44), em que as grandes areas de
mancha em muito diferem da transparéncia e carater etéreo que a pincelada de Corot adquire
na Soliddo — lembranca de Vigen, Limousin (fig. 45). Mas é essa luz, esse prateado
resplandecente perpassando do céu as aguas que nos permite estabelecer o vinculo. A suavidade
da luz se expressa de maneira mais evidente na Paisagem com rio na Franga, (fig. 34) de Caron.
Ali, destacando-se como elemento vertical em meio a horizontalidade da composicao, pendem
graciosamente as bétulas de tronco alvo que séo tdo apreciadas por Camille Corot.

Essas arvores reapareceriam com copa menos densa em um pequeno quadro de 18893,
Paisagem com rio (fig. 46). Ocupando pelo menos dois ter¢cos da composicdo, colocam-se
altaneiras e flexiveis, sobre um rio que as contorna, e onde flutua uma canoa ocupada por uma
figura. Em contraponto a abundancia da vegetacdo na parte direita, na extrema esquerda ha um
discreto arbusto de folhas e flores delicadas.

Tais escolhas de composicdo de Caron poderiam colocar mais uma vez em questdo o
seu olhar, deslocado por trés anos, procurando uma maneira de apreender essas planicies
banhadas por rios e lagos e habitadas por salgueiros, alamos e bétulas. E interessante notar que

Harpignies ja compunha suas paisagens predominantemente a partir de manchas ja na década

31 Datada de um periodo posterior a época que passou na Franga, pode parecer incongruente, a principio, que Caron
tenha realizado uma pintura de paisagem europeia em atelier e ndo ao ar livre. Ao que parece, porém, tanto
Hanoteau, como Theodore Rousseau (CLARK, 1960, p. 107), finalizavam suas pinturas no estldio, a partir de
estudos d’apreés nature. EXiste, pois, a possibilidade de que Caron tenha assimilado tal pratica e, entdo, poderiamos
lancar a hip6tese de que seria esse o caso desta pintura: talvez terminada em esttdio no Brasil, a partir de eshocos
em terra europeia.
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Fig. 44. Hipélito Caron. Paisagem fluvial na Normandia (Frang¢a), 1887. OST. Col. particular, Rio de Janeiro.
Fonte: http://www.artedata.com/grupogrimm/

Fig. 45. Camille Corot. 4 Solidédo. Recordagdo de Vigen, Limousin, 1866. OST.
95 x 130 cm. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid. Fonte: www.wga.hu
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de 1860 — como atesta a pintura Margens do rio, Auvergne (fig. 48) — enquanto na década de
1880 Hanoteau permanece minucioso, tendendo a uma paisagem mais desenhada, em que a
acuidade da linha se faz presente. Embora a pintura em que Harpignies mais se aproxima de
Corot tenha sido realizada em 1899 (fig. 50 e 51), arriscamo-nos a supor que a atencao
concedida a arvores com troncos brancos e esguios em Paisagem com rio (fig. 47), ou a
composicéo e pincelada modelando de forma bastante pictorica essa arvore de Antibes (fig. 49),
sejam também ressonancias do contato com Corot, ainda que esteja também préxima da
maneira de pintar de Cézanne.

As imagens se multiplicam, afirma Coccia. E de sua propriedade se reproduzir.
Acolhidas pelas telas, nutrem os olhos daqueles que perceberdo o mundo por meio delas,
multiplicando-as em outros meios, outras superficies que servirdo de anteparo para outros
olhares. A percepc¢do se da nos meios, através deles; e a “transformacdo medial daquilo que
existe na alma” — no caso de Caron, suas proprias pinturas — é o fruto da transmutacéo que se
deu entre 0 olho e o mundo, mediados por esses metaxu. Dessa maneira ocorreria a
“sensificacdo do espirito” (cf. COCCIA, 2010, p. 50).

Vemos as imagens da paisagem in visu europeia se multiplicarem como anteparos que
Caron utiliza para olhar esse entorno do qual deve se apropriar e com o qual deve aprender a
exercer seu olhar. Assim, as caracteristicas ja sublinhadas — como a composicdo calcada em
planos horizontais; a multiplicagdo da imagem no duplo refletido; a evidéncia dos arvoredos;
e, finalmente, a recorréncia de uma atmosfera e luz similares as de Corot — evidenciam as
camadas com que o paisagista recobriu seus olhos. Ou seja, evidenciam ndo apenas as
caracteristicas daquele ambiente, como sugerem, também, os meios com o0s quais 0 artista
orientou o seu olhar para compor suas prdprias paisagens in visu. Estas, possiveis espacos

intermediarios em que outras pessoas poderiam colher imagens e sensificar seus espiritos.

Olhar de retorno
Hipdlito Caron chega ao Brasil em novembro de 1888 e no dia 28 do mesmo més abre
uma exposicao de 27 quadros na Casa de Wilde. Varios periodicos noticiam o acontecimento,

e a Gazeta de Noticias permanece dias acompanhando a fluéncia do publico e sinalizando visitas
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Fig. 47. Henri-Joseph Harpignies. Paisagem com rio. 1887.
OST. 41 x 33 cm. Colecao particular Fonte: www.wga.hu

Tig. 46. Hipolito Caron. Paisagem com rio, 1889. OST. 51,5
x 36 cm. Col. particular, Niteréi.

Fig. 48. llenri-Joseph llarpignies. Margens do rio, Auvergne, 1860, OST. 19 x
36 cm. Colegdo particular. Fonte: www.wga.hu

Fig. 49. Henri-Joseph Harpignies. Antibes, 1888. 27 x 35
cm, OST. Musée des beauxarts, Bordeaux.
Fonte: http://www.culture.gouv. fr/



Fig. 50. Ienri-Joseph Ilarpignies. Paisagem com lago, OST. 1899. Musée Malraux, Le [lavre.
Tonte: hitp://www.culture.gouv. [/

Tig. 51, Camille Corot. Sopro de vento, ¢. 1865-70. OST. 47,4 x 58,9 cm. Muscc des beaux-arts,
Reims. Fonte: http://www.culturc.gouv. fr/
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ilustres®. Tal acompanhamento, bem como as apreciacdes® dedicadas as obras sugerem a
expectativa dos amadores de pintura em relagcdo aos avancos dos promissores discipulos de
Grimm — Caron e Vasquez. No ano seguinte, os dois participam de uma exposicao coletiva no
Atelier Moderno. O comentador da Revista Ilustrada® exprime tal anseio aludindo a

insuficiéncia de uma pintura realizada ha pouco, apds a chegada de Caron ao Brasil:

Hipdlito Caron e Domingos Vasquez - dois artistas que se fizeram no Rio de Janeiro e
se foram aperfeicoar a Paris - fazem exposicdo de alguns quadros. H&o de nos permitir
que aguardemos trabalhos de folego, feitos aqui pelos dois artistas, para podermos
julga-los com mais acerto. E verdade que um dos quadros do Sr. Caron - O niimero 29
- é de paisagem carioca; mas € um estudo passageiro, apenas com boas qualidades de
perspectiva e luz, e que ndo pode servir de aferidor seguro do talento e habilitacdes do
autor.

Embora ndo possamos ter certeza de qual seja a pintura referenciada, existe a
possibilidade de que seja a Praia Formosa (fig. 52). Paisagem fluminense realizada em 1888,
que hoje integra o acervo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, tendo
participado das Exposicdes Gerais de 1890 e 1891%. Diante dessa tela os olhos sdo prontamente
atraidos pelas arvores, que colocadas quase no centro da composicdo, um pouco deslocadas
para a esquerda, justapdem-se a rua perspectivada quase coincidindo com o ponto de fuga, que,
entretanto, é ocultado pela copa das arvores e confina com as formas arquitetonicas do fundo.
Desse ponto central mais distante do primeiro plano, poder-se-ia descrever uma linha curva
atraves da mancha correspondente aos vegetais e sua continuidade junto as rochas que lhe sdo
contiguas na porcéo direita da tela.

Apesar de ser possivel tracar caminhos dentro da imagem a partir de areas em que se
observa linhas de direcionamento, a Praia Formosa de Caron é muito mais pictérica do que
linear. A pintura é quase inteiramente formada por manchas. Ha algumas grandes areas de cor
cujo efeito de uniformidade é reforcado pelo carater plano da composicdo, no entanto,
predominam as areas compostas por varias cores ou Vvarios tons combinados em manchas

menores. Essa caracteristica é facilmente identificada nas copas das arvores gque estdo no centro

32 A exposicdo é noticiada no Rio de Janeiro pelo Jornal do Comércio, Gazeta de Noticias, Gazeta da Tarde,
Novidades, e O Paiz. A Gazeta de Noticias (n.340, 6/12/1888) e o periddico Cidade do Rio (n. 274, 5/12/1888)
registram a visita da Princesa Isabel e seu esposo, Conde d’Eu, a exposigdo de Caron.

33 Assinando com o pseudénimo Eloy, o herdi, Artur Azevedo comenta algumas das obras dessa exposi¢do no
Diario de Noticias (n. 1265, 29/11/1888). Gonzaga Duque comenta varias obras na Revista literaria Treze de Maio
(n. 3, Dezembro/1888, pp. 189-197).

34 N. 559, 7/8/1889.

3 A ficha catalografica do Museu Nacional de Belas Artes aponta como fonte dessa informagao os catalogos de
ambas as exposicdes: Catdlogo da Exposicdo Geral de Belas Artes de 1890. Rio de Janeiro: Typographia de J.
Villeneuve & C. pp. 48; Catdlogo dos Quadros Expostos na Escola Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro:
Imprensa Nacional, 1891. P. 57.
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da composicéo, principalmente aquela que se coloca mais a frente e que é mais baixa que as
outras. Nela se veem folhas compostas por varios tons de verde, sépia e castanhos. Nas arvores
mais altas, a configuracdo menos densa das folhas representadas evidencia o formato da
pincelada e uso de manchas.

Permitindo-se observar a paisagem por mais tempo, percebem-se pequenas manchas
aglomeradas em uma distingdo mais sutil de tons, logo abaixo das arvores, na grama a direita.
O mesmo se d& com a vegetacdo perfilada a direita. Em outras partes, as manchas sao aplicadas
de maneira diferente. Ficam mais longas e estreitas sobrepondo-se umas as outras em tons
préximos e descrevendo, as vezes, percursos sinuosos, como se vé nos montes azuis do fundo.
No casario perfilado a esquerda, elas acompanham uma geometria, compondo principalmente
as sombras®®. Finalmente, junto & assinatura do artista, no canto inferior direito, as manchas se
exercem com largueza e materialidade, mediante 0 emprego empastado de tinta que beira o

informe.

Fig. 52. Hipdlito Caron. Praia Formosa, 1888. OST, 38x54,5 cm. Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/MinC, n. 02/2017, Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito

% Nessa pintura as sombras projetadas pelos telhados das casas e pelas arvores centrais apresentam cor. A
percepcdo desse efeito visual é representada primeiramente pelos impressionistas. Ainda que Caron estivesse
estudando junto a paisagistas que aquela altura, nos anos 1880, correspondiam a uma vertente mais tradicional, a
Praia Formosa sugere o dialogo com o modo de olhar impressionista, embora nesse momento ndo possamos
mensurar em que medida e de que maneira exatamente esse contato poderia ter se dado. Constitui-se, pois, em
matéria para pesquisas futuras.
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Enquanto esteve na Franga, Caron pintou outras paisagens em que se percebe o largo
emprego de manchas, como a Paisagem fluvial na Normandia (fig. 44), também de 1888, e
Arredores de Paris®’ (fig. 33), de 1887. Embora no primeiro caso tenhamos tido contato apenas
com reproducdes digitais da obra, arriscamo-nos a considera-la a partir das grandes areas de
cor que nos é possivel distinguir. Além dos matizes proximos as referidas paisagens tardias de
Camille Corot, na Paisagem fluvial na Normandia encontram-se extensas &reas de cor
mescladas com manchas menores. Algo que se vé com facilidade na porcdo com grama a
esquerda e, principalmente, no conjunto arbustivo bastante iluminado que ali se encontra. Em
varias pinturas de Harpignies é possivel perceber areas de cor com tratamento semelhante, como
na Casa de campo (fig. 32), Paisagem com rio (fig. 47), e Antibes (fig. 49). Nas trés pinturas,
a representacao das copas das arvores se da menos pelo acimulo de detalhes delineados do que
por manchas de cor, assim como as areas de vegetacdo rasteira.

Em Arredores de Paris (fig. 33), diferentemente, tanto as plantas de maior destaque a
direita, quanto a vegetacao rasteira do primeiro plano séo bastante detalhadas. Ainda assim, as
manchas da terra sobressaem. E interessante notar, ademais, como Caron varia na sua maneira
de pintar durante esses trés anos na Franca. Por exemplo, tendo feito Arredores de Paris em
1887, no ano seguinte pinta tanto empregando grandes areas de manchas, quanto compondo
uma paisagem bastante detalhada, como Paisagem com rio na Franca (fig. 34), na qual o
desenho volta a se impor.

Mesmo realizada em solo brasileiro, na pintura da Praia Formosa (fig. 52) a
simplificacdo das formas evidenciada na estilizacdo das casas, 0 emprego das manchas, bem
como o arranjo da composicao, parecem evocar algo da pintura de Cézanne. 1sso remonta,
possivelmente, as experiéncias do olhar que Caron poderia ter vivido na Franca e que, entdo,
permaneciam como camada velando seus olhos quando retorna ao Brasil.

No que se refere ao aspecto compositivo, a similitude com Cézanne se reportaria a
grande area plana do primeiro ao médio plano, e aos elementos verticais marcantes colocados
no centro da composicao. Semelhanca que se pode perceber aproximando-se a pintura de Caron
a algumas telas do pintor francés, como Le Bassin du Jas de Bouffan en hiver (fig. 53), de 1878,
Arvores e casas perto de Jas de Bouffan (fig. 54), de 1885, ou ainda, Monte Santa Vitéria e

viaduto no vale do rio Arc (fig. 55), de 1882 — embora nesta Gltima a vista que a pintura aborda

37 Uma vez que as pinturas de Caron sugerem que o artista viajou por diferentes lugares da Franca — dado que estas
ndo se ocupam apenas da paisagem de Nevers ou da regido de Franche-Comté — ndo seria disparatado supor que
houvesse tido bastantes oportunidades para observar, e talvez deter-se para pintar essa tela em especial em
decorréncia de seu deslocamento constante a Paris onde tomava aulas na Ecole nationale supérieure des Arts
Décoratifs.
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seja tomada de um ponto mais alto. O emprego de elementos verticais no centro da composicéo,
conguanto seja muito préprio da pintura de Cézanne, é também recorrente em Corot, de modo
que ao olharmos para Arvores e casas perto de Jas de Bouffan (fig. 54), lembramo-nos
facilmente do Moinho em Saint-Nicolas-les-Arras (fig. 43), ou de A ponte de Mantes (fig. 56),
realizada em 1868-70.

Em uma das pinturas de Corot, Camponeses sob as arvores ao crepusculo (fig. 57), de
1840, a arvore — como elemento vertical — encontra-se ndo somente centralizada, como também
cindida. A posicdo que ocupa no quadro se aproxima aquela que aparece em fotografias de
paisagem da mesma época, como as realizadas por Eugene Cuvelier (fig. 58 a 60), muitas das
quais tomadas na floresta de Fontainebleau.

Eugene Cuvelier era pintor de paisagem e fotografo, membro da Societé Francaise de
Photographie, em cujos Salons expbs paisagens do bosque em torno de Barbizon e dos
arredores de Arras. Seu pai, Adalbert Cuvelier, trabalhava com o refino e comércio de 6leos
vegetais e acucar. Tendo se dedicado & pintura como amador, bem como a fotografia, Adalbert
é apontado como um fotografo habilidoso em uma época em que a fotografia contava com
aproximadamente doze anos de descoberta e 0s processos eram mais experimentos de cozinha
do que procedimentos codificados. Em Arras, norte da Franca, onde residiam, pai e filho
frequentaram o atelier de Dutilleux, que, por sua vez, era visitado por Camille Corot, todos 0s
anos desde 1851. Eugene Cuvelier teria também se constituido no vinculo entre Barbizon e
Arras, passando muitos verGes na aldeia do bosque de Fontainebleau, que distava 236
quildmetros de sua cidade. (SHARF, 2005, p. 96).

A relacdo entre essas pessoas é explicitada por Scharf como vinculo que poderia ter
propiciado o contato de Camille Corot com determinados processos fotogréaficos e contribuido
para certa mudanca em sua pintura. O autor (SHARF, 2005, p. 94-97) levanta a possibilidade
de que a maneira mais pictorica, lisa e sem muito detalhamento com que Corot passa a
representar os troncos das arvores a partir da década de 1850 poderia ter relagdo com o
desdesenhamento® ocasionado pelo calétipo, em que as zonas de luz invadiam as zonas de
sombra. Tal fendmeno pode ser visto na fotografia A floresta de Fontainebleau (fig 60), de
Cuvelier, feita em 1863, cuja composic¢do € muito proxima das pinturas de Corot (fig. 61, por

exemplo). Outro efeito apontado pelo estudioso é o amontoamento de zonas de luz e sombra

38 Embora tal palavra ndo exista na lingua portuguesa, o neologismo seria a tradugdo mais préxima para o efeito
borrado ocasionado pelo apagamento das linhas de contorno das zonas de sombra ao serem invadidas pela luz.
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Tig. 53. Paul Cézanne. Le Bassin du Jas de Bouffan en hiver. c. Fig. 54. Paul Cézanne. Arvores e casas perto de Jas de Bouffan. 1885-86.
1878. OST, 47 x 56.2 cm. Colegdo T.ecomte, Tonte: www.wga.hu OST. 67.9 x 92,1 cm. The Metropolitan Muscum ol Art, Nova York.
Fonte: www.wga.hu

Fig. 55. Paul Cézanne. Monte Santa Vitéria e viaduto no vale Fig. 56. Camille Corol. 4 ponte em Mantes. Mantes, 1868-70. OST, 38 x 55
do rio Arc. 1882-85. OST, 65 x 82 cm. Metropolitan Muscum cm. Musée du Louvre, Paris. Tonte: www.wga.hu
of Art, Nova York. Fonte: www.wga.hu



Fig. 57. Camille Corot. Camponeses sob as drvores ao R . e
crepusculo, 1840-45. OST, 28 x 40 cm. Fig. 58. Cugene Cuvelier. Fig. 59. Lugene Cuvelier.

National Gallery, Londres. Fonte: www.wga.hu Ltude d arbre, c. 1860. Le Clovis, plateau de Belle-Croix,
Fonte:http://www.fontainebleau-  c¢. 1860. Fonte: http://www.fontai-
-photo.com/2014/05/les-precurseurs.  nebleau-photo.com/2014/05/les-
html -precurseurs.html

. ) Fig. 61. Camille Corot. Ville-d’Avray. 1860s. OST, 55 x 80cm.
Fig. 60. Eugene Cuvelier. Metropolitan Museum of Art, Nova York. Fonte: www.wga.hu
A floresta de Fontainebleau, 1863.

