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5.0. AGRADECIMENTOS E CREDITOS

1.0 Apresentagdo

Em sua quarta edigao, a Revista Critica de Arte, da Associa¢@o Brasileira de Criticos
de Arte, apresenta um nimero especial inteiramente dedicado ao projeto da Antologia da
Critica de Arte no Brasil. Dentre outros projetos de grande importincia, em torno dos quais
comisses espectficas vém trabalhando, como por exemplo os que se referem ao Congresso
da Critica de Arte Brasileira ou 2 viabilizagdo de um programa de televisio permanente sobre
a atividade cri'tica, parece-nos que o levantamento dos principais textos relativos a andlise
dos processos estéticos e da produgdo artistica, no dmbito da evolugdo histérica da arte bra-
sileira, assume particular significado.

Considerando a constante caréncia de sistematizagdo ao nivel das fontes bibliogrificas
especificamente relacionadas a critica de arte, bem como o decisivo valor de consolidar in-
formagGes pertinentes a um universo de produgdo intelectual que possui inegivel sentido
educacional e formativo, a atual diretoria da ABCA determinou a formagio de uma comis-
sao voltada para o estudo do assunto, sendo para ela indicados os membros Donato Mello
Jinior, LéliaCoelho Frota e Carlos Roberto Maciel Levy, sob a presidéncia deste Gltimo.

Em decorréncia das atividades da comissdo, obteve-se o planejamento de um projeto
para a organizagao e publicagio da Antologia da Critica de Arte no Brasil, aprovado em Reu-
nido Extraordindria realizada no dia 17 de agosto deste ano e transcrito no presente nimero
da Revista Critica de Arte. Para melhor demonstrar a exegqiiibilidade e a importdncia intrn-
seca a0 projeto, considerou-se imprescindivel ocupar esta edigao especial da revista da ABCA
com uma amostragem resumida do futuro contetido da antologia, ja executada de acordo
com a estrutura planejada pela comissio.

A partir das conclusdes agora apresentadas, poderemos iniciar as necessdrias gestoes
que permitam a obtengao de patrocinio ou financiamento para a publica¢do da série de trés
volumes contendo o produto da atuagdo dos diversos Grupos de Trabalho, a serem formados
por nossos associados, incumbidos da implementagio do projeto.

Nido poderia deixar de agradecer, cspecial € calorosamente, ao Diretor Executivo da
Fundagdo Nacional de Arte, Mario Machado, pela valiosa cooperagdo desde ja prestada a pu-
blicagdo desta cdi¢do especial da Revista Critica de Arte, bem como a Companhia Souza
Cruz [ndistria ¢ Comércio, pelo inestimavel apoio prestado a ABCA.

ALCIDIO MAFRA DE SOUZA
Presidente da Associagdo Brasileira de
Criticos de Arte — ABCA




2.0 A Antologia da Critica de Arte no Brasil

Jd se tornou proverbial, entre todos aqueles que se dedicam ao estudo da histéria da
arte no Brasil, uma enérgica atitude de recriminagdo as dificuldades representadas pela ine-
xisténcia de uma publicacdo que consolide a relacdo de tftulos bibliogrificos até hoje edita-
dos a proposito de nossa produgdo artistica. Prevalecendo ainda modestos sistemas de orga-
nizagdo e acesso i informagdo cultural, mesmo no imbito das mais importantes instituigoes
oficiais especializadas, tornam-se patentes o valor ¢ a oportunidade das iniciativas editoriais
que se proponham a reduzir ou eliminar tais dificuldades. E, infelizmente, t€m sido bastante
escassas as providéncias efetivamente adotadas até entdo neste particular.

Sem divida que um dos setores de maior expressio, no contexto da documentacdo e
do estudo dos processos estéticos e da produgdo artistica brasileira, é representado pela ativi-
dade da critica de arte, conforme pode ser considerada uma imensa parcela da reflexdo anali-
tica aplicada as obras de arte através da comunicagdo de carater verbal. Verifica-se, contudo,
que pelo fato de historicamente a pratica da critica de arte ter mantido profundas liga¢Ges
com a institui¢do jornalistica, ocorreram condigBes especificas que determinaram fatores de
inconstincia e heterogeneidade no tocante a edigdo de textos capazes de aprofundar o exa-
me do fendmeno estético. Como conseqiiéncia, o ato de coletar e divulgar a produgio critica
brasileira relativa as artes pldsticas e visuais nio podera ser, lamentavelmente, também um le-
vantamento extenso dos titulos bibliograficos jd publicados sobre o assunto.

Propondo-se a Associagdo Brasileira de Criticos de Arte a organizar uma antologia da
critica de arte no Brasil, pretende a entidade sistematizar as principais contribuigcdes perti-
nentes as suas atividades especificas, seja no dmbito dos textos veiculados através de livros
ou da imprensa em geral. Ao elaborar o projeto para a publicagdo desta antologia, um aspec-
to assumiu especial importancia: a possibilidade de estabelecer um vinculo eficaz e duradou-
ro com as jovens geragdes que, freqlientemente, se encontram desinformadas a respeito das
condigdes e caracterfsticas préprias da atividade critica, bem como de sua posi¢do no siste-
ma de rela¢Bes que constitui o discurso artistico. Além disso, de certo que uma série de volu-
mes que contenha ampla coletinea de expressivos textos criticos sobre a arte brasileira, orga-
nizados e comentados de acordo com metodologia adequada, podera servir como poderoso
instrumento para a redugdo das dificuldades relativas a pesquisa de natureza bibliografica e
documental neste campo.

Um primeiro problema a enfrentar, quando do inicio das tarefas de planejamento do
projeto, foi o critério a ser aplicado A procura e sele¢do de textos. Neste particular, sabendo-
s¢ que as mesmas peculiaridades de escassez e assistematicidade existentes quanto ao mate-
rial critico até o presente publicado sdo similares as encontradas quanto aos textos de histéria
da arte, pareceu indicado proceder i elaboracdo de uma estrutura calcada no préprio eixo de

11




evolugdo histérica da arte brasileira, considerando o trabalho, portanto, segundo umu pers-
pectiva cronoldgica. Em decorréncia desta opgdo, surgiu como obstdculo complementar o
extenso volume que a antologia teria de possuir. Ainda que tal caracter{stica implicasse em
situagdes bastante complexas no que se refere aos temas culturais — sobretudo i obtencdo
de recursos financeiros em nivel suficiente, visto que a ABCA deles nio dispoe -, decidiu-se
manter como meta do projeto a realizagio de uma publicag¢do de fato exaustiva e profunda
em sua abordagem. Para tanto, conforme se pode observar na trunscrigao do planejamento
contido neste nimero da Revista Critica de Arte, foi proposta e aprovada uma estrutura de
contetido versatil e flexivel, apta a definir por referéncias determinadas os diversos cortes a
serem efetuados como pardmetros para o desenvolvimento do projeto.

Entenda-se, portanto, que as diversas referéncias citadas na demarcacdo dos limites
cronolégicos de cada perfodo a ser examinado e representado, nada mais sdo do que pontos
focais, elementos de apoio metodolégico para a coleta e selegdo dos textos exponenciais de
cada época. De modo a demonstrar a maneira pela qual estard organizado o contetdo da an-
tologia, reproduzimos também, desde jd, alguns textos representativos dos segmentos crono-
[6gicos bisicos adotados, conforme sele¢io e apresentagio dos membros da comissio respon-
sivel pelo projeto. Com a continuidade da tarefa — aperfeicoada ¢ ampliada mediante a inte-
gragio dos demais membros da ABCA aos diversos Grupos de Trabalho aplicados aos subi-
tens referenciais contidos em cada um dos trés grandes grupos cronoldgicos — serd possivel
concretizar a execugdo do planejamento da publicagdo segundo padrSes de elevada qualida-
de e necessdria abrangéncia.

CARLOS ROBERTO MACIEL LEVY
Presidente da Comissdo responsavel
pelo projeto da Antologia da Critica de
Arte no Brasil

3.0 Texto do projeto

1.0. NECESSIDADE GERADORA

Dentre as diversas categorias de informagdes a propdsito da historia da arte no Brasil,
seja em termos documentais ou bibliogrificos, destaca-se a producio dos intelectuais que
examinaram ou discutiram o processo estético e a atividade artistica de um ponto de vista
critico. Fréqiientemente tal produgdo fornece importantes subs{dios para a compreensio das
caracteristicas estruturais que definiram e, contemporaneamente, representam a evolugao
das artes visuais e pldsticas em nosso pais. Contudo, este segmento de informagdo especifica
encontra-se até hoje disperso e restrito as suas inimeras fontes originais de publicagao, im-
possibilitando assim qualquer trabalho de consulta ou avaliagdo sistemdtica.

2.0. OBJETIVOS

Proceder i pesquisa, coleta e organizagdo metadoldgica dos principais textos passi-
veis de serem caracterizados como producdo intelectual na drea da critica de arte, abrangen-
do o mais extenso perfodo cronoldgico possivel e procurando representar adequadamente as
etapas criticas do desenvolvimento dos processos estéticos e da atividade artistica no Brasil.

3.0. FUNDAMENTACAO E DESENVOLVIMENTO
3.1. Conceituagdo basica

a) Investigagio da produgdo critica segundo principio diacrdnico, representando-a
cronologicamente,

b) Selegio de textos segundo critérios de natureza sincrénica, considerando a proprie-
dade das informagoes em relagio aos seus proprios contextos;

c) Estabelecimento de parimetros, a nivel de comentdrio critico, a propésito de cada
um dos secgmentos de texto considerados.

3.2. Estrutura basica

a) Séculos XVI a XVIII
a.l 1500 — Referéncia Carta Pero Vaz de Caminha

2.2, 1816 — t Jegada da Missdo Artistica Francesa

b) Século XIX

b.1. 1816 - Referéncia Implantacdo do ensino artistico oficial

b.2. 1854 - - Reforma Porto-alegre na Academia das Belas Artes do Rio de
Janciro

b.3. 1879 - “ Exposi¢do Geral da Academia Imperial




b4. 1890 - . Reforma da Academia Imperial das Belas Artes e formagdo da
Escola Nacional de Belas Artes

b.5. 1917 — “ Exposi¢ao de Anita Maifatti

¢) Século XX

c.l. 1917 — Referéncia Texto de Monteiro Lobato sobre a exposi¢do de Anita Malfatti

c.2. 1922 - * Semana de Arte Moderna em Sio Paulo

c.3. 1924 - “ Movimento Pau-Brasil

c4. 1928 — " Movimento Antropofagico

c.5. 1931 - " Saldo revoluciondrio

c6. 1940 — “ Regionalizagdo dos movimentos artisticos

c¢.7. 1950 - * Biena! de Sio Paulo

c.8. 1960 — - Construgdo da cidade de Brasilia

c.9. 1964 - t Movimentos de cultura popular

c.10. 1968 — i Tropicalismo

c.11. 1970 - * Vanguardas

c.12. 1975 - A Critica vinculada a instituigdo jornalistica e a instituigao uni-
versitdria

c.13. 1980 - “ Prospec¢ao do futuro: tendéncias para a interdisciplinaridade e

para o pluralismo

3.3. Metodologia bisica e responsabilidades

a) Cada um dos itens principais da estrutura basica sera coordenado por dois mem-
bros da comissao responsavel pelo projeto:

* Séculos XVI ao XVIII (3.2.a) e Século XIX (3.2.b) — Donato Mello Junior e Carlos
Roberto Maciel Levy

* Século XX (3.2.¢c) — Lélia Coelho Frota

b) A cada uma das duas ComissGes de Coordenagdo especificadas no tdpico anterior
caberd constituir Grupos de Trabalho, indicando outros membros da ABCA aos quais serao
atribuidas responsabilidades por tarefas de coleta e selecdo de material no contexto dos subi-
tens cronoldgicos (a.1, b.3, ¢.8, etc.);

c) Ambas as Comissdes de Coordenagao, por consenso pleno, estabelecerdo um con-
junto de principios a serem seguidos pelos diversos Grupos de Trabalho no desenvolvimento
de suas tarefas, fixando prazos e indicando fontes de pesquisa;

d) A selegdo final de textos e a elabora¢do dos comentdrios criticos mencionados no
item 3.1.c serd de responsabilidade de ambas as Comissdes de Coordenagio;

4.0. PLANO EDITORIAL

4.1. O resultado do presente projeto serd a publicagdo de uma colegio de livros, cditada em
trés volumes, sob o titulo geral de ANTOLOGIA DA CRITICA DE ARTE NO BRASIL;

4.2. A referida cole¢o estard organizada do seguinte modo:

*Volume I — Séculos XVI ao XVIII
Século XIX

*Volume II — Século XX (primeira parte)
* Volume IIT — Século XX (segunda parte)

4.3. Cada volume obedecera a seguinte organizagao editorial:
a) Preficio
b) Introdu¢ao
¢) Antologia e comentdrios criticos

d) Fontes bibliograficas e documentais
e) Indice onomistico
f) Créditos

4.4. Como cronograma preliminar para a atividade de desenvolvimento do projeto, serd con-
siderada a seguinte previsio:
a) Volume I - °Formagdo dos Grupos de Trabalho: até 20.01.1982
* Entrega de originais para editorag¢do: até 20.06.1982
* Inicio da produgdo grafica: até 20.08.1982
° Conclusio da impressio: até 20.10.1982
* Langamento previsto para novembro de 1982
b) Volume II — * Formagdo de Grupos de Trabalho: até 20.01.1982
* Entrega de originais para editoragdo: até 20.08.1982
* Inicio da produgdo grafica: até 20.10.1982
* Conclusio da impressdo: até 20.12.1982
* Langamento previsto para janeiro de 1983
c¢) Volume IIT — * Formag¢ido dos Grupos de Trabalho: até 20.01.1982
* Entrega de originais para editoragio: até 20.10.1982
* Inicio da produgdo gréfica: até 20.12.1982
* Conclusdo da impressdo: até 20.02.1983
* Langamento previsto para margo de 1983

Rio de Janeiro, 14 de setembro de 1981




4.0 Amostragem resumida da estrutura
da Antologia da Critica de Arte no Brasil
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4.1 - SECULO XVI AO XVIII




4.1.1 O PRIMEIRO DEPOIMENTO CRITICO SOBRE O ALEIJADINHO

Antonio Francisco Lisboa, o nosso genial Aleijadinho, o nosso maior arquiteto e es-
cultor do século XVIII, € hoje o artista mais pesquisado, estudado e divulgado da historio-
grafia artistica brasileira e jd se acha incorporado aos anais da historia das artes pldsticas.

Sua obra de arquitetura e de escultura, ainda a testemunha-lo hoje em dia, a sua trigi-
ca e lenddria biografia, e a sua figura de Quasimodo, tornaram-no talvez a mais popular
personagem de artista plastico do Brasil barroco e rococd.

A esta popularidade corresponde uma extensa bibliografia, ja registrada por Judite
Martins (1939) e por Hélio Gravatd (1970). Em quarenta anos a sua bibliografia passou do
registro inicial de cem titulos para, no ultimo, alcan¢ar um mil cento e quarenta, conforme
constatamos na excelente pesquisa e andlise critica de Gravata, publicada, em julho de 1970,
na revista Barroco n9 2, de Minas Gerais.

Hoje, no minimo, o acréscimo estatistico nos daria mais de dez por cento. Claro que
nos levantamentos bibliograficos predomina mais o registro quantitativo que a sele¢do quali-
tativa. Mesmo assim a tematica Aleijadinho ainda estd longe de esgotar a critica de sua obra
e a sua posi¢do excepcional na historia da arte no Brasil.

Alids, o prestigio do Mestre Aleijadinho data da época da sua produgio artistica, mas
os registros de entdo sio muito parcos. Possivelmente o primeiro deles, atualmente célebre, é
o do capitdo Joaquim José da Silva, segundo vereador da Cdmara da cidade de Mariana, rea-
lizado em 1790, em vida do proprio artista.

A ‘memoria” de 1790

D. Maria I de Portugal, por Ordem Régia de 20.de julho de 1782, determinou que nas
Capitanias se fizessem “memérias” dos fatos dignos de registro histérico, de interesse para a
metrépole, ordem que deveria ser executada pelas Camaras.

Em Minas Gerais, coube a Tomds Antdnio Gonzaga as providéncias para a execugdo
da Ordem Régia vinda da metrépole, alids recebida, com certo atraso, em 1784, mas logo re-
gistrada e providenciada. Conhece-se a transcri¢do da “‘meméria” do capitdo Joaquim José
da Silva, segundo vereador da Cimara de Mariana em 1790, segundo texto copiado do origi-
nal por Rodrigo José Ferreira Bretas, publicado, inicialmente, em Ouro Preto, em 19 e 23 de
agosto de 1858, no Correio de Minas Gerais (n98 169 ¢ 170). O codice marjanense se intitu-
la “Livro de Registro de Fatos Notdveis que se Instituiu em vista da Ordem Régia de 1782".

O registro da Ordem Régia foi escrito, na {ntegra, no livro 13 de registro da Camara
de Mariana, tendo sido recentemente divulgado por Hélio Gravatd no Anudrio do Museu da
Inconfidéncia (1979). O trabalho de Rodrigo José Ferreira Bretas (1814-1866), intitulado
Tracos Biograficos relativos ao finado Anténio Francisco Lisboa, distinto escultor mineiro,
mais conhecido pelo apelido de Aleijadinho, é conhecido, além da versdo primeira no Cor-
reio de Minas de 1858, por mais algumas transcri¢Ses como as citadas por Hélio Gravata:

a) Revista do Arquivo Piblico Mineiro, Ouro Preto, ano I, 1896, pp. 161-174, com
anotagoes;

b) Veiga, José Pedro Xavier da. Efemérides Minciras (1664-1897), Ouro Preto,
Imprensa Oficial, 1897, pp. 229-243;

¢) Reimpressdo do item *‘b”, sem local e sem editor, 1926;

d) Penalva, Gastio. O Aleijadinho de Vila Rica. Rio de Janeiro, Renascenga Editora,
1933, pp. 11-25. Publicado a guisa de preficio.

) Antdnio Francisco Lisboa, o Alejjadinho. Rio de Janeiro, Diretoria do Patrimdnio
Histérico e Artistico Nacional, 1951, 65 pp. Publicacio n® 15, com introdugdo de Lucio
Costa e com 83 anotagdes. [lustra-o um retrato de Bretas. Trata-se de importante pesquisa e
atualizagdo dos conhecimentos sobre o artista, até cnto.

f) Trechos publicados por José Afonso (Mendonga de Azevedo) in Seleta de prosa-
dores mineiros, Belo Horizonte, 1914, pp. 183-184;

g) Folha de Minas. Vida Literiria, Belo Horizonte, 12 de novembro de 1950, pp. 1 e 2;

h) O Globo, Rio de Janeiro, 31 de julho de 1958, Suplemento;




i) Estado de Minas, Belo Horizonte, 23 de agosto de 1964, sob o titulo ‘‘Retrato do
artista quando jovem’’.

A estas doze referéncias bibliograficas podemos acrescentar mais duas:

i) Revista do Arquivo Piblico Mineiro, Ouro Preto, 1896. Reedigdo do item ““a’’, por
Tedfilo Carvalho, em 1934;

k) Bazin, Germain. L’Architecture Religieuse Baroque au Bresil, tome I, Paris, 1956,
p. 349 (Extrait de la cronique des facts notables rédigé em 1790 par Joaquim da Silva, Ve-
reador de Mariana).

Na vasta bibliografia do Aleijadinho, talvez, possa haver outras transcri¢des da célebre
“meméria”, além das citadas. Estas doze publica¢Ges, e outras, tratam da Meméria do capi-
tdo Joaquim José da Silva e a elas nos reportamos, face seus comentarios.

Cassio Lanari, no Anudrio do Museu da Inconfidéncia, de Ouro Preto, nimeros V
(1978) e VI (1979), publicou duas pesquisas relacionadas com a famosa ‘““memoéria”. Numa
(n% V), procura Lanari documentar a provavel origem intelectual do texto ao escrever sobre
“Q padre jesuita Manuel Moreira de Figueiredo, cdnego da Sé de Mariana, possivel autor in-
telectual da memoria escrita em 1790 pelo capitdo Joaquim José da Silva, segundo vereador
da Camara de Mariana”, trabalho bem documentado. Noutra (n® VI), versou o mesmo autor
sobre o ““Registro da Ordem Régia de 20 de julho de 1782 no livro préprio da Camara de
Mariana. Prova de existéncia do Livro de registros de fatos notdveis da Cimara de Mariana, ¢
da Memoria escrita pelo vereador segundo de 1790”.

O livro original da Camara de Mariana, que continha a Memoria, transcrita por Bretas,
até hoje nio foi localizado. Tem ele o mérito de ser o divulgador primeiro da Meméria do ca-
pitdo Joaquim José da Silva, segundo vereador de Mariana. Também pode-se considerar o
autor como o primeiro bidgrafo do Aleijadinho, seguido por Bretas. O verdadeiro autor da
Membéria demonstra conhecimentos, cultura artistica e senso critico. Cita datas e autores de
obras. Fala em ““colunas de ordem corintia’’, em “‘cimalha real”’, em ‘‘ordem composita’’, em
‘“ar jonico”’, em ‘“‘gosto gotico”, em “‘colunas atlantes”, em ‘‘debuxos’’, bem como usa ou-
tras expressdes tipicas de arquitetura. Aponta mestres como Scamozzi, Vignola, Praxiteles,
bem como engenheiros militares ¢ construtores como José Fernandes Pinto Alpoin, sargen-
to-mor Pedro Gomes, Joao Gomes Batista e outros.

Demonstra um autor familiarizado com elementos e dados de Histdria da Arte, bem
como fatos da histéria local. Denota ele espiTito critico ao falar em *‘edificios mais belos, re-
gulares”, em ‘“‘nobres pedestrais’”’, em ‘“‘soberba arquitetura”; quando comenta *. .. a arte
excedeu a matéria’, ou diz ‘‘. . . ao gosto da rotunda de Roma’’, ou sente a “‘esbelta cadeia”,
ou julga a “‘suntuosa cadeia de Vila Rica™, bem como alude sobre o melhor gosto do século
passado. Sabe ele o que € o “‘gosto francés’ e aponta o “‘gosto de Frederico™.

Esta Memoria pode ser considerada como um de nossos primeiros textos criticos de
arte inspirados pela produg¢do do génio das Minas Gerais. Cumpre lembrar que o artista e cri-
tico Manuel de Araijo Porto-alegre, como membro secretario do Instituto Historico e Geo-
grafico Brasileiro, fez, em sessio do mesmo, o registro do trabalho de Bretas, conforme cons-
ta na sua revista n® 21, de 1858, em seu Relatdrio, apresentado a 15 de dezembro de 1858,
a0 mesmo.

Donato Mello Junior

4.1.1.1. LIVRO DE REGISTRO DE FATOS NOTAVEIS QUE SE INSTITUIU EM VISTA
DA ORDEM REGIA DE 1782

Trecho relativo a Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho pelo Capitdo Joaquim
José da Silva, em 1790

Texto originalmente transcrito por Rodrigo José Ferreira Bretas, em 1858. Repro-
duzido da Revista do Arquivo Pliblico Mineiro, Ouro Preto, 1934, pp. 169-171

"A Matriz de Ouro Preto, arrematada por Jodo Francisco de Oliveira pelos
anos de 1720, passa por um dos ediffcios mais belos, regulares ¢ antigos da comarca.
Este templo, talvez desenhado pelo sargento-mor engenheiro Pedro Gomes, foi cons-
truido ¢ adornado interiormente per Antonio Francisco Pombal, com grandes colu-
nas da ordem corintia, que se clevam sobre nobres pedestais a receber a cimalha real
com seus capitéis e ressaltos ao génio de Seamozzi. Com a maior grandeza e soberba
arquitetura tragou Manucl Francisco Lisboa (1), irmio daquele Pombal, de 1727 por
diante, a igreja matriz da Concei¢do da mesma vila, com doze ou treze altares, e arcos
majestosos debaixo dos preccitos de Vignola. Nem € inferior a catedral matriz do Ri-
beirdo do Carmo, arrematada em 1734 por Antdnio Coelho da Fonseca, cujo projeto
e fach}ada correspondem i galeria, torres ¢ mais decorag@es de arte. Quem entra pelo
scu portico e observa a distribui¢do dos corredores e naves, arcos da ordem compdsi-
ta, janela, oculos ¢ barretes da capela-mor que descansam sobre quatro quartdes oma-
dos de talha, capitdis ¢ cimalha lavrada, ndo pode desconhecer a beleza e exagio de
um delscnho tdo bem pensado. Tais sdo os primeiros modelos em que a arte excedeu
a materia.

Pelos anos de 1715 ou 1719 foi proibido o uso do cinzel para se ndo dilapida-
rem os quintos de Sua Majestade, ¢ por ordem régia de 20 de agosto de 1738 se em-
pregou o escopro de Alexandre Alves Moreira, e scu sdcio na cantaria do palacio do
governo, alinhado toscamente pelo engenheiro José Fernandes Pinto Alpoim, com
baluartes, guaritas, calabougo, sagudo ¢ outras prevengGes militares. Nesta casa forte,
e hospital de misericordia, ideiada por Manuel Francisco Lisboa com ar jonico, conti-
nuou este grande mestre as suas licGes praticas de arquitetura quc interessaram a mui-
ta gente. Quanto porém, excedeu a todos no desenho o mais doce ¢ mimoso Jodo Go-
mes Baptista, abridor da fundi¢do, que se educou na Corte com o nosso imortal Viei-
ra, tanto promoveu a cantaria José Ferreira dos Santos na igreja do Rosario dos Pre-
tos de Mariana, por ele riscada; e nas igrejas de Sdo Pedro dos Clérigos e Rosario de
Ouro Preto, delincadas por Antonio Pereira de Souza Calheiros, ao gosto da rotunda
de Roma. Com este José Pereira se ilustrara outro José Pereira Arouca, continuador
de scu desenho e obra da ordem terceira desta cidade, cuja esbelta cadeia se deve a
sua dire¢do ¢ Francisco de Lima, habil artista de outra igreja Franciscana do Rio das
Mortes. O aumento da arte sc afigura de sorte que a matriz de Caeté, feita por Anto-
nio Gongalves Barbaccena, debaixo do risco do sobredito Lisboa, cede nas decoragdes
e medidas 4 matriz de Morro Grande, delincada por scu filho Antonio Francisco Lis-
boa, quanto este homem se excede mesmo no desenho da indicada igreja do Rio das
Mortes, em que se relinem as maiores esperangas.

(1) Embora a diferen¢a do agnome, hi fundamento para dizer-sc que 0 nome Manuel
Francisco Lisboa e o de Manuel Francisco da Costa que se acha no assento de batismo
relativo o — Aleijadinho — pertencem ao mesmo individuo. No dito assento. supri-
mitkse o ciegnome Lisboa — e no trecho que neste texto se transcieve o agnome Cos-
ta. O nome. nois, do pai do Alcijadinho era — Manuel Francisco da Costa Lishoa."
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Este templo e a suntuosa cadeia de Vila Rica, comegada por um novo Manoel
Francisco, em 1785, com igual seguranca e majestade, me levariam mais longe se 0s
grandes estudos e modelos de escultura feitos pelo filho e discipulo do antigo Manuel
Francisco Lisboa e Jodo Gomes Baptista ndo prevenissem a minha pena.

Com efeito, Anténio Francisco, o novo Praxitelles, é quem honra igualmente a
arquitetura e escultura. O gosto gbtico de alguns retibulos transferidos dos primeiros
alpendres ¢ nichos da Piedade ja tinha sido emendado pelo escultor José Coelho de
Noronha, o cstatuirio Francisco Xavier e Felipe Vieira, nas matrizes desta cidade ¢
Vila Rica.

Os arrogantes altares da catedral, cujas quartelas, colunas atlantes festdes e tar-
jas, Tespiraram o gosto de Frederico, a distribuigio e tatha do coro do Ouro Preto re-
levada em partes, as pilastras, figuras e ornamentos da capela-mor, tudo confirma o
melhor gosto do século passado.

Jeronimo Felis ¢ Felipe Vieira, émulos de Noronha e Xavier. excederam na
exacdo do retdbulo principal da matriz de Antonio Dias da mesma Vila o confuso de-
senho do doutor Antdnio de Souza Calheiros; Francisco Vieira Selval e Manuel Go-
mes, louvados da obra, pouco diferem de Luiz Pinheiro e Antdnio Martins, que hdo
feito as talhas e imagens dos novos templos.

Superior a tudo e singular nas esculturas de pedra em todo 0 vulto ou meio re-
levado e no debuxo e ornatos irregulares do melhor gosto francésé o sobredito Anto-
nio Francisco. Em qualquer peca sua que serve de realce aos edificios mais clegantes,
admira-se a invengio, o equilibrio natural, ou composto, a justeza das dimensdes, a
energia dos usos e costumes, e a escolha e disposicio dos acessGrios com 0s grupos
verossimeis que inspira a bela natureza.

Tanta preciosidade se acha depositada em um corpo enfermo que precisa ser
conduzido a qualquer parte e atarem-se-lhe os ferros para poder obrar”

4.2 - SECULO XIX



4.2.1 MANUEL DE ARAUJO PORTO-ALEGRE E A REFORMA DA
ACADEMIA IMPERIAL DAS BELAS ARTES EM 1855: A REFORMA
PEDREIRA

A instituicdo oficial do ensino artistico no Brasil deu-se com a chamada Missdo Artfs-
tica Francesa de 1816, cujo chefe Joaquim Lebreton, intelectual, critico de arte ¢ membro
do Instituto de Franga, trouxe para o Brasil a influéncia do ensino Beaux Arts, institufdo pe-
lo famoso decreto de 12 de agosto de 1816, de Dom Joda VI. Dele resultou a nossa Acade-
mia Imperial das Belas Artes,

Lebreton apresentou aqui virios estudos de organizacio do ensino artistico, cuja im-
plantagdo foi dificultada pela morte do Ministro Conde de Barca, pela do prdprio Lebreton,
¢ pela influéncia dos mestres franceses com a primeira diretoria da Academia das Belas Artes
entregue a0 portugués Henrique José da Silva.