Impressao em papel de prata de ne-
galivo, 29,9 x 19,9 ecm. Colegdo Rolf
Mayer. Stuttgart. Fonte: DANIEL,
1996, p. 2.
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em planos rasos e inarticulados. Esse aspecto, no cal6tipo, decorria da insensibilidade a cores,
que exigia subexposicdo das formas terrestres. Scharf sugere, portanto, uma correspondéncia
ou dialogo dessa sintaxe fotografica e a pintura tardia de Corot. A partir de sua hipdtese,
poderiamos inferir que o sentimento da natureza expressado pelo pintor estaria imiscuido a uma
visualidade conferida pela imagem técnica de uma modalidade de fotografia, que € o cal6tipo.
A caracteristica algo borrada da fotografia obtida por meio do cal6tipo era vista ora
como defeito, ora como signo que a aproximaria de um carater artistico®. De qualquer modo,
constitui-se em um exemplo oportuno para pensar a especificidade das diferentes imagens
fotogréficas correspondentes aos diversos procedimentos fotograficos. Essas singularidades se
referem a sintaxe*® da fotografia, ou seja, as especificidades em que os diferentes processos
fotograficos modulam a imagem. Laura Gonzalez Flores (2011) defende que, longe de se
apresentar com uma exatiddo transparente e sem interferéncia do aparelho, 0s processos
fotogréficos — e o0s antigos em especial — operam com uma linguagem com marcas visiveis.
Estas permitiriam distinguir os diferentes processos pelos quais a imagem é obtida, assim como,
em certos casos, as maneiras de impressdo. Em alguns processos fotograficos, como o
daguerre6tipo, a obtencdo da imagem e sua impressao se confundem, em outras — a exemplo
do cal6tipo e outros processos que se utilizam de papel fotogréafico e do método positivo-
negativo — pode-se distinguir a sintaxe da cAmara da sintaxe da impressao. No que se refere a
ultima, é bastante evidente a diferenga de uma foto de Fox Talbot de outra de Roger Fenton:
para aléem do olhar de cada fotdgrafo, a imagem aparece de maneiras diferentes no papel,
“dependendo da técnica utilizada: a primeira — 0 calGtipo — parece estar dentro dos poros do
papel, enquanto a segunda estd sobre a superficie brilhante deste” (FLORES, 2011, 159).
Afora as semelhancas observadas entre as pinturas de Corot e 0s cal6tipos dos Cuvelier
e outros fotdgrafos, o uso da fotografia pelo pintor é reiterado (SHARF, 2005, p. 95) pelo fato

que, quando ele faleceu, em 1875, encontrou-se em seu estudio mais de trezentas fotografias,

39 Seria concebida como defeito pelas pessoas que preconizavam a nitidez e detalhamento da imagem como obtida
pelo daguerreotipo. Por outro lado, essa aparente falha em imprimir com exatiddo a realidade poderia dar margem
para pensa-la como uma imagem mais auténtica e possivel de ser variada. Nesse sentido Flores (2011, p. 154-155)
compara essas fotografias ao que ocorria com as copias inexatas de agua forte de alguns gravadores ingleses, e ao
que ocorreria no inicio do século XX com as provas de artista e monotipos de Paul Klee e Picasso.

40 Flores (2011, p. 156-158) explica que esse termo foi utilizado primeiramente por William Ivins, um estudioso
de gravura na década de 1950, que o teria cunhado para se referir aos diferentes empregos de marcas na gravura.
O vocéabulo permitiria expressar as singularidades que distinguem uma imagem gravada por um ou outro artista,
bem como perceber de que técnica se tratava — se, por exemplo, havia ocorrido a incisdo com buril, ou se 0 processo
era de agua forte. O conceito é aplicado a fotografia por William Crawford em 1979, relacionando-o a tecnologia
ou & combinacdo de elementos técnicos que impdem determinados limites aos fotografos.
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duzentas das quais eram de distintos temas d aprés nature; € as demais, em sua maior parte, de
quadros e esculturas.

Além de Corot, também os pintores de Barbizon teriam mantido amizade com Cuvelier
e se interessado pelas imagens que obtinha. Escrevendo a Theodore Rousseau em 1861, Millet,
por exemplo, lhe diz: “Tinhas de ter visto Eugéne Cuvelier. Me mostrou umas fotografias muito
belas que tem tomado de sua terra e no bosque. Os temas estdo eleitos com muito gosto, e ha
algumas de belissimos bosques que estao a ponto de desaparecer” (SHARF, 2005, p. 97).

Afora Cuvelier, muitos outros fotografos transitavam por Fontainebleau. Um deles,
Edward Wheelwright, permaneceu por ali entre os anos 1855 e 1856. Nesse periodo visitava
Millet com frequéncia, e costumava tomar notas de suas opinides. Afirma nelas que Millet

considerava que a fotografia era uma boa coisa,

e gostaria de ter uma maquina fotogréafica para sacar vistas. No entanto, jamais pintaria
baseando-se em fotografia, sendo que se limitaria a usa-las como nés usamos as notas.
As fotografias, disse, sdo como vazados do natural, que nunca poderiam se comparar a
uma boa estadtua. Nenhum mecanismo pode substituir o génio. Mas a fotografia, se a
usamos como usamos os vazados, pode ser muito util. (SHARF, 2005, p. 98)

Se registros como esses das notas de Wheelwright e da carta de Millet a Rousseau,
testemunham acerca do contato dos pintores de Barbizon com a fotografia de paisagem, bem
como da disposicéo de alguns deles em fazer uso delas como referéncia e apoio mnemanico.
Uma carta de Theodore Rousseau, reproduzida por Scharf (2005, p. 98) deixa claro a efetiva

utilizacdo delas nesse sentido:

Se, por casualidade, encontrares fotografias, quer seja de antiguidades ou de quadros
famosos, de Cimabue ou de Miquelangelo, compre-as para mim, caso 0 pre¢o ndo seja
exorbitante [...]. Nas que se reportarem aos velhos mestres, tome cuidado em comprar
somente fotografias tomadas diretamente dos originais, e ndo de gravuras [...] Em uma
palavra, traga-me tudo o que puderes encontrar: obras de arte ou paisagens, pessoas ou
animais. O filho de Diaz, que morreu, trouxe excelentes fotografias de ovelhas, entre
outros temas. Se comprares figuras, tome cuidado em selecionar somente as que tenham
o minimo ingrediente de arte e modelos académicos. Mas traga-me tudo o que seja bom,
antigo ou moderno, decente ou indecente. Enfim. Manda-nos também fotos dos seus
filhos.

Tomando-se esses exemplos dos pintores de Barbizon e de Corot, poder-se-ia considerar
uma visualidade em transformacgdo mediante contagios matuos entre fotografia e pintura. Por
conseguinte, ao olharmos para um conjunto de pinturas de Caron (fig. 52 e 62), Harpignies (fig.
49) e Corot (fig. 57) que trazem uma arvore como elemento central, ndo seria improprio supor
a visualidade fotografica como um dos anteparos que Caron leva consigo para o Brasil, junto

as diferentes maneiras de pintar com que seus professores e artistas de seu circulo apreendiam
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Fig. 62. Hipdlito Caron. Trecho de paisagem, 1888. OST. Colecdo particular,

RJ. Fonte: http://www.artedata.com/grupogrimm/
0 ambiente natural. A fotografia poderia, pois, ter impactado o olhar de Caron tanto diretamente
(suposicdo que exigiria pesquisas mais profundas), ou hipotese mais segura, por meio de
pinturas que ja haviam incorporado determinados aspectos correspondentes as sintaxes de
diferentes modalidades de seus procedimentos.

Poderiamos dizer, finalmente, servindo-nos mais uma vez do pensamento de Coccia
(2010), que eram muitos os metaxu que teriam se apresentado a Caron durante seu tempo na
Europa: da recente tradicdo da pintura pitoresca de Constable e a recuperacdo da tradicdo
holandesa, passando pelas sintaxes dos variados procedimentos fotograficos desenvolvidos
desde a década de 1830, até as estampas japonesas que tanto deslumbrariam os impressionistas.
Caron certamente teve contato com varias delas, direta ou indiretamente. Ao voltar para o
Brasil, seu olhar emigrado retorna com mais camadas, e a maneira como esse repertorio
intermediaria a figuracdo das paisagens brasileiras seria matéria de ndo poucas apreciacoes,
nem sempre favoraveis ao artista. Ao mudar o olhar de casa, a possibilidade de ter seu modo de
pintar modificado se mostra acertada. Nos anos seguintes, o artista permaneceria se deslocando

pelo Brasil procurando as paisagens em que poderia acomodar seu olhar transmutado.
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A DECANTACAO DO OLHAR

O que ocorre quando as camadas adquiridas alhures se impdem ao ambiente que outrora
era familiar ao artista? Quando persistem sobre seus olhos, custando a se acomodar ao que se
coloca no entorno? Como fiar-se as cores, luz e formas da vegetacdo da paisagem in situ, tendo
sobre os olhos camadas de paisagens in visu muito diferentes dessa que se Ihe apresenta?

Enquanto Caron permaneceu na Franca, suas obras enviadas eram expostas na Galeria
de Wilde e comentadas brevemente por alguns cronistas de jornais. Entretanto, quando o
paisagista retorna a corte brasileira com uma exposi¢do maior, de 27 quadros, a cobertura é bem
mais extensiva e sistematica. Diversos veiculos do Rio de Janeiro noticiam a inauguracao da
exposicdo, como o Jornal do Comércio, Gazeta de Noticias, Gazeta da Tarde, Novidades, O
Paiz e Cidade do Rio. Alguns desses jornais permaneceram varios dias acompanhando o fluxo
do publico que visitava a exposicdo. Os registros da Gazeta de Noticias foram quase diarios
durante mais de oito dias, findando no dia 6 de dezembro de 1888, quando sinalizou a visita da
Princesa Isabel e seu esposo, Conde d’Eu. Segundo esse veiculo, ainda, a julgar pelos dias
acompanhados, passaram pela Galeria De Wilde mil duzentas e cinquenta e cinco pessoas?.

Tal cobertura dos acontecimentos poderia apontar para o prestigio que Hipolito Caron
detinha como paisagista que fora discipulo de Grimm e mais recentemente, entdo, de um célebre
pintor francés. Franca Jr., na atribuicio de cronista do Jornal O Paiz?, anunciaria a chegada de
Caron saudando sua intencdo de expor nos dias seguintes. Ele principia com a mesma férmula
que Parreiras evocaria posteriormente, sugerindo a maior valorizacdo rendida a artistas que

realizavam estudos na Europa:

A viagem empresta aos produtos certas virtudes, que ddo-lhe grande prestigio no
mercado. O rapé viajado, por exemplo, é muito melhor, segundo afirmam os
entendedores, do que aquele que nunca atravessou o oceano. O que se da com os
produtos da-se com o homem.

O cronista, que também acompanhou as aulas de Grimm como pintor amador, enfatiza,
algumas vezes, na ocasido, tanto o beneficio da viagem como a juventude de Caron,
condensando em seu comentario determinada expectativa em relagéo as obras que seriam dadas

aver:

Sente-se nas vinte e tantas telas que trouxe, e que muito breve, amanha ou depois talvez,
serdo expostas ao publico, no saldo De Wilde, a frescura de sua mocidade e o sentimento
artistico robustecido pelo estudo. (...)

1 Esse nimero foi obtido por nés de maneira bem simples: tdo somente somando o nimero de visitantes reportados
a cada dia pelo jornal em questéo.
2n. 1511, segdo Echos Fluminenses, 26 de novembro de 1888, p.2.
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Somente o que desejo é que os seus quadros participem das virtudes que tem os produtos
viajados, quanto ao prestigio do mercado.

A se julgar pelo artigo de Franca Jr como os de outros cronistas, Caron ja era bastante
respeitado como pintor quando retornou da Europa para o Brasil®. Em dezembro de 1888 a
revista literaria Treze de Maio dedica nove paginas a apreciacdo da exposi¢do de Hipdlito
Caron. Paginas essas, escritas por Luiz Gonzaga Duque Estrada.

Bastante detalhista, Gonzaga Duque imagina todos os passos dados por um transeunte
desavisado que por acaso fosse atraido pelo cartaz em frente a loja de Laurent De Wilde
sinalizando a exposicdo de Caron, e se sentisse compelido a visita-la. Fala da dificuldade de
encontrar a entrada do Saldo expositivo, 0 modo algo improvisado como uma escada recostada
no fundo da loja conduziria ao ambiente em que se encontravam os quadros, a luz e as cores
das paredes, as provaveis sensa¢des de um visitante de boa vontade e insistente no propdsito de
ver as pinturas. Divaga, faz digressGes aludindo a um aparente eremitério construido em
Versalhes, em que uma entrada rastica oculta um saldo luxuoso; depois continua descrevendo
0 modesto espaco expositivo da Casa De Wilde, justificando que ndo ocorre a mesma surpresa
nesse caso.

Gonzaga Duque descreve duas pinturas de Caron com riqueza de detalhes: Lande de
San Marc e Manhd@ de agosto, citando e adjetivando outras, denominadas como Kerso,
Malestroit, Plecadence, As margens do Sena, Por do sol, Barrancos de areia, e Depois da
chuva. Se, por um lado, o critico € bastante visual em sua apreciacdo, sendo seu texto composto,
em boa parte, por descricdes do lugar e das obras, por outro lado, enfatiza a questdo do
sentimento. O critico segue o critério corrente, valorizando as obras em que além de a paisagem
ser representada de maneira fidedigna, fosse também possivel perceber o temperamento do
artista impresso na pintura. “O artista deve fazer a paisagem conforme a sua emog¢ao”, afirma
Gonzaga Duque. O elogio que, conforme o autor, sintetiza o trabalho artistico, é citado em
francés, reportando-se ao pintor paisagista Jules Dupré*: “Il y a du sentiment”, ou seja, “ha
sentimento”. Gonzaga Duque cumprimenta o pintor por isso, dizendo, entretanto, que o pendor
para manchas que seus estudos bem acabados demonstram, encontraria dificuldades para ser
exercido junto a paisagem brasileira. Seu comentario alude a absor¢do de maneiras de pintar

com as quais Caron teve contato na Franca. Ainda que todo o texto dedicado a exposigdo seja

3 Mesmo antes, quando ainda estava com Georg Grimm em Nitero6i, os cronistas dos periodicos frequentemente se
referiam a Caron e Vasquez como grandes promessas para a pintura brasileira.

4 Dupré faz parte do grupo de paisagistas da geracdo de 1830 que é impactada pela mostra de Constable no Saldo
de 1824
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de carater elogioso, a observagdo em torno das manchas, sugere certo temor quanto a

possibilidade de o artista aplicar o novo modo de pintar na representacao da natureza brasileira.

Raul Pompéia e a paisagem nacional

Se a analise de Gonzaga Duque, assim como a do cronista do periodico Novidades® é
favoravel a Caron, a critica de Raul Pompéia apresenta uma ressalva em relacdo a mesma
mostra. Em uma primeira manifestacdo em relacdo a essa exposi¢do, 0 cronista escreve no

Diario de Minas em 2 de dezembro de 1888°:

A novidade artistica que temos é a exposi¢do de Caron, na Galeria de Wilde.

Vinte e oito’ telas exuberantes de talento e de colorido. Muita paisagem, muita luz,
quanto baste para fazer a reputacdo de um grande artista. Mas uma observagdo sugerem
0s quadros:

Que véo fazer a Europa os paisagistas brasileiros? E & América que eles pretender&o
trazer uma importagdo de verdura e de sol? Eduquem-se no estrangeiro 0S outros
géneros. Entre nos, 0 paisagista tem duas coisas a fazer somente, para vir a ser completo:
ficar e olhar. (POMPEIA apud PELK, 2015, p. 74)

Conforme explica Eder Silveira (2012, p. 793), a pintura de paisagem era para Pompéia
um lugar privilegiado para plasmar a singularidade da natureza tropical frente ao ambiente
estrangeiro, tido por ele como detentor de uma natureza menos majestosa que a brasileira. Além
disso, as belezas naturais do Brasil eram naquele periodo o grande simbolo identitario do pais,
e algo que distinguia nossa nacdo de modo vantajoso em relacdo a Europa, cuja natureza
encontrar-se-ia ja bastante depauperada pelo processo crescente de industrializacdo por que
passavam esses paises. Desse modo, poderia parecer um despropésito que 0s paisagistas
brasileiros, ao irem se aperfeicoar na Europa, retornassem incapazes de se emocionar
justamente com o que melhor distinguiria o Brasil, e ainda, talvez mais gravemente, falhassem
em contribuir para que essas belezas fossem apreciadas através de suas pinturas.

E desse modo que a critica de Pompéia & exposicao de retorno de Caron adquire sentido.
A primeira vista, a repreensdo do cronista pode parecer equivocada, afinal, ndo se poderia
esperar algo diferente de um pintor paisagista que realiza suas obras ao ar livre e passa trés anos
estudando junto a paisagens de clima temperado. Entretanto, se nos atemos a expectativa dos

literatos brasileiros em relagéo a pintura de paisagem, € possivel compreender que a reprimenda

® Na nota intitulada Exposicdo de Caron (Novidades, n. 259, 1/12/1888, p. 1), o cronista desse periddico é bastante
elogioso: caracteriza as 27 telas como formosissimas, e afirma ser admiravel o0 modo como Caron trata a agua e as
projecdes de sombras.
® Pompéia, Raul. Cronicas I. Obras, volume VI. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1982. P. 116. Crdnica
publicada no Diario de Minas de 02 de dezembro de 1888.
" Raul Pompéia € o Unico critico que conta 28 telas na exposicdo de Caron. Todos 0s demais que pesquisamos
afirmavam que a mostra abrangia 27.
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se aplica menos as obras expostas em si, do que a preocupacgdo de que a formacao no exterior
pouco contribuisse, e mesmo atrapalhasse, 0 modo como o paisagista representaria sua propria
terra.

Dias depois, em 16 de dezembro de 1888, também para o Diario de Minas, Pompéia

dedica mais linhas as obras expostas:

Estdo na ordem do dia as exposi¢oes.

Falei-lhes, na Gltima cronica, na exposicdo de Caron, na Galeria de Wilde.

O publico tem concorrido a ela, mas abstém-se escrupulosamente de comprar.
Entretanto, nunca tivemos tdo belas amostras de sol europeu, tdo bela importagéo de
paisagem devida ao escrdpulo de um artista nacional.

A natureza representada € a pobre natureza do velho continente, que esmorece e mirra
na atmosfera industrial da civilizacéo, perdendo aos olhos dos pintores, a medida que
progride na opinido dos vendeiros. O cenario era pobre para a copia, mas o talento de
artista soube suprir a insuficiéncia do modelo, inventando a gra¢a onde faltava a
grandeza, harmonizando matizes encantadores, onde a variedade selvagem da
vegetacdo a que estamos habituados néo podia brilhar.

S0 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 Franga, que
lembram um pouco os horizontes baixos e o arvoredo triste de Sdo Paulo. Nos primeiros
planos, o artista alisa toalhas d’agua, imdveis e espelhantes, recamadas de folhas verdes,
redondas, que boiam, erigindo em aster, como uma eflorescéncia de astros, flores
estreladas de viva brancura; ou entdo 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 colocacéo do espectador, de
maneira que agrada tanto o conjunto de composi¢do como aquele jeito de dar as tintas
do cuidadoso paisagista, uma combinagdo habil dos toques de colorido. Um dos
quadros, sobretudo, que representa uma sucessdo de colinas, irregularmente sombreadas
pela distribui¢do das nuvens no céu, pode ser apontado como verdadeira obra prima do
género.

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

Infelizmente o publico, tdo 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
cartéo de visita os esfor¢os e o talento de Hipolito Caron. (POMPEIA apud PELK, 2015,
p. 74)

A citacdo é longa, mas comparece para que olhemos a contento a maneira como o critico
expde suas impressdes. Diferente de Gonzaga Duque, Pompéia ndo referencia os quadros
individualmente, ndo se detém em cada tela, nem cita os titulos das pinturas. Alude as obras de
maneira mais geral, suas palavras evocam muitas imagens, entretanto, néo é sisteméatico como
0 autor de A Arte Brasileira. Suas descricdes combinam as pinturas, aproximam-nas €, Como

Samara Pelk (2015, p. 75) observou, imprime homogeneidade ao conjunto de obras.