A divergéncia prendeu-se 4 orientagio diddtica dos Estatutos da Academia estabeleci-
da, divergéncia que a rigor $6 foi superada pela persisténcia do grupo francés, de que resul-
tou uma alteragdo, em 1831, na organizacdo da Academia, com a reforma do Ministro Lino
Coutinho, com a morte do diretor Henrique José da Silva em 1834 ¢ a ascencdo de Feélix
Emilio Taunay, dirctor de 1834 a 1851, quando se aposentou.

A rigor, foj Félix Emilio Taunay quem estruturou a Academia criando as Exposi¢es
Gerais de Belas Artes com suas premiacdes, os Prémios de Viagem 4 Europa, acabando as
obras do edificio projetado por Grandjean de Montigny, tendo preparado o primeiro catdlo-
go do acervo artistico da mesma, tendo orientado alguns artistas na sua cadeira — Paisagem,
tendo conseguido eriar o cargo honorifico de “Membro Correspondente” e de “Membro Ho-
norério™. Foi ele quem primeiro sugeriu & criagdo da cadeira Histdria da Arte, em 1848,

Sua direciio ndo foi pacifica. Acabou se desentendendo com Manuel de Aratjo Porto-
alegre, que se retirou da Academia, a pedido, em 1849, tornando-se seu inimigo e muito o
combateu pela imprensa, julgando a Academia em decadéncia.

Antecedentes da Reforma

Nutna polémica com o diretor Taunay, a respeito do Prémio de Viagem concedido em
1849 a Ledn Palliére Grandjean Ferreira, neto de Grandjean de Montigny, assim se expres-
sou Porto-alegre no jornal “*Correio Mercantil”, em 31 de janciro de 1850: “A Academia vai
em decadéncia: o método de ensinar o estudo do nu € uma ilusdo; houve patronato escanda-
loso na escolha do Sr. Palliére; ¢ mais 0til uma aula de ciéneias acessérias do que uma de his-
toria das Belas Artes™. Mais tarde, a0 tornar-se diretor, adotou a idéia do seu contendor ja
solicitada em projeto legislativo de 13 de agosto de 1851, culminado com a Reforma Pedrei-
rade 1855 conforme veremos adiante.

Tramitava nas Cimaras este projeto destinado a reformar o ensino artistico, quando
em agosto de 1853 Dom Pedro Il convidou Manuel de Araiijo Porto-alegre para expor suas
idéias sobre o ensino artistico. Nesta ocasifio, Porto-alegre ji se revelara pela imprensa um
critico de arte e um polemista. Aceitando a incumbéncia, o futuro diretor da Academia es-
creveu até fins de 1853, trés “memérias”, cujos originais encontramo-los no Arquivo Nacio-
nal. Uma — “Apontamentos para a organiza¢do da Academia lmperial das Belas Artes feitos
por ordem de Sua Majestade O Senhor Dom Pedro 117, terminada em 29 de novembro de
1853 (Arquivo Nacional — IE’-15, folhas 107a 111 ¢ 117 a 124). Outra — ““Apontamentos
sobre os meios priticos de desenvolver o gosto ¢ a necessidade das Belas Artes no Rio de Ja-
neiro", datados de 4 de dezembro (Arquivo Nacional — Cédice 807, vol. 14), ja divulgado
pelo Instituto Historico ¢ Geogrifico Brasileiro, em 1932, na sua revista, volume 166, que
escolhemos para transcrever como um flash curioso e até discutivel das idéias artfsticas de
Porto-alegre antes de dirigir a Academia, convidado que estava por D. Pedro 11 para orientar
a futura reforma. Existe ainda um terceiro fragmento de “memoria”, anexa 3 primeira citada
(folhas 112-116), sem assinatura e sem data. '

Sobre o assunto, fizemos uma pesquisa, ainda inédita — “Histéria da Cadeira Histéria
da Arte na Academia Imperial das Belas Artes”, objeto de uma comunicagio ao Comité Bra-
sileiro de Historia da Arte, em sua reunido no Rio de Janeiro, no Museu Nacional de Belas
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MANUEL DE ARAUJO PORTO-ALEGRE (1806-1879)

Retrato por J.A. Boulanger (1846), da colegio de Américo Jacobina Lacombe. Reproduzido
de “A Histéria da Caricatura no Brasil”’, de Hermann Lima, José Olympio Editora, volume 2,
Rio de Janeiro, 1963, p. 719.
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Artes, em 1980, bascada em documentag¢do do Arquivo Nacional e da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

A Reforma de 1855

O Deccreto n® 1603 de 14 de maio de 1855 baseado em outro anterior, n® 805 de 23
de setembro de 1854, cstabeleceu novos Estatutos para a Academia Imperial das Belas Artes.
Substituitam cles a organizagdo da Academia dada pela Reforma Lino Coutinho, em 1831,
que perdurou por vinte ¢ quatro anos, durante os quais a institui¢cdo organizou-se e progre-
diu, principalmente, sob a cficicnte dire¢io de Félix Emilio Taunay.

A Reforma Pedreira de 1855, sancionada pelo Ministro do Império Luiz Pedreira do
Couto Ferraz, nasceu apds longa gestagdo, na dire¢do do pintor ¢ critico de arte Manucl de
Araujo Porto-alegre, cuja influéncia sobre a mesma foi decisiva. N3o conseguiu ele aplici-la
em toda a sua extensio pois, dois anos mais tarde, deixou, sob protesto, a dire¢do da Acade-
mia, inconformado com uma nomea¢io imperial que o contrariou.

O Curso de Estudos da Academia foi dividido, entdo, em cinco se¢les: Arquitetura,
Escultura, Pintura, Ciéncias AcessOrias e Musica. A se¢do de Arquitetura compreendia as se-
guintes cadeiras: Desenho Geométrico, Desenho de Ornatos e Arquitetura Civil. A de Escul-
tura abrangia as dc Escultura de Ornatos, Gravura de Medalhas e Pedras Preciosas, ¢ Estatua-
ria. A de Pintura era composta peclas cadeiras de Desenho Figurado, Paisagem, Flores e Ani-
mais, ¢ Pintura Histdrica. As Ciéncias Acessdrias teriam as de Matematicas Aplicadas, Anato-
mia ¢ Fisiologia das Paixdcs, bem como as de Histdria das Artes, Estética e Arqueologia. A
se¢do de Musica seria formada pelas cadeiras cxistentes e das que sc criassem no respectivo
Conservatorio.

Porto-alegre, sob cuja dirc¢do se preparou a Reforma Pedreira, procurou atualizar o
cnsino artistico, que tanto criticara apds deixar de ser professor da Academia, na gestio Fé-
lix Taunay, a quem combatera ¢ com quem polemizara depois pela imprensa. Procurou ele
na sua atualizacio do ensino inspirar-se nos moldes curopcus que conhecera em sua vivéncia
européia.

Entre algumas inovacdes, citcmos a cadeira de Historia das Artes, Estética ¢ Arqueo-
logia, que ndo chegou a instalar, possivelmente por falta de um titular. Ampliou a Academia
o scu ensino, voltando-se para sua aplicagdo 4 indudstria nacional, através do Ensino Indus-
trial (titulo VIII). Além da figura do aluno “artista”, criou-se a do “artifice”, isto ¢, dos que
s¢ dedicavam s “‘Belas Artes” e dos que se aplicavam as “Artes Mecdnicas”. Ao artifice,
ap6s um curriculo ¢ cxame, podia-se conferir o titulo de “Mestre”.

Criou-sc nesta reforma o cargo de Restaurador de Quadros e Conservador da Pinaco-
teca, abrindo-sc a mesma, diariamente, a qualquer pessoa. lgualmente abriu-se a Biblioteca
aos professores, alunos e pessoas autorizadas pelo diretor. Incluiu a Academia em seu corpo
as figuras dos “Protfessores Honordrios™, por clei¢gio do Corpo Académico, mas demissiveis
por mal comportamento (cap. V). Procurou a Acadcmia, numa politica de bom relaciona-
mento, cercar-se de artistas ilustrados, residentes fora da capital do Império, bem como de
“pessoas distintas por seu merccimento literdrio c¢ cientifico, que forem amigas e protetoras
das Belas Artes, ¢ as que por suas produgdes tiverem adquirido um nome notdvel” (cap. V).

Preceitos especiais foram estabelecidos para os corpos docente ¢ discente, tendo em
vista as finalidades da Academia (cap. III ¢ VIII). Especial aten¢io foi dada no Titulo IV
aos “‘Concursos Publicos ¢ Particulares™, no V as “Exposi¢des Gerais”, no VI aos “‘Pré-
mios”’, em trés ordens, ¢ no VII aos “Pensionistas do Estado™.

O artigo 76 assim rezava: “De trés em trés anos partird um pensionista, o qual ficara
seis anos na Curopa, se for Pintor Histérico, Escultor ou Arquitcto, e quatro se for Gravador
ou Paisagista.” Jd no artigo 77 se disciplinava a vida no pensionato europeu: “‘Os Pensionis-
tas seguirdo instrucdes que The forem expedidas pelo Corpo Académico, depois de aprovadas
pelo Ministro ¢ Secretirio de Estado dos Negdcios do Império, e as rccomendagdes do mes-
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mo Corpo, e deverdo corresponder-se com o Diretor freqiientemente sobre o estado de seus
trabalhos, ¢ a maneira porque forem desempenhando as ditas instru¢des™ (cap. VII).

A organizacio académica, instituida nos Estatutos de 14 de maio de 1855, sofrcu al-
gumas alteragdes pelo decreto 2424 de 25 de maio de 1859, que, entre outras coisas, criou
os cursos diurno e noturno, bem como certos requisitos para as matriculas ¢ admissdo de
professores.

Podemos dizer que estes dois decrctos respondem, no Império, pelo ensino artistico
e sua filosofia, entre 1855 e 1890, quando nova orientacdo didatica se institui apds a implan-
tagdo da Repiblica no ano anterior. O ensino dentro dos moldes académicos dos meados ¢
fins do século XIX, inspirado no modelo “Beaux Arts”, orientavam os alunos ¢ pensionistas
para os ideais do Classicismo, do Neoclassicismo, do Romantismo e_do Naturalismo. Na Eu-
ropa, os professores e artistas voltados para os salons ou ligados a Ecole des Beaux Arts, de
Paris, ou Academia de S. Lucas, de Roma, eram os indicados pela nossa Academia como
mestres dos pensionistas ¢ normalmente nomcados “membros corrcspondentes”™ da nossa.
As idéias de vanguarda s6 lentamente eram assimiladas. O Impressionismo apenas, na geragio
seguinte, chegou aos pensionistas, isto jé em plena Republica.

A importincia dos Estatutos de 1855 e das alteragGes de 1859 fazem-nos sugerir a re-
producao integral de seus decretos, conforme constam da cole¢do de Leis do Brasil. Eles es-
pelham a conceituacfo contemporinea do ensino europeu de culto ao classico de que o Aca-
demismo e os prémios dos salons eram modelos. As alteragdes de 1859 ja ndo sio influencia-
das por Porto-alegre, ex-diretor da institui¢do, desde 1857, razio pela qual trascrevemos ape-
nas o texto da Reforma de 1855. Sobre a Reforma Pedreira, ha uma anélise critica de Mora-
les de los Rios Filho, d qual nos reportamos, capitulo do seu magnifico trabalho sobrc o en-
sino artistico, incluido nos Anais do Terceiro Congresso de Histdria Nacional, publicados em
1942.

Donato Mello Junior

4.2.1.1. APONTAMENTOS SOBRE OS MEIOS PRATICOS DE DESENVOLVER
O GOSTO E A NECESSIDADE DAS BELAS ARTES NO RIO DE JANEIRO,
FEITOS POR ORDEM DE SUA MAJESTADE IMPERIAL O SENHOR
DOM PEDRO II IMPERADOR DO BRASIL

POR MANOEL DE ARAUJO PORTO-ALEGRE
1853
(Arquivo Nacional, Cédice 807, volume 14)

2
Senhor

A Academia das Belas Artes, assim como as outras escolas de cnsino, ¢ um cstabeleci-
mento quec prepara, ¢ nio faz artistas; os que nascem neste viveiro sdo como plantas que pre-
cisam depois, de um certo amanho, um terreno proprio e cuidados incessantes: esta scgunda
vida esta toda fora do estabelecimento.

O maior engenho, uma destas almas como a de Leonardo da Vinci. ou Miguel Angclo,
nada faria no Brasil, porque as belas artes ainda nio fazem parte da nossa vida social, quer
no culto nacional, quer nas recompensas a virtude ¢ ao heroismo; ainda ndo temos esse amor
do belo, quc tanto distingue as ragas que tomaram a diantceira na civilizagio moderna
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Quase todas as obras que o Governo mandou fazer até o presente demonstram estas
verdades; e as dos particulares seguiram a mesma norma.

Alguma coisa da filosofia do balcdo, e a imperfeicdo com que temos recebido as dou-
trinas de muitos economistas, nos tem prendido no circulo das concorréncias e do barato, e
feito confundir quase sempre os produtos materiais da inddstria com os produtos intelec-
tuais das belas artes.

Os grandes artistas nfo se formaram nas Academias mas sim nas obras piblicas: o gé-
nio se manifesta nas escolas e se desenvolve no meio da sociedade; e a nossa sociedade estd
como Nossa Majestade Imperial bem sabe e como claramente a definiu: ‘N&o temos uma aris-
cracia como a da velha Europa, e nem na religido do patriotismo um artigo de fé consagrado
as artes; o nosso espirito ainda se nio libertou do hebraismo colonial, porque olhamos des-
denhosamente para as coisas que est3o fora do circulo do positivo concreto. E enquanto du-
rar este novo circulo de Popilio Lessas o artista generoso, 0 homem das inspiragGes, nio dard
um SO passo conveniente.

Para contrabalangar este estado de uma sociedade nova com perigosas crengas das
nacGes decadentes, ou birbaras, € essencialmente necessaria a reagdo do Governo, e que esta
seja feita de uma maneira perempta, enérgica e sucessiva, porque toda a civilizagdo que parte
do alto tem um cunho sagrado, legal, harménico e progressivo. E para que este pensamento
ndo se altere, ndo se modifique, subordinando-se a variedade moral e intelectual dos diferen-
tes cxecutores da lei, deve ter a sua permanéncia na vontade do Chefe imutdvel, a fim de to-
mar o cariter de uma crencga nacional.

A histéria dos Medicis, a de Francisco I, a de Luiz X1V, a de Napoledo, o grande, a de
Luiz da Bavicra, a de Carlos 111, a de Luiz Felipe, e de outros principes, demonstram o quan-
to pode a vontade de um soberano.

O Governo do Senhor Dom Pedro I ndo foi mais que o de uma época critica, que co-
grandes visitas do ano de 1809: o Rei € 0 seu ministro que se mostraram dois homens pro-
gressistas, tiveram que lutar com a corte, com a metropole ¢ com as idéias de uma época de
decadéncia.

O Governo do Senhor Dom Pedro I nao foi mais que o de uma época critica, que co-
megou por uma revolugdo e acabou por dutra: em todas as suas criagGes houve o carater do
provisério: a confianga pliblica ndo tinha raizes no futuro.

O Governo das Regéncias continuou a época critica, e foi de todos o mais provisério.

As artes pouco fizeram no reinado, nada aumentaram na criagdo do império, e defi-
nharam ou quase que desapareceram na Regéncia. As tentativas que houveram foram balda-
das porque ndo tinham apoio do Governo.

Dec 1841 para cd ¢ que o espiTito piblico comega a volver-sc um pouco para este lado
do belo, mas nada se hd feito ainda de positivo ¢ de duravel: o espiTito do provisério ainda
paira sobrc a nossa atmosfera social.

O Chefe da nag¢io ndo tem um palicio, € o Governo, os tribunais, ¢ as escolas do alto
ensino, sd3o inquilinos, que mudam dc domicilio continuadamente. Este estado provisério
deve ser combatido, porque infunde no moral do cidaddo a convicgdo de que nio ha estabi-
lidade.

Lm todo o provisério, principalmentc no desta espécic, ha sempre um sacrificio do
futuro ao passado, o triunfo da imobilidade ¢ da rotina, ¢ o cunho de uma decadéncia.

Se ndo podemos levar a cconomia do tempo ao ponto cm que ela esta na Inglaterra,
também ndo devemos cair nos extremos cm que a levam os americanos do norte, onde tudo
se¢ mede pelas probabilidades da vida individual.

A historia da Academia das Belas Artes revela o pensamento do Governo, sempre con-
trariado pelas idéias do provisdrio, quer na sua cdificacio, quer no ensino, isto ¢, nas flutua-
¢oes que sofreu durante ¢ depois da sua construgo, ¢ no seu estado moral confiado a estran-
geiros sem habilitucdes ¢ cgoistas.




De 1816 a 1826 ficou o Corpo Académico sem nada fazer, porque nunca se lhe deu
uma casa para trabalhar, nem mesmo aqueles que tanto a reclamaram. Houve o pensamento
de colocar as aulas na casa chamada do Nincio; houve o de as mandar para a Guarda Velha,
¢ houve o de se fazer um edificio proprio. Este dltimo, mesmo durante a construcio do edi-
ficio atual, passou por varias alternativas, a ponto de em 1851 reaparecer a idéia de incorpo-
rar ao Erario a casa da Academia, ¢ mandar as aulas para a Guarda Velha: o provisdrio renas-
ceu!

A Academia das Belas Artes existe porque Nossa Majestadc a tem amparado, pois co-
nhego o espirito de uma boa parte das nossas sumidades politicas e a espécie de gléria a que
mais aspiram. Com o movimento material e intelectual da atualidade, ¢ com a dire¢do que
lhes pode dar o Governo, as artes faro algum progresso.

A religiio nada pede a elas; os conventos ja ndo parecem viveiros de homens instruf-
dos, e as Ordens religiosas estdo entregues a fanqueiros que baseiam o Iuxo ¢ o esplendor
do culto em sedas, galdes e veludos que eles vendem.

A musica estd em decadéncia, porque ndo tem raizes nacionais: o Conscrvatorio vive
¢ em breve desaparecera!

Para que as artes comecem a ter uma vida regular ¢ flores¢am pouco a pouco, para
que elas espalhem o seu benigno insuflo na moral piblica, ¢ na industria, ¢ necessario que a
familia artistica tenha um ponto de constante apoio no pafs, ¢ cstc ponto ¢ o Governo: o at-
tista ¢ precisamente aquele homem da Escritura, que ndo vive s6 de pdo.

Os meios de conseguir este desiderato tdo facil ao Poder, vio ser expostos abreviada-
mente.

Criacao dc uma Pinacoteca;

Construcgio de uma Necropole;

Cria¢fio de uma Comissao artistica.

A cdificacdo e criagdo de uma Pinacoteca servira de auxiliar ao ensino da Academia,
de pratica aos poucos cxistentes, ¢ de incentivo a todos os que aspiram deixar um nome,

Os pintores, ¢ mesmo os escultorcs, com a criagio deste arquivo nacional, trabalha-
rdo com gosto ¢ na esperanca de af deixarem um documento de sua pericia; ¢ com os paindis
que temos, ¢ com os que forem adquirindo, se poderd obter o que as mais nagGes obtiveram:
¢ uma obra lenta, mas segura ¢ de infalivel resultado.

Os verdadeiros artistas preferem antes trabalhar anos cm uma obra que seja guardada
num depdsito plblico e permanente do que se sacrificarem as cventualidades de um resulta-
do incerto, mormente entre nés, onde tudo se conspira contra essa esperanca, que faz as de-
licias da sua vida.

Num pafs como o nosso, onde Vossa Majcstade somente compra painéis ¢ estatuas,
sem para isto ter uma dotagdo, ¢ onde as Sccretarias de Estado, os Tribunais ¢ as casas dos
grandes se forram de papéis pintados, as artes ndo podem vigorar: a sua dire¢do deve scr ou-
tra, e marchar do alto para baixo, do Governo para o povo.

Os retratistas ndo carecem de tamanha animag¢do. porque a sua artc favorcee as neces-
sidades da famflia, o egoismo, ¢ a vaidade pessoal; mas os arquitctos, escultores ¢ pintores
historicos nio estdo assim.

Na construgiio e organizagio dc uma Necrdpole, de um cemitério como o de Bolonha
na Itdlia, ou o moderno de Nipoles, os arquitetos, escultores ¢ pintores terdo um vasto cam-
po para as suas cria¢Oes, ¢ os particulares a constante necessidade de chamarem as artes para
materializarem a saudade ¢ o amor.

O terreno do Caju oferece tudo quanto sc pode descjar para cfetuar uma obra desta
ordem: hd ncle espago mais que suficiente, ¢ acidentes naturais préprios para ali se reunirem
as belezas dos cemitérios do Pére la Chaise ¢ de Bolonha, como o estio na necrépole metro-
politana.

Se i criagdo destc monumento se juntar logo uma lei que imponha fortemente sobre
todos os artefatos de mirmore que vicrem de fora, ¢ outra que franqueie livre de dircitos to-
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da a espécie de marmore ou pedra propria, o pensamento artistico ndo serd anulado, e dard
logo os frutos descjados.

Com esta proibi¢do indireta dos monumentos funércos alcangaremos uma colonia de
artistas que vird logo estabelecer-se aqui, mormente sendo favorccida pela franqueza do que
mais carcce. E se a csta concessdo tdo simples, cujos resultados foram tio eficazes nos Esta-
dos Unidos, ¢ o tem sido de longa data em Roma, se juntar mais uma outra, qual a do princi-
pio que guiou a Inglaterra para fomentar ¢ aperfeigcoar varias industrias, em breve colherd o
par’s ainda maiores resultados: — Dé-sc um pequeno auxilio a todo o marmore brasileiro que
for empregado, que em breve teremos uma nova indistria e com ela uma nova riqueza: serra-
rias ¢ outras oficinas sec hio de estabelecer.

No litoral do Brasil e perto dele, nas margens dos rios navegdveis, temos muitas pedras
¢ marmores magnificos: Na Bahia ha jaspes e mdrmores de cores; em [guape h4 uma espdcie
de alabastro oriental ¢ outros marmores, em Ipanema e Sorocaba abunda uma espécie de
Porto-venerc, no Rio Grande tem de varias cores ¢ até um médrmore como o de (...), e aqui,
no Rio de Janeiro, ha um marmore branco, formosissimo, e muito duro, assim como outras
pedras calcareas em toda a extensdo das margens do Paraiba. O marmore das vizinhangas de
Macaé, por ser muito lamelar, € belfssimo depois de polido.

A reunido das quatro ordens terceiras em um sé ponto, e cooperando para se fazer
um s6 monumento, basta para a edifica¢gdo de um magnifico cemitério com galerias ¢ vergéis,
onde o aspecto da morte sc torna menos repugnante, e onde as artes af vio depositar as mais
sensiveis criagdes.

Como os arquitctos ndo podem viver somente da composi¢do de alguns timulos e de
algum edificio particular, o Governo pode converter a sua arte em uma necessidade piiblica
¢ colher dela para a civilizagio do pai's um duplo resultado.

A criagdo de uma Comissdo, composta de dois engenheiros civis, de dois arquitetos
¢ de dois pintorces, unida a Comissio de saide publica podera vigiar sobre toda a sorte dc
construgBes e objetos de arte que forem destinados para a vista do piblico.

Esta inspecionara a Necropole, para que se¢ ndo introduzam ali copias desfiguradas,
composi¢des banais, e repeticdes, ¢ exercera aquela dire¢io que € consentinea com as leis
da estética e do bom senso.

A Comissdo serd autorizada a criticar e indicar os erros em que cairem 0s composito-
res dos monumentos funcbres, e mesmo a recusar aqueles que estiverem fora das convenién-
cias locais e arti'sticas.

Inspecionard ¢ tera as mesmas atribuigdes sobre todos os edificios que se levantarem
na Capital ¢ scu terreno, para que a cidade se ndo vi enchendo de disparates, e pior ainda,
consentindo na edificacio da casas mal seguras, defeituosas na harmonia das linhas, ¢ insalu-
bres para os habitantes.

De uma Comissdo composta dc homens de ciéncia, arte ¢ gosto, poderd o Governo
colher muito bons resultados, assim como o tem praticado as nagdes mais velhas.

Nas cidades de Paris, Londres, Viena, Berlim, ¢ outras, hd uma lei que marca a altura
das casas em relagdo as ruas, o pé direito dos diferentes andarcs, ¢ até mesmo a maneira por
quc sc devem fazer os andaimes: a fisica deve resolver este problema de ventilagdo entre nos,
o qual deve sofrer modificagdes considerdveis em presenga de um clima como o nosso, e dos
usos intcrnos dos nossos compatriotas.

Se os homens da Independéncia tivessem olhado um pouco para o material do pafs, a
cidade do Rio de Janciro, que deste tempo para ca tem-se quase reformado, e crescido o du-
plo, teria tomado uma nova face, ¢ nio seria 0 que ¢, e o que vai sendo cotidianamente




Idéias suplementares:

Como para a reorganizacio da Academia das Belas Artes e seu regular andamento se
faz necessdrio um aumento no edificio, tomo z liberdade de eXpor aqui 0 que penso a respei-
to, e como um meio de sua pronta realizacio.

Da verba dos quarenta contos, concedidos para o aumento da rua Leopoldina, se tira-
1o vinte e quatro para o prolongo do andar superior da Academia, sem o qual nio ¢ possivel
o bom desempenho do novo programa dos estudos: ndo hd salas para as novas aulas, nio hd
uma conveniente para o estudo do modelo vivo; ndo hd celas para os concursos, nem os co-
modos para o0 mais. A sala do centro, destinada para a biblioteca, nio serve para o modelo
vivo, por ser mal iluminada.

Creio que o sacrificio dos quarenta contos para a abertura da nova rua é compensado
pelos bens imediatos que se vdo colher; e que ele nao merece ser feito com um edificio de di-
mensGes mesquinhas. No vejo nesta nova abertura da rua Leopoldina nem cémodo, nem be-
leza, e nem utilidade piblica, mas sim um novo embarago e mais um depdsito de lixo na ¢i-
dade, como € o do terreno vazio que estd na rua Leopoldina,

Com os dezesseis contos que restam sc pode comegar a Pinacoteca no terreno que se
acha 2 direita da Academia, e que com mais alguma coisa se acabard o seu exterior, visto ndo
ter portas nem janelas, e apenas uma entrada pela rua de Sdo Jorge.

A abertura de um pedacinho de rua pode ainda adiar-se, porque dela ndo vem um fru-
to to imediato e tdo 1itil como o da criagdo da Pinacoteca: € mais uma idéia, ¢ mais um efe-
mento de civilizagdo, ¢ mais uma escola do gosto.

A utilidade da imediata conversdo deste capital nestas duas obras de arte € tdo 6bvia
que dispensa toda e qualquer demonstragio.

A Academia s6 pode brilhar aonde est4, e com a sua rua ainda mais mesquinha.

No desenvolvimento pritico das idéias que tenho a honra de juntar aos primeiros
apontamentos que fiz, estd todo o bom fruto que deles e destes se pode esperar.

Beija as sagradas maos de Vossa Majestade Imperial o

De Vossa Majestade Imperial

stdito obediente e fiel criado

Manoel de Araujo Porto-alegre

Rio de Janeiro, 4 de dezembro de 1853

4.2.1.2. ESTATUTOS DA ACADEMIA DAS BELAS ARTES
DECRETO N? 1.603 DE 14 DE MAIO DE 1855

Vs
DECRETO N© 1.603 — de 14 de Maio de 1855.

Da novos Estatutos 3 Academia das Belas Artes.

Usando da auterizagio concedida pelo Decreto n® 805 de 23 de setembro de 1854
Hei por bem que na Academia das Belas Artes se observem os Estatutos que com este bai-
Xam assinado por Luiz Pedreira do Couto Ferraz, do Meu Conselho, Ministro ¢ Secretirio de
Estado dos Negocios do Império, que assim o tenha entendido e faca execcutar. Palicio do
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Rio de Janeiro em quatorze de Maio de mil oitocentos ¢ cingiienta e cinco, trigésimo quarto
da Independéncia e do Império.

Com a Rubrica de Sua Majestade o Imperador.
Luiz Pedreira do Couto Ferraz.
ESTATUTOS DA ACADEMIA DAS BELAS ARTES

TITULO I
Do Corpo Académico

Art. 19 A Academia tem por fim o ensino tedrico e pratico das Belas Artes, e a sua
propagacdo e aperfeigoamento.

Este ensino sera dado por professores nomeados pelo Governo Imperial sobre Ppropos-
ta do Corpo Académico.

Art. 29 Os professores formardo duas classes distintas; a dos efetivos, e a dos honora-
rios.

A reunifo destas duas classes, presidida pelo Ministro e Secretario de Estado dos Ne-
gbcios do Império, ou pelo Diretor da Academia, constituira o Corpo Académico.

TITULO II
Do plano dos estudos.

Art. 39 O Curso de Estudos sera dividido em 5 Se¢des; a saber:

Arquitetura

Escultura

Pintura

Ciéncias acessOrias

Musica

Art. 49 As Seg¢Ses serdo compostas pela maneira seguinte:

A de Arquitetura compreenderd as cadeiras de

Desenho Geométrico;

Desentho de Ornatos;

Arquitetura Civil;

A de Escultura abrangerad as cadeiras de

Escultura de Ornatos;

Gravura de medalhas e pedras preciosas;

Estatuaria;

A de Pintura se compora das cadeiras de

Desenho figurado;

Paisagem, flores e animais;

Pintura histdrica;

A de Ciéncias Acessérias terd as cadeiras de

Matematicas aplicadas;

Anatomia ¢ Fisiologia das paixdes;

Historia das Artes, Estética e Arqueologia.

A dc Musica sera formada de todas as cadeiras, que existem, e das que,se criarem no
respectivo Conservatério.

Art. 50 Cada Se¢do formard uma Comissdo da Academia, composta dos respectivos
professores, sendo cada uma das matérias, em que se acham divididas, ensinada por um pro-
fessor especial.
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TITULO III
Dos Empregados.

Art. 69 Al¥m de um Diretor, ¢ dos professores acima declarados, havera na A cademia
um Secretario, um Conservador da Pinacoteca, um Porteiro, e um Guarda.