116



A maneira como Pompéia aborda as obras em suas criticas® é qualificada por diversos
estudiosos como impressionista, e guardaria relagdo com sua pratica literaria. No exemplo que
fornecemos, a descricdo comparece menos cCOMO reconstru¢cao minuciosa e exaustiva de cada
obra do que a instauracdo de uma atmosfera, em que a imagem vista é evocada, forjando-se
outras imagens com as palavras, compondo comparagoes, justapondo-se adjetivos de modo a
“amplificar até a redundancia da percepgao concreta e associativa” (BRAYNER, 1979, p. 135
apud SILVA, 2004, p. 63). Tratar-se-ia, pois, de uma maneira mais subjetiva de discorrer sobre
as obras.

Ao se debrucar sobre as criticas de arte feitas por Pompéia, Samara Pelk (2015, p. 52)°
remonta a semelhanga de sua abordagem com a producdo critica de autores franceses como
Jules Lemaitre (1853-1914) e Anatole France (1844-1924). O primeiro buscou o termo
impressionista na pintura para caracterizar seu modo de abordar as obras, justificando no carater
mutével e contraditdrio constituinte do individuo a possibilidade de a critica ser realizada a
partir de um momento de apreensdo. Anatole France, por sua vez, defendia o exercicio subjetivo
da critica a partir da descricdo do prazer que a obra de arte poderia ter suscitado em quem sobre
ela escrevesse.

Segundo Wellek (apud PELK, 2015, p. 52), a escrita desses criticos guardaria relagdo
com determinadas obras literarias, como os romances dos irmdos Goncourt, e de Gustave
Flaubert (1821-1880), os quais, ainda na década de 1840, ja apresentariam caracteristicas
proprias da literatura conhecida posteriormente como impressionista. E interessante notar que,
tanto no caso dos literatos franceses como em Pompéia, o pendor imagético de suas narrativas
seria relacionado por alguns estudiosos'® ao contato com a pintura. No tocante ao critico
brasileiro, Marciano Lopes e Silva (2004, p. 66-67) afirma:

A preocupacdo com a cor e a luz ndo deve ser encarada exclusivamente como uma
atitude resultante de influéncias literarias ou da pintura impressionista realizada na
Europa, uma vez que Pompéia ndo pbde aprecia-la pessoalmente. Bem mais provavel é

que ela resulte ndo apenas do seu contato com a obra de autores simbolistas e
decadentistas, mas principalmente do contato com a obra dos pintores romanticos*! no

8 Samara M. Pelk (2015, pp. 30-57) aborda a distingdo entre cronica e critica, no que se refere aos textos sobre

artes de Pompéia para os periddicos oitocentistas no segundo capitulo de sua monografia. Embora Pompéia se

autodenomine cronista, é possivel pensa-lo como critico, uma vez que seus textos muito se aproximam do que era

considerado critica de arte na Europa.

® A relagéo é construida a partir de: WELLEK, René. Histéria da Critica Moderna: 1750-1950. S&o Paulo: Herder

(Ed.USP), 1967.

10 No trabalho de Samara Pelk (2015) ¢ citado o livro de Schapiro, no qual tais relacdes seriam abordadas. Ver

SCHAPIRO, Meyer. Impressionismo: reflexdes e percep¢des. Tradugdo Ana Luiza dantas Borges. S&o Paulo:

Cosac&Naify, 2002.

11 E jnteressante notar como 0 movimento romantico instaurou o género da paisagem; primeiro na Alemanha e

Inglaterra no século XVIII, e na Franca e outros paises no XIX. Muito pertinente, nesse contexto, é a colocagao
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Brasil, que Pompéia acompanhava de perto e incentivava em seus folhetins de critica
no empenho nacionalista pela consolidagdo de uma “escola dos paisagistas nacionais”.
Neles, “o seu olhar volta-se constantemente para as exposi¢cdes de belas-artes [...],
destacando-se 0s nomes dos irmdos Rodolfo e Henrique Bernardelli, Aurélio de
Figueiredo, Vasques e Vitor Meireles, entre outros”.

Retornamos, pois, a Caron. E interessante pensar que, enquanto Pompéia analisa suas
pinturas trazendo a ressalva de retratarem cores e formas europeias, essas imagens nao deixam
de encontrar em sua escrita um espacgo de lirismo. O que é visto por Pompéia é dado a ver aos
leitores por meio de outras imagens, ndo exatas, mas similares, metaforicas e poéticas.

Embora nas duas criticas direcionadas a essa exposi¢cdo, Pompeia elogie as pinturas, a
habilidade de Caron como pintor, que concorreria para fazer boas paisagens tendo como modelo
uma natureza pouco prodigiosa... Apesar dessas concessoes, 0 escritor deixa claro a preferéncia
por pinturas que retratem a natureza nacional, sugerindo ainda, conforme Pelk (2015, p. 75)
registrou, que so6 lhe “foi possivel pintar bons quadros da paisagem francesa porque Caron

conhecia e ja havia pintado a paisagem brasileira”.

Manchas brasileiras

Gonzaga Duque havia opinado, conforme mencionamos, que muito provavelmente o
emprego de manchas ndo seria tdo cabivel a representacdo da paisagem brasileira como se
acomodava a figuracdo da natureza francesa. Caron ndo pareceu fiar-se a tais temores. O
emprego de manchas pelo paisagista se torna cada vez mais frequente e expressivo nos anos
seguintes. Ainda em 1888 e comparecendo nessa primeira exposi¢do de retorno, na Galeria De
Wilde, a Praia Formosa (fig. 52) apresenta um emprego de manchas similar ao que o paisagista
vinha fazendo na Franca, e que guarda semelhanca com pinturas de Cézanne, conforme ja
apontamos no capitulo anterior.

Além dessa pintura, ha outra (fig. 62), cuja maneira de representar as sombras projetadas
na paisagem, bem como os pontos de luz filtrados pela ramagem, recorrem em uma pintura de
1889, representando os Arcos da Lapa (fig. 63), e ainda em outra de 1890, em que se vé uma
mulher estendendo roupas no varal (fig. 64).

Trecho de paisagem (fig. 62) traz uma composicdo semelhante a algumas pinturas de

Cézanne, Corot e Harpignies, que foi professor do paisagista brasileiro. Caracteriza-se pela

de Samara Pelk (2015, p. 69) que opta por pensar 0 impacto do romantismo na pintura do Grupo Grimm e suas
relacbes com a critica de arte de Pompéia a partir da nocdo de visdo de mundo. Poder-se-ia conceber como
caracteristico dessa visdo de mundo romantica, por exemplo, o alto valor que os criticos brasileiros oitocentistas
atribuiam a obras em que transparecessem o temperamento do artista.
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Fig. 62. Iipdlito Caron. Trecho de paisagem, 1888. OST.
Colegdo particular, RJ. Fonte: hitp://www.arledata.com/grupogrimm/

I'ig. 63. Hipdlito Caron. Arcos da Lapa no Rio
de Janeiro. Colecio particular, Rio de Janciro.
Fonte: http://www.artedata.com/grupogrimm/
ICaron150/

Fig. 64. Hipdlito Caron. 4 lavadeira, 1890. OST,
Colegio Marcelo Sampaio. Sao Paulo. Foto: Ana C. Brito.
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centralidade da arvore representada, junto a um muro em perspectiva e montes mais adiante.
Percebe-se facilmente duas casas: uma centralizada, atrds da arvore e ocultada tanto pela planta
quanto pelo muro, e outra bem mais distante, junto aos montes. Ha um caminho a esquerda, e
nele se percebe a sombra projetada da copa da arvore, bem como pontos de luz incidindo por
entre as folhas. A erva que se estende por uma boa parcela do terreno sob a arvore apresenta
varias cores, cujos tons mais vivos e claros sugerem também a incidéncia da luz.

H4, pois, se assim podemos qualificar, determinada novidade pictorica na paisagem de
Caron em relagdo aos anos anteriores a estadia na Europa, que se refere a atencdo a certas
projecOes de sombras e incidéncias luminosas. Conquanto essas pinturas se refiram a datas
diferentes e convivam com outras experiéncias em que tal tratamento nao foi observado, é
notavel que se apresente nesse momento da carreira do artista. E provavel que nas muitas vezes
em que esteve em Paris, o brasileiro tenha tido a oportunidade de olhar pinturas de Corot,
Cézanne e de alguns impressionistas. Supomos, portanto, que as experiéncias com os efeitos de
luz nessas obras de Caron se reportem aos contatos europeus, uma vez que no Brasil, apenas na
década de 1890 em diante os procedimentos pictdricos proprios desse movimento passassem a
se fazer mais frequentes e comuns na pintura de nossos artistas.

Ainda que estivessem todos os dias diante dos olhos de Caron, tais efeitos de luz seriam
dados através da paisagem in visu, ou seja: fazia-se necessario observar a representacao desse
fendmeno presente na paisagem para percebé-lo ao pousar os olhos no entorno. Quanto a essa
acepcao com que os impressionistas franceses presentearam as geracoes vindouras de artistas,
Kenneth Clark (1960, p. 124) a estende a todas as pessoas que se detenham a apreciar uma
paisagem:

O impressionismo deu-nos algo que sempre tem sido um dos grandes objetivos da arte:
o0 alargamento do nosso campo de visdo. Devemos muito do prazer de olharmos para o
mundo, aos grandes artistas que olharam para ele antes de nos. (...) [Os impressionistas]
ensinaram-nos a ver cor nas sombras. Todos os dias nos detemos para olhar com prazer
para algum efeito de luz que de outra maneira teriamos ignorado.

Além dos efeitos de luz projetados no chdo, em algumas pinturas de Caron percebemos
um tratamento mais cuidadoso da incidéncia da luz nas folhas das arvores. Em A lavadeira (fig.
64), de 1890, defrontamo-nos com essa caracteristica. A maneira com que o artista representa
a copa da arvore que se destaca na porcéo direita do quadro prioriza menos o tratamento do
volume e massas de cor do que a luz, evidenciada nos matizes mais claros, e enfatizada em
algumas folhas mais detalhadas. O mesmo se observa no tratamento das folhas da trepadeira
que se estende sobre a cobertura rastica a esquerda, e de modo mais sutil e esmaecido, nas

folhas da arvore que ultrapassa 0 muro e que é vista atras dessa edificagdo improvisada.
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Um ano antes de Caron realizar essa pintura, Eliseu Visconti (1866-1944) havia pintado
Menino na Ladeira (fig. 65), hoje pertencente a Colecdo Fadel. Nessa pintura, de modo similar,
as diferencas de luminosidade sdo dadas de modo delicado e cuidadoso através da aplicacao
das cores nas folhas. Ou seja, as cores mostram a incidéncia da luz, e essa caracteristica é dada

a ver de maneira conscienciosa e detalhada.

Fig. 65. Eliseu Visconti. Menino na ladeira, 1889. OST. 51 x 73 cm. Colecédo Fadel.
Fonte: Catalogo O Brasil do século XIX na Colecdo Fadel, p. 169.

Essa pintura participou da Exposicdo Geral de Belas Artes de 1890 e foi elogiada pelo
critico da Gazeta de Noticias, que ressaltou sua habilidade em pintar arbustos “folha por folha,
sem se tornar mesquinho ou amaneirado”, diz que nesse quadro em especial as folhas sdo
tratadas “com uma limpidez de tintas, com uma severidade de desenho e com uma franqueza
de toque, verdadeiramente raras” (GAZETA apud SERAPHIM, 2008, p. 259). Miriam
Nogueira Seraphim identifica no comentario do articulista do jornal a pintura de que vimos
tratando, justificando que ‘“a descricdo do quadro com “umas folhas no primeiro plano”
combina perfeitamente com Menino na Ladeira” (SERAPHIM, 2008, p. 259).
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Para além da presenca, ao que parece®?, incidental, dos efeitos de luz na pintura de
Caron, o aspecto que mais sobressai é 0 uso da mancha. Nos anos seguintes, salvo algumas
excecdes, suas paisagens se apresentariam menos detalhadas, portando pinceladas mais largas,
estabelecendo areas de cor. Se nas paisagens rurais de 1884, as copas das arvores sugeriam
minucia e acuidade para com diferentes formas e tamanhos de folhas, as arvores dos lugarejos
retratados entre 1889 e 1891 sdo eshogadas com poucos toques de pincel que dao conta dos
valores de luz e sombra, e conferem volume. Ou seja, ao invés da caracterizacdo pormenorizada,
que melhor precisaria de que espécimes se tratam, ou mesmo confeririam a exuberancia da
variedade, os olhos parecem mais afeitos a cobrir por¢cdo mais ampla do territério e, assim,
destacar o0 aspecto mais geral.

Para efeito comparativo, tomemos uma das trés cenas rurais pertencentes a colecédo
Fadel. Em Trecho de paisagem rural (fig. 27), em que o ambiente traz também dois bois, as
manchas com as quais constrdi a composicao sdo pequenas e diversificadas. Variam em direcdo,
espessura, concentracdo de tinta. Sua aplicacdo minuciosa e por acimulo delineia diferentes
aspectos. Percebe-se sem esforco que a textura do capim apegado ao barranco da parte esquerda
junto aos bois difere daquela das muitas folhas que compdem a copa frondosa e amarelada que
aparece atras desse declive. Do mesmo modo, o tratamento dessas plantas se distingue daquele
conferido as folhas miudas e esparsas da arvore delgada colocada no centro do quadro, fora do
cercado em que se pode ver 0s animais, em um plano mais distante.

Diferente dessa pintura de 1884 (fig. 27), em Sabara, de 1891 (fig. 66), ha mais
homogeneidade na maneira como as manchas sdo empregadas para caracterizar a vegetacéo. E
possivel perceber diferencas entre a pincelada que da a textura algo crespa dos arbustos do
barranco em relacdo a lisura das folhas das bananeiras. Em toda a composicdo, contudo,
prepondera essa maneira de pintar em que volumes e valores de luz sdo resolvidos com
economia de pinceladas, menos contraste, também se utilizando de menos matizes. E como se,
em toda a pintura, ele empregasse a mesma fatura larga e pouco definida que conferia aos
tapetes de relva e caminhos de terra.

12 Isso dizemos com cautela, uma vez que, pelo que presumimos, cerca de dois tercos da produgdo do artista
permanecem para nds desconhecida. Desse modo, 0 que nesse momento se apresenta como caracteristica
ocasional, podera revelar-se, a partir de um mapeamento mais exaustivo da obra do artista, algo preponderante.
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Tig. 27. Hipdlito Caron. Trecho de paisagem rural, 1884, OST, 32,5 x 55 ¢cm. Col. T'adel, Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito

Fig. 66. llipdlito Caron. Sabard, MG, 1891. OST, 52 x 78 cm. Colecdo particular, Niteroi, RJ. Foto: Ana C. Brito.
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Em Poco Rico (fig. 67), da colecdo Fadel, pintado em 1890, a simplificacéo € ainda mais
contundente, pela regularidade das pinceladas. Dessa vez estreitas e curtas, elas se justapdem
na contiguidade do ocre luminoso da estrada e se acumulam em tons de sépia na margem do
lago, fazendo as vezes tanto de arbustos quanto das copas das arvores, do outro lado das aguas.
Pode ser, ainda, vislumbrada compondo a vegetacdo a esquerda, cuja arvore se constitui no
elemento vertical mais destacado da pintura.

Fig. 67. Hipolito Caron. Pogo rico, JF, 1890. OST, 37 x 56 cm. Col. Fadel. Rio de Janeiro.
Fonte: Catalogo O Brasil do século XIX na Colecao Fadel, 2004, p. 112.

Como nos dois casos citados, Poco Rico (fig. 67) e Sabara (fig. 66), percebe-se nas
demais pinturas do periodo determinada simplificacdo das formas e um emprego das manchas
mais pictorico que linear'3. Isso ocorre mesmo nos quadros em que o artista langa m&o de muitos
matizes e constréi a pintura com acumulo de pinceladas. A pintura Pogo Rico antigo (fig. 68),
de 1890, apresenta uma composi¢do bastante simples, cujo centro € ocupado por duas arvores,
cujas folhas se misturam visualmente. A direita ha galpdes onde se guardam barcos; duas casas

13 A nogdo de pictorico e linear remonta a discussdes do século XVII, quando da fundacéo da Academia de Belas-
Avrtes francesa. Ver no capitulo primeiro deste trabalho o breve histérico dessa querela que contribuiu para relegar
a pintura de paisagem a um status menor na hierarquia dos géneros pictéricos.
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atras, mais a direita; um rio no médio plano, ainda que mais visivel & esquerda, onde navega
um barco exiguo com trés figuras; e montes ao fundo, sendo que se vislumbra, ainda, uma
pequena casa na margem mais distante do rio. Mesmo que haja poucos elementos no ambiente
figurado, essa pintura apresenta muitas cores. A maior parte delas é empregada no préprio chéo:
castanhos, verdes, cinzas — dos mais esbranquigados aos mais negros... O primeiro plano da
pintura € um prodigio de manchas coloridas.

Guardando-se algumas excecdes, pode-se observar como um aspecto de confluéncia o
emprego de pinceladas menos miméticas e mais evidentes como marcas pictéricas. Mesmo com
semelhancas, as manchas se tornam mais opacas. Justapondo Pogo Rico antigo (fig. 68), Praia
Formosa (fig. 52) e Arredores de Paris (fig. 33), é possivel perceber um parentesco na maneira
de compor através de manchas. Em Poco Rico (fig. 68) o declive, contiguo as arvores
centralizadas na pintura, ao ser olhado de maneira mais detida, evidencia trés ou quatro tons de
castanhos combinados em pinceladas empastadas. Em Praia Formosa (fig. 52), como descrito
no segundo capitulo, os ocres e castanhos da por¢do de terra a direita da arvore mais sobranceira
também denunciam manchas mais pictoricas, precisamente onde os castanhos mais escuros
imiscuem-se as ervas e areia. No que se refere a Arredores de Paris (fig. 33), é também junto
as cores terrosas que a imagem se faz tinta, como se ali a mimesis fosse despojada de sua capa
de iluséo.

A mancha entre imitacéo e expressao

Em Reflexdes sobre Arte (1989, p. 27-48), Bosi relaciona a ideia de mimesis com a
possibilidade de conceber a prética artistica como conhecimento. A mimesis entendida como
representacdo, poderia ser uma resposta da arte a intencdo de conhecer o que se convencionou
chamar de realidade — seja ela natural, psiquica ou historica.

Imitar para conhecer. Representar para perscrutar. Como conhecimento do real, explica
Bosi, a doutrina da mimesis se reporta a Poética de Aristételes, uma vez que em Platdo a
imitacdo era concebida como similaridade, e o estatuto da representacéo se aliaria a nocao de
simulacro, tendo em vista que os fendmenos que Aristdteles entendia como reais eram pensados
por Platdo como cdpias da ideia. Nas palavras de Bosi (1989, p. 29): “A arte esta para o real
assim como o real esta para a ideia, que na metafisica de Platdo, é a instancia absoluta. Arte:
sombra de um reflexo”.

Com Aristételes, por outro lado, ao invés de receber rechaco, a mimesis se torna norma.

Bosi sinaliza o vinculo entre tradi¢do e normatividade nas reflexdes aristotélicas, segundo o
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Fig. 68. Hipdlito Caron. Pogo Rico antigo, 1890. OST, 52 x 80.5 cm. Acervo Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora. Foto: Ana C.

Fig. 52. Hipolito Caron. Praia Formosa, 1888. OST, 38x54.,5 ¢cm. Fig. 33. Hipolito Caron. Arredores de Paris, 1887. OST.
Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, n. 02/2017, 45 x 49 cm. Acervo da Pinacoteca do Estado de Sido Paulo.
Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito Foto cedida pela institui¢do.
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qual, o que ja foi bem realizado aplica-se a obras futuras (1989, p.30). Desse modo, o filésofo
grego postularia a mimesis que opera segundo um realismo sublimado, apontando aos atores

das tragédias o exemplo de alguns pintores:

Ja que a tragédia é uma representacdo de pessoas que se acham acima do nivel comum,
deve-se imitar o exemplo dos bons pintores de retratos. Estes, quando reproduzem a
forma distintiva do original, comp&em uma imagem que é verdadeira em relacdo a vida
e, contudo, mais bela. (ARISTOTELES apud BOSI, 1989, p. 30)

Bosi observa nessa passagem da Poética de Aristoteles o germe da idealizacao estética
prépria as correntes classicas e que, contudo, calca-se na representacao verossimilhante. Norma
essa, que preponderou na arte ocidental até o século XIX.

A pintura dos Ultimos anos de Caron poderia ser pensada por meio desse contorno ou
limiar: entre a paisagem bastante fidedigna e ja despojada da idealizacdo classica — como
praticada junto ao Grupo Grimm — e algumas simplificacbes expressivas, que permitem
entrever o gesto. Onde a cor se desembaraca do desenho, a mimesis se faz mancha, expressao.

O limiar entre imitacdo (mimesis) e expressdo pode ser identificado com o limiar da
modernidade, 0 momento historico que Bosi (1989, p. 38) delimita dos romanticos aos

impressionistas. O autor o caracteriza como um periodo fecundo,

necessario, mas ndo suficiente, pois cabe ao artista objetivar e refletir coerentemente
sobre os dados de sua visdo. Os realistas de tendéncia naturalista supdem que basta olhar
o mundo e reproduzi-lo fielmente. Mas adverte Baudelaire: “A forca de contemplar eles
se esquecem de sentir e pensar”.

Se Baudelaire encontra em Delacroix o artista que se deixa guiar pela rainha das
faculdades, a imaginacdo, compondo pinturas que mesmo inacabadas possuem a poténcia do
feito!®, em Cézanne, desenho e cor se reconciliariam, pois o artista ndo os diferenciava: “O
desenho e a cor ndo sdo mais distintos; a medida que pintamos, desenhamos; quanto mais a cor
se harmoniza, mais preciso é o desenho... Quando a cor estad em sua riqueza, a forma esta em
sua plenitude”.

A declaracdo do pintor € registrada por Merleau-Ponty (2004b, p. 130), que a relaciona

com o que designa como percepgao primordial,

14 Baudelaire emprega os dois termos referindo-se a pintura de Camille Corot no texto que dedica ao Salon de
1845. Em uma traducdo desse texto em portugués, que integra o volume de escritos de Baudelaire e John Ruskin
traduzido e organizado por Daniela Kern, a pesquisadora explica: “No original francés 1é-se, respectivamente, finie
(acabada) e fait (feita). Baudelaire desenvolve uma breve teoria da pintura a partir desses dois termos: o finie é o
polido, o excessivamente trabalhado, é a marca da arte académica e, sobretudo, de Ingres, pintor pouco admirado
pelo critico. O fait é 0 espontaneo, o que vem da imaginacéo Unica do artista e o que realmente define algo como
arte” (BAUDELAIRE, Charles; RUSKIN, John. Paisagem Moderna. Daniela Kern (introdugdo, traducao e notas).
Porto Alegre: Sulina, 2010, p. 30, nota 1).
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em que as distingdes do tato e da visio sdo desconhecidas. E a ciéncia do corpo humano
que nos ensina, posteriormente, a distinguir nossos sentidos. A coisa vivida ndo é
reconhecida a partir dos dados dos sentidos, mas se oferece desde o inicio como o centro
de onde estes se irradiam. N6s vemos a profundidade, o aveludado, a maciez, a dureza
dos objetos — Cézanne dizia mesmo: seu cheiro.

A indivisibilidade dos sentidos, ou melhor, sua apreensdo simultanea, descentraliza a
percepcao do olho e coloca todo o corpo do pintor junto a esse mundo que ele intenta figurar;
ao mesmo tempo, embaralha instancias que na pintura classica eram separadas e conduzidas
em etapas. Em Cézanne o desenho deve resultar da cor para que 0 mundo seja mostrado em sua
espessura, pois ele se constituiria em “uma massa sem lacunas, um organismo de cores, através
das quais a fuga da perspectiva, 0s contornos, as retas e as curvas se instalam como linhas de
forca” (MERLEAU-PONTY, 2004b, p. 130).

O ocularcentrismo identificado com a racionalidade e a prioridade do desenho a partir
do qual se projeta® o quadro, é associado por Martim Jay (2007) ao regime escopico, que ele
nomeia como perspectivismo cartesiano. Na pintura, esse regime se configuraria na visao
construida pela geometria e a perspectiva, em que o0 espaco é edificado virtualmente por meio
de linhas que orientam a apreensao de distancias, proporc¢des dos objetos colocados em relagéo,
delimitacdo de planos em funcdo de um ou mais pontos de fuga. Jay situa Cézanne em um
momento em que esse regime esta perdendo sua centralidade. Dentre os varios fatores para esse
descentramento, 0 autor aponta a pesquisa cientifica, que no século XIX “apartou sua atencao
das leis Opticas geométricas e da transmissdo mecanica da luz, e se centrou nas dimensdes
fisicas da vista humana” (JAY, 2007, p. 118).

Na arte, a destituicdo da perspectiva como modo prioritario de ver e compor o visto é

realizada de maneira contundente primeiramente pelos impressionistas:

Ao invés de pintar cenas teatralizadas no espago geometrizado e idealizado que se abre
ao outro lado da tela/janela como se se visse a distancia, os impressionistas buscavam
reproduzir a experiéncia da luz e da cor que acontecia na retina de seus olhos.
Rechacando a transformac&o tradicional do esbogo tomado direto da natureza ao quadro
polido completado em estudio, seguiram o caminho trilhado pela escola de Barbizon na
década de 1820 e deixaram suas obras aparentemente sem terminar, com as pinceladas
todavia evidentes, os contornos das formas difusas, as cores muitas vezes justapostas
ao invés de suavemente mescladas. Tomando como exemplo a fotografia e as estampas
japonesas, retiraram a énfase da tridimensionalidade, o modelado mediante o claro-
escuro e a composicgao hierarquizada, em beneficio de um espago aplanado ou retraido,
de uma atracdo maior aos detalhes autbnomos e de uma relativa democratizacdo dos
assuntos que apareciam no quadro. (JAY, 2007, p. 121)

15 Lembrando a conhecida doutrina do desenho como designio, um desenho projeto que asseguraria a dimensdo
racional da pintura e contribuiria para afiangar seu caréter de arte liberal, filha da ideia. E, também por meio do
desenho que os sentidos sdo submetidos a razdo. Ver primeiro capitulo, o entretitulo Narrar com um pincel, onde
esses vinculos sdo destrinchados.
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Na esteira dos impressionistas, Cézanne teria sido aquele que, conforme Jay (2007, p.
123), aliou “a consciéncia subjetivista dos impressionistas com um reconhecimento do ser
material dos objetos pintados, sem por eles perder a sensibilidade para o corpo vivenciado do
artista e do espectador”. Para Merleau-Ponty, porém, a pintura de Cézanne ndo nega a ciéncia,
nem a tradigdo. Ao menos, segundo os argumentos do filésofo poderiamos supor que nao fosse
essa a motivacdo de Cézanne, uma vez que ele ia diariamente ao Louvre e acreditava que se
aprende a pintar, “que o estudo geométrico dos planos e das formas ¢ necessario” (MERLEAU-
PONTY, 2004b, p. 132).

Cézanne se impunha a tarefa de chegar a realidade e solidez da arte dos museus
mantendo-se, contudo, fiel as sensa¢des que o contato com o0 motivo lhe dava. Merleau-Ponty
(2004b, p. 129) observa que, por sua fidelidade aos fenbmenos, as pesquisas de Cézanne sobre

a perspectiva descobrem o que a psicologia haveria de formular em meados do seculo XX:

A perspectiva vivida, a de nossa percepcdo, ndo é a perspectiva geométrica ou
fotografica: na percepcdo, 0s objetos proximos aparecem menores, € 0s objetos
afastados maiores, do que numa fotografia, como se vé no cinema quando um trem se
aproxima e aumenta de tamanho muito mais rapido que um trem real nas mesmas
condicoes.

Em vérias paisagens de Caron percebemos aspectos que nos permitem aproxima-lo de
Cézanne, como a organizagdo do espaco e da composicdo, e determinada simplificacdo dos
elementos. No entanto, diferentemente do pintor francés, Caron sempre manteve a perspectiva.
Ao menos, até onde pudemos constatar por suas obras conhecidas.

Merleau-Ponty (2004, p. 127) registra um dialogo entre Cézanne e seu amigo Emile
Bernard, que escreveu sobre as conversas que tiveram. Este lembrava ao pintor que um quadro,
para os classicos, exige circunscricdo pelos contornos, composi¢do e distribuicdo de luzes.
Cézanne responde: “Eles faziam o quadro e nos tentamos um fragmento de natureza”. Se nos
fiarmos a conversa de Cézanne com Emile Bernard, poderiamos dizer que, a fidelidade do
pintor ao visivel ndo era irrestrita, ou que entre seus olhos e a paisagem in situ as camadas de
paisagens in visu fossem mais espessas, que no olhar do seu interlocutor. Dessa maneira, ainda
que em determinados detalhes, certas parcelas das composicoes tardias de Caron, a expresséo
do gesto e da cor se pronunciasse como que se despojando do desenho, sua pintura permanece
calcada nele. Entre o linear e o pictorico, poderiamos dizer que as pinturas dos Gltimos anos de
Caron sdo mais pictoricas se comparadas aos anos do inicio de sua carreira, junto a AIBA e a

Grimm; ainda assim, suas bases, sua composicao e a presenga da perspectiva demonstram que,
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em comparagdo com os impressionistas e Cézanne, Caron permanece linear. E um trecho de

natureza e é um quadro, esta ali, no limiar da modernidade.

O olhar moderno

Martin Jay (2007, p. 124) cita T. J. Clark, para quem "as duvidas sobre a visdo se
converteram em duvidas sobre quase tudo o que implicava o ato de pintar: e com o passar do
tempo, a incerteza se converteu em um valor em si mesmo: poderia se dizer que se tornou uma
estética". Essa estética é o que chamamos arte moderna, que em movimentos como o cubismo,
o futurismo e o vorticismo explorou em maior profundidade a demolicdo cézanniana da ordem
visual herdada.

Uma das maneiras de pensar a modernidade artistica poderia ser ancorada justamente
nessa abertura para outras maneiras do olhar do artista organizar o espaco representado, cujos
desdobramentos contribuiriam para a possibilidade de supressdo da representagcdo em beneficio
da expressao, além de outras maneiras de conceber a arte, que tomam forma no século XX.

Em No interior do cubo branco, Brian O’Doherty (2007, p. 8-10) diferencia a maneira
de expor moderna — as paredes brancas das galerias de arte, com espacos de respiro entre 0s
quadros — da expografia dos Sal6es do seculo XIX, em que nenhuma nesga de parede aparecia,
todo o espaco era aproveitado por quadros que eram pendurados do encontro com o rodapé ao
vértice com o teto. O que possibilitava que tal procedimento se operasse, era 0 regime visual
dos apreciadores oitocentistas. Grossas molduras isolavam cada pintura em uma janela
individual, que dava a ver um espaco virtual, propiciado pela perspectiva. Gracas a esses
recursos, os olhos penetravam cada pintura sem a interferéncia visual da pintura vizinha.

Ocorre, segundo o autor, que a mudanca no modo de expor teria se dado devido ao
achatamento da pintura e a producdo de um efeito visual em que os olhos correm a superficie
de uma borda a outra, e a pintura parece escapar ao quadro e se expandir para as paredes, como
fica patente nas pinturas expressionistas abstratas que na segunda metade do século XX
“dispensaram a moldura ¢ gradativamente passaram a conceber a borda como a unidade
estrutural por meio da qual a pintura comecava a dialogar com a parede por tras”
(O’DOHERTY, 2007, p. 21). O achatamento, a supressédo da profundidade e a sensacgdo de
pressdo por parte da pintura sobre a moldura sdo ocasionados primeiramente, segundo
O’Doherty, por algumas pinturas de paisagem em que o horizonte ¢ representado de lado a lado,
como nas pinturas do alemdo Caspar David Friedrich (1774-1840) e algumas marinhas de

Gustave Courbet.
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Com Claude Monet (1840-1926) a paisagem se faz superficie. Seus grandes murais com
Ninféias da década de 1920, medindo 1,98 por 4,2 metros tem elos frageis com a representacdo
(mimesis). As grandes manchas em cores luminosas e diluidas preenchem a extensa superficie
aludindo a reflexos, luzes e sombras de plantas pendentes sobre a agua ou elementos vistos
através dela. Entretanto, também poderiamos olhar para os elementos que evocamos como tao
somente manchas, devido a auséncia de elementos que se costuma utilizar como pontos de
referéncia e marcadores para a calibragem do espaco nas pinturas de paisagem.

Escrevendo sobre uma dessas pinturas em 1956, Leo Steinberg'® (2008, p. 290) afirma
que € nesse momento em que ele escreve, trinta anos apo6s a realizacdo da pintura, que
possivelmente os espectadores estivessem prontos para aceitar essas “ambiguidades veladas,
umidas, ndo-configuradas”. Seu testemunho sobre o modo como ele mesmo se relacionou com
a pintura exposta no Museu de Arte Moderna de Nova York é exemplar com relacdo as

maltiplas orientacdes que o olhar figurado de Monet provoca nessa obra:

(...) podemos fazer vérias coisas com 0s olhos — rebaté-la [a pintura] num plano
horizontal, depois deixa-la tornar a uma posicdo vertical; contemplar as pléacidas
superficies, depois olhar atraves delas, cerca de dez metros abaixo. Procurar em &guas
opacas arbustos diafanos e, no fim, encontrar uma fonte de luz. Podemos inverter o
quadro ou a nés mesmos, tanto faz, ficar face a face com o horizonte, subir numa nuvem
que cai, ou vaguear com folhas de ninfeias sobre um céu submerso. (STEINBERG,
2008, p. 289)

Aproveitando-nos das apreciagdes de O’Doherty (2007) e Steinberg (2008), poderiamos
inferir quanto a contribuicdo da pintura de paisagem para a abstracdo, bem como supor como a
mudancga de olhar de que fala Martin Jay (2007) — que prescinde da profundidade e da
verossimilhancga — esta operante nesses exemplos, abrindo possibilidades para a expressao do
artista. Poderiamos identificar a liberdade de expressdo pictorica calcada em uma visualidade
mais ampla e plural, as inovacdes formais das vanguardas artisticas, atuantes principalmente a
partir das duas primeiras décadas do século XX. Icleia Cattani (2011, p. 21) explica que a
emergéncia das vanguardas foi possibilitada por transformacbes proprias das sociedades

modernas:

com o conceito de tempo linear e a ideia de progresso (que permitiam a criagdo
constantemente renovada, do novo e do original); com a separacdo da arte e da produgdo
industrial em série (que levava a criagdo de obras Unicas, sem modelos precedentes);
com 0 novo conceito do sujeito subjetivo, individual e livre.

18 Tanto O’Doherty (2007) como Steinberg (2008, 289-293) referenciam Ninféias de Monet realizadas em datas
préximas, trazendo medidas também similares. Em ambos os textos os autores informam que as pinturas pertencem
ao acervo do MoMa, embora, em Steinberg seja dito que a pintura em questdo foi destruida em um incéndio em
1958, e ndo seja possivel saber se abordavam a mesma pintura.
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Essas transformagdes se fizeram sentir ao longo do século XIX, engendrando uma
visualidade singular, que muito diferia do que previa a tradicdo artistica até entdo. Cattani
(2011, p. 20) elenca alguns fatores que impactaram a formacéo de novas sensibilidades:

a presenca de maquinas no cotidiano; as locomotivas a vapor, que criaram novos
registros da realidade, com a velocidade, a eletricidade, que trouxe um mundo novo de
imagens e percepgdes e propiciou uma nova vida noturna; as multiddes que enchiam as
cidades com seu anonimato e movimento frenético; os cafés, que instauravam novas
formas de vida social; o jornal, a fotografia e o cinema, “na jung@o de realidades
distantes entre si, subvertendo a nogdo corrente de tempo e espago”; as novas
descobertas cientificas em torno da luz e da decomposi¢do do prisma cromatico; a
arquitetura em metal, que permitia dimensdes novas nas edificagles; e, mais tarde, o
estudo das manifestacdes do inconsciente e do papel desempenhado pela sexualidade.

Enquanto na Europa essas modificac@es do olhar se faziam sentir ao longo de boa parte
do século XIX, contribuindo para modificacdes na sensibilidade dos artistas, no Brasil, o olhar
moderno se constituiu de maneira diferente. Pode-se dizer que nos dois Gltimos decénios do

século X1X imperava grande expectativa de mudanca em relagcdo ao cenario artistico nacional.

O anseio por modernidade

O desejo de renovacdo da intelectualidade brasileira se exercia segundo parametros
bastante peculiares. A valorizacdo da pintura de paisagem em que se atenta para a luz brasileira
e suas cores, constituia-se em uma faceta da vontade de inovacdo desde a década de 1880. Esse
género de pintura oportunizava que se olhasse para caracteristicas brasileiras, e sua valorizacao
se constituia em oposicao a hierarquia dos géneros pictéricos tributarios a tradi¢do neocléssica
em que se baseavam os professores da Academia Imperial de Belas-Artes do Rio de Janeiro.

A contrariedade em relacdo a Academia acirrou-se apds a proclamacdo da republica,
devido & forte identificacdo da instituicdo com Pedro Il e o governo imperial deposto. A
modernidade era reclamada nos periédicos, sendo proclamada na obra de alguns artistas, como
Henrique Bernardelli e Eliseu Visconti, que assomavam na Exposicdo Geral de Belas-Artes de
1890 como promessas de renovagdo desse novo momento politico do pais.

O que pesava, no entanto, era menos a atualizacdo em relacdo ao que se fazia na Europa,
e mais que se assumisse cores republicanas, impingindo um carater de novidade, um frescor de
ousadia, uma volUpia revolucionaria. Ndo por acaso, essas eram caracteristicas constantemente
evocadas, e guardavam também relagdo com o arrojo do movimento literario simbolista ao qual
se alinhavam alguns dos criticos de arte da época, como Gonzaga Duque e Raul Pompéia.

Sobretudo, esse desejo por renovacédo estava muito ligado ao desejo de emancipacao, a vontade
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de que o pais assumisse algum controle sobre si mesmo, e se guiasse para 0 cumprimento de
seu destino historico como nacéo.

Esse anseio teve impacto na Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro, que desde a
proclamacdo da republica foi despojada nominalmente do adjetivo imperial e passou por um
periodo bastante instavel até a reforma de novembro de 1890 que Ihe outorgou 0 nome de Escola
Nacional de Belas Artes, ocasionou a aposentadoria compulséria de alguns professores antigos
e ilustres, como Victor Meirelles, e colocou na direcdo da escola artistas identificados com a
renovacdo da arte e frequentemente caracterizados nos periodicos como mogos em oposicao
aos velhos professores, caso do escultor Rodolfo Bernardelli, que se tornou diretor da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA).

Como Rafael Cardoso (2008, p. 89) caracteriza, a reforma néo se reduziu a mudanca no
nome da instituicdo, embora os dois modelos de escola guardassem muitas semelhancgas. A
transicdo ndo se produziu de maneira suave, uma vez que diversos acontecimentos tornaram
aquele ano bastante agitado!’ trazendo a lume discussdes importantes em relagdo ao cenario
artistico brasileiro.