Art. 79 O Diretor serd nomeado por Decreto Imperial, o Conservador, o Secretério e
os Professores efetivos e honorarios, serdo nomeados pela mesma forma, mas sobre proposta
do Corpo Académico.

O Porteiro e o Guarda se-lo-fio por Portaria do Ministro e Secretario de Estado dos
Negoécios do Império, precedendo proposta do Diretor da Academia.

Art. 80 Além dos professores efetivos e honorérios, que s30 membros natos da Acade-
mia, esta terd mais duas classes de sdcios, com a denomina¢do de — Membros honorarios e
membros cormrespondentes. Uns e outros serdo escolhidos pelo Corpo Académico com a
aprovagdo do Governo Imperial.

Art. 99 O Diretor e os Professores efetivos ou honoririos, o Secretério, e o Conserva-
dor, prestardo no dia, em que tomarem posse, o juramento constante da férmula que for de-
signada pelo Governo. Os outros empregados prestardo o juramento do estilo.

TITULO IV
Dos trabalhos Académicos.

Art. 10 A Academia das Belas Artes no desempenho do fim de sua institui¢do, ¢ no
intuito de promover o progresso das Artes no Brasil, de combater os erros introduzidos em
matéria de gosto, de dar a todos os artefatos da indistria nacional a conveniente perfei¢do, e
enfim no de auxiliar o Governo em tio importante objeto, empregara na proporgio dos re-
cursos que tiver os seguintes meios:

19 O ensino tedrico e prético das matérias declaradas no art. 490

29 Concursos puiblicos e particulares;

39 ExposigGes piiblicas;

49 Prémios aos melhores trabalhos artisticos;

5o Viagens de seus alunos mais distintos 4 Europa a fim de se aperfei¢oarem;

69 Aplicagdo das matérias que formam o plano do scu ensino a industria nacional;

79 Uma Biblioteca especial ao objeto de sua instituigdo;

89 Sessdes publicas, em que se leiam escritos sobre as artes, e se discutam matcrias
concementes ao seu Progresso;

99 Publicagcdo de um periddico constando de texto e estampas apropriadas.

Art. 11 O ensino tedrico e pratico serd dado nas horas que forem determinadas em
uma tabela organizada pelo Corpo Académico e aprovada pelo Governo no més de Fevereiro
de cada ano.

Os professores ndo podem diminuir o tempo do ensino nem prolongé-lo por mais de
meia hora além do prazo que for marcado na dita tabela para cada aula.

Art. 12 Os Cursos académicos comegardo no primeiro dia 1til do més de Margo, ¢ fin-
dardo no Gltimo de Outubro.

Excetuam-se as aulas de Matematicas ¢ de Anatomia, que deverdo continuar, por or-
dem do Diretor, até o dia 15 de Novembro, se assim for necessario.

Art. 13 A Academia durante o tempo letivo estard aberta todos os dias que ndo forem
de guarda, de festa, ou de luto nacional declarado pclo Governo, e exceto as segundas-feiras,
que serdo dias feriados, quando ndo houver outro na semana, os dias de entrudo até quarta-
feira de cinza, os da Semana Santa e os da Pdscoa até segunda-feira inclusive.
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TITULO V
Do ensino e programa das aulas.

Secao I
Da aula do Modelo vivo.

Art. 14 A¥m das aulas especificadas no Art. 42 haverd mais uma denominada a aula
de Modelo vivo, a qual sera regida em cada semana por um Professor efetivo, ou honoririo
segundo as instrugSes, que forem expedidas pelo Corpo Académico.

Art. 15 A escolha dos modelos vivos para esta aula serd feita pelos Professores das Se-
¢oes de Pintura, e Escultura, que os deverdo procurar em todas as variedades da espécie hu-
mana, a fim de que os artistas o possam estudar fielmente e representar em suas composi-

Ges.
E Art. 16 Ao professor que estiver de semana nesta aula compete: exercer a policia e a
vigilancia necessirias a ordem e regularidade dos respectivos trabalhos.

Art. 17 S6 serdo nela admitidos os alunos que por suas habilitacGes forem designados
pelo Corpo Académico no principio do ano, os professores e os artistas que obtiverem do
Diretor licenga especial para af se exercitarem.

Secido II
Do desenho geométrico e industrial.

Art. 18 A aula de desenho geométrico serd dividida em duas séries: a primeira comple-
mentar da cadeira de matematicas constard do desenho linear: a segunda de aplicagGes espe-
ciais do mesmo desenho a ind@stria conforme a profissdo ou destino dos alunos.

Art. 19 Todos os alunos sdo obrigados a freqiientar o ensino da primeira série antes
de passarem para o estudo de qualquer outro ramo artistico.

Os trabalhos desta série durario um ano letivo, durante o qual o respectivo professor
ensinara aos alunos o desenho de figuras geométricas, o das trés ordens gregas e a teoria das
sombras. O aluno que dentro do ano nio se achar habilitado nesta matéria continuara a fre-
qiientar a mesma aula no ano seguinte.

Sec¢ao III
Do Desenho de ornatos.

Art. 20 Na aula de desenho de ornatos, dever-se-d ensinar toda a sorte de ornatos ar-
quitetdnicos e industriais.

Secio IV
Da Arquitetura Civil

Art. 21 O Professor da aula de Arquitetura Civil explicara a seus alunos tudo quanto
for relativo ao carater e composi¢ao dos edificios, a euritmia, & construgdo, distribuigdo, e
orgamentos dos mesmos.

Art. 22 Nenhum aluno podera matricular-se nesta aula sem que tenha sido aprovado
na de Matematicas, e freqiientado satisfatoriamente, a0 menos por um ano, as aulas de dese-
nho geométrico e de ornatos.

Secdo V
Da Escultura de ornatos.

Art. 23 Nesta aula se ensinara a escultura de toda a sorte de ornatos tanto arquitetd-
nicos como industriais.
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Art. 24 A Arte Ceramica no que € relativo ao estudo das formas e ornamentos dos va-
sos, também serd ensinada nesta aula, bem como a Arte de modeclar e esculpir plantas e ani-
mais.

Art. 25 O Professor desta Cadeira procurard por si, e por conselhos de pessoas habili-
tadas, melhorar entre nds a dita Arte, ndo $6 no tocante 3 beleza, arranjo, e elegfincia das
formas, como no que ¢ concernente ao ensaio das melhores argilas, e dos métodos mais aper-
feigoados de pintar e vidrar vasos.

Para 0 bom preenchimento da segunda parte deste artigo, o Diretor mandari fornecer
tudo quanto for necessirio.

Art. 26 Aos alunos mais adiantados o Professor fara trabalhar em madeira, granito,
mdrmore, ¢ outros materiais que julgar convenientes ao exercicio, e progresso da respectiva
indistria.

Secdo VI
Da Gravura de Medalhas e de Pedras preciosas.

Art. 27 O Professor da Cadeira de Gravura de medalhas e de pedras preciosas, além
dos estudos e exercicio proprios desta arte fara com que seus alunos desenhem em ponto
maior os modelos que Ihes apresentar, assim como que se exercitem por meio do desenho na
composi¢do de grupos e alegorias.

Os alunos durante estes exercicios se aplicario sempre a trabalhos metilicos, ¢ de pe-
dras.

Art. 28 S6 poderdo ser matriculados nesta aula os alunos que tiverem sido aprovado
na de Matemdticas aplicadas, e freqiientado as de Desenho geométrico, e figurado, tendo ad-
quirido na tltima pleno conhecimento das formas, e do claro cscuro.

Secdo VII
Da Estatuaria

Art. 31 A Estatudria serd ensinada conformc os bons principios da escola cléssica, ¢
segundo a pratica recomendada aos cscultores ¢ gravadores nos artigos 26 ¢ 27, assim como
0s prescritos aos pintores histéricos nos artigos 38 ¢ 39.

86 poderdo ser matriculados nesta aula os alunos habilitados na conformidade do
Art. 28.

Secdo VHI
Do Desenho figurado.

Art. 32 O ensino do Desenho Figurado scré dividido em duas séries, a de copias de cs-
tampas, e a de cOpias do natural, ou cstudo do claro escuro.

Art. 33 O Professor desta Cadeira deverd empregar todo o scu zelo ¢ esforcos a fim de
que seus alunos se aperfeigoem na arte de bem contornar, ¢ na de exprimir com perfeicio as
formas por meio da luz.

Art. 34 O ensino desta matcria ndo tem tempo limitado, ficando dependente da apti-
ddo e aproveitamento dos alunos a sua passagem para as outras aulas, que serd determinada
pelo Corpo Académico.

Att. 35 A matricula de qualquer aluno nesta aula depende essencialmente de prévia
aprovagdo na de Matemiticas aplicadas, ¢ de freqiiéncia com aprovcitamento na de Desenho
geométrico.
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Secio IX
Da aula de Paisagem, flores e animais.

Art. 36 O Professor de Paisagem ensimard o desenho da sua Cadeira, e ficard obrigado
a ir com os seus alunos mais adiantados estudar a natureza, e fazer-lhes 3 vista dela as expli-
cagGes que forem convenientes.

Ari. 37 Os alunos que pretenderem matricular-se nesta aula deverio mostrar que fo-
ram aprovados em Matemdticas aplicadas, ¢ que freqiientaram com proveito e aula de Dese-
nho geometrico.

Secao X
Da Pintura Historica.

Art. 38 O Professor da Cadeira de Pintura Histdrica terd especial cuidado em aperfei-
¢oar os seus alunos na arte de modelar as formas, nas regras de compor e grupar, e nos co-
nhecimentos necessdrios para bem iluminarem os objetos.

Para este fim fard com que pintem grupos de bustos, & estatuas antigas, e se exercitem
na aula do Modelo vivo, e no estudo da anatomia ¢ fisioclogia dos pintores.

Art. 39 Aos alunos mais adjantados adestrard na composi¢io de objetos histdricos,
preferindo sempre os nacionais, ou religiosos.

Art. 40 Ninguém sera matriculado nesta aula sem ter sido aprovado no curso de Mate-
maticas aplicadas, ¢ freqiicntado com proveito o do Desenho Geométrico, e o do Figurado.

Secao XI
Das Matematicas aplicadas.

Art. 41 Para qualquer aluno poder scr admitido na aula de Matematicas aplicadas ¢ in-
dispensdvel que saiba ler, escrever e contar as quatro espécies de niimeros inteiros.

Para verificar-se esta circunstincia sero todos os anos nomeados dois examinadores
pelo Diretor da Academia, que os presidira, e com eles votara.

Art. 42 O Professor desta Cadeira ensinard todos os elementos indispensaveis ao Artis-
ta, e no correr do seu curso ira fazendo as devidas aplicagdes.

Art. 43 Logo que tiver ensinado a Estereotomia, os obrigard a exercicios praticos e
grificos, assim como ao levantamento de plantas e nivelamento de terrenos quando explicar
Trigonometria e a iguais exercicios no ensino da Perspectiva.

Tais excrcicios deverdo acompanhar o ano letivo até o fim.

Art. 44 Os exames da aula de Matemadticas comegario logo que cla se encerre; servira
de examinador o respectivo Professor, e serdo julgados por ele, ¢ por mais dois Professores
cfetivos ou honorarios nomeados pelo Dirctor.

Sec¢do XII
Da Anatomia e Fisiologia das Paix&es.

Art. 45 O curso de Anatomia dividir-se-d cm tedrico ¢ pratico. Os alunos desta aula,
s0b a inspe¢do do respectivo Professor, desenhardo e csculpirio ossos ¢ musculos, exercitar-
sc-do em desenhar o modelo vivo ¢ descrevé-lo anatomicamente a fim de conhecerem perfei-
tamente o arcaboug¢o humano, ¢ scu revestimento.

Art. 46 Nesta aula deverdo haver concursos especiais de miologia ¢ osteologia, assim
como um estudo ussitluo sobre os caracteres exteriores de todas as modificacdes da espécie
humana, conforme for declarado no respectivo programa formulado segundo o disposto no
Art. 104.
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Segdo XIII
Da Historia das Belas Artes — Estética e Arqueologia

Art. 47 Este curso além da exposi¢do oral que deve fazer o Professor dos fatos e das
teorias que lhe sdo proprios constard também de demonstragdes graficas e plasticas ja em pe-
dra, ja por via de modelos, de sorte que os alunos compreendam com a conveniente perfei-
¢do o objeto da Cadeira.

Art. 48 Nenhum aluno poderi ser admitido a este curso, sem que tenha trés anos
completos de estudos na Academia.

Secdo XIV
Perspectiva e teoria das sombras.

Art. 49 No curso de Perspectiva, e de teoria das sombras havera concursos entre os
alunos de Matematicas e Desenho geométrico, com o fim de resolverem problemas variados,
que sirvam de exercité-los e de apurar o seu desenvolvimento nas respectivas matérias. Todos
os discipulos da Academia, sem exce¢do, concorrerio trés vezes por ano i estes concursos
nos quais se irdo aumentando as dificuldades & propor¢do do seu tempo na Academia, ¢ de
seu aproveitamento.

Art. 50 Aos Professores de Matemadticas aplicadas, e das se¢Ges de Pintura e Arquite-
tura compete a direcdo destes concursos.

Se¢io XV
Da Miisica.

Art. 51 O Diretor e Professores do Conservatorio de Misica formarfo a se¢do ou co-
missdo de Musica.

Reger-se-d0 todavia por suas instrugGes especiais, no ficando sujeitos aos Regulamen-
tos da Academia sendo nas disposi¢Ges gerais a todas as artes.

Art. 52 O ensino e os concursos em Misica se fardo no edificio do Conservatdric, on-
de serdo dirigidos e julgados pelos respectivos Professores.

Art. 53 As outras comissGes ou se¢des ndo terdo voto nas matérias desta se¢do, assim
como os Professores do Conservatdrio nio terdo os objetos do ensino artistico da Academia.

Excetuam-se somente os casos em que o corpo Académico representar as Belas Artes
em geral, e como tal tiver de dirigir-se aos altos poderes do Estado.

Excetua-se também a colagdo dos prémios, que serd feita na Academia em sessdo pii-
blica, formando o Conservatdrio a se¢do de Mdsica.

Art. 54 Para que tenha lugar a colagdo dos prémios, o Dirctor do Conservatério, de-
pois do julgamento dos premiados, oficiard ao Diretor da Academia para que mande apron-
tar as medalhas, e se designe o dia para a distribui¢do dos prémios.

Art. 55 As composicdes originais, que tiverem dado lugar a estes prémios, ou os autéd-
grafos dos mesmos, ficardo em depdsito na Biblioteca da Academia.

TITULO IV
Dos Concursos piblicos e particulares.

Art. 56 Todos os artistas podem tomar parte nos concursos da Academia, ainda mes-
mo que ndo sejam filhos dela.

Excetuam-se:

19 Os que tiverem mais de trinta anos de idade;

29 Os que tiverem feito seus estudos fora do Império;

30 Os estrangeiros que ndo forem filhos da Academia;

49 Os membros do Corpo Académico.

Art. 57 Para a admiss@o a estes concursos basta que o candidato dirija uma peti¢do ao
Diretor.

Para os Concursos publicos porém € indispensavel a inscrigdo, a qual se obterd por
meio de requerimento ao Diretor, e por deliberagdo do Corpo Académico.

Art. 58 As vagas de Professores da Academia serdo preenchidas por concurso, ssmpre
que o Corpo Académico ndo julgue mais conveniente apresentar ao Governo Imperial algum
Professor honorario de mérito transcendente.

Art. 59 As sobreditas vagas poderdo concorrer ¢ ser para elas propostos pelo Corpo
Académico os estrangeiros; mas sb serdo nomeados por contratos com o Governo Imperial.

Quando se queiram naturalizar Cidaddos Brasileiros terdp direito a sua jubilagdo, con-
tando o seu tempo de servigo do dia em que depois de Professores fizerem suas declaragGes
perante a [lustrissima Camara Municipal.

Art. 60 Em todas as matérias do ensino Académico haverd Concursos que se denomi-
nardo — Particulares — no fim de cada trimestre. No fim do ano terdo lugar outros com a de-
nominagio de Concursos piiblicos para os prémios de primeira ordem.

Art. 61 Nos Concursos piblicos os trabalhos deverdo ser mais importantes, e serdo
cxibidos ao piblico por mais de um dia. Nos particulares que ndo passardo de um meio de
emulagio entre os alunos, serdo os trabalhos expostos nas aulas para serem julgados pelo
Corpo Académico.

Art. 62 O Corpo Académico nfo ultimard o seu juizo acerca de qualquer concurso,
sem que a Comissdo a que pertencer a matéria, tenha apresentado sobre ele o seu parecer por
escrito.

Este parecer serd discutido pelo mesmo Corpo e s depois de aprovado por ele produ-
ziré seus efeitos.

Art. 63 Os Concursos publicos principiardo no dia 5 de Novembro e findardo no tem-
po que for marcado.

Os Concursos para os prémios serdo regulados pelas InstrugGes especiais do Corpo
Académico, precedendo aprovagdo do Governo.

TITULO V
Das ExposigGes pablicas.

Art. 64 As Exposigdes plblicas serdo feitas no saldo da Pinacoteca, e reguladas da ma-
neira seguinte:

No fim de cada ano escolar haverd uma Exposi¢do piblica dos trabalhos de todas as
classes da Academia, a qual durara trés dias, findos os quais se fard a distribui¢do dos pré-
mios.

No dia da distribuigdo, o Conservatorio de Musica executard composi¢Ges vocais e ins-
trumentais, entrando nestas as obras que forem premiadas.

De dois em dois anos, a contar do ano de 1856, se far4 uma Exposigdo geral piblica
dc todas os trabalhos artisticos feitos na Capital do Império ¢ nas Provincias.

Estas Exposicoes durardo 15 dias, ¢ serio solenizadas também com a presenca do
Conservatdrio, que de trés em (rés dias cxecutard as composigfes que escolher, tendo sempre
preferéncia a dos mestres nacionais.

Art. 65 Todos os artistas nucionais ¢ cstrangeiros terdo direito de expor suas obras na
Academia, assim como os curiosos amantes das artes; uma vez que sejam aceitas pelo Juri
Académico.

Art. 66 O Jiri Académico serd composto das Comisses cujas matérias de ensino esti-
verem mais em relagio com os trabalhos apresentados. A este Jari compete o aceitar ou re-
cusar qualquer obra oferccida a Exposigdo.




Art. 67 O Diretor presidird o referido Jiiri, ¢ nele votard somente em caso de empate.

Um dos membros de cada comissdo servird de relator conforme a maior relagdo que
hou\:rc}' entre a obra exposta e a matéria que professar e dard em tempo o seu trabalho ao Se-
cretario, para que este o possa coordenar no catilogo geral da Exposi¢do.

Art. 68 Os prémios conferidos aos que expuserem suas obras serdo dados em presencga
do Corpo Académico no ultimo dia da Exposi¢o.

Art. 69 Todos os artefatos industriais, que tiverem um cunho artistico, e se acharem
em relagdo com alguma das matérias do ensino, serdo recebidos e colocados separadamente.

TITULO VI
Dos prémios.

Art. 70 Os prémios conferidos pela Academia serdo de 12,28 e 34 ordem.

) O de primeira ordem sera dado ao aluno brasileiro mais distinto da Academia, ¢ cons-
Kirta Sl,z uma Pensdo anual na Europa pelo tempo que lhe for desigriade na conformidade do
rt. 76.

Os de segunda ordem serdo conferidos aos artistas que mais se distinguirem nas Ex-
posigdes publicas, ou aqueles a quem a Academia julgar dignos destas distingGes por seus
trabalh‘o§ artisticos. Nestes trabalhos se compreendem monumentos, decoracdes de edifi-
cios, estatuas nas pragas piblicas, medalhas, cendrios, e enfim qualquer objeto de arte, que
ndo podendo ser exposto na Academia deva ndo obstante ser premiado por seu merecimento
transcendente,

Os de terceira ordem serdo distribuidos pelos alunos durante o ano escolar nos Con-
cursos de emulagio, ¢ nas Exposi¢des Finais.

Art. 71 O aluno que dentro de um ano se nio utilizar do Prémio de primeira ordem
sem mativo justificado, perderé o direito & Pensdo do Estado, ¢ ndo podera obté-la segunda
vez na mesmia arte.

Art. 72 Os prémios de segunda ordem poderdo ser conferidos por muitas vezes ao
mesmo individuo, e constardo de medalhas especiais ou distintivos que o Corpo Académico
Solicitard do Governo Imperial.

’Art. 73 Os de terceira ordem constardo de medalhas de ouro e prata semelhantes as
que at¢ agora t€m sido conferidas.

As medalhas de ouro s6 serdo dadas no fim do ano, e as de prata durante o ano nos
Concursos trimensais.

Art. 74 O aluno que obtiver a primeira medalha em uma classe dc cstudos, ou matéria
de concurso, nio a poders ter segunda vez pelo mesmo motivo.

TITULO VII
Dos Pensionistas do Estado.

Art. 75 Os Concursos para o prémio de primeira Ordem 6 se fardo depois da Exposi-
¢d0 anual, de que trata o artigo 64 e depois de fechada a Academia.

Esta disposi¢do s6 terd vigor enquanto nfo houver no cdificio os cdmodos proprios
para esta sorte de concursos.

Art. 76 De trés em trés anos partird um Pensionista, o qual ficard seis dnos ng Europa
se for Pintor Histbrico, Escultor, ou Arquiteto, e quatro se for Gravador ou Paisagista.

_Art. 77 Os Pensionistas scguirfo as instrucdes que lhe forem expedidas pelo Corpo
Académico, depois de aprovadas pelo Ministro e Secretdrio de Estado dos Negbeios do Impé-
na, e as recomendagSes do mesmo Corpo, ¢ deverdo corresponder-se com o Diretor freqiien-
temente sobre o estado de seus trabalhos, ¢ a maneira por que forem desempenhando as di-
tas instrugoes
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TITULO VIII
Do ensino industrial.

Art. 78 As aulas de Matemdticas aplicadas, de Descnho geométrico, de Escultura de
Ornatos e de Desenho de Ornatos, quc fazem parte do ensino Académico, tém por fim tam-
bém auxiliar os progressos das Artes € da indtstria Nacional.

Art. 79 Haverd sempre nestas trés Gltimas aulas duas espécies de alunos: os Artistas e
os Artifices, os que se dedicardo as Belas Artes e os que professam as Artes mecénicas. Os
alunos desta segunda espdcie terdo um livio proprio de matricula, na qual se declarard a pro-
fissdo que scguem, para que os Professores o saibam e possam dirigir os seus estudos conve-
nientemente.

Art. 80 Estes alunos deverdo ser apresentados por um mestre aprovado pela Academia
o qual certificard o ramo da arte a que se decicam. Os alunos de fora da Capital serdo apre-
sentados pela Cimara Municipal ou pela autoridade principal do lugar, em que habitarem,
juntando ao seu requerimento certiddo de batismo.

Art. 81 Os alunos desta ordem que forem aprovados em Matematicas, e julgados sufi-
cientemente habilitados no Desenho geométrico, obterdo um atestado do Corpo Académico.

Se a cstes estudos tedricos juntarem um exame prdatico de sua Arte ou Oficio, peran-
tc uma junta de mestres, nomeada pelo referido Corpo, poderdo alcangar o diploma de mes-
tres.

Um regulamento cspecial serd feito para esta ordem de alunos, no qual se marcard a
maneira de proceder-sc a estes exames praticos fora da Academia.

Art. 82 O Corpo Académico nomeari tantas comissdes compostas de mestres praticos
de Oficios de reconhccida pericia quantas julgar necessarias para o bom desempenho das dis-
posicdces anteriores.

TITULO IX
Da Biblioteca.

Art. 83 A Biblioteca da Academia cstard aberta ¢ franca todos os dias tteis das oito
da manhi ds duas horas, ¢ das quatro ds seis da tarde, ¢ nela poderdo estudar:

Os membros da Academia.

Os alunos.

E as pessoas que obtiverem licenca do Diretor.

Art. 84 Ninguém podera Ievar consigo obra alguma sem licenca do Diretor. Esta licen-
¢a nunca excederd do prazo de vinte dias, ¢ jamais compreendera as obras raras ¢ preciosas.

Art. 85 A pessoa que extraviar qualquer livro, ou o transmitir sem autorizagdo a outra
pessoa perderd para sempre o dircito de obter a licenga do Artigo antccedente, além de ser
obrigado a indenizar o valor da obra.

Para a boa ordem do servico, além do Catidlogo, haverd um livro de recibos, onde os
professores escreverdo de proprio punho as obras que levam para as suas aulas e ondc s¢ no-
tardo as que forem restituidas.

Haverd além disto outro livro para os recibos das pessoas que obtiverem a licenca do
Artigo 83.

Art. 86 IF cxpressamente proibida a transfolheacdio nas estampas dos livros. O indivi-
duo que tal praticar, nunca mais podera cntrar na Biblioteca da Academia

TITULO X
Das Sessoes do Corpo Académico

Art 87 As Sessdes do Corpo Académico sero piblicas ¢ particulares. Nas Sessdes pu-
blicas deverfo comparecer todos os Membros da Casa, presididos pelo Ministro do Império
ou pelo Diretor
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Nelas tomardo assento promiscuamente os Professores cfctivos e honordrios, ¢ os
Membros hunorarios e correspondentes.

Para haver sessdo particular basta a presenga de mais da metade dos Profcssores em
efetivo servico.

Art. 88 Durante o ano haverd quatro SessGes publicas, e tantas particulares quantas o
Corpo Académico ou o Diretor julgarem necessarias.

Nas Sessdes piiblicas se fardo a distribui¢do dos prémios, ¢ leituras de memorias e d1s-
cussdes sobre objetos artisticos, que se_lam interessantes.

Nas sessdes particulares se ocupara o Corpo Académico:

De tudo quanto for a bem do ensino e progresso das Belas Artes

Das representacdes que tenha de dirigir aos altos poderes do Estado a bem do progres-
so das artes e dos melhoramentos da Academia;

Da organiza¢io dos programas das aulas;

Do julgamento dos Concursos;

Das Propostas para as nomeagGes dos Professorcs efetivos ¢ honorarios;

Das nomeag¢8es dos Membros correspondentes e honorarios;

Das emendas, alteragGes e aditamentos que a experiéncia aconselhar nestes Estatutos
ou nos Regulamentos, ¢ priticas da Academia;

Das modificagGes que sc tornarem necessirias nos programas das aulas;

Da moralidade dos membros do mesmo Corpo em questdes artisticas;

Das cartas de habilitagdo aos professores de Desenho ¢ Pintura, que ensinam fora da
Academia, € que desejarem este documento de sua capacidade.

Art. 89 O Corpo Académico se constituira em tribunal interno da Academia todas as
vezes que um dos seus membros o requerer por escrito ao Diretor ou que cste por si ou de
ordem superior o convocar para o dito fim.

Neste tribunal se discutirdo e julgardo as faltas dos professores e as causas internas
que possam destruir a harmonia do Corpo Académico, o scu esplendor, ¢ o respeito que deve
merecer da sociedade, para se providenciar sobre o caso, como for acertado

Art. 90 As representagSes ou queixas, depois de apresentadas ¢ lidas, nio serdo discu-
tidas, mas logo entregues ao acusado para que este responda por escrito o que tiver de alegar
em sua prépria defesa. Feito isto, o Diretor nomcara uma Comissdo para tomar conhecimen-
to do fato, e dar o seu parecer, o qual poderd ser contrariado pclo acusado, s¢ quiser.

Do contrario, passari a ser votado sem discussio alguma.

Art. 91 O acusado podera recorrer ao Governo Imperial, no caso de sc nio conformar
com a decisdo do Corpo Académico.

Todo estc processo sera reservado, devendo os professorcs guardar segredo a tespeito
das votacdes académicas antes de publicadas.

Art. 92 Nenhum membro da Academia poderd usar de palavras afrontosas nas discus-
sOes e leituras académicas, nem de frases que se possam julgar ofcensivas para com qualquer
dc seus colegas.

O que infrigir cste preceito serd imediatamente chamado d ordem pelo Dirctor; se in-
sistir, este o fard sair da sessdo; e se recalcitrar, o suspenderd do exercicio ¢ ordenado pelo
espago de um més, contado do dia imediato ao da sessao em quc o fato acontecer, fazendo-
se do que ocorrer expressa mengdo na ata. A suspensdio sé produzird scus efcitos depois de
aprovada pelo Governo.

Art. 93 Haverd todos os anos uma scssdo particular do Corpo Académico quinze dias
antes de marcado para a abertura das aulas, tendo por fim distribuir as horas das ligées, veri-
ficar a presenca dos professores, ¢ designar as pessoas que devam reger as cadeiras cujos pro-
fessores se acharcm impedidos.

Art. 94 Os professores em efetividade sio obrigados a comparecer em todas as sessdes
do Corpo académico, e serio multados na perda do ordenado de um dia por cada vez quc
faltarem scm motivo justificado.
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Art. 95 Esta pena serd imposta pelo Diretor no fim da Sessdo em que a falta se der,
fazendo-se disto mencio na respectiva ata. )

Art. 96 Nos objetos em que se tratar de causas e interesses individuais a votagio sera
por escrutinio secreto.

TITULO XI
Do Pessoal.

Capitulo |
Do Diretor.

Art. 97 Ao Diretor compete: .

19 Observar os Estatutos, Regulamentos, instru¢des ou ordens concernentes ao servi-
¢o da Academia. ]

20 Inspccionar o ensino das Belas Artes fiscalizando o método adotado pelos Profes-
sores, e cvitando quc se desviem dos programas aprovados.

39 Convocar o Corpo Académico, designar os dias e horas das sessGes, presidi-las, e
regular seus trabalhos.

40 Representar a Academia em todos os atos publicos e solenes. R )

59 Assinar com os Professores presentes as atas das sessdes do Corpo Académico, assi-
nar também a correspondéncia oficial, assim como todos os termos lavrados em nome ou
por delibera¢io do mesmo corpo, ou em virtude destes Estatutos, ou por ordem QO Govemo.