Junto a demanda por mudancas na vida artistica que acompanhassem 0s ideais
republicanos, havia, segundo algumas pesquisadoras, (Seraphim, 2008, p.257-8; Dazzi, 2007,
p. 197) certa insatisfacdo em relacdo a conducdo do ensino artistico pela Academia Imperial de
Belas-Artes. A instituicdo se encontrava bastante desprestigiada pela critica, e muitos
estudantes estavam descontentes pelo lapso de tempo em que ndo havia prémios de viagem,
nem Exposi¢oes Gerais (EGBA).

Assim, com o advento da republica, precisamente no dia 30 de novembro de 1889, o
entdo Ministro do Interior, Aristides Silveira Lobo, nomeou uma comissédo de professores da
Academia para elaborar um projeto de reforma dessa instituicédo (cf. SERAPHIM, 2008, p. 258).
Em 12 de marco de 1890 é publicada pela Gazeta de Noticias a proposta de Rodolfo Bernardelli
e Rodolfo Amoedo para a reforma da Academia, que ficou conhecida como projeto Amoedo-
Bernardelli. Outros dois projetos®® seriam propostos e debatidos nos jornais e reunides
organizadas nos meses seguintes por alguns artistas e das quais tomaram parte também

amadores das artes como o articulista da Gazeta de Noticias, o jornalista Pascoal Mallet.

17 Ver artigo de Miriam Seraphim (2008), 1890 — o primeiro ano da repUblica agita o meio artistico brasileiro e
marca a carreira de Eliseu Visconti, em que os acontecimentos e os debates nos jornais sdo descritos com mindcia.
18 Além do projeto da comissdo nomeada oficialmente, da qual faziam parte Amoedo e Bernardelli, houve um
segundo, publicado ainda em marco de 1890, que propunha a extingdo da Academia e o incentivo a cursos livres
e subsidios para 0 estudo no exterior. Com os meses de debates, Pascoal Mallet propds um terceiro projeto,
conciliador dos dois primeiros. Para mais detalhes do que previam, olhar Seraphim (2008).
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Ao mesmo tempo, ainda no més de margo, inaugurou-se com bastante atraso a
Exposicdo Geral de Belas Artes. E a primeira da Republica ap6s um grande hiato, posto que
esse tipo de exposicdo ndo ocorria desde 1884. Tratava-se da maior exposicao ja feita, com 654
obras®®. Os artistas mais novos foram bastante elogiados pelos jornais, ao que Rafael Cardoso
(2008, p. 90) atribui o aspecto politico implicado: “nos meses que se seguiram ao 15 de
novembro, a regra do dia era ser novo”. Os mestres mais antigos eram rejeitados por sua
identificacdo com o antigo regime.

Devido ndo somente aos conflitos entre professores e articulistas de jornal, como
também ao estado de extrema interinidade que marcou o governo provisorio — com grande
rotatividade dos ministros — os projetos de reforma custaram a ser apreciados. Em 5 de julho de
1890 uma comissdo de artistas e amadores entregou uma peticdo a Benjamin Constant, entao
ministro responsavel, solicitando que os trés projetos fossem considerados e a reforma
realizada. Deixada a decisdo nas médos do ministro, apds exaustivos debates, e com a informacéo
de que a reforma do ensino seria a Ultima a ser realizada, a mesma comissao de artistas decide
organizar cursos livres, que transcorreram no Largo Sdo Francisco e, posteriormente, no Atelier
Moderno, localizado na Rua do Ouvidor. (cf. SERAPHIM, 2008, p. 265).

Foram colhidas subscricBes no comércio para custear esses cursos. Capitaneado pelo
jornal O Paiz, a campanha contou com cidadaos notaveis como doadores, dentre eles, o conde
Figueiredo, o bardo de Jaceguay e Franca Junior (que foi colega de Hipdlito Caron junto ao
Grupo Grimm). Contribuiram também empresas do porte do Banco do Brasil, 0 Banco dos
Estados Unidos do Brasil e o proprio jornal. (cf. CARDOSO, 2008, p. 90). O episadio,
conhecido como movimento dos ateliés livres® representa, segundo Cardoso (2008, p. 89) a
primeira ruptura consciente com o legado “académico”, e a afirmacao de algo que era entendido
a época, como “moderno”.

Apbs essa dissidéncia de parte do corpo docente e dos estudantes, o clima de
inseguranca na Academia “devia beirar o insuportavel”, segundo expressido de Rafael Cardoso

(2008, p. 90):

19 Era um aumento significativo em relacdo a EGBA de 1884, que contou com 465 obras. Segundo Cardoso (2008,
p. 90) houve um pequeno truque para o aumento: “a inclusdo de 227 obras de todas as épocas, nacionais e
estrangeiras, pertencentes a pinacoteca da Academia, e expostas na primeira galeria sob a denominagéo de quadros
antigos”.

20 Foi assim denominado por Frederico Barata, que historiou o acontecimento a partir das memérias de Visconti,
participante do ocorrido. O relato de Barata se tornou base para varios estudos que sobrevieram, sendo que autores
como DAZZI (2007), SERAPHIM (2008, p. 58) e CARDOSO (2008, p. 89) corrigem alguns equivocos referentes
a datas apontadas pelo bidgrafo de Visconti. Ver BARATA, Frederico. Eliseu Visconti e seu tempo. Rio de Janeiro:
Zelio Valverde, 1944.
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Uma visita surpresa do generalissimo Deodoro para inspecionar a casa, noticiada n’O
Paiz em 18 de julho, e outra de Lauro Sodré, secretario do ministro da Instrugdo,
noticiada no Jornal do Commercio em 4 de setembro, devem ter deixado os nervos do
diretor Moreira Maia em frangalhos.

Depois de meses de embate, vence o projeto que previa a manutencdo da escola e sua
reforma, como proposto por Amoedo e Bernardelli, e no inicio de novembro de 1890 séo
aprovados os estatutos para a Escola Nacional de Belas Artes. Rodolfo Bernardelli toma posse
como diretor na Secretaria da Instrucéo Publica em 20 de novembro de 1890.

Apesar das numerosas criticas direcionadas a gestdo de Amoedo e Bernardelli, em que
é frequente a acusacdo de que a modernizacéo esperada nao teria ocorrido, Camila Dazzi (2007)
aponta diversas modificacbes e melhorias implementadas, que vinham ao encontro de
reivindicagdes ha muito colocadas. Além disso, a autora defende a importancia de interrogar a
questdo de outro modo: “desejavam os formuladores do projeto de reforma (e os demais artistas
envolvidos) uma ruptura radical com o sistema de ensino da AIBA? E sera que de fato nédo
ocorreram mudancas significativas no sistema de ensino da ENBA?” (DAZZI, 2007, p. 199)

Dazzi (2007, p. 200) toma de empréstimo uma declaragéo do articulista Pascoal Mallet,

que foi um defensor dos novos, e uma figura importante para que a reforma ocorresse:

S6 na Europa existe arte velha e sedimentada; existem escolas diferenciadas no seu
processualismo, guerreando-se, rivalizando-se. Aqui existe por fazer. A revolta [contra
as academias] na Europa consiste em destruir, a revolta aqui no Brasil consiste em
construir. (...) Uma vez colocada em andamento a reforma [da nossa academia] tdo
urgentemente declamada, entregue a academia & gente nova que tem talento e que tem
mocidade, é preciso colocé-la bem, em lugar em que se possa fazer esse trabalho
moderno, que ndo é desprestigio dos velhos mestres; mas que é a continuacdo do
trabalho venerado dos antigos.

Da mesma forma como é sugerido por Mallet, Dazzi acredita que a intencao dos artistas
que levaram a cabo a reforma da Escola de Belas-Artes, seria a de considerar a tradi¢do e que
ndo pretendiam romper completamente com seus modelos e métodos de ensino. Como
mudangas importantes, a pesquisadora elenca diversas medidas estabelecidas nos anos
seguintes. Houve melhoras consideraveis na estrutura da propria instituicdo, como a
revitalizacdo da Pinacoteca da Escola Nacional de Belas Artes, com obras de uma geragdo mais
nova e a par das novidades artisticas ocorridas na Europa. No que concerne ao ensino artistico,
Dazzi (2007, p. 201-202) menciona o fim da copia de gravuras como exercicio de aula, e a

regularizacio do estudo da figura humana, tornando sua pratica rotineira;?* o curso de pintura

21 Embora a figura fosse muito importante na Academia Imperial, Dazzi (2007, p. 201) argumenta que seu estudo
havia sido muito irregular em periodos anteriores a Republica, devido principalmente as diversas caréncias da
instituicdo como a falta de modelos e de instalagcGes adequadas.
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passa a ser dividido em duas cadeiras denominadas simplesmente de primeira e segunda
cadeiras de pintura, as quais ndo mais se distinguiam em funcdo dos géneros tradicionais, como
ocorria na antiga Academia, mas procuravam fundir a pintura de figura e a de paisagem,
demonstrando uma orientacdo mais moderna, que Dazzi interpreta como uma “explicita

corrosdo” da distingdo e hierarquia dos géneros, ja prenunciada no periodo final da AIBAZ,

Entre a pintura e a literatura: a critica de arte

Ao mesmo tempo em que a hierarquia de géneros ja era solapada pela crescente
valorizacéo da pintura de paisagem desde o inicio da década de 1880, o vinculo que a pintura
guardava com a literatura se modificava. Da pintura de paisagem ndo se esperava que se
narrasse com um pincel, como era predicado da pintura de historia. A expectativa se relacionava
com a representacdo fidedigna que desse a ver as caracteristicas brasileiras da natureza. Apos a
passagem de Georg Grimm pelo Brasil e possivelmente em virtude do contato com as nogoes
valorizadas pela critica francesa, esperava-se que fosse possivel distinguir nas composi¢des 0
temperamento do artista, e este imprimisse na obra seu sentimento.

Na literatura nacional, tais atributos ja vinham sendo assumidos pela forma literaria do
romance desde o final da década de 1850, com a publicacdo de O guarani. Entretanto, quando
as narrativas deixam a idealizacdo romantica caracteristica da fase indianista de José de
Alencar, por exemplo, e tomam em romances urbanos de diversos autores os ares frugais de um
cotidiano mais proximo dos leitores, entdo poderiamos aproxima-los de algumas pinturas de
paisagem brasileira cujas fronteiras com as pinturas de género se encontravam um tanto
esboroadas.

Eliseu Visconti pintou varios quadros com lavadeiras no primeiro periodo de sua
carreira, os anos de formacdo. Uma dessas pinturas, As lavadeiras (fig. 69), de 1891, traz trés
mulheres junto a um abrigo onde se vé grandes recipientes. Uma delas se debruca no trabalho,
uma esta sentada com um bebé no colo e ainda outra, mais a esquerda, segura uma espécie de
balde, provavelmente um recipiente para buscar agua. As figuras estdo envoltas por varios
matizes de verde. A grama mais rasteira a direita, esta coberta por roupas brancas sendo
quaradas; mais a esquerda no primeiro plano, as ervas vicejam altas, e grandes folhas com flores

brancas se alastram até o segundo plano, na por¢do imediatamente atrds das mulheres; além,

22 Qutras mudangas, concernentes aos prémios de viagem, e as exposicdes gerais organizadas pela escola séo,
ainda, descritas pela pesquisadora. Para mais detalhes, ver DAZZI, Camila. “A Reforma de 1890": continuidades
e mudancas na escola nacional de belas artes (1890-1900). Atas Il Encontro de Histéria da Arte IFCH/
UNICAMP. Campinas, 2007.
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vislumbramos o capim alto por onde se adianta outra mulher, adiante dos varais, portando um
recipiente. No Gltimo plano a esquerda, h& pequenas colinas onde o verde se imiscui a amarelos,
castanhos e toques de sépia. E possivel perceber folhagens e copas de arvores pairando nos
montes, e, proximo as figuras, impera um bananal bastante exuberante.

Hipdlito Caron também realizou um quadro com uma lavadeira, em 1890. Nessa pintura,
a variacao de matizes da vegetagcdo é menor, mas semelhantemente a Visconti, Caron combina
a natureza variada a cena cotidiana, tornando o que seria um quadro de género, uma pintura que
pode ser pensada como um hibrido, uma vez que € ambientada ao ar livre, e é dado bastante
destaque aos elementos que comporiam a paisagem.

Do mesmo ano da lavadeira de Caron (fig. 64), é o quadro Trecho de paisagem em
Teresopolis (fig. 70), de Aurélio Figueiredo (1856-1916), que, apesar de ser denominado como
paisagem, traz como elemento central, uma mulher com um guarda-sol, ladeada por uma
crianga. Atras das duas figuras, se sucedem os planos escalonados de vegetacdo — do coqueiro
mais proximo e em destaque a esquerda, as diferentes arvores cobrindo os morros que se
alternam ao fundo.

Como essas figuras, que desempenham suas tarefas diarias envoltas por luz e verdor, ou
cuja figuracdo coincide com aquele espaco por simples questdo de transito, porque aquela
mulher com sombrinha vermelha estava passando por aquela estrada, porque aquela moga junto
a um varal, prop6s-se a estender roupas em um momento em que a luz obliqua do sol incidindo
na copa da arvore forma desenhos na grama... Enfim, algumas dessas paisagens comparecem
como atmosferas: menos como um cenario e mais como um momento do cotidiano, ou o quadro
de um romance. Como se, ao olha-las ndo enxergassemos uma narrativa cristalizada em um
instante, mas nos fosse possivel vislumbrar cores e efeitos de luz narrados, como ambientes
vividos por personagens.

Publicado em 1891, Quincas Borba, de Machado de Assis, traz varias passagens em que
elementos da paisagem se misturam ao fluxo de pensamento das personagens e a voz do
narrador, entremeando diadlogos e comparecendo, em alguns momentos, quase como outro

personagem. Eis um exemplo:

_ Mas entdo ndo sou sua amiga, ndo tem confianca em mim? Faca de conta que sou sua
mée.

Maria Benedita pouco mais resistiu; gastara as forcas e sentia necessidade de revelar
alguma coisa. D. Fernanda escutou-a comovida. O sol vinha ja lambendo as cercanias
do banco, ndo tardou que lhes trepasse aos sapatos, a barra dos vestidos e aos joelhos;
mas nenhuma deu por ele. O amor as absorvia; a exposi¢cdo de uma tinha para a outra
um enlevo raro. Era uma paixao nao sabida, ndo compartida, ndo imaginada; paixao que
ia perdendo de indole e de espécie para se converter em adoragdo pura. A principio,
quando ela via a pessoa amada, passava por dois estados mui diversos, — um que nao
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Fig. 69. Eliseu Visconti. 4s lavadeiras, 1891. OST, 70 x 110 cm.
Colegao particular. Tonte: htip:/fwww.cliscuvisconti.com.br/Catalogo/

Fig. 64. Hipdlito Caron. 4 lavadeira, 1890. OST,
Coleg¢ao Marcelo Sampaio. Sdo Paulo. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 70. Aurclio Figuciredo. Trecho de paisagem em
Teresopolis, Petropolis. 1889. OST. 81,5 x 60 cm.

Colecdo Fadel, Rio de Janeiro.

Fonte: Cat. O Brasil do século XIX na Colegéo Fadel, p. 177.
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podia definir, alvorogos, tonteira, pancadas no coracdo, quase um desmaio; o segundo
era de contemplacdo. Agora era quase que sé este. Tinha chorado muito, consigo,
perdera noites e noites de saudades; pagou caro a ambicao de suas esperancgas. Mas nédo
perderia nunca a certeza de que ele era superior a todos os demais homens, um ente
divino que, ainda ndo fazendo caso dela, merecia sempre ser adorado.

()

Tedfilo, marido de D. Fernanda, que as vira a distancia, veio ter com elas; trazia na mao
um diério amarrotado. Nao saudou a héspede; foi direto a mulher.

_ Vocé quer saber o que me fizeram, Nand? - disse ele com os dentes cerrados. Saiu
hoje o meu discurso do dia 5. Veja esta frase; eu tinha dito: Na duivida abstém-te, é o
conselho do sabio. E puseram: Na divida abstém-te... E insuportavel! Nota que tratava-
se justamente de um crédito do ministério da marinha, alegando-se no debate que muitas
despesas estavam feitas. De modo que pode parecer chulice da minha parte; é como se
aconselhasse o calote. Em todo caso, é disparate.

_ Mas vocé ndo leu as provas?

_ Li, mas o autor é o menos apto para as ler bem. Na divida abstém-te, continuou ele
com os olhos na folha. E bufando: Isto s6 com...

Estava consternado. Era homem de talento, de gravidade, e de trabalho; mas, naquele
instante, todas as grandes obras, 0s mais temerosos problemas, as batalhas mais
decisivas, as revolugdes mais profundas, o sol e a lua, e todas as constelagdes, e todas
as alimérias, valiam menos do que a troca de um u por um i. Maria Benedita olhava para
ele sem entendé-lo. Cuidava padecer a maior tristura; mas ali estava outra tdo grande
como a sua, e muito mais aflitiva. Assim, a melancolia roaz de uma pobre criatura era
tanto como um erro tipogréfico. Tebfilo, que sb entdo deu por ela, estendeu-lhe a mao;
estava fria. Ninguém finge as maos frias; devia padecer deveras. Instantes depois, atirou
a folha ao chao, com um gesto violento, e foi-se embora.

_ Mas, Tedfilo, emenda-se amanhd, disse-lhe D. Fernanda, levantando-se.

Tedfilo, sem voltar atras, deu de ombros, desesperado. A mulher correu a ele; a amiga
seguiu-a espantada. Ficou s6 o banco, ja agora livre delas, recebendo em cheio os raios
de sol, que ndo ama nem faz discursos. (...) (ASSIS, 1980, p. 194-6).

Trata-se, pois, de uma passagem do romance em que duas personagens vao a
determinado lugar da chacara de Fernanda e Tedfilo para ficarem a s6s. Ao mesmo tempo em
que dona Fernanda tenta persuadir a jovem Maria Benedita a Ihe confiar quem seja o rapaz por
guem esta apaixonada, o narrador pontua elementos que participam do ambiente circundante:
estdo sentadas em um banco ao ar livre, em um momento quente do dia, e a luz do sol avanca,
primeiro sobre os pés das mulheres, depois na borda dos vestidos, e entdo sobre os joelhos. A
cadéncia do avanco solar, que as personagens nao notam, alude a passagem do tempo e a
concentracdo das duas na matéria de suas conversas. Quando, ao final desse quadro, as duas
mulheres deixam o assento, este resta iluminado. Nota-se a caracterizacdo de um momento
banal — um breve passeio com troca de confidéncias — é acompanhado por um modo de
distinguir dois elementos do ambiente (o banco e os raios de sol) que os transporta por um
instante de ambiente em que ocorre a conversacdo para espécies de personagens, embora
indiferentes as paixdes humanas.

Essa maneira de trabalhar o ambiente circundante no romance difere muito do modo

como a paisagem era caracterizada décadas atras. Ao invés de descrevé-la exaustivamente em
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um primeiro momento, como ocorre em Inocéncia de Taunay (1872), por exemplo, em Quincas
Borba (1891), sua presenca é aludida®®. A paisagem é decomposta em elementos, que sdo
incluidos na narrativa, entremeando as sensacgdes e percepcles das pessoas, tornando-se eles
mesmaos quase personagens.

Ainda que as narrativas do Bruxo do Cosme Velho guardem peculiaridades muito
préprias, cremos que nesse aspecto da presenca da paisagem podem ser aproximadas do

tratamento conferido por Raul Pompéia, em O Ateneu (1888).

O tédio é a grande enfermidade da escola, o tédio corruptor que tanto se pode gerar da
monotonia do trabalho quanto da ociosidade.