69 Fazer organizar pelo Secretirio, fiscalizar e assinar as folhas dos venc1rqentos dos
professores ¢ empregados, ¢ as de quaisquer despesas do cstabelecimento,’bem assim o orga-
mento anual que devem propor o Ministro ¢ Secretdrio de Estado dos Negdcios do Império.

79 Dar ao Ministro do Impcrio de trs em trés meses conta circunstanciada do que de
mais notdvel tiver ocorrido na Academia, e da maneira porque os professores ¢ empregados
cumprem os scus deveres, cnviando por esta ocasido a relagao das faltas que os mesmos tive-
rem dado.

89 Propor ao Governo todas as medidas ou providéncias de que a Academia carecer,
ou que forem de reconhecida vantagem para as artes.

99 Despachar os requerimentos dos alunos que pretenderem matricular-se. )

10 Inspecionar e regular o servigo do Secretdrio e do Bibliotecdrio, determinar o servi-
¢o interno da Academia ¢ providenciar sobre tudo que for necessario para a sua regularidade.

11 Exercer a policia no recinto do edificio, procedendo de modo prescrito nestes Es-
tatutos contra os que perturbarem a ordem, e empregar a maior vigilancia na manutencio
dos bons costumes. )

12 Admoestar os professores ¢ empregados que se deslisarem dos seus deveres, provi-
denciando na forma destes Estatutos sobre os casos mais graves ¢ trazendo-os logo ao conhe-
cimento do Governo, bem como as fattas, cm que reincidirem depois de advertidos.

13 Repreender os empregados, que mal procederem, ¢ suspendé-los até oito dias, dan-
do também logo parte disto ao Governo circunstanciadamente, a fim de que resolva o que
entender mais acertado.

14 Providenciar sobre qualquer ocorréncia, que ndo admita demora. _

15 Designar ¢ convocar os professores honorarios que devem substituir os cfetivos.

16 Velar na conservacio, asscio, ¢ melhoramentos do ediffcio. ¢ do material da Aca-
demia ) o

17 Corresponder-se diretamente com todas as Faculdades ¢ Estabclecimentos litera-
rios do Brasil, ¢ com as Academias estrangeiras.

18 Assinar os diplomas quc forem conferidos pela Academia

19 Remeter anualmente ao Governo um relatdrio circunstanciado de todos os traba-
lhos do ano. com a noticia do aproveitamento dos ulunos ¢ regularidade do scu procedi-
mento
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Art. 98 No impedimento ou auséncia do Diretor fari suas vezes um Vice-Diretor no-
meado por Decreto, e na falta deste o Professor mais antigo.

Art. 99 0 puet?r poderd exigir dos Professores todas as informagGes de que carecer,
dc‘.vanclg estes ‘sutjsfazc-los prontamente, bem como prestar-se aos trabalhos académicos de
que 08 iIncumbir © mesmo Diretor.

Capitulo II
Do Secretirio.

_ Art. 100 Para estc cargo scri preferido sempre que for possivel um dos Professores
efetivos ou honordrios mais habilitados no conhecimento geral das Belas Artes e das linguas
francesa e italiana pelo menos. ‘

Art. 101 O secretdrio tem as seguintes obrigacdes:

10 Escrever e registrar toda a correspondéncia e cxpediente da Academia.

20 Redigir e ler as atas das Sessdes A cadémicas.

39 Transmitir pontualmente as ordens ao Dirctor.

49 Ipscrever 0s nomes dos alunos que sc quiserem matricular abrindo para isso, encer-
rando e assinando os respectivos termos em livro especial. ,

59 Organizar as folhas dos vencimentos dos Empregados, tendo em vista a lista das
faltas_ que houver organizado conforme o disposto no § 12 deste artigo; extrair ¢ apresentar
ao Diretor as contas das despesas do Estabeleciniento.

69 Dirigir o Arquivo, e cuidar da Biblioteca,

79 Auxiliar o Diretor na policia, ¢ asscio da casa.

89 Fazer o catilogo da Exposicio.

99 Dar certiddo do que lhe for determinado por despacho.

10 Organizar o catilogo de todas as obras quc possuir a Academia.

11 Notar em livro espccial os dias das faltas dos Professores ¢ mais cmpregados a qual-
quer dos servigos da Academia. .

A 12 Orgartizar a vista do livio de que trata o §antecedente a lista das faltas durante o
mes, ¢ apresenta-la ao Dirctor no primeiro dia do més seguinte.
~Art. 102 Na auséncin ou impedimento do Secretdrio fard suas vezes quem o Dirctor
dcsngn_ar,_pcrccbendo quando o impedimento exceder de quinze dias uma gratificacdo igual
a do efetivo = o

Capitulo 111
Dos Professores efetivos.

Art. 103 Os Professores cfetivos devem
0 AT - 3 ] . ~
'l. Comparecer em suas aulas 4 hora marcada, ¢ nelas se conservarem durante o tem-
po designado nos respectivos programas.
20 s 0 silénei i : isei
P 29 Manter dc_mm delas o siléncio, o respeito ¢ a conveniente disciplina admoestando
0s alunos pouco ap]wadr_)s. ou que procederem mal, repreendendo-os, st 0 caso 4s5im 0 exi-
gir, com palavras uomedldns_; impondo-lhes as penas de Capitulo 8% quando incorrerem nas
faltas a c([)uc se referem os artigos relativos 4 policin das aulas ¢ freqiicncia dos alunos.
. 39 Prestar o devido respeito ao Dirctor a quem sio subordinadoy come Chefe da Aca-
demia
0 ¥ SETEe : R
1 490 Participar por escrito ag Diretor o seu impedimento sempre que faltarem, salvo
qu.m o forem acometidos de moléstia repenting, ou tiverem causa inesperads, em que o par-
ticipagdo pode ter lugar no dia seguinte.
0 Obssrv: g R e 3 .
o S 0135&3m1r fielmente oy programas a que se refere o artgo seguinte, ¢ as disposicaes
0§ presentes Estatutos, ¢ dos Regulamentos, InstrugBes ou ordens concernentes i Academia
na parte gue lhes tocar.
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69 Guiar os scus alunos por maneira conveniente no estudo do belo, excitando-lhes a
cmulagdo, e promovendo o scu-adiantamento.

Art. 104 Cada professor deverd além disto formular um programa circunstanciado de
ensino da respectiva Cadeira, declarando o método que terd de seguir e a maneira por que
desempenhara suas fungdes. Este programa serd submetido por escrito i aprovagio do Corpo
Académico.

Art. 105 O programa uma vez aprovado ndo podera ser alterado sem que precedam as
seguintes formalidades:

Representagdo por escrito do Professor da Cadeira.

Parccer favordvel da Comissdo ou se¢do respectiva.

Aprovagio do Corpo Académico.

A primeira formalidade pode ser dispensada quando o Diretor por si, ou sob represen-
ta¢do da Comissdo ou se¢lo indicada propuzer a altera¢io ao Corpo Académico.

Art. 106 A antiguidadc dos Professores atuais sera contada como até agora nas classes
a que pertencem.

Para os que de novo forem nomecados regulard a data da posse, ¢ havendo mais de
uma no mesmo dia, a data do diploma.

Em igualdade desta data prevalecerd a antiguidade nas fungGes publicas, que até af
houverem exercido ;e em ultimo caso a idade.

Art. 107 O Professor que contar vinte e cinco anos de servigo efetivo podera ser jubi-
lado com o ordenado por inteiro.

Aquelc que antes desse prazo ficar impossibilitado de continuar no magistério podera
requerer a sua jubilagdo com o ordenado proporcional ao tempo em que houver efetivamen-
te servido, ndo podendo porém gozar deste favor antes de haver ensinado por dez anos.

Art. 108 Para o tempo dc cfetivo servigo serdo abonadas:

§ 19 As faltas que forem dadas por servigo publico em outros Empregos ou Comis-
sdes, contanto quc dentro dos vinte e cinco anos, ndo compreendam um espago maior de
cinco.

§ 20 As faltas por molcstias justificadas pelo modo declarado nestes Estatutos, ndo
cxcedendo de vinte em cada ano, ou de sessenta em um tri€nio, salvo se a moléstia for adqui-
rida em servigo publico.

§ 39 As que procederem de suspensio judicial ou académica, quando afinal o Profes-
sor suspenso scja declarado inocente.

Art. 109 O Professor que se jubilar aos trinta anos, tendo servido pelo menos vinte ¢
cinco cfetivamente terd além do ordenado uma gratificagdo corrcspondente a metade do
mesmo.

Art. 110 O Professor que obtiver permissao do Governo para continuar a lecionar de-
pois de haver completado vinte e cinco anos de efetivo exercicio, terd uma gratificagdo de
quatrocentos réis enquanto for pelo mesmo Governo conservado no magistério.

Art. 111 Os Professorces so terdo direito ao ordenado deixando de comparecer quando
faltarem por motivo justificado de moléstia ndo lhes sendo abonadas sem essa circunstincia

mais do que duas faltas cm um més; quando obtiverem licenga com ordenado a qual s lhes
poderi ser concedida até seis meses dentro do ano com ordenado por inteiro, sendo por cau-
sa de enfermidade, ¢ quando as faltas forcm dadas por servigo publico gratuito obrigatério
por Lei.

Art. 112 As faltas dos Professores durante o tempo letivo s6 poderio ser justificadas
até o terceiro dia depois da primeira.

Art. 113 As faltas dos Professorcs ds Scssdes das Congregacdes, ¢ quaisquer atos e
tung¢bes da Academia, a que sdo obrigados, scrio contadas como as que derem pas Aulas.

Art. 114 Na Secretaria da Academia haverd um livro cm que o Secretdrio lancard o
dia de scrvigo, de lighes ou de cxames, no qual notard as faltas dos Professores, e os nomes
dos que comparccerem.




"Art. 115 O mesmo Secretdrio a vista deste livro e das notas que haja tomado sobre
quaisquer atos académicos, organizara a lista das faltas dadas durante o mésc a apresentara
ao Diretor no primeiro dia do més seguinte. O Diretor abonard as que tiverem em seu favor
condigQes justificativas.

Art. 116 A decisdo do Diretor sendo desfavoravel serd imediatamente comunjcada pe-
lo Secretario ao interessado e este dentro de trés dias apresentara, querendo, a sua reclama-
¢do ao mesmo Diretor, que a podera atender, reformando a decisdo.

Art. 117 Se porém ndo for reformada serd admitido dentro de trés dias recurso sus-
pensivo para a Congregacdo domés, e desta no efeito devolutivo para o Ministro e Secretdrio
de Estado dos Negécios do Império no prazo de outros trés dias contados da data em que te-
ve lugar a sessdo.

Art. 118 Se ndo se apresentar reclamagdo, ou ndo se interpuser recurso, segundo as hi-
poteses dos artigos antecedentes, o Diretor mandaré langar as faltas em livro especial para se-
rem trazidas oportunamente ao conhecimento do Governo.

Art. 119 Os Professores ou Substitutos que deixarem de comparecer para exercer as
respectivas fun¢des por espaco de trés meses, sem que aleguem pcrante o Diretor motivo que
justifique a auséncia, incorrerdo nas penas do artigo 157 do Cddigo Criminal.

Se a auséncia exceder de seis meses reputar-se-4 terem renunciado ao magistério, ¢ os
seus lugares serdo julgados vagos pelo Governo, ouvida a Congregacdo ¢ a Secdo dos Negd-
cios do Império do Conselho de Estado.

Art. 120 O Professor nomeado que dentro de seis meses nao comparecer para tomar
posse sem comunicar ao Diretor a razfo justificativa da sua demora, perdera a Cadeira para a
qual foi nomeado, sendo-lhe a pena imposta pelo Governo Imperial, depois de ouvida a res-
pectiva Sec¢@o do Conselho de Estado.

Art. 121 Expirado o prazo, na primeira hipdtese do artigo 119 o Diretor convocari a
Congregacdo, a qual tomando conhecimento do fato, e de todas as suas circunstdncias, deci-
dira se tem lugar ou ndo o processo, expondo minuciosamente os fundamentos da decisdao
que tomar.

Se for afirmativa, o Diretor a remeterd por cdpia extraida da ata com todos os docu-
mentos que lhe forem concernentes ao Promotor Publico para intentar a acusagdo judicial
por crime de responsabilidade, e dard parte ao Governo assim do que resolveu a Congrega-
¢d0, como da marcha e resuitado do processo, quando este tiver lugar. Na segunda hipdtese
do citado artigo 119 o Diretor dard parte a0 Governo do ocorrido, a fim de proceder-se na
conformidade do mesmo artigo.

Art. 122 Na hipétese do artigo 120 verificada a demora da posse, ¢ decidida pela Con-
gregacdo a procedéncia ou improcedéncia da justificacao, se tiver havido, o Diretor participa-
ra ao Governo o que ocorrer para sua final decisdo.

CAPITULO IV
Dos Professores Honorarios.

Art. 123 Os Professores Honordrios serdo cleitos pelo Corpo Académico sobre pro-
posta do Diretor, ou de trés membros de qualquer das sc¢Ges. As propostas scrdo sempre
acompanhadas de uma noticia sobre os trabalhos artisticos, ¢ habilita¢cs dos propostos.

Art. 124 A sua elei¢do terd lugar por maioria absoluta de votos, mas ainda assim ndo
tomarao posse os eleitos sem que sejam aprovados pelo Governo.

Art. 125 Qualquer Membro do Corpo Académico tem dircito de exigir um adianta-
mento até trinta dias para a nomeagio do proposto; no fim deste prazo porém serd obrigado
a motivar na primeira sessdo as razdes que o levaram a isto; ¢ sc assim ndo praticar serd estra-
nhado o seu procedimento pelo Corpo Académico, ¢ lavrado na ata o scu procedimento.
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Art. 126 O Pensionista que completar os seus estudos 3 satisfaco do Governo, e a do
Corpo Académico por votacdo deste, sera eleito Professor honoririo, se s suas habilitagSes
reunir um procedimento honroso na sociedade.

Art. 127 Os Professores honordrios que se deslisarem de seus deveres na sociedade, ¢
se tornarem por seu mau procedimento moral indignos de pertencerem ao Corpo Académico
poderdo ser demitidos pelo Governo, seguindo-se para isto o processo marcado nos Artigos
89,90e91.

Art. 128 O Professor assim excluido por Decreto do Governo entregara o seu Diplo-
ma ao Secretério no prazo que lhe for marcado depois de intimado, e se o nio fizer findo es-
te prazo o Diretor mandara anunciar nas folhas publicas a sua exclusfo da Academia.

Art. 129 A posse de cada Professor honordrio precedera sempre a apresentagio de
uma obra sua ao Corpo Académico, a qual ficard pertencendo ao Estabelecimento.

Sdo isentos desta formalidade somente os nomeados para a se¢do de ciéncias acesso-
rias, que tiverem sido ou forem Lentes de qualquer das Faculdades, Escolas ou Academias de
€nsino superior.

Art. 130 Sdo obrigados a reger as cadeiras dos efetivos na falta ou'impedimento des-
tes, quando forem designados pelo Diretor.

Aquele que se recusar ao ensino nestas circunstancias depois de designado por mais de
duas vezes pelo Diretor sem justificar impedimento que absolutamente o vede, sera conside-
rado no caso de ser riscado da Academia, e sujeito por isso ao processo instituido nos Arti-
20s 89,90¢ 91.

CAPITULO V
Dos Membros correspondentes e honorarios.

Art. 131 A classe de Membros correspondentes da Academia sera composta de artis-
tas ilustrados, residentes fora da Capital do Império.

A esta classe ficardo pertencendo os Professores honoririos que se ausentarem, assim
como gozardo de todas as honras e regalias de Professores honorarios e os Membros corres-
pondentes que vierem habitar na Corte.

Art. 132 A classe de Membros honorarios da Academia podem pertencer as pessoas
distintas por seu merecimento literrio e cientifico, que forem amigas e protetoras das Belas
Artes, ¢ as que por suas produgdes tiverem adquirido um nome notavel.

Tais membros serdo cleitos por proposta do Diretor e por votagdo do Corpo Acadé-
mico.

CAPITULO VI
Do Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca.

Art. 133 O Restaurador de quadros ¢ Conservador da Pinacoteca tem por dever:

19 Reparar e iluminar os painéis que se deteriorarem.

20 Fazer manter o asseio ¢ a ordem na Pinacoteca, representando ao Diretor contra
quaisquer abusos que af se cometerem.

390 Impedir absolutamente a deslocagdo dos painéis, a aplica¢do sobre eles de vernizes,
o6lcos, transparentes, ou qualquer outra coisa que os possa danificar.

490 Tazer sair imediatamente da sala, proibindo que tornem a nela entrar os que viola-
rem qualquer dos preccitos acima declarados, os que procederem mal perturbando a ordem,
c recalcitrando as suas observagdes.

50 Observar e fazer obscrvar as instrugdes que o Dirctor deve expedir para o melhor
desempenho de suas obrigagdes.

Art. 134 A Pinacoteca deve ser conservada sempre no maior asseio possivel e serd
franqueada diariamentc a qualquer pessoa, ainda mesmo estranha, que a quiscr visitar.
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CAPITULO VII
Do Porteiro e do Guarda.

Art. 135 O Porteiro € obrigado:

19 A abrir as portas do edificio meia hora antes da designada para as aulas, e fecha-las
quando terminarem os trabalhos.

29 A cuidar no asseio de todo o edificio, dirigindo e instruindo os serventes que lhe
s3o subordinados.

39 A prover o edificio de tudo quanto for necessirio segundo as ordens que receber
do Diretor ou do Secretario.

49 A entregar os oficios e a correspondéncia do Corpo Académico.

59 A vigiar na policia do estabelecimento, dando parte ao Diretor dos abusos que
dentro dele cometerem os alunos fora das aulas.

69 A impedir que se perturbe o siléncio no vestibulo da Academia, ou nas proximida-
des das aulas.

79 A fazer as despesas miudas da Academia segundo as ordens que o Diretor ou o Se-
cretario lhe transmitirem.

89 A embaragar a saida de qualquer livro ou painel, ou objeto de arte, ou mével do
edificio sem ordem por escrito, que lhe serd entregue, do Diretor ou do Secretdrio, exceto se
for algum trabalho préprio de professor ou aluno da casa, ou de pessoa que o levar.

Art. 136 O Guarda, além de substituir o Porteiro nos seus impedimentos, deve diaria-
mente:

19 Achar-se na Academia meia hora antes da abertura das aulas, ¢ af conservar-se até
que terminem os trabalhos do dia.

29 Fazer o sinal do comego das aulas, e a chamada dos alunos de cad: uma delas.

3Q Marcar as faltas destes no livro do ponto, entregando a cada Professor uma nota
das mesmas faltas no fim da respectiva aula.

49 Receber para este fim do Secretirio, e entregar-lhe findos os trabalhos de cada dia,
o dito livro,

59 Cumprir fiel e prontamente todas as ordens concernentes ao servico que lhe forem
dadas pelo Diretor, Secretério e Professores dentro das aulas, e pelo Porteiro no que for rela-
tivo ao asseio e conservagédo do edificio.

Art. 137 O Guarda devera marcar o ponto com a maior exatiddo, sob pena de imedia-
ta suspensdo, e de demissdo na reincidéncia; ¢ s6 o podera riscar sc assim o ordenar o Profes-
sor no unico caso de comparecer o aluno dentro do primeiro quarto de hora, depois da de-
signada para a abertura da respectiva aula.

Trés destas dispensas, porém, que o aluno obtiver equivalerdo a um ponto, que lhe sc-
14 marcado.

CAPITULO VIII
Dos Alunos e sua freqiiéncia, e da Policia Académica.

Art. 138 A Academia terd uma s classe dc alunos quc serd a dos matriculados nos
Cursos de Matematicas aplicadas ¢ de Desenho geomdtrico, os quais daf prosscguirdo para as
outras aulas segundo o seu aproveitamento.

A estas aulas sdo admitidas quaisquer pessoas que as queiram freqiientar, independen-
temente da matricula, contanto que se sujcitem a policia ¢ disciplina do cstabelecimento.

Art. 139 Nenhum aluno poderd mudar dec aula sem terminar o ano em que se tiver
matriculado.

Art. 140 Todos os alunos sio obrigados a respeitar o Dirctor, Professores ¢ mais Em-
grcgados, a conscrvar o maior siléncio durante as aulas, ¢ a terem a maior aplicacio ¢ assidui-

ade.
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Art. 141 E-lhes proibido fazerem vozerias e passearem em grupos dentro da Acade-
mia.

Art. 142 O que deixar de cumprir esta recomendagdo, provocar desordem com seus
companheiros, insultd-los, e faltar ao respeito a seus superiores, incorrera nas penas declara-
das em diversos artigos deste Capitulo.

Art. 143 As matriculas se abrirdo no dia trés de fevereiro, devendo ter lugar os exa-
mes de que trata o Art. 41 oito dias antes da abertura das aulas.

Art. 144 O aluno que tiver dez pontos no primeiro trimestre nfo podera obter certi-
ddo de freqiiéncia, e o que chegar a vinte pontos sem justificar as faltas, serd riscado da ma-
tricula por ordem da Diretor, e o seu nome publicado em Edital na Academia. As faltas se-
rio justificadas perante os respectivos professores, que ficardo autorizados para aboni-las, se
acharem fundadas as razdes, ou documentos apresentados.

Art. 145 Os alunos pagario quatro mil réis por cada ano de matricula, que serdo apli-
cados a compra de livros ou quadros conforme da soma total.

Art. 146 As faltas dos alunos serdo todos os dias notadas pelo Guarda ou Porteiro em
uma caderneta, que no fim de cada ligdo sera examinada, corrigida e rubricada pelo respecti-
vo Professor na pagina do dia.

Art. 147 Incorre em falta, como se ndo tivesse vindo a aula, o aluno que comparecer
depois do primeiro quarto de hora, o que sair da aula sem licenca do Professor, e o que nio
s prestar aos trabalhos que lhe forem cometidos.

Art. 148 O aluno que perturbar o siléncio, causar desordens dentro da aula, ou nela
proceder mal, sera repreendido pelo Professor. Se nio se contiver o Professor o fard imedia-
tamente sair da sala, ordenando ao Guarda ou Porteiro que lhe marque uma falta, e tome no-
ta do fato na sua cademeta, para ser levado ao conhecimento do Diretor. Se o Professor ver
que a ordem ndo pode ser restabelecida, suspender4 a ligdo, mandando pelo Guarda ou Por-
teiro tomar os nomes dos autores da desordem para o fim acima indicado.

Art. 149 O Diretor logo que tiver noticia do fato, nas duas dltimas hipteses do Arti-
go antecedentc, fara vir a sua prescnga o culpado ou culpados, e depois de ler publicamente
a parte do Professor, e o termo* lavrado pelo Porteiro ou Guarda, impord a pena de prisao
correcional de um a oito dias.

Art. 150 A prisdo corrccional terd lugar, logo que for possivel, dentro do edificio da
Academia, ¢ em lugar convenientemente preparado, e donde nos dias de trabalho sair o de-
linqiiente para assistir as lices, ou para ir fazer ato, se este tiver lugar em ocasido em que o
aluno ainda ndo tenha preenchido os dias de prisdo.

Art. 151 Sc a desordem for dentro do edificio, porém fora da aula, qualquer Profes-
sor ou empregado que presente sc achar, procurara conter os autores em seus deveres.

No caso de nio screm atendidas as admocstagGes, ou se o sucesso for de natureza gra-
ve, o Professor ou empregado que o presenciar devera imediatamente comunicar o fato ao
Dirctor.

Art. 152 O Diretor, logo que rcceber a participag@o, ou ex-oficio, quando por outros
mcios tiver noticia do fato tomara dele conhecimento, fazendo comparecer perante si o alu-
no ou alunos quc o praticaram. O comparecimento terd lugar na Sccretaria.

Art. 153 Sc depois das indaga¢des a que proceder, o Dirctor achar que o aluno mere-
cc maior corregio do que uma simples adverténcia feita em particular, o repreenderé publi-
camente.

Art. 154 A repreensdo serd neste caso dada na Secretaria, em presenga de dois Profes-
sores, ¢ dos ecmpregados, ¢ de quatro ou scis alunos pelo menos; ou na aula a que o aluno
pertencer, presente o Professor ¢ os outros alunos da mesma, quc se conservardo nos respec-
tivos lugares. A todos estes atos assistird o Sceretdrio, ¢ de todos eles, bem como dos casos
referidos no Artigo, lavrard um termo, que serd presente na primeira Scssio da Academia, e
transcrito nas informagdes dadas ao Governo sobre o procedimento dos alunos.
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Art. 155 Se o Diretor entender que qualquer dos delitos marcados nos Artigos antece-
dentes merece, pelas circunstincias que o acompanharam mais severa punicic do que a do
Artigo mandard lavrar termo de tudo pelo Secretirio. com as razdes que o aluno alegar a seu
favor, e com os depoimentos das testemunhas que souberem do fato, ¢ o aI?resum::r:‘; ao Cor-
po Académico. Este, depois de empregar os meios necessarios para'_‘;.; conhecer a verdade o
condenard d prisdo até quarenta dias, e & perda do ano, quando nio haja pena maior imposta
por estes Estatutos.

Art. 156 Se os alunos combinarem entre si para nenhum deles ir 4 aula, a cada um dos
que ndo justifiquem a auséncia serd imposta a pena de cinco faltas, ¢ os cabegas serdo puni-
dos com a perda do ano.

Art. 157 Os alunos que arrancarem edital dentro do edificio da Academin ou estraga-
rem quadros, transfolhearem as estampas ou livros da Biblioteca ou praticarem ato de injaria
dentro ou fora do ediffcio, por palavras, por cserito, ou por qualguer outro modo ao Dire-
tor, ou Professores serdo punidos com as penas de prisdo de um até trés meses, ou com 3 per-
da de um até dois anos, conforme a gravidade do caso.

Art. 158 Se cometerem dentro do ediffcio da Academia dtos ofensivos da moral pu-
blica, e da Religido do Estado, ou se em qualquer lugar, ou por qualquer modo que seja diri-
girem ameagas, tentarem agressao, ou vias de fato contra as pessoas indicadas no Artigo ante-
cedente, serdo punidos com o dobro das penas ali declaradas.

Se efetuarem as ameagas, ou realizarem as tentativas, serdo punidos com a exclusdo
de estudos da A cademia.

As penas deste Artigo e do antecedente ndo cxcluem aquelas em que incorrerem os
delinqiientes, segundo a Legislagdo Geral.

Art. 159 As penas de prisio correcional por mais de oito dias, de retenciio dos diplo-
mas, de suspensdo do ato, de perda do ano, e de exclusio serdo impostas pelo Corpo Acadé-
mico, do qual se admitird nos quatro iltimos casos recurso para o Governa, sendo interposto
dentro de oito dias contados da intimacdo.

O recurso terd também lugar quando a pena de prisdo for por mais de dois meses.

O recurso sera suspensivo nos casos de perda do ano, ou de cxclusdo. O governo Im-
perial, a quem serdo presentes todos os papéis que formarem o processo, resolverd por De-
creto confirmado, revogando ou modificando a decisdo, depois de ouvida a Se¢do respectiva
do Conselho de Estado.

Art. 160 Todos os meses o Porteiro ou o Guarda apresentard ao Secretdrio a lista das
faltas cometidas pelos alunos durante o més anterior; o Sccretdrio formari uma lista de to-
das, com declaragdo dos dias em que foram dadas, e a transmitira ao Corpo Académico.

Art. 161 Nesta serdo combinadas com a lista do Guarda as notas dos Profcssores, que
declarardo as faltas que houverem abonado. Sendo tudo considcrado pelo Corpo Académico:
este as julgara, podendo ser recebidas as justificagSes que até esse momento o aluno exibir.

Art. 162 Terminado o julgamento do Corpo Académico, o Secretario organizara a lis-
ta das faltas cometidas durante o més, acrescentando a dos meses anteriores, ¢ fazendo-a
acompanhar das notas correspondentes a publicara por edital.

Art. 163 O julgamento das faltas ndo terd lugar se ndo depois que o aluno compare-
cer: as que forem dadas antes dessa época scrdo lagadas na lista com a obscrvagio de conti-
nuagio da auséncia. Se o aluno perder o ano far-se-4 esta observagdo no més em que isto se
verificar, ndo sendo mais inscrito na lista.

Art. 164 Os alunos, quando as faltas procederem do nido comparecimento is aulas,
poderdo reclamar, assim contra a nota que lhes for langada pelo Professor, como contra a de-
cisdo do Corpo Académico.

As reclamagGes deverdo ser apresentadas dentro de trés dias contados ou da nota do
professor, ou da publicagdo da lista, a0 mesmo Professor, ou ao Dirctor, para serem presen-
tes ao Corpo Académico. No caso dc continuarem as faltas, os trés dias serio contados do
€m que comparecerem.
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Art. 165 As reclamagdes de que fala o Artigo antecedente ndo serdo admitidas sendo
em dois casos: primeiro se o aluno negar as faltas; segundo se o julgamento delas for dado na

sua auséncia. . _
Art. 166 Os Professores exercerdo a policia dentro das respectivas aulas, e deverao au-

xiliar o Diretor na manutengio da ordem e respeito dentro do edificio da Academia.

CAPITULO IX
Disposi¢Oes Gerais.

Art. 167 Serio respeitados ¢ mantidos na Academiu os usos até agora admitidos bem
como as decisdes do Corpo Académico, que ndo forem de encontro aos presentes Es_tatumﬁs.

Art. 168 Os atuais substitutos das cadeiras de Pintura, Desenho e Anatomia serdo
conservados como adjuntos das mesmas Cadeiras. Os respectivos lugares, porém, serdo extin-
tos logo que vagarem, na forma da Lei. ] _

Art. 169 Os presentes Estatutos serdo desde ja postos em eXecucao, dependendo po-
rém da definitiva aprovagdo do Poder Legislativo na conformidade do Artigo 29 do decreto
N9 805 de 23 de Sctembro de 1854. )

Art. 170 Enquanto nio forem definitivamente aprovado_s‘o Governo podera fazer em
alguma ou algumas de suas disposi¢Ges as alteragdes que a experiencia aconselhar.

Paldcio do Rio dc Janeiro em 14 de Maio de 1855.

Luiz Pedreira do Coutto Ferraz.
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4.2.2. AEXPOSICAO GERAL DE 1879 E A CRITICA DE ANGELO
AGOSTINI (1843-1910)

Curioso ¢ que um dos mais rigorosos ¢ capazes intelectuais a exercer a erftica de arte
no século passado tenha cuidadosamente se eximido, como Angelo Agostini, de aceitar a de-
nominagio que melhor definiria a categoria de seus textos sobre pintura e escultura.

Considerando-se principalmente artista e jornalista, suas atividades como critico, con-
tudo, foram bastante amplas e em geral oportunas e acertadas. Abolicionista convicto, anti-

-clerical e feroz opositor da monarquia, possuidor de solida formagdo cultural e de uma ex-
traordindria capacidade de explorar os aspectos ridfculos de seus adversdrios, Agostini em
assuntos de arte também optou pelos enfoques agressivos ¢ de cunho revoluciondrio. Tinha
especial predilecdo por recriminar, com ironia cortante, as falhas ¢ incoeréncias da A cademia
Imperial das Belas Artes e dos professores ¢ alunos que 4 sombra da instituicdo faziam car-
Teira.

Das pdginas da Revista Ilustrada, seja através de hilariantes caricaturas ou de textos
objetivos e mordazes, a cada nimero desferia violentos artigos contra tudo aquilo que no
contexto social do Rio de Janeiro ou do Império lhe parecia injusto e descabido. As ativida-
des de natureza cultural, sobretudo a misica, o teatro e a pintura. mereciam atencio fre-
qiiente e eram consideradas sob a mesma perspectiva impiedosa que em geral assinalava a
andlise dos fatos politicos.

E possivel que sua atuagio mais polémica, em relagdo ds artes visuais, e certamente
uma das principais neste setor, tenha sido a série de comentdrios eri'ticos que dedicou i Ex-
posigio Geral da Academia Imperial das Belas Artes do ano de 1879, Esta mostra apresentou
algumas caracterfsticas unicas, tanto no contexto de sua €poca quanto em relagio s subse-
qilentes manifestacGes do género até os nossos dias. Foi visitada, entre a inauguracio & o en-
cerramento, por mais de trezentas mil pessoas! Nela foram simultaneamente apresentadas as
monumentais obras primas dos dois grandes mestres da pintura brasileira da segunda metade
do século XIX: A Primeira Batalha dos Guarargpes de Victor Meirelles de Lima, e A Batalha
do Avahy, de Pedro Américo de Figueiredo e Mello.

Justamente em torno destas duas pinturas travou-se intensa discussdo pela imprensa,
que chegou a movimentar 4 opinido plblica de maneira apaixonada. Numa primeira inter-
vengdo, a Revista Ilustrada recrimina a notdria vinculagdo preferencial da A cademia ao pin-
tor ¢ professor Victor Meirelles, insinuando que haveria transferéncia da data de abertura da
eXposi¢ao geral em virtude de ainda ndo estar concluida 4 Baralha de Guargrapes. Em segui-
da, inaugurada a mostra, o interesse principal da revista concentrase no forte contraste de
concepcio estética entre as grandes pinturas de Victor Meirelles ¢ de Pedro Americo, favore-
cendo taxativamente g dinamica e o realismo de 4 Batalha do Avahy em detrimento da for-
mulacio estitica e contemplativa da outra tela. A esse respeito observe-se que o ponto de
vista académico ¢ mesmo de amplos scgmentos da imprensa e da opinifo publics, modelado
pela pompa idilica da convencio neocldssica, mostrava-se posicionado de modo exatamente
inverso.

O debate prossegue com a ironia que Agostini aplica aos julgamentos apresentados
por outras revistas ¢ jornais, em geral adeptos das caracterfsticas da pintura de Victor Mei-
relles. Estes adotam entdo uma estratégia nio menos agressiva: passam a buscar na obra de
Pedro Américo sintomas de plagio e de influéncia direta de artistas europeus, culminando
com o texto assinado pelo medico Mello Moraes Filho, publicado na Gazeta de Noticias, a
propdsito do qual o préprio Victor Meirelles serve-se das paginas do @ Jornal para acrescen-
tar informagdes favordveis a sua tela. Como seria de se esperar, a retaliacio da Revista [lus-
trada ¢ fulminante (25/4/79), ¢ o enfoque das criticas generaliza-se: agora faz-se polémica
sobre a denominagio “escola brasileira™, adotada pela Academia Imperial no catlogo da
mostra para definir o trabalho de alguns de seus mais ilustres representantes. O ensino acadé-
mico ¢ severamente acusado em suas evidentes impropriedades, em especial pelas conseqiién-
cias que geraria ao negar-se a admitir um determinado estigio elementar ¢ real de nossa evo-
lugio artistica.
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Quando Carlos de Laet apoia as opiniGes de Mclio Moraes Filho, recebe violenta ¢ sar-
cdstica oposigio através de matéria que, convenientemente, a Revista ilustrada publica como
tendo sido remetida por um de seus leitores. Por fim, o humor atenua tensdes ¢ ressentimen=
tos: em fins de abril e infcio de maio, sucessivamente, Agostini desenha duas soberbas carca-
turas nas quais o non-sense predomina. A primeira delas constitui divertida met:il’or_:i yvisual
do realismo presente na pintura de Pedro Américo: Victor Mejrelles, segundo Agostini, 1emid
que os soldados representados na Batalfia do Avahy saltassem du tela para investir contra scu
quadro. Na outra, o critico ridiculariza ¢ se aproveita de argumentos dos que acusavam Pedro
Américo de plagidrio, para atestar a excepeional qualidade de sua pintura, visto que na conl-
posi¢io da mesma *. . . tomaram parte grandes artistas como Hordcio Vernet, Ivon, Gustavo
Doré, Pagliani, Ricci e outros.” '

A derradeira matéria sobre o assunto ¢ publicada no inicio do més de agosto, apos a
distribuicdo dos prémios concedidos pelo jiri da Academia. Nota-se que o timbre deste tex-
to é um tanto frio & amargo, como que se reconhecesse a fortissima preponderincia concreta
dos valores académicos, inexpugnaveis a todo o trabalho ofensivoe desenvolvido com ardor e
coaragem através das paginas da Revista Ilustrada.

Pareceu-me conveniente transcrever, para oportuno c necessario cotejo, 0 contcudo
basico do relatério das atividades e conclusdes do jiri da Academia das Belas Artes no to-
cante aos prémios para a Exposi¢do Geral de 1879. Creio que as justificativas ¢ parcceres
contidos neste documento, bem como sua peculiar forma de expressao, possuem incgavel
importincia como instrumento capaz de delimitar o universo sobre o qual se aplicaram as
criticas de Angelo Agostini aqui selecionadas.

Serd recomenddvel recordar que pouco se obteve de sucesso até hoje na tarela de
identificar o completo clenco de pseuddnimos empregados pelo critico, e neste partl_cyliur
observe-se que todos os textos agora transeritos da Revista Hustrada apareceram sob assina-
furds tois como “Junio”, “A. Esphinge™ ¢ alguns outros. Porém, tanto o estilo marcadamen-
te irdnico quanto a propria segurancga na abordagem doy temus artisticos indicam, sem divi-
da, a autoria de Angelo Agostini.

Carlos Roberto Maciel Levy

4.2.2.1. PARECER DA COMISSAO JULGADORA SOBRE A DISTRIBUICAO DE
PREMIOS NA EXPOSICAO GERAL DA ACADEMIA IMPERIAL DAS BELAS

ARTES EM 1879

Transcrito de Um Século de Pintura (Apontamentos para a Histéria da Pintura no Brasil)
Laudelino Freire, Tipografia Rohe, Rio dc Janeiro, 1916, pp. 288-28Y

“Tem receio de faltar 4 justiga que deve caracterizar sempre o5 jlul'mf, da A_u;uiumm
das Belas Artes, principalmente nesta ocasido em gue c§se juizo tem por him distribuir as pal-
mas da vitoria e as coroas de gléria que tio palhardamente foram disputadas em um certame
tdo lifonjeiro para a arte brasileira, como aquele que acaba de ser ferido nas salas dg Acade-
mia, em dois meses de exibigdo pablica. apreciado por toda g imprensa da ;:!pltul do l|‘r1p_e.-
rio, ¢ presenciado por perto de trezentos mil especladores. - . pensa que seria 65l f ocasiao
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de solicitar para os mais notaveis artistas titulos de ordem superior as condecoragdes que ji a
magnificéncia do Governo Imperial concedeu por ocasido da Exposi¢do Geral de 1872, a
mais importante que até entdo se havia feito, mas que foi gloriosamente ofuscada por aquela
que agora vai ser julgada. (...)

A Comissdo, pois, distingue em primeiro lugar os dignos Srs. Professores da Academia
Victor Meirelles de Lima, Dr. Pedro Américo de Figueiredo ¢ Mello, e Francisco Joaquim
Bethencourt Silva. Ndo necessita a Comissdo analisar longamente a obra capital do Sr. Co-
mendador Victor: o tribunal perante o qual cla fala ja por certo a julgou hd muito. A Primei-
ra Batalha dos Guararapes — € um quadro original de vasta dimensdo, que mede uma superfi-
cie de 882 palmos quadrados, e que contém centena de personugens, sendo as do primeiro
plano de grandeza natural, e de forte propor¢do. Inteira concepgdo do assunto, unidade de
composigdo, corre¢do de desenho, colorido brilhante e harmonioso, efeito completo de pers-
pectiva, em que sobressai a verdade das tintas quentes do céu dos trdpicos, figuras bem con-
cebidas, bem proporcionadas, notando-se-lhes a exatiddo das expressdes fisiondmicas, pane-
jamentos escolhidos e exccutados com aquele gosto e aquele talento que distinguem as obras
dos mestres; ¢ principalmente a tranquilidade geral da composi¢io tdo recomendada por to-
dos os grandes mestres, ¢ tdo dificil de conseguir em quadros de batalhas, sdo as qualidades

principais desta obra capital; obra que s6 serd devidamente adquirida quando com o correr
dos tempos, e os progressos da nossa sociedade, souber o nosso piblico conhecer onde na ar-
te reside o verdadeiro merecimento.

Sobre a — Batalha do Avahy — do Dr. Pedro Américo de Figueiredo e Mello, quadro
de igual dimensdo, ¢ ndo menos trabalho que o precedente, a Comissio julga-se dispensada
de cmitir opinido, visto como ja tem sido esta obra muito discutida e analisada;ela tem sem
davida elevado merccimento, pois sem isso nao conseguiria seu ilustre autor, como conse-
guiu, galvanizar o habitual indiferentismo de nosso piublico, e obter por ela do Governo Im-
perial uma recompensa pecunidria que honra a arte ¢ os artistas. Este fato pois denotando
um jufzo ji fcito sobre o valor da obra, justifica a classificagdo que do seu autor faz a Co-
mMISSA0.

O Sr. Professor Bethencourt Silva tem direito a muito elevado prémio; pois que a sua
iniciativa e constante pertindcia se deve o gosto pela ornamentagdo arquitetdnica que, com
cvidente vantagem para os artistas, se vai felizmente difundindo nesta cidade em suas princi-
pais constru¢Ges. No saldo de honra do Impcrial Colégio de Pedro II, construido sob os pla-
nos ¢ imediata dire¢do do Sr. Comendador Bethencourt, a riqueza e o bom gosto disputam
a primazia. Entre as diversas qualidades recomenddveis desse trabalho monumental lembrare-
mos a harmonia geral que existe nas variadfssimas decoragSes dos painéis do teto, a riqueza
da tribuna da orquestra, o alcadc elegante e gracioso do trono imperial, a acertada escolha
dos mosaicos de variadas madeiras do pavimento, e principalmente o vestibulo da entrada
principal onde se acha suspensa a majestosa cscada eliptica; obra por demais ousada, e de
quc se tirou o artista com a maior fortuna. Nos edificios para as escolas publicas das Fregue-
sias da Gloria e de Santa Rita, mostrou seu autor ser mestre na arquitetura doméstica, qua-
lidade muito recomendavel, ¢ que nem todos os grandes arquitetos cultivam com vantagem.
Na frontaria da Igreja do S. Sacramento enfim o nome do Sr. Bethencourt perpetuou-se no
granito ¢ no marmore, elevando-se as nuvens nas grimpas dos alt{ssimos campandrios que a
adornam, e que sao as torres mais esbeltas que existemn nesta cidade.

Para cstes artistas entende pois a Comissio que deve a Academia solicitar titulos ho-
norificos de grau mais clevado do que as distingdes que o Governo concedeu por ocasido da
Lxposicio de 1872. Julga a Comissdo que merecem disting@es honorificas, como as que ja
por vezes tem o Governo concedido, os Srs:

19 Léon Désprés de Cluny, escultor, nio so pelo seu plano em relevo da Baia do Rio
de Janciro. obra que demanda grande estudo, ¢ cuja utilidade ¢ 6bvia; mas também pelo seu
grupo na tachada da Lscola de Santa Rita, e pela estitua da — C¥éncia —, que orna o alto da
escada do Externato Imperiat Colégio de Pedro II;
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29 Pedro José Pinto Peres, pelo seu belissimo quadro a 6leo, representando a — Eleve-
¢do da Cruz ~, em que ele mostrou-se digno discipulo do professor de pintura histérica da
Academia;

39 Gustavo James, pelas suas excelentes — Marinhas;

49 Francisco Caminho4, pelos “retratos fotograficos inalteraveis sobre esmalte”.

Julga a Comissdo que merecem a primeira medatha de ouro os seguintes artistas:

19 O Sr. Wiegandt, pelas suas excelentes e belissimas vistas e estudos a aquarela, tra-
balho em cujo género ndo foram ainda expostos na Academia outros com tanta perfei¢do;

20 O S1. Julio Balla, pelo seu — Jesus Cristo no Sepitlcro;

39 O Sr. Joaquim José da Silva Guimardes Jinior, gravador de medalhas, pelos seus
“projetos de medalhas™;

49 O Sr. Antdnio Aratijo de Souza Lobo, pelos seus diversos retratos a 6leo;

59 O Sr. Décio Rodrigues Villares, pelo seu quadro representando — Sdo Gerdnimo.

Merecem a segunda medalha de ouro:

19 O Sr. Augusto Rodrigues Duarte, pelos seus diversos trabalhos apresentados, espe-
cialmente pelo n? 36;

20 O Sr. Antdnio Firmino Monteiro, pela paisagem histérica — Exéquias de Camorim;

39 O Sr. Francisco Villaga, pelas suas composi¢Ses a Sleo e a fusain tdo repassadas de
poética melancolia;

49 A Sra. D. Francisca Breves, pelo seu quadro a 6leo intitulado — Cupido;

59 O Sr. Adolfo Cirilo de Souza Carneiro, pelo seu painel — Deposicdo de Jesus
Cristo;

69 O Sr. Ledncio da Costa Vieira, pelo estudo de paisagem histérica denominado —
Catequese;

79 O Sr. Marcos Ferrez, pelas suas fotografias a carvio.

Merecem a medalha de prata: .

19 O Sr. Antonio Alves do Valle, pelos seus trabalhos a ldpis;

29 O Sr. Estevdo Roberto da Silva, pelos retratos a 6leo;

30 O Sr. Francisco da Cruz Antunes, pelos retratos e grupos a ponta de lapis;

49 A Sra. D. Cornélia Ferreira Franca, pelo seu bonito estudo de parasitas a aquarcla.

Merecem mengao honrosa:

19 O Sr. Alexandre Biagini, pelo quadro a 6leo — Loth fugindo a destruigcdo de So-
doma;

29 A Sra. D. Guilhermina Tollstadius, pelos-seus estudos do natural;

39 A Sra. D. Jilia Labourdonnais Gongalves Roque, pelos seus estudos a 6leo;

49 A Sra. D. Emilia Labourdonnais Gongalves Roque, pelos seus cstudos a 6leo;

59 A Sra. D. Izabel Labourdonnais Gongalves Pinho, pelos seus estudos a 6leo;

69 A Sra. D. Rachel Haddock Lobo, pelos seus estudos a lpis;

79 O Sr. Numa Haring, pelas suas paisagens a 6leo;

89 O Sr. Francisco d’Almeida Costa, pelas “‘armas imperiais’’ cm marmore do Brasil;

99 e 100 Os Srs. A. J. de Faria Brito e Antdnio de Castro Martins, pelas suas foto-
grafias.

Destes artistas julga a Comissdo que devem secr classificados na segdo de “‘Aplicagdes
das Belas Artes”, os Srs. José Ferreira Guimarges, Francisco dc Almcida Costa, A.J. dc Faria
Brito e Antdnio de Castro Martins.

Academia das Belas Artes, 18 de junho de 1879

S.R.
Jodo Maximiniano Mafra, Antdnio de Padua ¢ Castro ¢ Jodo Zeferino da Costa™
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4.2.2.2. CRITICAS A EXPOSICAO GERAL DA ACADEMIA DAS BELAS
ARTES PUBLICADAS NA REVISTA ILUSTRADA EM 1879

Ecos

“Nao se abre por ora a nossa exposi¢do de belas artes. Consta mesmo que a exposi-
¢do ndo sera aberta enquanto ndo estiver pronta a Batalha de Guararapes.

Nas outras terras, os quadros fazem-se para as exposi¢es; aqui as exposi¢des fazem-
se para os quadros!”

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n? 152, 19 de marco de 1879, p. 6

“Estd aberta a nossa exposi¢ao de belas artes, anunciada como a maijs rica de todas as
que temos tido, cujo catdlogo assim o promete e cumpre para aqueles que ainda nio conhe-
ciam a cole¢do do Sr. Steckel, a do Sr. Callado, etc, e algumas velharias que ali figuram como
novidades da dltima fornada.

Ha neste fingimento de riqueza um desejo profundo e até louvavel de possuir real-
mente trabalhos artisticos, fingimento tanto mais louvével quanto a visita a exposigdo se tor-
na assim majs recreativa e agradivel, desde que entramos ali a par de produgdes dos artistas
nacionais, muitos quadros de valor, embora importados do estrangeiro.

A qualificagdo de exposigdo nacional, fica, é certo, prejudicada; mas resta-nos o pra-
zer ou desprazer da comparagdo, meio seguro de avaliar o quanto cumpre fazer em bem das
belas artes no Brasil.

Raras excegdes feitas, os trabalhos dos artistas nacionais desaparecem, por assim di-
zer, suplantados pelas produgdes dos artistas estrangeiros, embora entre estes ndo se contem
nomes célebres, como se nos procura fazer acreditar.

E nZo vai nisto uma censura aqueles que entre nds ddo prova de coragem admirdvel,
abragando uma carreira cheia de decep¢des e dissabores. Eles fazem o que podem, produzem
o que ¢ possivel produzir onde lhes faltam os elementos mais essenciais ao ensinamento de
sua arte. Carecem do modelo vivo, dos quadros consagrados pela critica, das produgdes dos
mestres que lhes aperfeicoem o gosto, dessa atmosfera artistica que da inspiragdo, que gera
a emulagdo louvavel e produtiva; e pode-se dizer que aqueles que fazem alguma coisa, fazem
muito.

Quem examinar com ateng¢do os quadros expostos na Academia de Belas Artes, mes-
mo os do Sr. Victor Meirelles, ha de entristecer-se com a falta desses elementos.

Incontestavelmente a Batalha dos Guararapes é uma idéia primorosamente pintada,
tem grupos bem combinados, a disposi¢ao geral do quadro estd artisticamente planejada e
algumas figuras s3o de extrema beleza.

Ha porém certas posi¢Bes muito repetidas que se tornam por isso monédtonas, e mui-
tas vezes o pintor ndo se limitou a conservar o tipo da nacionalidade, foi além, fazendo mui-
tas caras parecidas, como se nota na gente ao comando de Fernandes Vieira e nos pretinhos;
ha falta de agdo nos personagens mesmo dos primeiros planos, revelando tudo isto que o ar-
tista ndo teve bons modelos vivos a sua disposi¢io.

Parece mais uma batalha de convengdo do que um combate renhido, em que um povo
lutava energicamente por sua liberdade contra os seus usurpadores.

Em todo o caso essa convengdo é uma convencdo artistica na qual as regras de arte fo-
ram perfeitamente atendidas, o que se acontece em alguns quadros de mestres, nio deixa de
prejudicar a verdade ¢ dar ao quadro uma certa frieza.

Ha todavia belezas admirdveis na Batalha dos Guararapes; e os tiltimos planos sobretu-
do sdo de surprcendente efeito; mas nem o Sr. Victor nem outro pintor qualquer, por mais
habil que seja poderd eximir-se a defeitos atribuidos com razdo a caréncia de elementos.
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ANGELO AGOSTINI (1843-1910)

Fotografia cedida por Angelina Agostini a Hermann Lima. Reproduzido de “‘A Hist6ria da
Caricatura no Brasil”, José Olympio Editora, volume 2, Rio de Janeiro, 1963, p. 781.
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Estas lacunas que se revelam na Batalha dos Guararapes, notam-se como era de espe-
rar, em muito maior evidéncia nos trabalhos dos outros artistas nacionais, a quem falta antes
de tudo o desenho, que constitui a base da pintura, escultura e arquitetura. . .

Mas isto ¢ simplesmente uma notfcia e coma o leitor pode enchergar ares de critica
nesta erbnica, passo adiante, enquanto ndo fizer segunda visita 4 exposigdo da Academia de
Belas Artes, pois vale a pena.”

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 155, 22 de margo de 1879, p. 2

“Continua aberta a exposi¢do de belas artes, sendo as Batelhas de Avahy e dos Guara-
rapes os dos quadros para os quais se vollam todas as atencdes.

Ao lado quase um do outro, o paralelo torna-se inevitdvel; e forgoso ¢ concluir que as
duas telas, tratando embora de assuntos bem idénticos, formam um verdadeiro contraste.
Enquanto o quadro do Sr. Victor Meirelles impressiona pela falta de ag3o, pela paralisia de
quase todos os personagens; na Batalha do Avahy tudo se move, tudo tem vida, todos se ba-
tem.

Enquanto o critico erudito procura as belezas artisticas da Batalla dos Guararapes, o
impressionista extasia-se perante a tela monumental do Sr. Pedro Ameérico e esquece-se a
contempld-la.

E surpreendente o progresso do Sr. Pedro Américo na pintura, quando se o acompa-
nha da Batalha do Campo Grande & Batalha de Avahy, que um abismo separa, felizmente pa-
ra ele que pode afinal ser admirado como um grande artista.

Logo i primeira vista, o quadro do Sr. Américo produz a impressio de uma batatha;e
examinando-o detidamente encontra-se belezas admirdveis em todos os seus planos, em seus
grupos, em suas figuras que se destacam da tela como a estrela da nuvem.

O grupo da carroga, iluminado desigualmente pelas résteas do sol que penetra através
dos buracos do couro usado; aquelas maos nervosas que procuram arrebatar as duas bandei-
ras que o oficial brasileiro leva em troféu; a carga de cavalaria, no terceiro plano, que avanga
numa carreira vertiginosa; os paraguaios nus que fogem, no quinto plano; o mangrulho que
arde; o torvelinho confuso do inimigo que se retira desordenadamente; as bandeiras que se
desfraldam. . .

A gente admira-se até, depois de alguns momentos de atengio, de nio ouvir o som do
clarim e o troar da artilharia, tanto se compenetra de que assiste realmente a um combate
grandioso.

E no meio de toda a confusio da batalha, o grupo do general em chefe, saliente, dis-
tinto, calmo como o soldado habituado a testemunhar essas lutas, observando placido e con-
fiante a execucdo fiel do sen plano. . .

A correciio do desenho, a expressdo belicosa, a atitude natural de todas as figuras, tu-
do revela estudo aproveitado e imaginagdo portentosa de artista; e € necessiria muita cora-
gem, muita auddcia, para embrenhar-se naquela pugna titdnica e criticar aquela tela gigantes-
ca, analisar a epopéia enorme, que escreveu o Sy, Pedro Amcrico!

Podem os criticos consumados encontrar falta de planimetria no colorido e um ou
outro detalhe que destoe, como a cor do negro, no primeiro plano, que muitos condenam;
mas a tela ¢ tio vasta, tem tanta beleza artistica, que seria amesquinha-la demorar-se nessas
aminudéncias. De mais, tudo tem o seu ponto negro!...”

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 156, 5 de abril de 1879, p. 2
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O cruzamento dos pintores

“A Revista Musical (e de belas artes por contrapeso) tem tratado com esmero da ex-
posi¢do de pintura e sobretudo estudado a vocagdo dos nossos artistas, no que tem feito
muito bem, Deus a ajude e a mim ndo desampare.

Em seu ultimo artigo fez ela um paralelo entre o Sr. Pedro Américo e Victor Mei-
relles, tirando dai uma conclusio atroz |

Depois de descobrir que aquilo que falta a um sobra a outro, isto é, que o Sr. Pedro
Américo tem imaginagdo e o Sr. Victor paciéncia, sustenta que nenhum dos dois pode ser
um grande artista; mas que ambos somados, fundidos dariam um Migue! Angelo (ndo € o Pe-
reira) concluindo finalmente que, cruzando-se os dois artistas, ter-se-ia um grande pintor, um
pintor de raga.

Eu ji sabia que os criadores europeus obtinham excelentes cavalos cruzando a raga
drabe com a raca inglesa; mas o gue eu ignorava é se essa lei hipica seria eficaz, aplicada aos
pintores do mesmo género, porque sempre ouvi dizer que duro com duro, nio faz bom
muro.

Nio é que eu duvide, ndo; mas faz cismar o tal sistema pradino de aperfeicoar a raga
dos pintores.

Dai, quem sabe?. . . este mundo tem coisas !

Eu é que se fosse pintor, poderia desposar Rosa Bonheur, mas casar com o Victor?. ..

oh ! nunca jamais!”

— “Ndo lhe parece, disse-me um dia o Victor Meirelles,

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 156, 5 de abril de 1879, p. 3

“Agora o que se torna um luxo sio os elogios que os ministros querem ler no grande
orgdo (O Jornal) e que nos vao custar cingiienta contos, como pode o ministro da fazenda. . .

Tanto como a Batalha de Avahy, de Pedro Américo e Cia.

Verdade e que vale mais ainda aquele primor de desenho e expressio, ao qual ndo re-
tiro um sé dos elogios de minha crénica passada.

Resta, porém, resolver uma questfo a propésito da Batalha de Avahy que é: se Pe-
dro Américo recebeu cingiienta contos pelo seu quadro, quanto dard o governo aos colabo-
radores de Pedro Américo?

Bem sei que o recibo foi assinado por conta; mas cumpre decidir quem tem direito ao
resto de maior quantia: se Pedro Américo? se Gustavo Doré?

E a vez do Instituto Histérico dar seu voto no assunto, ou o Sr. Nicolau Tolentino,
que € a minerva das Belas Artes. Pobres Belas Artes!

Eu pouco me entendo nesta questdo de pligios, tio azedamente discutida, embora
encontre na Primeira Missa no Brasil muita reminiscéncia da Messe en Kabylie.

E uma questao de ter dois olhos nio tio midpes, como Carlos de Laet o é-de espiTito;
¢ com eles vése logo que até as torres da matriz do Sacramento se parecem tanto com o
chafariz do Largo do Pago como os dois Igndcios entre si.

Agora a Batalha dos Guararapes ¢ toda do Srt. Victor Meirelles, sem mesmo excetuar o
cavalo branco do segundo plano. . .

O Feliz Encontro ¢ todo dele, do chefe da escola brasileira, do nosso Pardal da pin-
tura ¢ autor do Juramento de Princesa.

E se disserem que ¢ de alguém, ¢ esse alguém e ndo o Sr. Victor que deve protestar.
Se me o atribufssem, eu intentava processo por injuria.”

Guararapes deixam de ter aquela calma, aquele sangue-frio, aquela

gir 0s seus golpes sobre meu quadro?
Nio acha que isso dariz uma boa caricatura?

ifica e eu vou aproveitd-la.”
eproduzido de “‘Revista [tustrada™, ano 4, n® 158, 25 de abril de 1879, Oficina Litografica da
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Revista [lustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 160, 10 de maio de 1879, p. 2

ue os soldados de A Batalha de Avahy querem saltar da tela e diri
verdade, respondi-lhe: e nem mesmo assim os combatentes dos

“OFERECIDO AO EMINENTE PINTOR VICTOR MEIRELLES DE LIMA”

impavidez e indiferentismo. Muito bem ? é isso mesmo.

llustragdo e texto de Angelo Agostini. R

Certamente, meu caro Victor, a sua id
Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, p. 4.
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O cruzamento dos pintores

‘A Revista Musical (e de belas artes por contrapeso) tem tratado com esmero da ex-
posicdo de pintura e sobretudo estudado a vocagdo dos nossos artistas, no que tem feito
muito bem, Deus a ajude e a mim nio desampare.

Em seu iltimo artigo fez ela um paralelo entre o Sr. Pedro Américo e Victor Mei-
relles, tirando dai uma conclusio atroz !

Depois de descobrir que aquilo que falta a um sobra a outro, isto €, que o St. Pedro
Américo tem imaginagdo e o Sr. Victor paciéncia, sustenta que nenhum dos dois pode ser
um grande artista; mas que ambos somados, fundidos dariam um Miguel Angelo (nio € o Pe-
reira) concluindo finalmente que, cruzando-se os dois artistas, ter-se<ia um grande pintor, um
pintor de raga.

Eu ji sabia que os criadores europeus obtinham excelentes cavalos cruzando 4 raga
drabe com a raga inglesa; mas o que eu ignorava é se essa lei hipica seria eficaz, aplicada aos
pintores do mesmo género, porque sempre ouvi dizer que duro com duro, nio faz bom
muro.

Nio é que eu duvide, ndo; mas faz cismar o tal sistema pradino de aperfeicoar a raga

dos pintores.
Dai, quem sabe?. . . este mundo tem coisas !
Eu € que se fosse pintor, poderia desposar Rosa Bonheur, mas casar com o Victor?...

oh ! nunca jamais!”’

— “Nio Ihe parece, disse-me um dia o Victor Meirelles,

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 156, 5 de abril de 1879, p. 3

“Agora o que se torna um luxo sdo os elogios que os ministros querem ler no grande
orgdo (O Jornal) e que nos vio custar cinqiienta contos, como pode o ministro da fazenda. . .