Tinhamos em torno da vida o ajardinamento em floresta do parque e a toalha
esmeraldina do campo e o diorama acidentado das florestas da Tijuca, ostentosas em
curvatura torécica e frentes felpudas de colosso; espetaculos de exce¢do, por momentos,
gue ndo modificavam a secura branca dos dias, enquadrados em pacote nos limites do
patio central, quente, insuportavel de luz, ao fundo daquelas altissimas paredes do
Ateneu, claras de caiacio, do tédio, claras, cada vez mais claras. (POMPEIA, 2016, p.
114)

Nesse trecho, 0 ambiente se instaura como atmosfera, no que a alusdo as cores exerce
papel capital. Vemos, no relato do narrador, o verde (toalha esmeraldina do campo) dos
arredores do colégio no Rio de Janeiro desfocarem-se em vista do branco ofuscante e opressor
que representa o tédio em que estdo encerrados os estudantes no internato. A sensacdo de
ofuscamento é conferida pela contiguidade pictorica: secura branca dos dias, patio (...)
insuportavel de luz, paredes (...) claras de caiacdo, cada vez mais claras. A caracterizacdo
pictorica transcorre de maneira gradativa do branco opaco a claridade que cega e imobiliza.
Como Marciano Silva (2004, p. 63) caracteriza a escrita impressionista de Pompéia, a paisagem
ali se apresenta por fragmentos e sensac¢fes. O autor enumera as caracteristicas da escrita do

romancista sinalizada por diversos pesquisadores:

1. a representacdo da realidade € feita subjetivamente; 2. a ambientacdo traduz as
impressdes sensoriais e emotivas do observador/narrador; 3. 0s motivos e quadros sao
analiticamente decompostos e justapostos entre si; 4. ocorre o uso de tons e sobretons
das cores na ambientacdo; 5. ocorre 0 uso de adjetivos, metaforas, analogias e
sinestesias nas ambientagdes.

E importante lembrar que Raul Pompéia exercia também o oficio de critico, escrevendo
sobre pintura e exposicdes de arte para Varios jornais, como ja mencionamos. Embora ndo fosse
consagrado como critico a maneira que Gonzaga Duque o era, e se autodenominasse cronista,
é interessante perceber a afinidade de sua maneira de apreciar as pinturas (em especial pinturas

de paisagem), e 0 modo de evocar elementos do ambiente em sua literatura. Como outros

23 Agradego a Camila Xavier Nunes por chamar minha atengdo para a peculiaridade da maneira machadiana ao
descrever o ambiente, situando as personagens de seus romances.
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criticos, Pompéia também valorizou a pintura de paisagem como indice identitario do pais, que
em sua forma fidedigna oportunizava a representacdo do que havia de mais inequivocamente
brasileiro: a luz, as cores e a topografia nacionais, em suma, as belezas naturais. Como
romancista, o valor que Pompéia conferia a pintura de paisagem em suas criticas poderia ter
contribuido para que empregasse caracteristicas imagéticas em seus romances.

Como vimos anteriormente, também na critica, a forma como Pompéia se referia as
obras era mais alusiva e menos descritiva: erigia imagens evocativas de sensagdes para
referenciar a imagem vista. Nesse ponto € interessante retomar a tradicdo do uso de descri¢fes
para apreciacao das obras de arte, e seu vinculo com a prética da écfrase. Nesta, como vimos
no primeiro capitulo, a descrigdo pormenorizada era realizada em frente a obra e se constituia
em uma etapa que seria seguida de sua interpretacdo. A relacdo que podemos fazer entre o
pendor imagético da obra romanesca de Pompéia e a pratica da écfrase exige que sejam
consideradas duas modificacdes que se operaram no que se poderia chamar provisoriamente de
tradicdo descritiva das imagens.

Em primeiro lugar, a descricdo da paisagem ndo ensejaria interpretacdo da mesma
maneira que seria imprescindivel na pintura de histéria, cujos elementos aludem a uma narrativa
especifica, exigindo um repertério erudito para que a apreciacio ocorra de maneira plena.
Trata-se, outrossim, de descrever para melhor olhar e melhor perceber, ou seja: um modo de
guiar o olhar do espectador, auxiliando-o a explorar o ambiente representado. Algo que,
conforme Samara Pelk (2015, p. 50), era preconizado ainda no século XVIII por Diderot,
guando este se propunha a descrever as paisagens de Vernet, expostas nos Salons - o critico e
enciclopedista chegava a “inventar historias para fazer o leitor adentrar mentalmente na obra
em discussdo”. Da forma como era empregada por Diderot, a descricdo poderia ser tida como
uma vivéncia da imagem, dada a possibilidade de perscruta-la como se o espectador se fizesse
miniatura e pudesse adentrar o espaco virtual, percorrendo a paisagem com a imaginacdo. Nesse
sentido, poderiamos aproximar esse modo de descrever a uma experiéncia fenomenol6gica da
paisagem pintada.

E precisamente no que se refere & experimentacao dos fendmenos que reside a segunda

modificacdo em relagdo ao que se previa inicialmente como écfrase: no final do seculo XIX, na

24 A excecdo consistiria em uma variante da pintura de paisagem: a paisagem de histéria. Nesta, ainda que a
paisagem se imponha como tema, pelo tratamento que Ihe é conferido, alguma narrativa mitologica ou cléssica
transcorre no ambiente — sendo entdo necessaria uma interpretacdo. Em relacéo a essa modalidade, as paisagens
de Poussin sdo exemplares, como a pintura Recolha das cinzas de Phocion, de 1648, pertencente ao acervo da
Walker Art Gallery, em Liverpool, Inglaterra.
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literatura e na pintura, acrescentam-se as camadas da sensagdo e da atmosfera. A paisagem esta
nos intersticios, mais junto a pele dos seres sencientes. As narrativas elaboram imagens de
segundo grau — imagens que falam de imagens; na pintura, a paisagem €, com menor frequéncia
o ambiente fidedignamente visto, do que aquele vivenciado. Assim, nos dois ultimos decénios
do século XIX vé-se no Brasil o texto critico assomando como vinculo entre a pintura e a

literatura.

Entre a paisagem vista e a vivida
A paisagem vivida se sobrepondo a precisdo da paisagem vista pode ser percebida em
varias pinturas de Caron, das quais destacamos duas. Praia Formosa (fig. 52) e Pogo Rico,
também conhecido como Vista da serra de Paraibuna (fig. 71), acompanham a tendéncia
pictorica que Caron vinha apresentando desde os anos passados na Europa — o pendor para
manchas que se espraiam em areas de cor amplas, com maior expressividade, e menos detalhe
e contraste, em relacdo ao periodo de formacdo na AIBA, e em companhia de Grimm. Além da
tendéncia de abarcar areas maiores na representacdo, ocorre a simplificacdo dos elementos
figurados. Aspecto este, que em Vista da serra de Paraibuna (fig. 71) vigora na representacéo
da topografia e da vegetacdo: embora o artista se utilize da perspectiva ao esbocar o caminho
central que conduz os olhos aos montes do fundo, a maneira como as elevagdes estio
representadas ocasiona certo achatamento do horizonte, uma vez que o modelado empregado
nos matizes e movimento das pinceladas prescinde de contrastes e da aplicacdo de luz e sombra.
O artista realizou muitas pinturas nessa regido, tanto, que ha varios quadros com essa
denominagdo. Outra pintura intitulada Pogo Rico? (fig. 72) participou da Exposicdo Geral de
Belas Artes de 1890. O articulista de Novidades, ao comentar essa obra afirma que ao horizonte
falta “melhor determinacao do ponto de luz”.
Pogo Rico é uma bela paisagem do natural, bem desenhada e com o colorido animado
da imponente vegetacdo brasileira. O artista apresenta-o com uma planometria bem
acentuada, fazendo o observador que o estuda sentir a natureza tropical em que todo ele
se banha.
E digno de nota o bater do sol sobre a parede daquelas habitacBes, que realmente
refletem a luz solar, e se bem que o horizonte ali marcado pareca pecar por falta de

melhor determinacdo do ponto de luz, é fora de divida que o trabalho em questdo, ao
meu ver, é bom. (Novidades, n. 100, 7/5/1890, p. 2).

% Conguanto ndo tenhamos conseguido localizar essa pintura, sabemos que corresponde ao desenho presente na
Revista llustrada (ano 15, n. 587, p. 8) sob o0 nimero 77, justamente a numeragdo com que Pogo Rico esté inscrito
no catdlogo da Exposicdo Geral de Belas Artes de 1890. O catdlogo estd disponivel em
http://www.dezenovevinte.net/catalogos/1890_egba.pdf.
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Pogo Rico (fig. 72), constitui-se em uma das trés obras dentre as nove? remetidas a
mostra que seguramente foram feitas a partir de ambientes brasileiros. As outras duas séo Praia
Formosa (fig. 52) e Ladeira de Santa Tereza. Esta Gltima foi exposta em outros momentos antes
da EGBA de 1890, recebendo sempre louvores pelos comentadores dos jornais. Caron recebeu
a segunda medalha de ouro pelas obras que participaram da exposicdo promovida pela
Academia, sendo que a escola adquiriu na ocasido Praia Formosa e Ladeira de Santa Tereza?'.

Embora o articulista se refira a outra pintura, na obra homoénima que integra o acervo
do Museu Mariano Procdpio vemos coincidir a caracteristica dos montes aludida pelo articulista
do jornal. Entretanto, ao invés de atribuir ao horizonte uma deficiéncia, poder-se-ia perguntar
se naquela faixa de tons frios Caron ndo estaria exercitando um modo diferente de pintar —
mesmo que essa Maneira vigorasse em apenas uma porcdo da pintura — parecendo algo
deslocada em meio a perspectiva da por¢do terrena e aos planos das nuvens. Entre a organizagédo
geométrica de terra e céu, algo parece bloquear os olhos. Ao invés de contornar volumes
buscando as areas concavas mais escuras, quando divisa 0s montes, o olhar tende a procurar as
extremidades do quadro, percorrendo a faixa homogénea de tons ceruleos.

Vista da serra de Paraibuna (fig. 71), € uma pintura menos expressiva do que Praia
formosa (fig. 52). Apesar da simplificacdo dos elementos figurados, em Poco Rico a fatura é
muito lisa, enquanto em Praia Formosa, o tratamento pictorico do motivo é empregado de
maneira a ndo ocultar a pincelada.

Ainda que a expressdo se exerca de formas diferentes nessas duas paisagens, elas
guardam em comum certo desprendimento em relacdo ao detalhe, a representacéo precisa e
pormenorizada. Se no periodo europeu de Caron sua producgdo podia variar em um mesmo ano,
da precisdo perolada de Paisagem com Rio na Franga (fig. 34) as manchas largas de Paisagem
fluvial na Normandia (fig. 44), nos ultimos anos de atividade do artista, 0 péndulo entre mimese
e expressdo, desenho e mancha, continuaria operante.

Em 1889 e 1890 o artista produz pinturas bastante detalhadas como Arcos da Lapa no
Rio de Janeiro (fig. 63) de 1889, Paisagem (fig. 73), de 1890, e A lavadeira (fig. 64), de 1890.
No mesmo ano dessas Ultimas, realiza também a paisagem Vista da serra de Paraibuna (fig.

71) e Poco Rico antigo (fig. 68), paisagens que, como vimos, apresentam grande simplificagéo.

% As demais paisagens de Caron, segundo noticiado no Jornal do Commercio, ano 68, n. 95, 6/4/1890, p. 2, sdo:
A planicie de Plecadeux (Morbihau), O por do sol (Sarthe), Manha de agosto (Franga), Ladeira de Santa Thereza,
Tanque de Briet (Niévre), Coradouro, e Sena em dia de inverno.
27 Apesar de ter sido comprada, a Ladeira de Santa Tereza ndo pdde ser por nés localizada, uma vez que ndo
integra nenhum dos acervos publicos visitados.
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T'ig. 71. Hipélito Caron. Vista da serra de Paraibuna, 1890. OST, 47,5 x 72.5 cm.
Acervo Museu Mariano Procdpio. Juiz de Fora. Foto: Ana C. Brito.

Tig. 72. Angelo Agostini. Lxposi¢do de Belas Artes (detalhe). Litografia, Revista llustrada (ano 15, n. 587,
p- 8). Imagem de Pogo Rico, 1890, de H. Caron. Acervo da Pinacoteca de Sao Paulo. Foto: Ana C. Brito.
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Fig. 34. Ilipolito Caron. Paisagem com rio na Franga, 1888. OST, 36 x 50 cm.
Colegao particular, Niteroi. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 73. Iipolito Caron. Paisagem, 1890. OST.
108 x 76.5 cm. Acervo Museu Mariano Procépio,
Juiz de Fora. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 44. Hipolito Caron. Paisagem fluvial na Normandia (Franga), 1887, OST.
Col. particular, Rio de Janeiro. Fonte: http://www.artedata.com/grupogrimm/
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Do ano seguinte, 1891, trés paisagens de Sabara testemunham o largo emprego de
manchas. Em uma delas, Paisagem com igreja (fig. 74), da Colegdo Fadel, a fatura larga se
combina com grande atencéo as cores. Possivelmente, a pintura mais colorista e expressiva de

Caron.

Fig. 74. Hipolito Caron. Paisagem com igreja, MG, 1891. OST, 44,5 x 70 cm. Colecéo Fadel. Foto: Ana C. Brito.

Paisagem com igreja?® (fig. 74) retrata um canto de lago e seu entorno, um motivo muito
frequente na producdo do artista em seu ultimo periodo, ap6s o retorno da Europa. Ha um
caminho que contorna o lago, cuja curva estd a esquerda, ocultada por alguns arbustos,
refletidos nas dguas calmas. Junto ao caminho, a esquerda, ha uma cerca de estacas, para além
da qual percebemos vegetacdo e algumas casas. Circunscrevendo-as ha uma colina que se
estende para a direita, por toda a linha do horizonte, até a extremidade do quadro. No cume da
colina, quase no centro da pintura, ergue-se uma igreja, e a direta dela, como elementos verticais
pontuando o horizonte, figuram alguns coqueiros, além de outras plantas e uma arvore de copa
frondosa. Atrés dessa longa colina preponderante, no Gltimo plano da pintura, vemos outros

montes de tons bastante azuis. Defronte destes, proximo a extremidade direita da pintura,

28 No canto inferior esquerdo dessa pintura ha uma dedicatdria a José Braga, um dos sécios do jornal O Pharol, e
que também foi chefe de redacéo do veiculo.
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assomam grandes rochas castanho-avermelhadas, junto ao ponto em que a estrada deixa de ser
visivel. Na porcdo direita do quadro, no lado da estrada mais proximo do lago, também
divisamos algumas arvores. Uma delas, justaposta a uma ponte, também esta proxima a um
declive do terreno, indicado pelas aguas mais agitadas que fluem para a direita.

O uso das cores nessa pintura é contundente. Trata-se de um momento de luz obliqua,
pois o céu esté repleto de matizes amarelos e alaranjados. As pinceladas pequenas, delgadas e
direcionais, confluindo para o centro do horizonte — 0 pequeno coqueiro a direita da igreja. Os
contrastes na composicdo se dao por cores complementares: a igreja e as plantas contiguas em
contraluz, apresentam um azul violaceo em contraponto ao amarelo do firmamento. Na porc¢ao
esquerda do quadro, langada na sombra, predominam tons frios e azulados, com verdes escuros
justapostos a castanhos avermelhados. Na parcela direita, hd mais luz e as cores sdo mais
guentes. Ha mais castanho e o verde se despoja do tom azulado. Nas aguas se refletem as cores
do céu: laranjas e amarelos, trazendo na borda o azul-esverdeado profundo da sombra da
vegetacdo; na margem direita, um azul bem claro, indicando a incidéncia de luz. E visivel,
ainda, uma porcéo de terra seca na parte inferior direita da pintura. A terra ali figurada é violeta
e castanho com alguns toques escuros. Tons frios que contrastam com os reflexos dourados na
agua e aludem a uma porg¢éo de sombra.

Na pintura vigoram manchas largas e também pequenas e estreitas. Nos arbustos do
primeiro plano, perfilados no contorno esquerdo do lado, o emprego das manchas é cuidadoso
ao evidenciar o recorte das folhas. Excetuando-se alguns pontos da vegetacdo e o tratamento
minucioso da cerca, prepondera na composicdo a expressividade das areas de cor.

Datada de 1890, a pintura Paisagem (fig. 73), que integra o acervo do Museu Mariano
Procopio, € bastante diferente de Paisagem com igreja (fig. 74). Nela, Caron representa em
uma tela vertical, um trecho exiguo de vegetacdo em torno de um rio. Neste caso, trata-se de
uma paisagem exaustivamente vista. Ha trés planos mais proximos: uma porc¢éo de terra com
capim e gramineas de folhas redondas que figuram como repoussoir (elementos que emolduram
e conduzem os olhos para os planos mais profundos da pintura); a faixa de d4gua no segundo
plano; e finalmente, a margem imediatamente posterior ao rio, que &, justamente, a por¢ao mais
destacada do quadro, aquela para a qual o artista direciona os olhos dos observadores através
de algumas estratégias.

O elemento vertical mais destacado da pintura se encontra quase no centro da
composi¢do, um pouco deslocado para a esquerda e consiste em uma arvore de tronco liso e

esguio que se prolonga através do reflexo nitido no rio, ligando as duas margens. Essa arvore
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se encontra na extremidade esquerda do barranco oposto ao primeiro plano. A direita desta
planta esta figurado um conjunto de outras semelhantes. Trés delas estdo muito iluminadas, e
tém defronte de si folhas pendentes sobre o rio que, além de também refletirem bastante luz,
estdo delineadas com minucia. Trata-se da parte mais detalhada da pintura (fig. 73, det. 1).
Nessa por¢do da obra, varias camadas de diferentes verdes compdem a densidade da vegetacéo,
de cujo fundo, sobressaem alguns ramos. Vendo-os de perto é possivel perceber que o artista
varia o formato das folhas e seus matizes, dando a ver a diversidade das plantas. Ja a diferenca
de tratamento, ou seja, a variacdo da nitidez, do emprego da mancha e do uso da linha, confere
profundidade, posicionando os ramos em relacéo ao observador.

Adiante desse barranco central na composicao, precisamente onde se encontra a arvore
mais destacada que referenciamos no inicio, divisa-se a curva do rio. Ali se V&, a esquerda, uma
elevacdo coberta por mata. Essa outra por¢do que pode ser vista como quarto plano, recebe
bastante luz solar — o que se depreende pelos matizes bastante claros — e por estar mais distante
em relacdo ao observador, traz detalhes mais esparsos, e algumas areas uniformes em manchas
largas. Matizes escuros se alternam com outros mais claros demonstrando os desniveis do
relevo e aludindo as por¢des do terreno menos acessiveis a luz solar (fig. 73, det. 2, 3 e 4).

Percebe-se, pois, que em épocas proximas, e apds experimentar modos diferentes de
pintar — tanto na Europa, quanto no primeiro ano no Brasil, Caron permanece oscilando entre o
detalhe preciso por um lado, e a mancha expressiva e largas areas de cor, de outro. Ainda que
seja possivel pensar nessas maneiras — tanto a mancha, como a linha, o detalhe consciencioso e
as figuras simplificadas como integrantes, todas, de uma gramatica do pintar, é evidente que
em algumas paisagens o artista se utiliza dos recursos que permitem mais expressividade, do
que em outras, em que se atém ao desenho e a fidedignidade da representacéo.

No final de 1888, época em que Hipolito Caron chegou no Brasil, seu antigo colega de
grupo, Franca Janior, escreveu para o jornal O Paiz a respeito da exposicao que o artista estava
preparando e que se realizaria dentro de pouco na galeria De Wilde. Nessa ocasiéo, o articulista
referencia duas maneiras de pintar de Caron, relacionando a primeira delas a um dos mestres

gue o paisagista teve na Europa:

Caron foi discipulo, na Europa, de dois paisagistas notaveis, Hanoteau e Harpignies.
Do primeiro tirou essa probidade do detalhe, que, mal encaminhada, pode cair no
excesso do maneirismo, t&o perigoso como as expansdes da pincelada larga e franca do
impressionismo.

Estudando com aqueles dois artistas, ele ndo abdicou entretanto da sua autonomia, do
mesmo modo que quando discipulo de G. Grim, ajuda no principio da carreira [sic], j&
sabia imprimir em seus estudos um sentimento todo seu, um quid da sua personalidade,
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Detalhe 1

Detalhe 2

Fig. 73. Mipdlito Caron. Paisagem, 1890. OST. 108 x 76.5 cm. Acervo Museu Mariano
Procopio, Juiz de Fora. Foto: Ana C. Brito.

Detalhe 4
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que desabrochava. (H. Caron em O Paiz, n. 1511, Echos Fluminenses - Rio de Janeiro,
26 de novembro de 1888: p.2.)%°

Conquanto Franga Junior ndo tenha relacionado a pincelada larga com a pintura de
Caron, é precisamente em Harpignies (como em Cézanne), que poderiamos estabelecer
vinculo® com o emprego mais expressivo das manchas que aparecem em algumas das obras o
brasileiro. Em que pese a critica do articulista, que parece temer 0 excesso nos dois sentidos
(no emprego da mancha, ou na pormenorizacao de detalhes), é sabido que realizou uma pintura
de caracteristicas proximas as paisagens impressionistas.

Integrando o acervo do Museu Nacional de Belas Artes, a paisagem Morro da Vilva
(fig 75) € realizada por Franca Junior em 1888 e participa da EGBA de 18903, sendo
denominado na ocasido como Uma pedreira. Defronte a topografia caracteristica do Rio de
Janeiro, observam-se algumas habitacOes, ocultas parcialmente por um arvoredo enfileirado
apos o largo primeiro plano. Neste, para além da erva centralizada no primeirissimo plano,
estende-se a erva rasteira a direita e a superficie de terra a esquerda. Os planos ndo diferem
muito, o que ocorre, em parte, devido a falta de contraste. E uma luz homogénea que cobre toda
a extensdo do territorio representado — coerente com o céu nublado. O modo, contudo, de figurar
esse ambiente toldado pelos vapores é também um tanto vaporoso. Todo o tratamento conferido
a vegetacdo encerra uma feicdo airosa: o emprego das pinceladas traz um aspecto aquarelado,
as manchas se interpenetram, aludindo a certa diluicdo. Toda a composigdo parece encoberta
por uma atmosfera espessa.

E justamente com Caron que, segundo Levy (1980, p. 49), Franca Junior toma aulas em
1889, a fim de ter uma “orientagdo complementar em sua formagcao artistica”.3> Ambos expdem
juntos no Atelié Moderno, em mostra aberta em 14 de julho, da qual participam, ainda,
Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo, Garcia y Vasquez, Souza Pinto e Gensollen,
totalizando 91 quadros reunidos.

No mesmo ano, Hipolito Caron teria exposto, ainda, na Casa De Wilde, sendo elogiado

por Emilio Rouede no periodico Cidade do Rio: “Uma boa paisagem de Caron em casa De

29 Este, como outros artigos de Franga Junior foram compilados por Raquel B. Silva e Rummenig Teodoro e estdo
disponiveis em: <http://www.dezenovevinte.net/artigos_imprensa/francajr_paiz2.htm>.

30 As afinidades entre a producéo de mestre e discipulo estdo explicitadas de maneira pormenorizada no segundo
capitulo deste trabalho.

31 Nessa exposicdo, recebeu mencdo honrosa, e também exp6s Manha de Dezembro (Rio).

%2 Tendo frequentado aulas de pintura de paisagem na Academia e também com Grimm, Franga Junior ndo pode
se dedicar ao aprendizado da pintura devido aos compromissos profissionais que mantinha, seja no que se refere
aos cargos publicos que ocupou ou a criacdo literaria.
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Wilde - A ladeira de Santa Thereza! Parabéns ao pintor, pela firmeza dos toques deste trabalho"
(Cidade do Rio, n. 127, 7/6/1889, p.1)

Fig. 75. Franca Junior. Morro da Vilva, 1888. OST. Museu Nacional de Belas Artes/lbram/MinC, n. 02/2017,
Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito.

Espagcos particulares como a Casa De Wilde, o Atelié Moderno e a Casa Vieitas, ocupam
um lugar fundamental nesse periodo, uma vez que os artistas estavam carentes da principal
oportunidade de expor suas producdes — as exposi¢Oes gerais da Academia — que cessaram entre
1885 e 1889. Foi em De Wilde ainda, lembremos, que Hipolito Caron pode expor suas pinturas
europeias quando ainda estava na Franca, e foi com o apoio de Laurent De Wilde e outros
amadores de arte do circulo de Caron, que o artista péde ir estudar na Franca. Comerciantes e
amadores de arte propiciavam nesses Ultimos anos do século o estabelecimento de um circuito

artistico que ultrapassava os perimetros da Academia®.

33 para mais informag@es a respeito, ver o artigo A Repercussdo das Exposicdes Individuais de Pintura no
Brasil da Década de 1880, de Maria Antonia Couto da Silva. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/criticas/exposicoes_1880.htm>.
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Caron contava, ainda, com o apoio de diversas personalidades de Juiz de Fora, Minas
Gerais, cidade onde sua familia residia e seu pai possuia uma padaria. Com frequéncia, segundo
aponta Levy (1980, 42) e Christo (2013, p. 240), o artista expde na Redacdo do jornal juiz-
forano O Pharol, que também noticia regularmente suas viagens e a realizacdo de
encomendas*, como, por exemplo, o retrato do presidente Marechal Deodoro da Fonseca,
solicitado por cidaddos de Rio Novo para ser colocado na camara municipal dessa cidade
mineira.

Né&o obstante os pesquisadores (LEVY, 1980, p. 42; CHRISTO, 2013, p. 240) afirmarem
que o artista se muda do Rio de Janeiro para Juiz de Fora apenas em 1890, € possivel que tenha
passado a residir na cidade mineira ainda no ano de 1889, uma vez que em novembro daquele
ano é formado o corpo de guarda municipal de Juiz de Fora e Hipdlito Caron é eleito como
capitdo da segunda companhia®. Além disso, ainda em novembro, o artista participa da
organizagao dos festejos que homenageariam a emergéncia da republica®, e nos primeiros dias
daquele més, antes que a monarquia fosse deposta, O Pharol publicaria uma satira em que o
cronista que assinava com a alcunha de Félix, o infeliz, narra a situacdo hipotética de um
visitante inoportuno no atelier de Caron em Juiz de Fora, que depois se ufana de ter visto suas
pinturas antes de serem expostas®’.

De qualquer maneira, seja qual for a data precisa em que Caron voltou a se estabelecer
na cidade mineira, € notorio que o artista era bastante integrado aquela sociedade, vindo a
desempenhar ali diversas atividades, além da pratica artistica. Afora o trabalho junto a guarda
municipal, Caron colabora para o estabelecimento do Centro Filotécnico Mineiro, em fevereiro
de 1890, compondo sua diretoria e ensinando desenho; no ano seguinte, compds o juri da
cidade®®, foi chamado para ser mesario em algumas eleicdes®®; e nomeado 3° vice delegado, em
outubro de 18914, Dada a proximidade que mantinha com os jornalistas de O Pharol, também
atuou como correspondente em pelo menos um momento, quando viajou para Sabara a fim de

representar o periddico na inauguracio de uma estagdo ferroviaria®l. Vinculo esse, que também

34 O Pharol, n. 297, ano 23 (19/12/1889), p. 1; e n. 298, ano 23 (20/12/1889), p. 2

35 0O Pharol, n. 272, ano 23, 21/11/1889, p. 2. No més seguinte 0 mesmo jornal registra a apresentagdo de croquis
de uniformes desenhados pelo artista e oferecidos a guarda. (cf O Pharol, n. 282, ano 23, 3/12/1889, p. 1).

36 Conforme O Pharol, n. 275, ano 23, 24/11/1889, p. 2.

7.0 Pharol, n. 263, ano 23, 10/11/1889, p. 1.

38 H4 varias entradas no més de junho. Citamos, por exemplo, O Pharol, n. 138, ano 25, 11/6/1891, p. 2

39 0 Pharol, n. 7, ano 25, 8/1/1891, p. 2 e n. 21, ano 26, 22/1/1892, p. 2

400 Pharol, n. 264, ano 25, 18/10/1891, p. 1

41O Pharol, n. 49, ano 25, 27/2/1891, p. 1
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possibilitou, ainda em 1890, que Castagneto expusesse uma de suas marinhas na redacgdo do
jornal*?,

Nas paginas de O Pharol ainda encontramos varias mencdes da participacdo de Caron
na organizacgdo de festejos como o Carnaval, e de quermesses para arrecadacdo de fundos para
diferentes instituicdes, do Asilo dos Mendigos*® ao proprio Centro Filotécnico. Sempre
aparecendo como um dos prémios dessas rifas alguma pintura oferecida pelo artista.

O Centro Filotécnico, segundo Maraliz Christo (2013, p. 256), responde a uma demanda
por qualificacdo profissional de artifices em Juiz de Fora, principalmente no tocante ao
aprendizado do desenho. A institui¢do oferecia “cursos de aritmética, geometria, desenho
linear, desenho geométrico e de arquitetura, desenho de ornatos e figuras, incluindo o turno
noturno”.

Mesmo contemplando um expressivo nimero de estudantes, e recebendo o apoio da
cidade durante o ano de 1890, quando sdo realizados eventos para angariar fundos, o Centro
Filotécnico ¢é fechado em margo de 1891 em virtude de embaracos pecuniéarios (CHRISTO,
2013, p. 256). Em junho de 1891 ainda haveria uma tentativa de reabri-lo, conforme sugere
uma noticia veiculada no jornal juiz-forano*, sobre a reuni&o de alguns sécios da instituicéo e
eleicdo de uma nova diretoria, da qual Caron toma parte, como vice-presidente. No més
seguinte, a diretoria se reine novamente e por sugestdo de Caron, o Centro Filotécnico passa a
se chamar Liceu de Artes e Oficios de Juiz de Fora®.

Com vasta experiéncia no ensino de desenho junto ao Liceu de Artes e Oficios do Rio
de Janeiro no periodo em que residiu nessa cidade, o artista pode contribuir para que o
estabelecimento seguisse 0 modelo da instituicdo fluminense. A nova instituicdo segue ativa
somente por mais um ano, sendo fechada em 1892, apds a morte de Caron, que na época era o
presidente do estabelecimento (CHRISTO, 2013, p. 257).

Visoes interioranas
Durante o0 ano de 1890 e 1891 o artista concilia a docéncia, e todas as demais atividades

gue desenvolvia, com viagens esporadicas a lugarejos do interior de Minas. De suas excursdes

420 Pharol, n. 145, ano 24, 21/6/1890, p. 1
43 0 Pharol, n. 254, ano 24, 15/10/1890, p. 1; n. 164, ano 25, 10/7/1891; e n. 221, ano 25, 5/9/1891, p. 2
4 O Pharol, n. 139, ano 25, 12/6/1891, p. 1
4 QO Pharol, n. 164, ano 25, 10/7/1891, p.1
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interioranas, sdo conhecidas trés paisagens de Sabard, uma de Sete Lagoas, e ainda duas
registradas de maneira genérica como “paisagem de Minas”, ou de modo semelhante®.

Das pinturas realizadas nessas viagens, é possivel distinguir algumas composicdes
preponderantes. Em algumas pinturas, o artista se detém em parcelas mais exiguas do ambiente,
figurando-o em telas verticais, em que se veem poucos elementos e a representagdo é mais
detalhada, como vimos na Paisagem (fig. 73), pertencente ao acervo do Museu Mariano
Procépio, e também vigora na Paisagem com rio em Minas Gerais (fig. 76), de uma colecao
particular no Rio de Janeiro.

Em outras composic¢des € possivel identificar a predilecdo por um arranjo de perspectiva
que enquadra casarios nos planos mais préximos, contrapondo-os a algum outeiro imperante
no horizonte. Nesse caso, encontramos uma Paisagem de Minas (fig. 77), de 1891, pertencente
a colecdo Edmon EI Mikui, Poco Rico (fig 72), e, ainda, a Vista da serra de Paraibuna (fig 71),
de que ja tratamos anteriormente.

H4, ainda, algumas pinturas em que os elementos sao organizados de modo estritamente
horizontal, e nas quais podemos notar certa tendéncia a uma expansao que sugere a pressao da
moldura. E o caso de Paisagem com rio em Minas Gerais (fig. 78), de colecdo particular do Rio
de Janeiro, e Vista de Sete Lagoas em Minas Gerais (fig. 79), da colecdo Fadel, sendo ambas
de 1891.

A (ltima modalidade que pudemos identificar se refere a uma maneira particular que o
artista encontrou de representar cantos de lagos. Nessas paisagens — todas de 1891 — o lago ou
rio comparece no centro da composicao, alcancando o primeiro plano, onde comumente se
encontra sua por¢do mais larga. As aguas sdo calmas e espelham o entorno — as plantas das
margens, por vezes algo da topografia, como também, frequentemente, as cores do céu. Em
volta do lago, além das plantas, hd& comumente casas, e sempre, colinas. Os morros — ora mais
préximos, por vezes, mais distantes — ocupam o ultimo plano, delimitando o perimetro da vista.
Além dos outeiros, o firmamento se apresenta, muitas vezes, com poucas nuvens, variando entre
bastante amplo, como em Sabara (fig. 66) a uma faixa estreita, constante em Paisagem com rio
em Minas Gerais (fig. 80), ambas de colecdo particular em Niterdi. Além dessas duas pinturas,
podem ser acomodadas nessa modalidade de composicdo a Paisagem de Sabaré (fig. 81), do

Museu Nacional de Belas Artes, e Paisagem com igreja (fig. 74), da colecdo Fadel.

46 Apesar de o artista também ter viajado para o estado do Espirito Santo em julho de 1890, desconhecemos
paisagens realizadas por ele nessas terras, assim como ndo sabemos precisar se alguma das paisagens por nds
conhecidas poderia representar uma vista de Carandai (sul de Minas), que o artista visitou em novembro de 1890.
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Yig. 77. Hipdlito Caron. Paisagem de Minas, 1891. OST. 24 x 38 cm.
Col. Ldmon Ll Mikui. I'onte: Catalogo DezenoveVinte: uma virada do
século, 1986. Acervo Bibliotcca Walter Wey / Pinacoteca de Sao Paulo.

Liig. 76. Hipolito Caron. Paisagem com rio em
Minas Gerais, 1890. OST, Colegao particular,
Rio de Janciro. IFonte: http://www.arlcdata.com/
grupogrimm/

Iig. 78. Hipolito Caron. Paisagem com rio em Minas Gerais, 1891. I'ig. 79. Hipolito Caron. Vista de Sete Lagoas em Minas Gerais, 1891.
OST. Col. particular, Rio de Janciro. OST, 47 x 72 ¢cm. Col. FFadel, Rio de Janciro.
Fonte: http://www.artedata.com/grupogrimm/HCaron150/ Fonte: hitp://www.artcdata.com/grupogrimm/
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Fig. 80. Hipolito Caron. Paisagem com rio em Minas Gerais, 1891. Tig. 81. Hipolito Caron. Paisagem de Sabard, 1891. OST, 52 x 80 cm
OST, 45,5 x 70 cm, Colegao particular, Niteroi. Foto: Ana C. Brito. Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, n. 02/2017,
Rio de Janeiro. Foto: Ana C. Brito.

Fig. 74. Hipolito Caron. Paisagem com igreja, MG, 1891,
OST, 44,5 x 70 ecm. Colegao Fadel. Foto: Ana C. Brito.

I'ig. 66. Hipolito Caron. Sabard, MG, 1891. OST, 52 x 78 cm.
Colecdo particular, Niterdi, RJ. Foto: Ana C. Brito.
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Algumas dessas paisagens certamente estiveram presentes nas exposi¢des que Caron
realizou no ano de 1891. No dia 22 de outubro O Pharol veicula uma nota convidando seus
leitores a visitarem a exposicéo de 11 telas do paisagista, que ocorria na redacdo do jornal. No
mesmo numero, também na primeira pagina, ha a apreciacao de algumas das pinturas expostas.
Embora ndo nomeada, a descri¢cdo de uma delas confere com as caracteristicas de Paisagem
deSabaré (fig. 81), hoje pertencente ao Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. O
articulista, que assina com as iniciais G. N., menciona outras pinturas desconhecidas por nés,
nomeadas como Os estaleiros, Lagoa Santa, Campina, Sabara e Caethé. O artigo é bastante
elogioso, aludindo a fidelidade da representacdo de Caron, e afirmando se tratarem de trechos
de uma natureza “belissima, fartamente iluminada, cheia de vida e alegre”*’.

A exposicdo na redacdo do jornal juiz-forano é encerrada no dia 4 de novembro daquele
ano e menos de um més depois, no dia 30 de novembro*®, abre-se outra exposicio do artista,
dessa vez na Casa de Wilde, no Rio de Janeiro. Comp8em essa mostra 23 quadros, também
paisagens mineiras, que parecem receber boa acolhida do publico, o que pode ser suposto pelo
fluxo de publico: o jornal Gazeta da Tarde*® registrou a visita de 1037 pessoas nos trés

primeiros dias de exposicao.

A decantacéo do olhar

Pintando, em seus ultimos anos, principalmente paisagens mineiras e sendo celebrado
nos artigos dos jornais, € interessante perceber o movimento do artista na busca dos motivos
para as suas obras em lugares mais isolados e menos urbanos. Nas pinturas que observamos,
pode-se ver a persisténcia de alguns elementos, como a presenca de rio ou lago; a recorréncia
de composicOes bastante horizontais com o rio alinhado aos montes; ou, diferentemente, a
insisténcia das composi¢des que trazem o lago no centro, se estendendo do primeiro plano aos
posteriores, tendo plantas, casas, e estradas colocadas nas margens ao redor, de um modo que
comumente conduz o olhar do observador em um trajeto semicircular. Essa recorréncia dos
cantos fluviais na producdo do artista, enfim, poderia apontar o vinculo com a paisagem
europeia. Uma ligagdo que ndo se restringiria a técnica apreendida durante 0s anos que o pintor
esteve na Francga, pois também se reportaria a uma mudanca no seu modo de olhar, a camadas

de imagens vistas sobrepostas aos seus olhos.

47 Fatos e Notas em O Pharol, n. 268, ano 25, 22/10/1891, p. 1
48 Gazeta da Tarde, n. 332, ano 12, (30/11/1891), p. 1
49 Gazeta da Tarde, n. 335, ano 12, (3/12/1891), p. 2
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Esbocando o vinculo da percepcdo da paisagem no ocidente com instrumentos tdo
invisiveis como absolutamente assimilados pela cultura, Anne Cauquelin (2007, p. 109-10)
sinaliza a presenca das imagens como intermediarias nesse processo que, frequentemente

julgamos téo natural e imediato, como € a apreciacdo de uma paisagem:

A producgdo de imagens, essa atividade intensa de ficcdo que nos habita e cuja extensdo
e importancia desconhecemos, deriva bastante da magia: a realidade do mundo na qual
cremos tanto s6 nos é perceptivel por meio de um véu de imagens, a ponto de - querendo
rasgar esse véu - nds nos encontrarmos muitas vezes confrontados com o vazio.