Tanto como a Batalha de Avahy, de Pedro Américo e Cia.

Verdade e que vale mais ainda aquele primor de desenho e expressdo, ac qual nao re-
tiro um s6 dos elogios de minha cronica passada.

Resta, porém, resolver uma questdo a propésito da Batalha de Avahy que é: se Pe-
dro Américo recebeu cingiienta contos pelo seu quadro, quanto dard o governo aos colabo-
radores de Pedro Américo?

Bem sei que o recibo foi assinado por conta; mas cumpre decidir quem tem direito ao
resto de maior quantia: se Pedro Américo? se Gustavo Doré?

E a vez do Instituto Histérico dar seu voto no assunto, ou o Sr. Nicolau Tolentino,
que ¢ a minerva das Belas Artes. Pobres Belas Artesl

Eu pouco me entendo nesta questdo de plagios, tdo azedamente discutida, embora
encontre na Primeira Missa no Brasil muita reminiscéncia da Messe en Kabylie.

E uma questdo de ter dois olhos niio tdo mibpes, como Carlos de Laet o é'de espiTito;
e com eles vése logo que até as torres da matriz do Sacramento se parecem tanto com o
chafariz do Largo do Pago como os dois Igndcios entre si.

Agora a Batalha dos Guararapes ¢ toda do St. Victor Meirelles, sem mesmo excetuar o
cavalo branco do segundo plano . . .

O Feliz Encontro ¢ todo dele, do chefe da escola brasileira, do nosso Pardal da pin-
tura e autor do Juramento da Princesa.

E se disserem que ¢ de alguém, ¢ esse alguém ¢ ndo o Sr. Victor que deve protestar.
Se me o atribuissem, eu intentava processo por injiria.”

Guararapes deixam de ter aquela calma, aquele sangue-frio, aquela

gue isso daria uma boa caricatura?

ifica e eu vou aproveitida.’
eproduzido de “Revista Ilustrada’, ano 4, n® 158, 25 de abril de 1879, Oficina Litografica da
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“OFERECIDO AO EMINENTE PINTOR VICTOR MEIRELLES DE LIMA”

que os soldados de A Batatha de Avahy querem saltar da tela e diri
E verdade, respondilhe: e nem mesmo assim os combatentes dos
impavidez e indiferentismo. Muito bem ? é isso mesmo. Ndo acha

Tlustragdo e texto de Angelo Agostini. R

Certamente, meu caro Victor, a sua idi
Revista Ilustrada, Rio de Janciro, p. 4.
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Saldo de 1879

“Deixem-me aproveitar o fechamento da exposi¢do, para falar um pouco sizudamen-
te (hum ! hum!) sobre as pretengSes do catilogo em que deparamos com o seguinte:

QUADROS ETC, ETC, FORMANDO A ESCOLA BRASILEIRA.

Estes quadros sao0: o Cagador e a onga, Retrato de Dom Pedro I, Passagem de Humay-
ta, Incéndio dos canaviais, e outros, todos nossos, diz o Sr. Mafra.

E bem nossos que eles sdo, t30 nossos que o conselho académico das Belas Artes tem-
se forgado a classificd-los como formando a escola brasileira, nio podendo matriculd-los em
nenhuma outra escola.

Mas tem graga a escola brasileira. . .

A nossa academia ouviu naturalmente falar em escolas flamenga, italiana, ¢ pensou
ainda mais naturalmente que todo o quadro pintado na Itdlia pertence a escola Italiana, a
menos que nao se naturalize estrangeiro, assim como os quadros pintados no Brasil formam
a escola brasileira.

Isso é que § resolver a questio do nd gordio, sem olhar nem 2 direita, nem a esquerda,
como Alexandre.

Mas eu por mais que pense, que reflita, que estude os quadros da Pinacoteca, sempre
que me falam em escola brasileira, lembro-me logo da escola da Gléria, e fujo antes que me
caia em cima uma conferéncia.”

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 157, 16 de abril de 1879, p. 6

QO Sr. Dr. Mello Moraes Filho publicou, hé dias, um folhetim na Gazeta de Notlcias,
analisando a Batalha de Avahy, de Pedro Américo e a Batalha dos Guararapes, do Sr. Victor
Meirelles.

Este folhetim, longo e recheado de termos anatdmicos, tem sido criticado por ser
muito médico e pouco artistico; mas injustamente, porque se a Gazeta de Notlcias quisesse
realmente mimosear os seus leitores com uma critica artistica da nossa exposi¢do de pintura,
nio teria encomendado ao jovem Esculdpio, cujos cuidados dividem-se entre o nimero de
batidelas do pulso e as boas aplicag3es da terapéutica.

Entendo mesmo que o Sr. Dr. Mello Moraes excedeu a expectativa, e sou-lhe grato
por ter S.8. discutido as duas telas, sem resumir a sua critica a forma simples de uma receita,
prescrevendo ao Sr. Victor Meirelles:

USO INTERNO

Pocaoexpressiva . . .. .. .. ... ... 2.000 g
Sulfato de movimento . . . . . ... ... 200g
Desenho .. .. .......... s wiy QoSs

Tome as colheres de hora em hora, até ficar em estado de fazer um quadro de batatha.

USO EXTERNO
Cataplasmas de verdade histérica ¢ fomentagdes de varicdade de tipos.

E se assim o tivesse feito, nada havia que estranhar, pois exercia as suas func¢des de
médico instruido.

De mais, o folhetim do Sr. Mello Moraes obteve um grande sucesso: fez falar o Sr.
Victor Meirelles, o que ¢ de uma vantagem enorme para as belas artes no Brasil, tdo reconhe-
cida ¢ a sua autoridade.
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O Sr. Victor Meirelles, profuridamente penhorado pela benevoléncia com que foi tra-
tado na Gazeta de Notlcigs escolheu todavia o Jornal para responder ao critico amavel! . . .

Mas iluminemo-nos nas luzes qu irradiam do seu artigo.

T1és sdo os pontos discutidos pelo estimavel pintor: a idade do fndio Camardo, a cor
que deu aos pretos e a posi¢gao do cavalo em que monta Vidal de Negreiros.

Quanto ao primeiro, diz que pintou o fndio mogo, apesar de saber que ele era velho,
cansado, em ateng¢do ao ditado que diz: “indio quando pinta tem trés vezes trinta’. Pode ser
uma boa razio; e eu também como o Sr. Victor, deixo a outro resolver a questio,

Para justificar-se da cor que deu aos pretos (ndo fui eu que a critiquei) faz o Sr. Vic-
tor Meirelles as seguintes reflexdes:

“Um homem, que na sua vida artfstica passe trinta anos de longa ¢ estudiosa observa-
¢ao, perante a natureza, cogitando, quer no conhecimento da forma, quer no efeitos da luz,
ndo tera como incontestdvel dever, a prtica de melhor determinar as modificagGes que, se-
gundo a hora e o lugar, tornam as cores mais ou menos afetadas pela agio da luz?”

Nido tem, nao; Sr. Victor. Pode mesmo passar cem anos a cogitar, quer no conheci-
mento da forma, quer nos efeitos da luz sem ter por isso o incontestdvel dever de ser bom
pintor, ou pelo menos nem todos cumprem esse dever.

Quantos pintores ndo hd por ai que passaram trinta, quarenta anos na observagio da
forma-e dos efeitos de luz, e que tem no entanto um colorido falso ¢ o desenho incorreto!

E se assim ndo fora, o que seria do verdadeiro artista?. . . Raphael, que s viveu trinta
e trés anos, nada teria deixado enquanto que o velho Taunay poderia encher a Academia de
maravilhas!

Isto seria admitir aposentadoria nas artes, converter os artistas em soldados cuja pro-
mogio s6 fosse admitida por antiguidade. . . Os velhos seriam génios, e o Sr. Victor Meirelles
ja teria desbancado muito artista célebre!

O terceiro ponto €: se pode um cavalo equilibrar-se em uma s6 pata. . . Este ponto,
cumpre reconhecer, foi magistralmente explicado no seguinte periodo:

“O bipede, quando corre, sustanta-se ora em um pé, ora em outro, mudando rapida-
mente o seu centro de gravidade, a fim de manter o equilibrio.”

L4 isso € verdade. Mesmo quando anda, o bipede. . . com a diferenga que o cavalo é
quadriipede, salvo seja.

Discutidos assim os trés pontos pelo Sr. Victor Meirelles, tomamos nds a palavra para
dé-la de novo ao Sr. Victor:

“Na representacdo do quadro a Batalha dos Guararapes, diz o ilustre chefe da escola
brasileira: ndo tive em vista o fato da batalha no aspecto cruento e feroz propriamente dito.
Para mim a batalha ndo foi isso, foi encontro feliz, onde os her6is daquela época se viram to-
dos reunidos.”

De modo que o Sr. Meirelles ‘‘que sb deseja acertar”, confessa que alterou o fato, foi
de encontro a histdria, ndo pintou a Batalha dos Guarargpes, mas um encontro feliz e amigi-
vel, em que Barreto de Menezes abragou Van-Schoppe, Fernandes Vieira a Felipe Camario, e
Henrique Dias saudou Vidal de Negreiros na sua Iingua: — Benga, meu sd mogo! . . .

A Batalha dos Guararapes nio ¢ portanto um quadro histérico, como indica o titulo e
afirma o catalogo, escrito pelo Sr. Mafra sob a inspiragdo do proprio Sr. Victor; mas uma ca-
ricatura para rir, um combate de brincadeira, como os de mouros e cristaos, que nos dava o
teatro Sdo Pedro de Alcantara, edigdo antiga!

A critica, pois, nada tem que analisar na Batalha dos Guararapes, depois do que escre-
veu o pintor. E ocioso notar a posi¢do idéntica e esquisita de pernas, a semelhanca de caras,
a posicdo repetida de mios, a falta de ag¢do, auséncia de expressao de quase todas as figuras
do seu quadro. . .

A Batglha dos Guararapes nio € a batalha dos Guararapes, é um encontro feliz em
quc os herdis daquela época se viram todos reunidos. .. e dangaram o minuete.
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E no entanto o préprio Sr. Victor se contradiz logo no seguinte perfodo do seu arti-
go: “‘meu fim foi todo nobre e o mais elevado: era preciso tratar aquele assunto como um
verdadeiro quadro histérico. . .”

Mas um verdadeiro quadro histérico, em que nio foi respeitada nem a verdade nem a
histéria. . . lembra o célebre discurso do Sr. Ferreira Viana paz entre amigos!

O Sr. Victor Meirelles, porém, tem plena desculpa, sendo do que pintou, ao menos do
que disse em seu artigo, escrito por outro, como deixa ver um perfodo que ndo foi conve-
nientemente arranjado para a primeira pessoa, como os outros.

S.S., depois de muito falar no “meu fim, minha tela, meu pensamento’’, refere-sc a0
seu quadro como se fosse de terceiro. .. “‘a destrui¢io de uma raga contra outra, nio pode-
ria, na tela dos Guararapes, contribuir sendo para destruir o interesse catculado pelo artista
que 56 cogitou de chamar a atengio do espectador sobre os personagens principais.”

Nio podemos, portanto, tornar responsivel o Sr. Victor pelo que escreveu em seu ar-
tigo. . . dos outros e assinamos 0 nosso, sem mais consideragoes.”

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n9 158, 25 de abril de 1879, pp. 2 e 3

“D4-se um fato singular, extraordindrio atualmente no Rio de Janeiro, a cidade dos
bocejos longos e dos Fagundes curtos de inteligéncia: discute-se belas artes.

E discute-se com paixdo, encamicadamente na imprensa, nos teatros, nos cafés, nas
palestras familiares, e até na propria Academia se discute belas artes!

Os criticos dividiram-se em partido, contra o Victor ¢ pelo Victor, tendo o partido
victorino o Sr. Mello Moraes a sua frente e C. de L. a tocar zabumba a retaguarda, como um
Z§é-P’reira carnavalesco.

Infelizmente os contra o Victor estdo de melhor partido, ¢ contrapéem ao encontro
feliz dos herdis Henrique Dias e Negreiros a Batalha de Avahy, de Pedro Américo, que, con-
teste embora a medicina, tem desenho, aéreo, etc. e tal.

No confronto inevitdvel das duas grandes telas, ja nio se procura saber qual das duas é
a methor, mas qual € o pior das duas, a mais cheia de defeitos, a menos original, a mais pla-
ginda; e os criticos entregam-se a escavagdes artisticas que espantam a gente de tanta erndi-
¢do, e breve descobrem que Pedro Ameérico plagiou a moldura da Batalha de A vahy e Victor
Meirelles as penas de papagaio com que enfeitou o Sr. Felipe Camardo ¢ as de pavio com
que escondia a sua nudez estética.

Admitindo, portanto, que ambos tenham roubado inspira¢des, para seus quadros, res-
ta saber qual é o bom e mau ladrdo, e comparando-os vé-se: na Batalha de Avahy, desenho,
movimento, expressdo; na Batalha dos Guararapes, falta de desenho, falta de movimento ¢
auséncia de expressio.

E preocupada na discussio das duas batalhas a critica tem csquecido os artistas que
concorreram a exposi¢io de belas artes. Daf as queixas:

— Estamos fazendo uma triste figura, dizem eles, coitados! e com razdo, porque cum-
pre reconhecer, que a escola brasileira tem bom numero de alunos que sio dignos do seu
chefe.

Quando falo na escola brasileira, ¢ simplesmente para ir de acordo com o que escre-
veu o Sr. Mafra no catilogo da exposicio atual, porque até hoje eu conhecia as escolas roma-
na, flamenga, holandesa, espanhola, francesa e outras entre as quais nunca ouvira nomear a
brasileira.

E preciso nio confundir a escola com o sidito de umu nagdo que é francés, se nasce
na Franga, espanhol, se na Espanha; ndo ¢ uma questdo de certiddo de batismo, a escola ho-
landesa ainda hoje se distingue da flamenga e durante o século XVI. quando ji comegava a
tomar uma nova face, um novo cardter, niio tinha ainda a fisionomia puramente nacional
que hoje tem. Era uma imitacio pesada do estilo italiano, udotado pelos trés pintores mais
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“A BATALHA DE AVAHY DO DR. PEDRO AMERICO” — “Podem os criticos inimigos do Dr. Pedro Américo, dizer cobras e lagar-

tos da Batalha de Avahy. Nunca conseguirio fazer com que este belo quadro desagrade ao publico. Basta lembrar-se que na sua com-

posigdo, tomaram parte grandes artistas como Horacio Vemet, Ivon, Gustavo Doré, Pagliani, Ricci e outros, cujo imenso talento o

Dr. Pedro Américo foi o primeiro a reconhecer num sem niimero de artigos laudatérios, que o mesmo ilustre Dr. Comendador escre-

veu e publicou em muitos & pedidos de jornais italianos e brasileiros.”

Tlustragdo e texto de Angelo Agostini. Reproduzido de ‘“Revista Ilustrada’, ano 4, n® 160, 10 de maio de 1879, Oficina Litografica

da Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, p. 4.
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célebres daquela época; que procedia de Miguel Angelo, mas que corrompia passando pelas
concepgdes do génio batavo.

Notava-se ji, porém, uma tendéncia para constituir-se em escola: dentre a elegincia
ideal dos estilos romano e florentino ja transparecia o naturalismo setentrional, que foi o
germe da nova escola, da escola chamada realista, a escola critica, humanitaria, que hd de vir
a ser a escola de todas as nagGes, quando os artistas, dignos deste nome, se compenetrarem
da nova e elevada missio da pintura que nio pode estacionar quando 3 poesia e a masica
progridem ¢ seguem a evolugio natural do séeulo, cantando as idéias do nosso tempo.

Mis s6 mais tarde, quando a Holanda se constituiu pafs livre, que libertou-se do jugo
do duque A’Alba, que escapou aos furores da inquisigdo e ao regime humilhante da monar-
quia espanhola, quando comegou a gozar em paz, das liberdades conquistadas; a independén-
cia da nagdo, a liberdade de consciéncia, o governo popular, foi que Rembrandt, Van der
Helst e outros artistas de génio, abandonando o maneirismo importado, libertaram as artes
da influéncia estrangeira, e formaram a escola holandesa.

Mas quanto trabalho, quanta dedicagdo, quanto génio para chegar-se a esse resultado!

E no Brasil, onde estdo estes artistas de génio e dedica¢io que possam imprimir a arte
um cariter nacional, que possam formar escola? Os nossos mogos que mais se dedicam 2 ar-

te, vio a Europa copiar quadros da Itdlia, até que possam reproduzir na tela aproximada-
mente as fotografias dos nossos comendadores.

Nem mesmo neste ramo de pintura eles se aperfeicoam, porque muitos retratos ex-
postos ddo menos ideia dos originais do que a fotografia fiel, mas servil, que reproduz os tra-
¢os fisicos sem imprimir a expressio.

O que tem nos dado o préprio Sr. Victor Meirelles, que tanto prometia na sua Primei-
ra Missa no Brasil? Alguns retratos, a Passagem de Humaytsa, Juramento da Princesa, quadros
que denotam muito rapida decadéncia.

E por isso que a Revista Ilustrada ri-se, quando o Sr. Mafra classifica a Magnanimida-
de de Vieira, o Chapéu de Dom Jodo VI e a Mde d’Agua como formando a escola brasileira,
que estd na travessa das Belas Artes, como a escola do Sr. Cony est4 no Campo de Santana.

Resignemo-nos; mas a respeito de belas artes estamos ainda na infancia.

E na infincia caduca, o que § ainda pior, o que ndo admira, pois diz-se no relatério
que a nossa Academia enriqueceu-se com gessos que servem belamente para modelos e foram
encontrados nas escavagGes recentes.

Entre esses gessos que servem belamente para modelos, figura a Vénus de Milo . . .

Encontrada nas escavagbes modemas. . .

Tem graga, nao tem ?”

Revista [lustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n® 159, 3 de maio de 1879, pp. 2 ¢ 3

Belas Artes

“Sob este titulo e envelope recebemos o seguinte artigo, no qual apesar de um pouco
extenso, abrimos espago, contentes por ter colaboradores como Z.

“Dos folhetins celulares do Sr. Dr. Mello Moraes Filho ¢ da longa descompostura que
escreveu o Sr. Carlos Pimenta Laet (est4 as suas ordens o meu cartio) no rodapeé do Jornal
contra aqueles que ndo consideram o Sr. Victor um Miguel Angelo aperfeicoado, parece re-
sultar que a Batalha de Avahy mete num chinelo velho tudo quanto deixaram Raphael, Ti-
ciano, Rubens e outros pintores cujos quadros constituem as maravilhas da arte.

Mas nido é tanto assim; pelo contrario. . .

Na Batalha de Avahy hid de certo semelhanga com a Baralha de Montebello, como nés
jd o sabiamos e como se encarregaram de mostrar os desafetos do autor por meio dos seus
escreventes, sendo porém um deles tdo infeliz, que, confundiu Montebello com Arcole, Gus-
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tavo Doré com Appiani e meteu os pés pelas mios, dizendo coisas do arco da velha, quando
apeado do cavalo de Napoledo na célebre ponte que ele passou a pé. Este cavalo de batalha
foi alids tdo funesto a critica medicinal do Sr. D1. Mello Moraes Filho, como o de Tréia aos
troianos, e por mais que o critico se agarrasse ao santantonio, perdeu as estribeiras e caju no
aéreo. ..

Decididamente é um critico encaiporado o autor do Czipora. . .

Deixemos porém o Sr. Dr. Mello Moraes Filho com o seu cavalo de Appiani e sem
apontar uma s6 das faltas de desenho que diz ter descoberto na Batalha de Avahy, porque se
Pedro Américo copiou do mestre francés, deu-nos todavia um quadro, em que hé retidio de
desenho, verdade de expressao e naturalidade das figuras relativamente ao assunto principal.
Duas grandes belezas da Batalha de Avahy sio o quarto e quinto planos em que o artista
mostrou conhecimento do nu, o que nao hd na Batalha de Montebello.

Eu poderia citar ainda muitas belezas que ele espalhou na sua grande tela e que ndo
foram inspiradas por Gustavo Doré; reconhe¢o porém que hd pontos de contato entre os
dois quadros, discutiveis embora, depois de um exame calmpo e minucioso.

Tdo ou mais discutiveis como as semelhangas que se notam entre a Missa na Kabylia,
de Hordcio Vernet, e a Primeira Missa no Brasil, do Sr. Victor Meirelles, apesar das diferen-
cas apontadas pelo Sr. Carlos de Laet: que o altar do pintor francés tem quatro degraus, e o
do Sr. Victor tem apenas dois; que ha zuavos franceses numa tela, e selvagens americanos
noutra, que um dos celebrantes eleva a héstia, outro eleva o cilice. . .

Por bem pouco o Sr. Laet ndo declarou também que o Sr. Victor tinha reformado a
liturgia!

Tem uma nistoria o quadro em que o Sr. Victor Meirelles acabou pintando o padre,
conforme Hordcio Vemet. No seu primeiro estudo desenhou ele um toldo e sob esse toldo o
padre, sacristia, e no primeiro plano os indios assistindo a cerimonia.

Era quase a Primeira Missa na América, de Blanchard, que ele teve de reformar, por
conselhos do St. Porto-alegre que lhe pediu também que tirasse os carvalhos do seu quadro,
pois no Brasil nio existia essa arvore, ficando entdo a Missa como hoje é, e que tem percorri-
do as exposigdes americanas e européias, mas sempre muito semelhante a de Hor4cio Vernet,
embora os dois degraus de menos no altar.

E um belo quadro e que merece ser tio apreciado como a Batalha de Avahy, também
pintada na Europa.

Quem percorrer os Fastos de Napoledo, ou outra colegdo qualquer de quadros de ba-
tatha, encontrard muita figura parecida com as da Batalha dos Guararapes; e no entanto ha
defeitos muito salientes neste quadro: o chio estd asseado como se a empresa Gary tivesse
varrido e irrigado na véspera; as fardas estdo escovadas e sopradas, que fazem a inveja dos
nossos oficiais que vao ao beija-mao; o cavalo de Vidal de Nigreiros, brunido e lustroso como
um bagre recém-pescado, parece copiado de um cavalinho de pau.

Ha figuras em posigdes realmente cOmicas: no primeiro plano um holandés de quatro
pés, parece na atitude espectante de algum medicamento que nao se toma pela boca, ¢ 0 ho-
iandés, ao lado, com a mio cerrada e erguida como quem tem desejo de dar um murro na ca-
bega do outro para nao ser tolo;a direita do espectador, um indio com o cabelo todo volta-
do para um lado, como os carecas que levam o cabelo da nuca até a testa, ergue a pema pro-
curando aliviar nao a dor do ferimento, mas algum incdmodo do ventre; o grupo do tambor
quc parece duvidar se aquilo é mesmo uma batalha ou um encontro feliz dos herdis daquela
época; e a esquerda do espectador, um holandés junto dos pretinhos, que abre os bragos e
olha muito admirado para as calgas amarelas cheias de sangue, como quem exclama:

— Diabos!. . . Esses moleques ndo me sujaram as calgas!
E todas essas figuras, analisadas conforme o assunto do quadro, nao parecem contra-
riadas por sc acharem al{ reunidas?

69



O Sr. Victor Meifelles pinta uma figura de pernas abertas, ¢ pensa que desenha um ho-
mem a correr; mas nio hd movimento, ndo hd animacdo, e todos os seus personagens, frios,
calmos, parecem doides por deixarem a incomoda posicio em que foram pintados.

Todavia o Sr. Carlos de Laet caiu em uma contemplagdo lirica diante do quadro do
Sr. Victor e citou em seu apoio a critica ‘sensata’ do Sr. Dr. Mello Moraes Filho.

E natural; escreve quem gquiser um elogio ao pintor favorito do Sr. C. de L., que foge
a critica como aos concursos do Colégio Pedro 11, e serd citado entre elogios no rodapé do
Jornal do Coméreio. E sina da Gazeta ser citada pelo Jornal s6 nas causas mds.

E natural ainda que o St. Laet defenda os pldgios; tem obrigagiio de refutar o apanhei-
te cavaquinho; e, embora ndo entendendo de pintura, € dever seu elogiar o St. Victor Mei-
relles, de quem é compadre. E uma questio de parentesco.

S.S. ndo é 56 genro da Academia, é também padrinho da Batalha de Guararapes, que
elogiava antes de nascida, quando o quadro era apenas um ovo que seguia os tramites da sua
vida intra-uterina e que se saiu um aborto, no foi por ter nascido antes do tempo, pois teve
sete longos anos de apurada gestagdo.

O S1. Carlos de Laet fez a sua obrigag¢ao.”

Revista Ilustrada, Rio de Jangiro, ano 4, n® 160, 10 de maio de 1879, pp.3e 6

“Realizou-se esta semana, com a presenca imperial e misica do maestro Fiorito, a dis-
tribuigdo dos prémios aos artistas que mais se distinguiram na 1ltima exposicdo de belas ar-
tes e na opinido do juiri da Academia.

Foi uma cerimdnia tocante. Houve discursos do Sr. Moreira Maia, terremoto do Con-
servatério e mais discurso da aluna Cunha Bittencourt, que agradeceu, muito comovida, os
prémios e mengdes conferidos. . . aos outros.

Como se vé, a retdrica e o cantoch@o deram-se as mdos para o realce dessa festa artfs-
tica, em que uns foram injustamente esquecidos ¢ outros lembrados injustamente.

Uma coisa compensa a outra; e o juri. . .

E o juri € o juri. E como tal tem todas as licencas, mesmo a de conceder prémios su-
periores aos artistas que nada expuseram, como o leitor ji deve ter notado pelas noticias dos
grandes amoladores diarios.

Antes de se dar mesmo qualquer medalha. . .

‘Foram solicitadas recompensas superiores para os Srs. Victor Meirelles de Lima, Pe-
dro Américo de Figueiredo e Mello e Francisco Joaquim da Silva Bittencourt’ (sic).

Os trés formam até um grupo a parte, bem afastado dos outros, para nio se confundi-
rem. .. de acanhamento. Nem todos, entenda-se, porque entre eles ha artistas e magicos
com licenga do Pato Tonto.

Nada é mais conveniente do que botar os pontos nos ii e cortar os tf, pois vio 0s pon-
tos nos ii.

Eu transcrevi 14 em cima das trés entrelinhas a solicitagdo do jiri de uma recompensa
para os Srs. Victor Meirelles de Lima, Pedro Américo de Figueiredo e Mello e Francisco Joa-
quim da Silva Bittencourt (sic).

Ora o juri (talvez o leitor ndo acredite, mas é a verdade), o jiri solicitou simplesmente
uma recompensa superior para um homem que nada exp9s: o Sr. Bittencourt da Silva.

E ficil € de a gente certificar-se, indo a Academia das Belas Artes, ou, o que é ainda
mais fécil, abrindo o catdlogo oficial da tltima exposigdo.

Encontra-se: de Pedro Ameérico, a Batalha de Avahy; do St. Victor Meirelles, a Bata-
Iha dos Guararapes; do St. Bittencourt da Silva. . .

Nio, nada; ndo se encontra coisa alguma do Sr. Bittencourt da Silva, a ndo serem as
maximas pifias e cansadas que o ilustre arquiteto estd agora publicando; mas isso mesmo. . .
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Isso mesmo é na Revista Brasileira, coitadal tio moga ainda e jd t3o. . . sem ter com
que encher-se!

Bem de perto a distribui¢do dos prémios aos expositores de belas artes pelo jiiri com-
petente (hum! hum!), seguiu-se a exposi¢do portuguesa, inaugurada com grande pompa e
um sd discurso.

Oh! Santa felicidade! ninguém mais pediu a palavra depois que o Sr. Luciano Cordei-
10 pos o ponto final a leitura do seu discurso.

Parece que os nossos eloqgiientes tiveram receio que se lhes cortasse o fio do discurso
com a célebre faca de mato.

Bem aventurado receio.”

Revista Ilustrada, Rio de Janeiro, ano 4, n9 172, 9 de setembro de 1879, p. 2.
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4.23. A CRI‘TICA_x DE LUIZ GONZAGA DUQUE ESTRADA DURANTE A
TRANSICAO DO SECULO XIX AO XX

Dificilmente outro critico de arte terd sido, em fins do século passado, tio erudito ¢
criativo quanto Luiz Gonzaga Duque Estrada (1863-1911). Suas apreciagdes sobre o fend-
meno estético estiveram sempre envolvidas com uma abordagem bastante original e profun-
da, além de marcadas por um texto de fortes qualidades literdrias. Vinculado ao movimento
simbolista, exerceu a critica de arte em cardter profissional, de modo continuo e através de
uma atuacdo equilibrada e exigente. Com muita propriedade, José Roberto Teixeira Leite o
considera o tipico representante de um tempo que na arte brasileira pode ser definido como
um segmento da bele époque, derradeiro momento romintico antes das transformagdes so-
ciais e culturais geradas pela I Grande Guerra.

Grande parte do contingente de pintores e escultores que atualmente s30 vistos como
as principais expressdes da arte de fins do século passado mereceu a atengdo, sempre sagaz e
rigorosa, deste critico extremamente operoso. Ainda que sua obra mais importante tenha
sem divida side 4 Arte Brasileira (1888), uma bem sucedida tentativa de delimitar as fron-
teiras essenciais de nossa histéria da arte, ndo se pode negar o valor superlativo das atividades
exercidas por Gonzaga Duque na imprensa didria ao longo da dltima década do séeulo passa-
do e os primeiros dez anos do século presente. Este perfodo possui, de fato, caracter{sticas
intensamente radicais e contrastantes no dmbito de nossa evolugdo artfstica, algo como um
corte tdo violento que a ele se tenham incorporado diversos fatores intrinsecos de desorgani-
zacdo e perpiexidade. E neste contexto n postura critica de Luiz Gonzaga Duque Estrada foi
um modelo de precisdo e perspicicia.

Os textos selecionados poderdo talvez proporcionar uma visio clara da linguagem e
das opgdes estéticas do autor, entre os anos de 1891 (Estevdo Silva) e 1910 (Facchinetti),
mas sobretudo serdo tteis como uma nitida referéncia 4 validade do dimensionamento da
fungdo eritica como um sistema de anilise interdisciplinar, tio abrangente em sua eficacia
quanto reflexivo em sua constituicio.

Carlos Roberto Maciel Levy

4.2.3.1 ESTEVAO SILVA (18??-1891)

Contemporineos, Tipografia Benedicto de Souza, Rio de Janeiro, 1929, pp. 95-100 (texto
originalmente publicado, na imprensa, em 1891)

“Anteontem pela manhi os seus amigos o encontraram serengmente morto, sobre o
sofd em que dormia em quarto ao lado ao atelier. A primeira vista julgaram-no adormecido,
tal era a expressio mansa, calma, da sua fisionomia, mas a imobilidade rigida do seu corpo
langou no espirito deles essa cruel suspeita momentos depois comprovada pela verificacdo
dos médicos. Estevio adormecera na Morte, pensando talvez na sua arte, nos seus quadros,
no que devia fazer amanhi. . . Incauto que foil nem reparou, nenhum pressentimento teve,
de que deitava-se para todo o sempre. Morreu dormindo, e a serenidade do seu semblante faz
acreditar que ele nfo sofren a menor agonia, cerrou as palpebras e ficou-se na paralizagdo
eterna da vida extinta.

Estevdo pertencia a dltima geragdo da Academia de Belas Artes, fora companheiro de
estudos de Firmino Monteiro, Medeiros, Luiz Teixeira, Pagani, Belmiro e outros. Ainda en-
tontraram em frente aos cavaletes, na sala térrea do modelo vivo, Henrique Bernardelli, Ro-
dolpho Amoedo, Augusto Duarte, Almeida Jinior e Ledncio Vieira, e com eles conviveu em
camaradagem profissional, estreitissima, intima para alguns, quase exagerada, porque o seu

73



LUIZ GONZAGA DUQUE ESTRADA .(1863-1911)

Desenho por Presciliano Silva. Reproduzido em ‘“‘Contemporaneos”, Luiz Gonzaga Duque
Estrada, Tipografia Benedicto de Souza, Rio de Janeiro, 1929, p. 3.
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coragdo era um altar de culto, fdolo que ali entrasse dificilmente seria descido e para tanto,
para chegar a esse procedimento extremo, tornar-se-ia preciso que se lhe pagasse a idolatria
com a mais golpeante das ingratidoes, retribuindo tudo quanto ele podia ter oferecido em
amizade com o mais irreverente desprezo.

Essa dedicagdo, essa humildade adorivel e fiel, como que inconsciente, espontinea,
tinha-a ele em elevado grau, cuja origem creio estava nos impulsos e tendéncias fisioldgicas
da sua raga.

Descendente de africanos, conservando ainda tragos profundos e radicais, era o que se
pode chamar um belo tipo, retinto, forte, alto, fisionomia insinuante, onde havia o que quer
que fosse, de franco e bom. Estimaya-se-o ao primeiro encontro pergue lhe ndo escasseavam
predicados sociais, tinha prodigamente o dom da simpatia, na facilidade da palavra, no atila-
mento do olhar, na maneira cortés, mesclada de um recato natural e compreendido, de tra-
tar. E sobretudo naquela bondade inata que exarava-se na pratica das menores a¢Ses, numa
opinido emitida, num feitio, até mesmo na queixa, fazia-o digno de toda a estima.

Bom, poder-se-ia chama-lo, muito bom, e que o digam aqueles que o conheceram de
perto, aqueles que sabem o que ele fez pela memoria de Ledncio Vieira, o que esse foi para o
infeliz Pagani, rofdo por uma tfsica traigoeira, vacilante, enganadora, incuravel.

Que o contem seus companheiros intimos.

Feitos serdo esses etemamente gravados na memoria dos que o estimavam, porque
njo se perdem exemplos bons nem se apagam agdes bemfazejas.

Possuia muita forga de vontade, muita energia de animo, para cingir-se ao egoismo,
para viver s0, reclusamente, absorventemente consigo proprio.

Foi com essa forga, foi com essa energia, tenacidade de ago, persisténcia, teimosia de
trabalhador e visiondrio, que chegou a fazer-se artista, porque teve que lutar corajosamente
contra os estiipidos preconceitos de sua cor e contra o abandono em que se achava, paupér-
rimo, desprotegido, isolado, sem meio, sem sociedade, sem esperancas serenas abertas no cla-
ro conforto de um lar abundante. E fez-se, vencendo dificuldades esmagadoras, que seriam
bastantes para abater outro espirito, que nio tivesse a resisténcia herdica do seu.

A sua arte € o que ele foi, produto idiossincrasico da sua organizacdo.

Tém muito da sua alma, parece-me, e tem tudo da sua inquebrantabilidade volutiva.
Acreditar-se-d, € possivel, que por serem frutos os assuntos prediletos do pintor, a sua espe-
cialidade, o elemento psiquico ndo transparece neles, como se, nos contornos de um espal-
dar de cadeira, no bojo de um vaso, na face de um contador, nio pudesse ressaltar a nota ex-
pressivista de um sentimento e mais: a histéria de uma alma em um dado momento!. . .
Que ¢ essa exuberincia brilhante de tintas em um quadro do malogrado artista, se ndo a sen-
sibilidade de sua visdo, se nao o amor pelos efeitos violentos, forca e esforgo dele préprio,
que luta, que vé assim o que assim o quer?

Essa prodigalidade de vermelhos, de amarelos e verdes, ndo é nem pode ser mais do
que um reflexo transfiltrado de seu instinto colorista, vibratil as sensagdes bruscas, como é
peculiar a raga de que veijo.

Quase se ndo lhe encontra atenuagfo, meias tintas, doguras e esbatimentos; repare-se
os frutos que viveram na tela, ao contato criador de seus pincéis — cor segura mais quase
simples, sobretudo de um eclatante efeito de ruborejamentos intensos de cajis e amareliddes
vibrantes de mangas, sem combina¢do de gama. Deverd ser assim a sua alma, deverd ter des-
sas visOes dsperas, barulhentas de colorido selvagem, a sua fantasia.

Quem, como ele, vem de uma rude raga oprimida, e vem sofrendo, e vem lutando,
nio tem a nebulosidade grisata, dificultosa, meandrica, enovelada dos finos; vé sempre san-
guineo, v¢ sempre desesperadamente amarelo. Repare-se, agora, o contraste brusco das som-
bras cuja cor nunca conseguira perder, apesar do tom pesado, algumas vezes muito violento,
que punha nos seus quadros, E negro, sem leveza, sem transicSes. O colorido quente, inten-
so, gritalhdo de seus frutos reunidos a escuriddo das sombras, dio aos quadros, mesmo aos
menores, um aspecto de rudeza que domina e destr6i a macieza aveludada, a delicadeza vo-
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luptuosa com que tratava alguns espécimens da natureza frutifera dos tropicos. Mas isso nio
pode ser taxado defeito, longe de tal, era mais individualismo, mais caracterfstica de uma
simplicidade irrefletida, natural de quem estd produzindo sé por si, e nio tem melhor guia
que a sua prépria vocagdo, que falha artistica ou desregramento euritmico da sensacio da
cor.

E desse vigor, mesmo, direi, desse exagero, provinham a vida e a frescura dos scus fru-
tos olentes, saborosissimos a forca de serem verdadeiros.

Ainda, para quem o acompanha através da sua obra, esmerilhando, estudando, inves-
tigando a individualidade desse artista que comecga a ser, a tomar lugar definido, a impor-se
como precisamente se deve dizer, encontra em todos os detalhes, em todas as minudéncias
da obra sintetizada, englobada indistintamente, a férrea forga de vontade que o animava, a
qualidade mais Gtil que o distinguia por entre a enervada geragio contemporinea, defeituo-
sa, impotente, doentia ¢ dispersa. Talvez que devido a influéncia agravante do meio educati-
vo, ou melhor — do meio Intimo, convivencial, a sua aptiddo artistica, t3o notdvel pelo pro-
fundo impressionismo da cor, desenvolvera-se lenta, acanhadamente, na sua parte subjetiva,
isto €, no tocante 4 forca criadora que em arte moderna deve dar pelo nome sugestivo de
agrupadora.

E €, precisamente isso 0 que mais se repara e se lhe censura, como falha. O gosto da
composi¢do, o sentimento fino, impressionante do grupo, a qualidade estimada e imprescin-
divel da harmonia do todo, que € uma resultante da compleigdo, fatal nas artes imitativas,
falharam-lhe durante muito tempo. Os primeiros quadros de Estevio, encerrando grande so-
ma, de verdade no desenho e no colorido, pecavam pelo desleixo do ensemble, satisfaziam
bem mediocremente pela combina¢do harmdnica das partes.

Dispersio de objetos, colocagio desataviada, implanimetria: detalhes mal escolhidos,
asperesas de folhas simetricamente distribuidas em fundos vazios, ou falta de contrastes ate-
nuantes, eram reais, notados a primeira vista, e que tomados em diferentes quadros, reunidos
em exposi¢do, desagradavam 4 retina e caiam delito flagrante do bom gosto e das exigéncias
estéticas, muito precisas para serem tidas como caturrice de convengdo académica. Se se ig-
norasse as causas motivadoras desse defeito, enorme seria a concepgao feita ao seu talento
especialista; e, mesmo pelo exposto, é que o considero uma vocagio extraordindria, promis-
sora dos mais belos e decididos progressos.

Foi lentamente, a poder de esforgos inteligentes, de distendimento intuitivo, de perse-
veranga e de observacdo, que ele veio preenchendo essa lacuna, eliminando essa grande fatha,
que lhe adotara pela atuagdo do meio como o encrostamento da ferrugem se agarra ao ferro
por acio do tempo.

E venceu. E uma das mais elogiativas conquistas da vontade que em arte se pode en-
contrar. A exposi¢do realizada, ha tempos, na sala rés-do-chdo do escritério do Paiz prova-o
clara e terminantemente

Em duas das maiores telas expostas, a composi¢do cingia-se a uma linha delgada o bas-
tante para nao ferir a vista, cheia, completa pela disposicao dos objetos ¢, com o intuito alta-
mente decorativo e artisticamente justo de diminuir a monotonia das cores violentas metera
em assunto acessorios apropriados, de linhas mais combinadas ¢ mais contrastantes, tais co-
mo jarros, fruteiras, flores, panejamentos, que aumentavam o encanto do quadro valorizan-
do a sua importancia.

Nessa exposi¢do encontrei ainda mais um progresso do laborioso artista, que constata-
va o alto aprego em que ele tinha a sua arte — um pequeno quadro com cacho de bananas
borolentas, acabado com um cuidado extremo, uma verdade admirivel de cor e forma

Flaubert, no seu orgulho de artista convicto, dizia a Maupassant: n'oubliez point ceci,
jeune homme, que le talent — suivant le mot de Buffon — n’est qu’une longue patience. Tra-
vaillez

E Estevio Silva trabalhou sempre; quando ia alcangar o fim — oh! o fim, em arte, € o
infinito! — quando entrava na posse completa das suas forgas, a morte garrotilhou-o num
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momento, roubou-lhe a alma; deixando dele, apenas, o corpo frio, insensivel a voracidade
muda da terra.”

4.2.3.2 EXPOSICAO MODESTO BROCOS (1952-1936)

Contemporaneos, Tipografia Benedicto de Souza, Rio de Janeiro, 1929, pp. 87-90 (texto
originalmente publicado, na imprensa, em 1892).

“Pintor de raga — chamar-se-d, sem temer a censura de exagerado ou louvaminheiro, a
Modesta Brocos, que vem de exibir uma notdvel cole¢io de estudos e quadros.

Pintor de raga, pintor de fibra, nascido para ser pintor pela fatalidade impulsiva da
sua organizacdo, e, sem divida, por influéncias hereditdrias que eu nfo conhego, mas, ¢ de
supor, existem como estio nos elementos psico-fisiologicos de todos os artista, ele tomou
um lugar bem definido e digno entre os representantes da pintura contemporanea no Brasil.

A intensidade do seu colorido, embora falho de suavidades finissimas ¢ transparéncias
opalinas, muito tendente a mistura calorosa dos amarelos, o vigor desembaragado do toque,
de uma justeza visivel ; esse nome espanhol que fere agradavelmente o ouvido, trazem a visdo
evocada um tipo moreno de peninsular, cabelos negros, tao negros quanto devem ser os seus
olhos inquietos, caracteristico dessa raca sul-européia, em que o dominio sarraceno deixou,
arraigados ao gosto de um povo, o brio das tintas vivas, a imobilidade sofrida ¢ a valentia bla-
sonada, a par da sentimentalidade nostdlgica dos cantares, da paixdo pelos musiquins tre-
mentes e queixosos das guitarras, em noites idilicas de luar.

Essa impressio recebia-se, de chofre, ao entrar na sala em que figurava a sua exposi-
¢io.

Por todos os estudos, por todos os quadros, a nota dominante do colorista, uma ri-
queza faiscante de cores, fracassos de vermelho, intensidade alarmante de amarelos, atragoes
indefinidas de brancuras...

Em frente a entrada, no alto da galerja, um retrato de senhora, britha com todo o ba-
rutho da sua forca colorida, pelo vermelho sanguineo do casaquinho que lhe contorna e afa-
ga o tufo do peito, destacando-se do verde constraste do fundo, um fundo pincelado g la dia-
ble, desprezado de minudéncias ¢ acabamento. Nesse triunfo de coloragdo, o seu rostinho
vulgar tem uma grande chama de vida, a sua cabeca anima-se, despega-se da tela € posa com
ares de quem quer ver a gente que ali se arrasta de quadro a quadro, observadora ou vazia. E
aqui, a dois passos, num pequenino retalho de tela ou meio palmo de cartdo, espacado e so-
berbo, sobre um rico amarelo vitelino, o busto mindsculo de uma mulata de cabe¢io renda-
do e missangas, entrunfada e ancha, abrindo para adiante o olhar translicido de sensualida-
des acres.

De espago a espago, cantos de paisagem, impressdes da natureza verdejada a carfcia
fecundante da luz, pedregulhos amontoados de cascata por onde a linfa despeja-se sonora em
espanados irisados; pequenos assuntos de bordo — a sesta da terceira sobre a caixa do porao,
A soalheira do pino, mar alto, ondas a fora, sob a monotonia do azul e a pregui¢ca do jsola-
mento... ou, entdo, a raspa no engenho, em pleno dia, o circulo de negras fechando o amon-
toado da mandioca. Esta cabeceante e sonora de velhice, abatida de nddegas sobre o chdo,
pernas estiradas, torso contorsido ‘a direita, descasca a raiz parda que a terra alimentou e in-
chou; aquela, encarapitada a um toro, vai dando conta do servico, ventre enchumacgado e
mamas peleguentas, em acuso derreado, de uma flacidez gasta de aleitamentos longos, sob o
lengo da estamparia, que pende do pescoco i cinta.
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Vé-se bem que este trabalho requereu grande paciéncia observadora, e cada uma das
figuras desse quadradinho valioso tanto por seu merecimento de arte transportadora como
pelo assunto, é um estudo de tipos conseguido com o mais feliz éxito e constitui um exce-
lente produto do que, na sedica terminologia dos velhos pintores, s chamava - estudo de
costumes.

A par desse quadradinho recomendam-se a Orfd e Albores. A Orfi constitui um belo
estudo de expressdo, de uma poesia dulcissima e melancdlica, assim como A/bores, alvorecer
do dia e alvorecer do amor, é um interessante quadro de suave realidade, passada ao pendor
de um monticulo pascigoso.

Em ambos sempre o mesmo cuidado de desenho, sempre a mesma justeza e proprie-
dade do toque, se fazem sentir valorizando as qualidades do colorista.

Mas onde Modesto Brocos dd a sua nota caracterfstica, acusa a sua decisiva tendéncia,
€ nos retratos, de uma realidade adordvel, de uma reprodugdo fidelissima.

Entre eles, destaca-se, em primeijro lugar pelo merecimento do retratado e pelo valor
do trabalho, o de Arthur de Azevedo, sobre a sua mesa de trabalho, em mangas de camisa,
num encantador gabinete da sua morada de artista. E um precioso quadro esse retrato. O
cintilante comedidgrafo estd representado de busto pendido 4 mesa. A sua cabega simpadtica,
de rosto de negra cabeleira anelada, tem a doce expressdo atraente dos bons finos espiritos:
escreve, ¢ entre os dedos da sinistra, estendida a todo o comprimento do brago, segura um
charuto que arde lentamente. Todos os objetos, pequeninos que sejam, o lapis de borracha,
o tinteiro, a ruma dos fasciculos do Figaro Ilustrado, o leque abandonado, todos, foram tra-
tados com um bom gosto amoroso pelo acabamento. A quente tonalidade, donde surge in-
tensamente, a mancha branca da camisa, envolve o conjunto num largo aspecto de bem-estar
e conforto, preparada por uma alma delicada que se acerca dos pequenos e consolantes go-
zos da arte para esquecer o chatismo deprimente da vida.

O retrato do Dr. Ramiz Galvdo é também magnifico trabalho de semelhanga e feitura,
mas, no extremo oposto do biombo em que ele estava, havia um pequenino retrato de se-
nhor, de gravata verdoenga, a meio corpo, cuja delicadeza de colorido e perfeita regularidade
do desenho, faziam de um quase nada, de um retrato ai assim, uma obra tao deliciosa, to
limpa, que se o podia ter no alto do muro do gabinete, entre trabalhos afamados, como um
bom produto da arte de retratar, uma figura bem posada, de época.”

4.2.3.3. BENNO TREIDLER (1857-1931)
Contempordneos, Tipografia Benedicto de Souza, Rio de Janeiro, 1929, pp.91-94 (texto ori-
ginariamente publicado, na imprensa, em 1894).

“O Sr. Beno Treidler exp8e atualmente, no atelier fotografico do Sr. 1. Pacheco dois
quadros que merecem atenc¢do dos poucos amadores que ainda se ndo desiludiram com a
arte.

Pode parecer pequena, pode parecer limitadissima, essa primeira exposi¢do do Sr.
Treidler; mas como o ndmero nio faz o valor, melhor é vé-la e julgd-la que levantar juizos
antecipados.

Hd cinco anos que o artista trabalha em estudos, bosquejos de impressio, croquis de
cor, levando as costas largas de saxdo o estojo emuchilado do paisagista, sapatarros batendo
a terra, montanha acima, ao sol. E sempre com a mesma fé, com a mesmissima tenacidade
do dia primeiro em que ele pisando solo brasileiro, fixou a retina na suntuosidade tropical da
natureza desconhecida, trazendo o desejo de estudd-la. Ha cinco anos que luta constante-
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mente, para chegar 4 compreensdo exata, clara, real, desta vegetagio do pafs americano onde
aguas de prata deslisam sobre a faiscante areja de ouro de dlveos profundos. E era a cor local,
a Lil'{t:t prépria, precisa, igual; e eram o cardter, o aspecto, a maneira de ser, as principais e
Justissimas preocupacdes do seu espirito porgue a impressionabilidade de sua visio se sensj-
bilizard costumeiramente com diversos aspectos, natureza radicalmente diferente.

Artista feito em climas outros, em outras regifes, sob o firmamento palido do seten-
trido, nfo podia, de uma s6 vez, ver acentuadamente bem um outro pais, inundado de luz,
muito dissemelhanie ao seu. A visdo sofre a influéncia do hdbito, assim como a percepcio é
um exercicio continuado que pode, pela igualdade objetiva, perder a sensagao da variedade.
Explicado estd, portanto, o motivo pelo qual o Sr. Benno Treidler gastou esse longo tempo
de cinco anos em estudos, até a realizagio satisfatéria do esforgo que ele mesmo o avalia, e
COmMPpIOVa-0 com a presente exposi¢ao.

Dois quadros, unicamente. Num, o menor, luz fresca de manha ensolarada horizonte
vasto, distante, atulhado do esparramo granito, azulado da serra que fecha a Guanabara, ora
altaneira, recortada, incerta, agugando pedregulhos brutos para cima; ora deslisando em li-
nha declivosa, de um pendor ladeirento de monticulo. O dia boceja, enfastiado do cansago
da noitada, e desse bocejo de vida, de atividude que comega, vem a claridade forte, cantante,
alegre, festiva da estagdo primaveral que chega aos prados, que sobe os montes, que desce as
ondas, desvirginando flores, abrindo rebentos, avivando matas, brunindo dgua, lavando, ete-
risando, subtilisando o ar, E de um terrago de gradil baixo, preso, de onde em onde, por
grossos pilastres de alvenaria, em que duas drvores levantam galhos folhudos, e hd tougas de
arbustos pequenos e hd relva alastrante e rasteira, a vista vai por 14 em fora, recebendo a
amenidade do panorama largo que descortina, sob um céu claro, de azul verdineo, que tem
leves nuvens brancas, douradas e réseas, ao fundo vasto.

Outro quadro, ¢ esse de triplicada dimensdo, se o cdlculo ndo pecaé o contraste do
primeiro. Nesse, a luz ¢ morna, mas desse mormago de ocaso em tarde de estio, mormago
que pesa ainda e pSe sonoléncias nostdlgicas no olhar, como d4 as plantas uma tristeza infi-
nita de alquebramento e lentiddo de agonia.

Erra pelo alto a claridade final do so].

E, em tudo, onde hd vida, hd também um siléncio que desce imperceptivelmente,
mansamente, narcotisando o dia. Atrds, na parte elevada da ribanceira, um grupo de drvores
ocultao horizonte; para um lado o mato viceja, abundante, ¢ bananeiras encurvam as grandes
folhas novas, iluminadas com os mais belos e variados efeitos da grama do verde, ou pendem
as velhas folhas esmulambadas de um tom escuro de ocre pardento, ou de um amarelo sujo
de ingd ressequido. Rasteja, vencendo a terra estorroada e saxosa, a erva brava das encostas,
emaranhadas, dsperas, abrindo manchas de quando em quando.

Sob esse céu, a forga desse momargo, pisando firme, vem caminhando morro abaixo
um trabalhador. Terminou a canceira diurna. E hora de recolher, e, ao certo, momentos
mais, a plangéncia ecoante dos sinos tangendo as Trindades, chorando o dia que se esvai, an-
dard circulando pelo ar imdvel, indo morrer, lamentosamente, balante e cansado, nas quebra-
das longinquas, do além... Ele nasce. Ao ombro traz a ferramenta da derrubada, e ao com-
prido do corpo, num gesto de brago estendido, a marmita do alimento ou a vasilha de dgua.
E este 0 quadro: simples, verdadeiro, chocante, de interesse que se apodera a quem o con-
templa, e acorda, ¢ move, uma saudade de lugar, uma recordacio aproximativa.

Nio lhe falta sentimento. A poesia do momento é sugestiva, transuda de tudo ao re-
dor, dos menores efeitos, da harmonia geral. E se lhe ndo falta qualidade t3o necessdria ao
seu poder impressiondvel, a seu intuito de obra de arte, nio perde também em fatura que,
pouco recomendivel pela simplicidade, possui, contudo, verdade e expressivismo.

Nota-se-lhe, um certo rebuscamento, uma certa preocupacio de realidade, que aca-
nham a maneira, ndo a reduzindo, como acontece, i impertinéncia de detalhe, 4 timidez de
toque, mas forgando muito os tons, pela aglomeracio da tinta, pelo desejo de fazor bem tra-
duzido, constatado num csforgo de cor.
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Dificil para o artista seria a precisio do tom, quando nio pequeno trabalho the tem
custado a compreensido do colorido desta paisagem nossa. Mas a perfectibilidade é sempre
um almejo inalcangdvel. Que se aproxime do real, que iluda, que nos arrebate, ou comova,
em suma que satisfaca a nossa vista e corresponda aos desejos da nossa impressionabilidade,
seja singelamente, seja por artificios multiplos, € tudo quanto de muito podemos pedir a um
artista cujo trabalho de compreensdo e de imitagdo representa um cansago.

O Sr. Benno Treidler tem este grande merecimento — lutar. A sua aspiragio € vencer.
Ainda nesse quadro que ficou descrito acima, em imperfeitas frases, éticas, sensaboronas, tal-
vez mulas, encontra-se a prova do que ele faz para completar a sua obra demasiado cuidado,
mas necessario aos exigentes e as caturrices dos entendidos. O seu quadro grande, tem pri-
meiro plano feito. E uma ruma de madeiros lenhados, ao lado de um velho ccsto. A naturali-
dade desse conjunto, a sua correlagio com o assunto, ddo ao quadro, mais um encanto, com-
pletam-no.

A presente exposicdo do Sr. Treidler, tem para o meu entendimento, que ¢ insignifi-
cante, a grande vantagem de nos familiarizar com um artista de fibra e deixar no pafs (que
assim seja) obras apaixonadamente bem feitas que concorrerdo para animar um pouco a pai-
sagem brasileira.

4.2.3.4. NICOLAU FACCHINETTI (1824-1900)
Graves e Frivolos, Livraria Cldssica Editora, Lisboa, 1910, pp. 51-61

“As vezes, em dias incertos da semana e em incertas semanas dos meses, pelos gastos
lajedos feios da estreito Ouvidor, aparecia um velho baixo e robusto, atochado de formas,
invariavelmente trajado de negro, vastos cabelos brancos emaravalhados sob as grandes abas
do escuro sombrero, venerdveis barbas prateadas de rei biblico roscado, por contraste, a tin-
ta pletdrica do rosto largo, que a velhice lavrava, e nas carnudas 6rbitas esmaltes azuis de
olhos esmerilhadores, mas suavizados por uma transbundante bonomia de avé ¢ como que
um tanto fatigados do mormaco dos verdes tropicais.

Raros o desconheciam, porque esse velho parava de quando em quando, um pouco ar-
queado de ombros ¢ de enorme guarda-chuva filipino a axila esquerda, acercava-se de grupos,
palestrava animadamente, saudava passeiantes ¢ fazia o seu trajeto com as demoras de uma
sumidade politica nesse corredor de mexericos que, por seu desleixo, parece dependéncia de
uma oficina de roupas feitas, e por seu singular aspecto arquitetural lembra uma rua do Cai-
10, com pretensdes européias.

Havia muitos anos que ele aqui chegara. Foi isso ecm 1850. Causas politicas, abraga-
das com exaltamento partidirio, obrigaram-no a deixar as terras da Itdlia ¢ procurar, noutro
continente, um canto de parfs hospedeiro, sossegado e simples, onde vivesse seu longo tempo
de exilio. E, um dia, Nicolau Facchinetti cntrou nesta cidade, talvez a convite de algum
compatriota exul, talvez guiado por sua boa estrela...

Mas, o expatriado politico tinha necessidadce de ganhar o pdo;a sua bolsa cra refran-
gida ¢ curta. Entfo, prevalendo-se dos conhecimentos de desenho, que trés anos dc estudos
elementares lhe deram, e porque, suponho, os italianos gozavam de¢ merecida fama de artis-
tas, colocou-se em frente de uma tela, munido de fusain e tintas e aventurou-se i pintura de
retratos, que era género do agrado da gente rica. A escolha, porém, nio lhe foi feliz. Nesse
tempo aqui estavam retratistas do mdrito de Krumholtz, Augusto Miiller, Agostinho da
Motta e os irmdos Moreaux. Artistas como Monvoisin, Biard e Manet visitavam o Rio de Ja-
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neiro, despertados pelas fabulosas narrativas cormrentes sobre ce beau pays de I-bas.
Facchinetti nio esmoreceu.

A O inimo era-lhe tdo forte quanto sdélido o corpo, excelentemente mantido por um es-
tdomago de romano e uns pulmdes de pescador de pérolas.

A franca, sempre externada admiragio que lhe causavam as nossas matas, o bom sen-
50, que a idade e as vicissitudes lhe deram, fizeram-o trocar o retrato pela paisagem. E, por-
tanto, comegou a copiar, como sabia e como podia, esta deslumbrante natureza em primave-
ra imutavel, que se desdobrava a seus olhns por esses alcandores rudes, tufantes fofos de ver-
de variegado e fértil de que emerge, em inesperados de contornos, rombos agulhdes granfti-
cos, estranhos monolfticos em forma de pleuvans primevos, das grimpas de serras de além
Guanabara, ¢ de aquém Atldntico. A cercania inculta, agreste, pinturesca da velha aldeia, ora
cidade imperial, jd se afastara para as faldas de Sdo Diogo; os tetos novos do casario desorde-
nado sangravam, 4 Iuz caustica, o barro de suas telhas para os lados lutulentos da Praia For-
mosda, subiam encostas, punham vermelhos rasges violentos por entre frondes dos pendores
do Corcovado, da Gdvea, da Tijuca... iam por esses vales e morros em fora, alargando os limi-
tes urbanos da capital, mas, como ndo se cuidava de imprimir i cidade visos de civilizagio, os
assuntos af estavam a entrar pelos olhos do artista, que os foi reproduzindo, conseguindo
pela perseveranca suprimir as falhas da téenica com os exageros da copia.

As primeiras paisagens que seus pincéis perpetuaram em telas vulgares nas colegdes
dos nossos amadores, ou na sala nobre dos nossos brutos casardes afidalgados, tém esse
cunho internacional, ¢ sdo, por tal modo, aprecidveis documentos da origem da paisagem no
Brasil que, mais do que se julga, possui uma evolucdo considerdvel para ser historiografada
como conjunto caracteristico — como escola.

Por esforgos de vontade de Nicolau Facchinetti chegou a uma certa perfectibilidade,
no que se refere a exatiddo, desenvolvendo e melhorando um género apenas iniciado pelo
Barfio de Taunay na Vista de um mato virgem que se esté reduzindo a carvio, e que lhe trou-
Xe &normes vantagens sobre os demais paisagistas.

A socicdade ricaga daquele tempo, tendo perdido a nog¢do do luxo, que a sarapintada
e ambigua corte do Sr. D. Jodo VI arrebanhara, 3 pressa, com as peligas e rosdrios na corrida
para as naus quando fugia do reino, vivia no reles gozo de uma comodiade de opulentados
burguesGes provincianos, em que se pressentia a arte em alguns vestigios de grande vida ma-
landra, relembrada por estafadas mobilias de salfio, de portas pintadas a branco com frisos
dourados, e por baixelas de prata lavrada exibidas nos guarda-lougas de soturnas salas de re-
pasto. Assim, a representacdo desses pontos, que essa sociedade admirava por lhe faltar o
que admirar, 130 fielmente conseguida nos seus detalhes materiais, moveu a sua simpatia em
favor desse operoso estrangeiro, manso e carinhoso, que falava, com a clareza instrumental
da sua bela voz de italiano, em coisas singelas e com todos concordava sem sorrisos irdnicos
ou desdéns gesticulados.