Os artificios invisiveis referenciados pela autora sdo a retorica dos gregos e a perspectiva
linear. Ambos os instrumentos engendraram um modo de olhar culturalmente introjetado. Sua
apreensao pode também aludir a nocéo da imagem como forma intermediéria, que engendra o
olhar, que lhe da forma, orientando-o no que ver e como ver, reverberando o visto em outras
formas. O véu de imagens, que pode ser partilhado por uma vasta comunidade, como uma
cultura do ver decantada no espirito e nos olhos, poderia — talvez — ser pensado também como
as camadas com que o artista escolheu cobrir os préprios olhos. Aquelas que se aplicou a olhar,
onde reconheceu a semelhanca do mundo, e cuja imago, desde entéo persegue, procurando fazer
coincidir a imagem sobreposta a retina (o metaxu invisivel, da ordem do visu) com aquela com
que se espraia em seu entorno. Essa parece ser a operacao de Caron, quando se afasta da corte,
instala-se em Juiz de Fora, e ndo contente em pintar os lugarejos no entorno da cidade em que
reside, faz buscas interioranas. Viaja para Sabara, Sete Lagoas, o sul de Minas... Posta-se frente
a cantos de lago, ali onde a imagem in visu (aquela que aprendeu a ver na Europa) parece
coincidir com a imagem in situ.

A persisténcia dos cantos de lago na producdo de Caron poderia aludir, afinal, a uma
decantacdo do seu olhar. Os olhos que tocavam o mundo com Grimm - confiantes em um
contato ndo mediado, ingénuo, e, supostamente, mais verdadeiro, colhem na Franca, ao
mudarem de casa, outras camadas, outros modos de ver. Gonzaga Duque, assinando com o
pseudénimo de Alfredo Palheta em A Semana, ja apontava a mudanga no olhar que se produzia
em Caron e Vasquez ainda em 1886, quando estes enviavam suas producdes da Europa para

serem expostas no Brasil:

Houve, portanto, uma transi¢ao no estudo dos dois artistas. Nao que ela seja proveniente
da diferenca de natureza; isso seria facil de conhecer; houve uma transi¢do na maneira
de ver e na maneira de pintar, que ainda néo lhes é certa”*.

50 A Semana (RJ), n. 71, 8/5/1886, (grifo nosso).
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A despeito da desaprovagdo com que o critico verifica essa mudanca — assinalando que
no Brasil, antes de viajarem, Caron e Vasquez pintavam melhor — &, contudo, interessante notar
a apreensdo do articulista: das imagens produzidas pelos artistas, Gonzaga Duque identifica
uma mudanca na maneira de ver.

Assim, os olhos mudam de casa e retornam ao pais de origem imbuidos de outra maneira
de olhar, bem como de outras imagens, camadas, instaladas sobre os olhos como anteparos que
0 artista custa a fazer coincidir com o que observa ao seu entorno. Poderiamos pensar que
aqueles cantos de lago, aqueles casebres junto a morros, as faixas de rio pressionando a
moldura, sejam as imagens brasileiras onde os olhos de Caron fizeram coincidir as paisagens
In visu com as paisagens in situ. As camadas dos olhos encontram o lugar de decantacéo.

Foi ao realizar essas buscas, em uma das viagens que o artista empreendeu para o interior
do estado de Minas, que Caron contraiu febre amarela, falecendo aos trinta anos de idade, em
maio de 1892. Deixou algumas dezenas de obras — a maioria delas, pinturas de paisagens, mas
também retratos, naturezas-mortas e pinturas decorativas. Em sua curta vida, da qual ainda
temos poucas informacdes, o artista participou de importantes eventos do cenario artistico
brasileiro. Foi, também, extremamente atuante na comunidade de que fazia parte, em Juiz de
Fora, contribuindo, nessa cidade, para a formacdo de novos artistas e artifices. Embora pouco
saibamos sobre o artista Hip6lito Caron, essa pessoa que tinha uma familia, integrou grupos de
artistas, estudou em diferentes institui¢des, que certamente tinha seus pensamentos sobre a arte,
como também um método de realiza-la, e, possivelmente, planos e ambicdes... Apesar de pouco
acessarmos essa personagem historica, podemos olhar para suas pinturas de paisagem, e através
delas vislumbrar um pouco do Caron autor. Seu pensamento pléastico poderia ser depreendido
do conjunto de obras assinaladas sob 0 mesmo nome, concebidas como fruto de uma mesma
existéncia, cujo olhar pousou em diversos lugares. Talvez, desse modo, possamos recuperar
alguns indices do seu olhar, embora — suspeitamos — ainda seja necessario desvelar muitas de

suas camadas.
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VISLUMBRES. OU, A GUISA DE CONCLUSAO

Olhar as paisagens de Caron. Revestir-se de um olhar longo procurando perscrutar nas
representacdes os estratos de olhar do pintor. O olhar longo poderia ser pensado como uma
espécie de leitura que busca apreender a voz primeira do narrador em sua ficcdo? Poderia a
leitura (ou o olhar apreciador da obra plastica) em sua leveza, divisar a profundidade daquela
voz (ou do olhar do pintor), tdo anterior, tdo distante no tempo?

No anexo Duas versdes do imaginario presente em O espaco literario, Blanchot (1987)
distingue o oficio da escrita do trabalho do leitor. Ao contrario das pesadas angustias de que o
escritor € acometido, a leitura portaria uma ligeireza. Algo como uma leveza. A possibilidade
de perceber uma fluidez em tudo diferente da composicdo morosa de cada palavra que se unira
a outras para conferir sentidos e tracar um raciocinio.

Pode ser que o processo de subtracdo da gravidade entre a urdidura da escrita e o
momento da leitura esteja em correspondéncia com a emerséo da voz despersonalizada do autor
que se distancia do ser que escreve lenta e pesadamente. Atentas a voz da narrativa, poderiamos
chegar a mao laboriosa?

Em O desenho do tapete Henry James (1993) apresenta uma narrativa que coloca em
cena a leitura como a investigacdo de um enigma. Na novela, héa dois criticos que se esforcam
por descobrir a intencdo motriz dos romances de Hugh Vereker, um prestigiado escritor que
construiria seus romances cuidadosamente sempre segundo uma intencdo oculta, o fio em que
ele colocava suas pérolas, conforme o escritor mesmo declara. Enquanto o narrador, que é
critico literario de um periddico, vasculha todas as obras de Vereker sem sucesso, seu colega
George Corvick, conta com o auxilio de sua inteligente namorada, Gwendolen Erme. Na
novela, é o casal, cuja leitura é atravessada por afeto, que descobre o segredo gerador de
romances. Ao desvelar esse ponto escondido, todo o tapete da obra de Vereker se desenha diante
de seus olhos. As ligacGes se fazem, os sentidos se alinham.

Jacques Leenhardt (1997) percebe nessa narrativa a critica a um modo de leitura que
preconiza um sentido primeiro, o sentido engendrado e pretendido pelo autor do texto. Algo
exato e racional a que os indicios, bem percebidos, levariam. O desenho do tapete mostra o
esforco de uma leitura que pretende recuperar o fio primeiro da urdidura. Em oposicao a esse
modo de ler narrativas, Leenhardt entrevé uma experiéncia da arte que se da pelo afeto — algo,

gue na novela de James é protagonizado pelo casal George e Gwendolen.
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Como leitores que, afastados das pesadas lidas da escrita, ocupam-se na leveza da
leitura, a perscrutar o fio narrativo onde o escritor perfila suas pérolas, assim nos defrontamos
com o enigma da visibilidade na obra de Caron. Ensejamos pensar o inescrutavel contornando
0 enigma e apontando os indicios sem que, contudo, jamais cheguemos a seu ndcleo. O esforco
de fazé-lo engendra reflexdes que cremos bastante proficuas.

O olhar do pintor paisagista toca 0 mundo, e quando nele se deita, ainda que ndo se
atenha a isso, seu olhar o ordena. Entre a imagem do mundo que o circunda e seus olhos, ha
muitas camadas. Que as camadas que ordenam o mundo, que esses anteparos por meio dos
quais o paisagista o olha ndo obliterem sua viséo, € o que se coloca com Georg Grimm no inicio
da carreira de Caron. Naguele momento, a énfase no desenho permanecia indicando o designio,
planejamento, projeto. Com Grimm, 0 entorno nao é revestido com as cores suaves do clima
temperado europeu. Olha-se 0 mundo, suas cores e luz, suas formas de maneira cuidadosa.
Toma-se porces menores para olhar bem. Ainda assim, esse olhar ndo é completamente puro
ou inocente. Existe uma gramatica, uma maneira de guiar os olhos que passa pela composicéo
estruturada a partir de uma diagonal dividindo elementos terrenos, do mar e céu. Ao guiar 0
olhar de seus discipulos, Grimm os coloca em didlogo com as camadas do seu préprio. Uma
tradicdo de imagens vistas, 0s anteparos que ordenam os ambientes aos seus préprios olhos,
passando por obras de outros pintores, dentre eles Courbet, e, possivelmente, a visualidade
fotografica.

O olhar de Caron muda de casa. Defrontando-se com uma paisagem nao-familiar, o
artista se confronta com o desafio de representar um novo ambiente com cores e formas muito
distintas daquelas com que os seus olhos estavam habituados. Nesse momento é possivel que a
paisagem in visu com a qual o artista brasileiro teve contato o tenha auxiliado a apreender o
novo ambiente. Dessa forma, coloca-se em questdo de que maneira a percepcdo se opera. De
gue maneira esse olho que toca 0 mundo pode transforma-lo em sensivel. Ao contrario de
Merleau-Ponty (2004) que pensa a percep¢do focando a sensacdo, Coccia prioriza o sensivel,
como um ambito que preserva determinada autonomia. Isso significa que, ao invés da agcdo sem
mediador do olho ou corpo do artista tocando 0 mundo e sendo por ele tocado, ter-se-ia de
pensar essa apreensdo intermediada por camadas — os lugares intermediarios — que
possibilitariam a percepgéo; e, por conseguinte, poder-se-ia conceber o sensivel produzido pelo
artista — suas obras — como novas camadas. Mais sensivel no mundo, disponivel para nutrir 0s

seres sencientes.
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Os olhos emigrados tornam a paisagem patria. Como se assentam as camadas adquiridas
alhures? Que olhar é esse exercido no retorno ao que outrora era familiar? Quando o olhar
deslocado € renitente em retornar, e 0 que costuma ser proximo se faz alheio, € necessario
buscar as paragens que coincidam ou se aproximem das imagens que recobrem os olhos. Para
pintar a natureza brasileira, faz-se necessario procurar aquela que se ajuste a paisagem
persistente sobre os olhos. Decantacdo: junto as paisagens fluviais do interior do estado de
Minas, as imagens dos lagos sorridentes da Europa se assentam.

O registro do que vimos conforme nos demordvamos em interrogar as paisagens de
Caron, poderia se assemelhar a uma leitura conscienciosa. Apesar de atenta, ela apresenta
algumas limitacdes. Diversas lacunas se impdem, sendo a principal delas, segundo a abordagem
que realizamos, o fato de ndo nos ter sido possivel realizar um levantamento exaustivo das obras
do pintor.

Em nossa analise procuramos priorizar as obras. N&o apenas observamos as
caracteristicas formais de cada pintura individualmente, como buscamos identificar as
semelhancas entre elas, recorréncias e aspectos em que poderiam se distanciar umas das outras,
de acordo com o periodo considerado. Comparacdes também foram feitas considerando o
conjunto das paisagens conhecidas e 0s artistas com 0s quais, em cada época, Caron poderia ter
dialogado. Devido a essa abordagem, fundada no conjunto de obras, uma fragilidade se instala:
as pinturas que desconhecemos podem apresentar caracteristicas que reatualizem e desloquem
toda a reflexdo que realizamos. Elas tanto podem adicionar elementos imprevistos, como refutar
argumentos extensamente trabalhados, exigindo novos esforcos de pensamento e critica.

H& muito o que ser investigado no que tange as questdes factuais, principalmente no
tocante ao periodo em que o artista permaneceu na Franca, como sua participacdo nos Salons e
seus estudos na Ecole Nationale Supérieure des Arts Décoratifs em Paris. Ainda que em nossa
pesquisa tenhamos nos concentrado somente nas pinturas de paisagem de Caron, entendemos
que o levantamento de informacdes relativas aos estudos e a producdo do artista em outros
géneros pictoricos, bem como linguagens artisticas diversas, poderia nos auxiliar a refletir sobre
0 seu pensamento plastico. Nesse contexto, caberia também mais investigacGes em relacéo a
sua producdo nos anos que antecederam a docéncia de Georg Grimm na Academia Imperial de
Belas Artes. Ainda, julgamos de grande interesse pesquisas que se concentrem na atuacéo de
Caron como docente em Juiz de Fora, considerando seu trabalho no Centro Filotécnico, seus
métodos de ensino, os trabalhos de seus estudantes nessa instituicdo, bem como daqueles aos

quais ministrava aulas particulares de pintura.
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Instigou-nos a constatagdo feita por Maraliz Christo (2013, p. 238) de que Caron
realizou pinturas de paisagem a partir de fotografias enquanto estudava na AIBA com Grimm.
Muito interessantes se mostraram também as andlises de Vania Carvalho (1998, p. 208) das
caracteristicas de algumas pinturas de paisagem oitocentistas, que se relacionam com certas
sintaxes fotograficas. Os apontamentos de ambas as pesquisadoras ensejam investigaces
aprofundadas da relacdo dos pintores do Grupo Grimm com a fotografia. Ou seja, seria
necessario averiguar se, ao modo dos paisagistas de Barbizon, ou de Courbet, o grupo brasileiro
ndo veria incongruéncias entre a pintura ao ar livre e a utilizacdo de fotos como referéncia
compositiva, ou recurso mnemaonico.

No decorrer da pesquisa, também nos surpreendemos ao constatar os vinculos possiveis
entre pintura e literatura. A relagdo entre as duas artes ndo se restringiu a passagem de referéncia
das letras como modelo para a pintura narrativa aos romances com abundantes descri¢des de
ambientes naturais. Varios literatos participavam das discussdes sobre as belas artes,
contribuindo muitas vezes para legitimar determinados modos de pintar. Desse modo, a critica
de arte mostrou-se como um elo entre as duas partes. Uma maneira de desdobrar os primeiros
contatos que encetamos nesta pesquisa consideraria as trés facetas da relacao: as obras literarias,
as pinturas e a critica da arte. Seria interessante tomar dois ou mais criticos de arte que também
fossem romancistas, e comparar 0 modo como escrevem apreciacfes de pinturas de paisagem
com a maneira como caracterizam o entorno em suas obras literérias. Junto a analise dos textos
seria de grande valia nos aprofundar a respeito do contexto social e ideoldgico de que cada autor
e artista toma parte. Desse modo a abordagem das confluéncias entre palavra e imagem seria
mais completa, pois consideraria ndo apenas o aspecto formal, como se reportaria a dimensédo
historico-social em que cada pessoa estaria implicada. Cercando-nos de informacdes variadas,
a ligeireza constitutiva da leitura talvez se mostre menos arriscada, ainda que sempre portando
a possibilidade de falha e a vocacdo da incompletude.

De qualquer modo, ao contrario do narrador de O desenho do tapete, que ndo pdde ter
acesso ao fio primeiro da urdidura literaria de Vereck, por terem todas as suas testemunhas
falecido, ndo empreendemos tal busca & procura de uma resposta exata. E, pelo contrario, na
prépria leitura — afetuosa e sensivel — que nos despimos de todo saber e a imagem se faz diante
de nos, misteriosa.

A imagem: testemunha silente de um olhar deitado no mundo — ali nas praias do Rio de

Janeiro e Niterdi; 14, além do Atlantico, junto aos lagos franceses; de volta, sempre interior
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adentro, nos sertdes mineiros... S&0 camadas de olhar consubstanciadas em representagéo,

mimesis, mancha. O olhar de Caron feito imagem.
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ANEXOS

Levantamento de pinturas de paisagem de Hipdlito Caron

1. Obras nio vistas e nio localizadas, citadas em periddicos:

. Ocaso do Sol

. Reminiscéncia

. A pesca

. Cenas da Calabria

. Bethleem

. Rua da Amargura

Fonte: O Pharol, n. 42, 17/4/1883, p. 1.

. Cachoeira de Theresopolis
Fonte: Jornal do Comércio, n. 158, 8/6/1886

. Manha de agosto (em Morbihan, a margem
de Ours)

. Malestroit

. Plecadence

. As margens do Sena

. Por do sol

. Barrancos de areia

. Depois da chuva

Fonte: Treze de Maio, n. 3, 1888, p. 189-197

. Ap6s a tempestade ou Depois da chuva
Fonte: O Pharol, n. 264, ano 23, 12/11/1889, p. 1-2

. Ladeira de Santa Tereza
Fonte: Novidades, Edicdo 100 (7/5/1890) p. 2
e Cidade do Rio n. 127 (7/6/1889)

. As margens do Paraibuna

. Manhé de maio

. Tanque de Briet (Nievre)

. Coradouro

. Sena em dia de inverno

Fonte: O Pharol, n. 81, ano 24, 8/4/1890, p. 1

. Montanha Dois irméos do Rio

. Os estaleiros

. Lagoa Santa

. Campina

. Sabara

. Caethé

. Lagoa Santa - a tarde

. Serra da Piedade (crepusculo)

. Praia do Sabara

. Gongo-Socco (antiga mineragéo)
Fonte: O Pharol, n. 268, ano 25 (22/10/1891), p. 1
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2. Linha do tempo com obras identificadas

Paisagem da Gamboa

-olegao. Fadel. Trecho de litoral em
Sdo Domingos.

Col. particular.

Rio Paraiba do Sul.
Oleo sobre cartio francés,
22 x 34,5 cm.,

Fonte: <http:/{www.
miguelsalles.com.bripeca.
asp?TD=1611847&cl-
d=39&lo1=90&lipo>

Corlesia de Aline
Vasconcellos.

Rochedo da Boa Viagem.
Col. parlicular.

Praia da Boa Viagem.
Museu Nacional de
Belas Artes.

Vista da entrada da Baia
do Rio de Janeiro, tomada
da Praia de Plechas.

Col Edgar da Silva Ramos.

‘Trecho de paisagem na
restinga de Icarai.
Colegio Fadel.

Trecho de
Col. Fadel.

Paisagem com rio.
Jol. particular.

Paisagem.

(Colecao Airton Queiroz.

Paisagem na Paisagem fluvial na

dia, Franca. Normandia (Franga)

Col. particular. Colegio particular.

ranca.
‘olegao particular.

Paisagein com rio na
Franca.

Colegao particular.

O

=z
Trecho de paisagem.
Colecao particular.

[Pinacoteca de Sao Paulo.

Paisagen com rio.
|Col. particular.

Arcos da Lapa no
Rio de Janetro.

LEGENDA
. Pinturas vistas pessoalmente

O Pinturas vistas por reprodugio digital
ou impressa

Paisagetn de Minas,
Col. Edmon El Mikui.

Paisagem.
[Museu Mariano Procopio.

Paisagemn com rio em
[Minas Gerais.
[Colegao particular.

S L
Paisagem cont igreja,
MC. Col. Fadel.

Paisagem com rio em
[Minas Gere
[Colegao particular.

Paisagent de Sabard.
Museu Nacional de
Belas Artes.

Vista da serra de
\Paraibuna.
IMuseu Mariano Procépio.

e
Paisagem com rio em
Minas y
Gerais, Col. particular,
Pogo rico, JE.

(Col. Fadel.

Vista de Sete Lagoas
lerm Minas Gerais.
[Col. Sérgio Fadel.

A lavadeira.
(Col. Marcelo Sampaio.
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