Regateou-se por hdbito, € de crer, o prego de suas telas; ds impertinéncias do regateio
reuniu-se a gragola i propésite, que foi fraqueza costumeira dos nossos antepassados de alta
roda social, os venerados avos de pitada engatada e luzio pisco, mas, ndo se o deixou 4 min-
gua, amargando dias de negra miséria. Compravam-he os quadros, uns por gozo estético,
consdante a sua maneira; outros por espirito imitativo ou ostensiva vaidade, senfo premedi-
tado acolhimento ao pobre pintor, que S.M. a Imperatriz afavelmente tratava.

Pela favorivel aceitagio obtida Nicolau Facchinetti dedicou-se com amor 4 arte, que a
necessidade ¢ as tendéncias lhe fizeram escolher. A pouco e pouco foi se aproximando da
natureza, dando aos seus trabalhos o mérito da fidelidade, quasc o valor de uma estampa
botinica. Mas, em compensacdo, melhorava a tonalidade, entrava, como se diz na gitia de
atelier, na cor dos nossos pores-do-sol, dos nossos v.:des...

. Essas duas qualidades, pacientemente conseguidas, constituiram a sua individualidade
artistica

81



O género que, em mil oitocentos e trinta e tantos, o Bardo de Taunay iniciara, ganhou
com a paciéncia e a paixdo naturalista de Facchinetti mais harmonia, outras propriedades es-
téticas. O incansavel Facchinetti, porém, ndo se ilude com seus ficeis sucessos. Ele bem sabia
que, como expressao artistica, suas pequenas telas, pintadas e repintadas, medidas a compas-
so, esbatidas a blaireau, estavam muito longe de satisfazer a quem tivesse o gosto regular-
mente educado. E, por isso, procurava melhorar sempre, caprichando no desenho, estudando
atentamente as formas, os contornos, as arestas, com a meticulosidade de um analista de la-
boratdrio.

Antes de pintar, ele ia ao local, estudava o ponto, esquadrinhando todos os detalhes.
Depois tracejava o motivo em separado, numa pagina de dlbum, numa folha de papel, que
lentamente completava. Preparado com esse exato desenho, decalcava-o na tela, 4 carvdo,
cobria-o com grafite e terminava fixando-o com tinta comum, por meio de aguda pena de
ago.

Uma ocasido, estranhando-lhe eu tido esse lento, meticuloso processo, que anulava a
emog¢do, respondeu-me que seu interesse era a verdade, quanto mais exata, mais acabada fos-
se a cOpia, tanto maior seria o mérito de seu trabalho... E assim eu o vi proceder com uma
palheta que, para ser pintada, teve de ser preparada a lixa e depois empastada de tinta bran-
ca, sem 6leo, para receber bem o trago do 1dpis. A esse paciente trabalho de receptividade,
reunia o da pintura, que ele fazia pelo arcaico processo do claro-escuro. Os primeiros planos
de seus quadros, se eram de drvores, ofereciam t3o escrupulosa mintcia, que se poderia con-
tar folha a folha e galho a galho dos primeiros grupos;se eram pedras ou terreno, pelo mes-
mo motivo se poderia verificar veios e anfractuosidades dos pedregulhos como os sulcos, tor-
16es e qualidade do solo !...

Pretenderam, portanto, aproxima-lo dos excessos picturais de Meissonier; o simile,
porém, foi desastrado, porque o célebre artista francés pintava com admirdvel justeza. A ma-
neira de Facchinetti escapava a pericia da fatura, era teimosa, persistente, rebuscada. Pela
auséncia de uma aprendizagem séria faltavamdhe os recursos técnicos, que sé a tenacidade
no querer, a constincia do desejo, o amor a profissdo, poderiam recompensat. E tais méritos
1he sobravam. Um organismo menos dotado de vigor teria sucumbido pelo esfalfamento.

Nédo obstante, ele triuntou desse penoso trabalho, coadjuvado por seu bom senso,
ainda provado com a escolha dos motivos, que eram paisagens panoramicas. O panorama em
quadro, ou mais em vulgata, para melhor compreensdo, a — vista — como ele fazia, serd ma-
terialmente trabalhosa, mas oferece vantagens:sobre o acordo com a maneira comum de sen-
tir, tem a dos planos bem detalhados e a da perspectiva aérea. Desde que nfo se trate de um
inbil principiante, bisonho na apreensdo do assunto — e desprovido dos rudimentos do ofi-
cio, o motivo pinturesco apresenta-se logo no seu conjunto, pois os planos estdo fortemente
acentuados pelos acidentes do vasto terreno, pelos perceptiveis esbatimentos das distncias,
e isso muito especialmente na natureza do Rio de Janeiro, onde os extensos vales se sucedem
as montanhas, os lagos aos rios, os mares as virzeas, e, quando o horizonte nio se funde na
neblina résea ou lilds, ou dourada e rubra das longitudes, fica limitado pelas caprichosas ser-
ras violentas de 14 baixo, numa suavissima nuance de meias tintas.

Desta escolha resultou o unidnime acolhimento de seus trabalhos, aliis justo, pois eles
atingiram a uma intensidade colorida ainda n3o excedida e, como panoramas, a uma fidelida-
de incomparével.

Essas razGes tornaram-no pintor predileto da sociedade fluminense, em que ndo
houve familia rica que deixasse suas habilidosas vergdnteas sem algum tempo de estudo sob
a direcio do velho Facchinetti. E, em pouco anos, o laborioso pintor tinha alcangado a glé-
ria de — fazer esola — que se acentuava pela propagagdo do seu processo e imitagio do seu
colorido, destacando-se desse grupo alguns profissionais, entre esse a senhora Maria Fornero,
que mais se aproxima das boas qualidades do mestre.
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Existiu, contudo, uma utilidade nesta escola, consistindo ela no estudo do natura] a
que seus assunios obrigavam. Ao lado do rude Georg Grimm, aquele inolviddve] barbagas
louras que produziu Parreiras, Vazquez, Caron e Franga Junior, foi Nicolau Facchinetti
quem mais concorreu para o estudo da paisagem brasileira d ‘apés nature.

Hoje o velho Facchinetti repousa num pobre timulo no longinquo cemitério de
Inhalima, em sete palmos cavados nesta boa terra do Brasil, que tanto o deslumbrou e onde
viveu bem querido de todos, manso e carinhoso, na sua precariedade de simples, em com-
panhia de sua velhinha esposa, uma modesta italiana que aqui o conheceu... ¢ a quem vendo
imaginariamente, sob 2 calma deste fim da tarde inflamado de vermelhidGes do ocaso, 14 no
seu remanso de Niterdi, a sagrada cabeca cismadora, ldbios mirmuros em prece, o olhar so-
nhador, parado nos longes ratilos, a procurar o calor daqueles olhos que se toram cheios
dessa luz escaldante, larga e apotedtica, em que parece palpitar a alma apaixonada do seu
meigo velho, t3o vibratilizada pelos esplendores desta natureza que o destréi! . »
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4.3 - SECULO XX




4.3.1. A CRITICA DOS POETAS E ESCRITORES MODERNISTAS

Inclui-se nos propdsitos editoriais desta antologia a reunido de textos representativos
dos poetas e escritores modernistas, das décadas de vinte e trinta que deram conta da produ-
¢do visual, tanto de cariter erudito como, freqilentemente, daquela que procedia das cultu-
ras do povo.

Intelectuais come Manuel Bandeira, Sérgio Millet, Rodrigo Mello Franco de Andrade,
Joagquim Cardozo, Murilo Mendes, empenharam-se de maneira continua, seja através de ma-
téria regular na imprensa, seja através de ensaios de grande flego publicados em revistas e li-
vros, na “estabilizacdo de uma consciéncia critica brasileira”, conforme exemplarmente defi-
nido por Mirio de Andrade. O préprio Mirio é um dos nomes indispensdveis para a avaliacdo
do papel de escritor no evoluir das artes visuais entre nds, num perfodo em que a figura do
critico de arte apresentava desempenho bem diverso daquele que passou a evidenciar a partir
da década de cingiienta.

Pertenceram estes escritores e poetas & famflia intemporal do visivos, adjetivo aplica-
do por Murilo Mendes ao renascentista Folgore San Gimignano, pela qualidade substanti-
va do seu verso, carregado de particular afinidade com o conereto. Trata-se da mesma atitu-
de substantiva, da mesma concretude que revelario depois de Murilo, na_poesia, um Jodo
Cabral de Melo Neto e um Ferreira Gullar, ambos também participantes, cada um a seu mo-
do, do universo das coisas do olho.

O interesse desses intelectuais na conquista de “um direito permanente & pesquisa es-
tética” e na “atualizagio da inteligéneia artistica brasileira”, recorrendo ainda s expressdes
de Mdrio em O Movimento Modernista, é a expressio mesma de uma visio de mundo abran-
gente, alenta ao passado e ao presente, que sabe ser exigente sem perder a humanidade.

4.3.1.1. MARIO DE ANDRADE (1893-1945)

Data de 1924, na Revista do Brasil, o texto de Mirio de Andrade aqui reproduzido
sobre Lasar Segall, cuja obra serd retomada pelo autor de Macunafma na profunda avaliagio
eritica para o catdlogo da exposicio daquele artista em 1943, no Ministério da Educagio e
Cultura, e estampada em Aspectos das Artes Plasticas no Brasil (Martins, SP, 1965).

E de 1928 O Alejjadinho e sua posicao nacional, publicado em livro, em 1935 (R.A.
Editora, RI), ensaio duplamente importante nio s6 pelo fato do Brasil ser af pensado a par-
tir de obra de Antonio Francisco Lisboa, mas também pelo ineditismo, 4 época, da recupe-
¢do do passado artistico nacional. A redescoberta dos valores do passado entda ignorados,
como a arquitetura e demais manifestacSes do barroco. Somou-se nestes escritores 4 revela-
¢do de aspectos relevantes da contemporaneidade, sem discriminigio, como ja Ieparamos,
entre,0 “erudito” e o “popular”.

Lélia Coelho Frota

a) LASAR SEGALL

Brasil: 19 Tempo Mr “crnista — 1917/1929. Documentagdo: Marta Rosseti Batista,
Telé Porto Ipez, Yone Soares de Lima. Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de
Sdo Paulo. 1972, pp. 132-134

“A exposicio de pinturas do célebre artista russo Lasar Segall, & Rua Alvares Pentea-
do, n9 24, dd mais um vibrante exemplo dessa inquietagdo, que € talvez o aspecto mais sa-
liente do espiTito contemporineo.

Segall, reunindo na Rua Alvares Penteado obras que vém desde 1908 até 1923, permi-
te-nos observar-lhe o caminho percorride. A principio, como toda a gente, fez impressionis-
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MARIO DE ANDRADE (1893-1945) e RODRIGO MELLO FRANCO DE ANDRADE
(1898-1969) ' L
Fotografia de 1936, acervo de Graciema M.F. de Andrade. Reproduzida dp MArio ‘deAAp-
drade: Cartas de Trabalho”, organizagio de Lélia Coelho lr“rota, Secretaria do Patrimonio
Histérico e Artfstico Nacional : Fundagdo Pré-Memoria, Brasilia, 1981, p. 56
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mo. Poderd ver-se desse tempo obras que jd indicam forte capacidade pictural. Periodo de
equilibrio. A personalidade indecisa ainda, mas juvenil e ardida, dd-se muito bem na brinca-
deira da cor, as formas jamais se diluem totalmente, como na Gltima fase do impressionismo
francés.

Certa afinidade com Van Gogh. Uma certa necessidade expressiva da forma que apon-
ta a diretriz posterior.

Segue-se pelo impressionismo de Segall e de repente: supresa. Exasperagio. Um ele-
mento novo perturba a calma da evolugdo. Violéncias. Exageros. O artista libertou-se duma
verdade gasta e estd perplexo ante a realidade do quadro. Como que reconhece que até entdo
ndo fizera Pintura. Cortara arbitrariamente pedacos de natureza. Agora vé-se diante da tela e
ndo sabe fazer um quadro, apesar dos estudos e da técnica adquirida. E comeca a aprender o
quadro.

Di-se entdo o desequilibrio. Prevaléncia das pesquisas formais sobre a expressdo. O ar-
tista deforma, nfo para equilibrar volumes e cores e obter sensa¢bes puras (cubismo), ndo
para expressar a realidade sentimental da alma em oposi¢do a realidade visual (expressionis-
mo): deforma para se conservar dentro da fung¢do do quadro e se limitar dentro do problema
do quadro. Ha sempre uma tal ou qual auddcia no discriminar assim as intimas intengdes
dum artista. O critico arrisca-se a desvirtuar o exato. Mas existe sempre na realidade concre-
ta duma obra o estigma de tendéncias muitas vezes insconscientes, as quais cabe ao critico
salientar. Segall torna-se nessa fase (vejam-e os numeros 56 ¢ 59) dum entusiasmo dionisia-
co pelo quadro. Disso as violéncias. Colorido pelo colorido. Deformagdo. Vencido o passa-
do, tudo esta agora no pintor encontrar seu verdadeiro caminho e personalidade. Restabele-
cer-se-a entio o equilibrio. Equilibrio bem mais dificil de se atingir, pois o pintor caminha
no desconhecido. Ndo observa apenas, como espectador, a vida circulante, mas enternece-se
por ela e quer vivé-la na pintura. Mas tem de sujeitd-la as leis do quadro. E nessa pesquisa
que Segall atinge aquela expressdo triangular dos objetos naturais. Ja agora a propria cristali-
zagio triangular das formas submete muito bem o volume as exigéncias da superficie (o
mais dificil enigma da pintura), resolve a insinceridade da perspectiva e, mais importante
ainda, expressa-lhe a alma ingenuamente dolorosa. Esta se revolta contra o profundo anta-
gonismo que existe entre a vida e felicidade. Os tridngulos agressivos exprimem essa revolta.
Sdo desse periodo alguma obras notiveis, como Os Eternos Viajores, hoje na Pinacoteca de
Dresden, e as magistrais litografias para Os Suaves, de Dostoiewsky. Além destas litografias,
véem-se desta fase, na exposi¢do, o notavel n® 53, Duas Amigas, o nQ 64 e pouco mais. Mas
a maturidade veio ainda modificar a maneira de sentir de Lesar Segall, e conseqiientemente a
sua expressao. A revolta seguiu-se o consentimento. A agressiva insubmissdo das formas trian-
gulares relaxou-se, a0 mesmo tempo que os volumes se enriqueciam e o colorido se recatava.
E o novo equilibrio surgiu. De fato, no estado anterior, o individualismo da solu¢do formal,
tudo reduzido a tridngulos, chama a ateng¢io para o problema estético, em detrimento da ex-
pressdo. Agora, as formas se generalisam, humanizando-se. Ao impositivo jogo dos angulos e
das retas, que a violéncia do colorido ainda acentuava, substitui-se a maleabilidade da curva,
que deslisa sem lutar, que segue ao 1éu das imposi¢Ses, abatida e sujeita.

E alcangou também a proeza voluntdria de colorido de certos cubistas. Mas a intengdo
era outra. Os cubistas renunciaram passageiramente a cor, para estabelecer com mais liberda-
de certas solug¢Bes de forma, como Seurat ji o fizera, trabalhando diretamente no preto e no
branco, ao ter estabelecido o principio da analogia de tom. Segall abandonou a variabilidade
de colorido anterior, por necessidade de expressio. Segall é eminentemente russo. E, agora,
bem se lhe nota o eslavismo que lhe faz perceber principalmente o aspecto fatalista da vida.
Sua monotonia da fatalidade, de que a literatura russa deu tantos exemplos. Mas, dentro
dessa monotonia de cor, que bela riqueza de cambiantes! Que técnica segura de pintor per-
mitiu-lhe construir essa Fam{lia Doente, sem que tenhamos a menor sensag¢do de cansaco, E
esses impressionantes Mendigos, (n® 72), e esse magistral Vitiva e Filho (n® 61), certamente
as duas melhores obras da exposicio !
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Mas, se Lasar Segall exprime aquele fatalismo trigico de que a literatura russa estd
impregnada, nio quer dizer de forma alguma que ele cafsse na literatura. E inteiramente pic-
térico. Pictorica € sua expressdo. Pictdricos os seus fins. E € mesmo para espantar g virtuosi-
dade com que se salvou da cor local, do caracteristico em quadros como Familia doente, em
que o tema roca pela anedota, ou nesse pretencioso Duas frmds, o mais equilibrado trabalho
do artista. Sdo realmente quadros visuais. Ndo € a inteligéncia, a compreensio refletida
dessas pinturas que nos leva a pensar nos dramas alheios da pobreza, da fome e da dor. Ea
sensaciio visual que nos obriga a sentir tanta fatalidade. N&o provem duma colaboragio for-
cada ¢ posterior da inteligéncia, antes, puramente sensualista, deflagrada pelas formas, linhas,
cores e utilizagio racional das duas dimensBes da superficie. E admirdvel. E é doloroso de
sentir. Raramente se sentira realizada com tanta eficicia, como nestas obras de Lasar Segall,
a expressdo miséria miserdvel.”

b) O ALEIJADINHO E SUA POSICKO NACIONAL
Arquivo do Instituto do Patriménio Histfico e Artistico Nacional, 1928, pp. 14-26

“Se excetuarmos os tempos de agora, o periodo que vai mais ou menos de 1750 a
1830, serd talvez o de maior mal estar para a entidade nacional brasileira. E nele que vive
Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho (1730-1814).

A Colonia dera por dois séculos certas expressdes grandiosas da sua significa¢do histo-
rica ¢ social. A Guerra Holandesa, o Bandeirismo, Gregdrio de Matos, a igreja ¢ convento de
Sio Francisco, na Bahia. Todos estes fendmenos, porém sdo esporadicos, secionados geogra-
fica, cronolégica e socialmente. Embora expressdes muito especificas de colonialismo, sdo
frutos de condicBes de determinadas capitanias, ndo sfo frutos da Col6nia. Ndo resultam da
coletividade colonial. Expressdes desta, principiam aparecendo com fregiiéncia s6 mesmo
da segunda metade do século dezoito em diante, com a posicdo burocrdtica e centralizadora
da cidade do Rio de Janeiro, com a expansividade antimaritima das Minas Gerais, com a in-
fluéncia do homem colonial sobre a Metrépole, com a normalizagio do mestico.

Entfo que o Rio de Janciro parincipia trabalhando socialmente no emprego que du-
rante o Império havia de sustentar com tanta Iégica... O Rio de Janeiro é a maior homena-
gem que oferecemos ao tropical instinto burocrético da nacionalidade. Ndo correspondendo
a nenhuma necessidade industrial ou comercial do pafs, usando (e abusando um bocado
também...) da sua posi¢do geografica, o Rio de Janeiro cumpre estrategicamente a sua si-
necura lustrosa de capital da Coldonia e de Nacdo independente.

A expansividade da capitania das Minas foi geral. O ouro funcionou realmente como
o primeiro fixativo da aten¢dio americana de reinois ¢ brasileiros coloniais. Por outro lado, os
fatos francamente desagraddveis da Inconfidéncia vio repercutir e ter defecho no Rio de Ja-
neiro. A manifestacdo coletiva da possivel em titulo e verdadeira em norma Arcadia Ultra-
marina, s¢ sabe que profetiza o Romantismo indianista ¢ cantador do Segundo Império.
No Uruguai, nas Cartas Chilenas, nas Marilias, esfio 3 espera de fecundacio européia, as
mies legitimas do Y-Juca-Pirama, de Castro Alves, do modinheiro de salio oitocentista.
A expansividade mineira tem outros fendmenos mais concretos: Jos¢ Joaquim da Rocha,
que por 1770 funda a escola de pintura baiana, provavelmente ¢ mineiro. E mineiro sem dis-
cusso € mestre Valentim (morto em 1813), parando no Rio de Janeiro.,

E muito forte a influéncia humana gue a Colonia principia exercendo sobre a Metré-
pole. O Judeu revoluciona os porfugueses com os remoques delc. Matias Aires fora colher no
jardim da Europa as cravinas da vaidade que na Sdo Paulinho daquela época ndo tinha vergel
que desse. As liras de Gonzaga faziam furor em Portugal, muito relidas e muito cantadas. A
modinha entdo, nem se fala ! ¢ as agafatas de dona Maria, nem bem pilhavam um momento
de recreio, pronto: caiam na modinha. Caldas Barbosa, apesar de mestico, ¢ aplaudidissimo
nas reunides ¢ screnis de Lisboa, ¢ apesar de padre, € pelas modinhas que conscguc aplausos.
Os préprios estrangeiros, que nem Link pdem reparo ‘que a cantiga brasileira encanta mais
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que a portuga, por apresentar maior variedade e uma alegria tdo franca e ingénua como a na-
¢do origindria dela. E era também da seiva da Coldnia que principiava se elaborando, lundu-
sado e lambusado de nossos méis ¢ do negro doce, o fato que se tornaria em scguid'a repre-
sentativo de Portugal.

,Mas a prova mais importante de que havia um surto coletivo de racionalidade brasilei-
1a, estd na imposigio d-o mulato. A Colonia, por forc¢a das circunstincias econdmicas unica-
mente, ¢ sem a mais minima intervengio polftica de Portugal, fazia dois séculos que vinha se
enriquecendo de algumas realizagSes artisticas. Era principalmente na arquitetura que isso. .,
acontecia, Bahia, Pernambuco ji estavam cheias de igrejas luxuosas, ¢ algumas até belas, Mi-
nas também jd inaugurara com engenheiros e mestres-carapinas lusitanos as matrizes de Vila
Rica, Mariana, Sabard, mais ou menos na década de 1730 a 1740. Mesmo Caeté, um bocado
mais tardonha (1757), era pelo tamanho guassu, um bruto dum munhecago emboaba ator-
mer}ta.ndo a consciéncia nacional nascente. De todos esses exemplos principiam nascendo na
Colonia, artistas novos que deformam sem sistematizagdo possivel a licio ultramarina. E en-
tre esses artistas brilha o mulato muito.

Caldas Barbosa e Mestre Valentim sfo mulatos. Leandro Joaquim, da mesma época e
dos melhores pintores do Rio, é mestico também. O padre José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830), é mulatissimo e o mais notavel dos nossos miisicos coloniais. Estou lembrando
ainda aquele Joaquim Manuel prodigiose, escutado por De Freycinet, virtuose em cujos
dedos o violdo tinha um encanto inexprimivel, que vencia em qualquer competicdo os me-
lhores guitarristas europeus... E carece nio esquecer que o pessoalzinho vindo das tradighes
do tal Conservatorio dos Negros, que Balbi imaginou sobre o0s ensinos musicais da fazenda de
Santa Cruz, chegou a levar no Rio de Janeiro, as dperas de Marcos Portugal... Em Ouro Preto
os mulatos representavam tragédias no teatrinho... E o Aleijadinho é mais outro mulato.
B,asmm estes exemplos para se compreender este lado, n@o dominante, mas intensamente vi-
sivel, de como a raca brasileira se impunha no momento.

E' curioso de observar que todos estes mulatos aparecem brilhando principalmente nas
artes plasticas e na musica. Mostram assim o gue tinham de fortemente negro neles. O pro-
prio Lereno Selinuntino € mais modinheiro que literato, e como poeta a gente ndo pode se-
quer aproximd-lo de Gonzaga, Basilio da Cimara ou Claudio Manuel da Costa. Os afriacnos
sdo fortemente pldsticos e musicais. Na musica é que eles conseguiram se tornar manifesta-
¢io permanente de arte amerciana, habanera, tango, lundi, samba, ragtime e jazz. Pela escul-
tura chegaram mesmo a influenciar as artes européias contemporineas. Os nossos mesticos
dg fim da Colonia glorificam a maior mulataria, se mostrando artistas plésticos e musicais.
56 bem mais tarde € que darfio representagdes literdrias notdveis. Naquele tempo ndo apare-
ceram profetizando para o Brasil uma constineia futura genialissima, especializada nas artes
pldsticas. Infelizmente isso ndo passou de rebate falso, uma aurora que ndo deu dia.

Me espanta mais é muito, ver a sinceridade mesquinha com que historiadores e poetas
depreciam o mulato. Capistrano de Abreu, Oliveira Lima, obedecendo sem nenhuma revisdo
honesta, 4 quizilia que jd na Coldnia os reinois manifestavam contra os mulatos, deixaram
paginas sobre issso que ndo correspondem a nenhuma verdade nem social, nem psicolégica.
Ultimamente ainda foi Graga Aranha que fez o mesmo numa pigina que me pareceu repulsi-
va em sua elogiiéncia romintica. Nio fazem mais que se escravisar a um vicio reinol de eu-
ropeus, que jd levava Bougainville a desaplaudir as representagdes de brancaranas nos teatros
do Rio de Janeiro, e Martins a ficar todo enquisilado com aquele pano-de-boca do teatro
S3o Jodo, na Bahia, em que um mulato macota, empunhando o caduceu de Mercirio, senta-
va cheio de circunstincia sobre uma caixa de agucar...

Que os mulatos eram faganhudos ndo tem ddvida que sim. Mas eram porém, pelo sim-
Qles fato de formarem a classe servil numerosa, mas livre. E tantas vezes a classe que desclas-
sifica 0s homens... Em Sdo Paulo agora os entreveros e crimes surgem enire os Pistone, os
Elias Faraht, e também nag ltimas noites, entre os hlingaros, tchecos e alvuras arianas. £
ridfculo que certos juizos interessados pequem tanto e virem lugares-comuns, Os mulatos
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ndo eram nem melhores nem piores que os brancos portuguéses ou negros africanos. O que
eles estavam era numa situagio particular, desclassificados por nio terem raga mais. Nem
eram negros sob o bacalhau escravocrata, nem brancos manddes e donos. Livres, dotados de
uma liberdade muito vazia, que nfo tinha nenhuma espécie de educacio, nem meijos para se
ocupar permanentemente. Nio eram escravos mais, nio chegavam a ser proletariado, nem
nada. Soldados. Na mesma diponibilidade do soldado naciond. E mesmo assim, se compa-
rarmos bem a atuagdo dos mulatos ¢ dos Fanfarrdes Mineiros, um Dom Jodo VI, um Dom
Pedro I, uma Carlota Joaquina, os poetas coimbroes de Inconfidéncias, a Diretoria lisboeta
da Companhia dos Diamantes, para s6 lembrar casos salientes e histéricos: serd dificil decidir
quem que tem alma de mulato entre esses portugas e brasilianos sem firmeza nenhuma de
cardter. Mulatos, mais mulatos que os desgragados mulatos da maior mulataria.

Porque carece lembrar principalmente essa verdade étnica: os mulatos eram entio
desgracados. Ragas aqui tinha os portugueses ¢ os negros. Sob o ponto de vista social os ne-
gros formavam uma raga apenas. Raca e classe se confundiam dentro dos interesses da Cold-
nia. O que essas duas ragas acabaram fazendo, nds sabemos: os brancos nio se amolaram
com os preconceitos, gostaram deveras das negras corpudas e veio um lundd cantar:

Que bem me importa

Que falem de mim,

Eu gosto da negra

Mesmo assim.

E veio a mulataria.

J4 nagquele tempo os mulatos, antes de se dispersarem como apenas um dos elementos
da raca brasileira, apareciam, e sempre aparecerdo, nio como raga, mas como mesticagem:
muito irregulares no fisico e na psicologia. Cada mulato era um ser sozinho, ndo tinha refe-
réncia étnica com o resto da mulatada. Uns brigdes, ndo tem diivida, outros mansos, porém.
Uns burrissimos e primdrios, outros vivazes, e tantos até com inteligéncia fecunda e criadora.
A vaidade nuns era humilde noutros. Se um gostava de paseer seus pealos, outro manifestava
nogio doentia da verdade, e carater organizado ndo era raro entre eles ndo. O mansinho,
puro, caridoso padre José Mauricio, aguentando a mulatice ingenita de Marcos Portugal e do
mano Simdo. O décil e espertalho do Mestre Valentim daf a pouco ia funcionar discreto nas
manobras do vice-rei. O Aleijadinho, despeitado da vida, mucudo, engrolando o latim publi-
co para se amansar, amansou? Diz que os escravos queriam bem ele. E o aleij ado reinventava
curiosamente em Vila Rica, uma existéncia de artista do Rnascimento, entre discipulos que
lhe desbastavam a pedra e esculpiam a parte menos importante da fatha. E me esqueci de
lembrar que na Bahia, primeiro em data nesse congo de mulatos famanazes, Chagas, o Cabra,
preludiara com vigor o coro dos santeiros nacionais. Todos estes valores justificam em nossa
tradicfo desses tempos, os possiveis recordes de malandragem e crime que 08 mestigos, por
forca da condi¢do e do nimero, bateram entéo.

Mas denunciei o mal estar desse perfodo brilhantissimo, certamente o mais relumean-
te das artes pldsticas brasileiras até agora... Mal estar principalmente da inconsciéncia nacio-
nal que o caracteriza. Justo o contrédrio do mal estar de agora, em que as diferenciagOes e 0s-
cilagBes de progresso econdmice e o internacionalismo do proletariado nascente, deram ori-
gem a um verdadeiro engurgitamento de consciéncia nacional. De que nés os modernistas de
22, ndo deixamos de ser um bocado vitimas também...

O mal estar era terrivel. Todo o furor pldstico da Bahia, o proprio esplendor das ter-
ras de mineragdo, era falso. O Rio de Janeiro, jd falei, era apenas a obrigagao burocrdtica, de
usar camisa e requififes. O que vinha fazer essa técnica tardonha? O que vinha completar
esse poder de artistas ilustres? A que forga real da Coldnia tudo isso correspondia? A quase
nenhuma j4. Eram o céu atrasado da grandeza econdmica. Toda essa gente gloriosa chegava
tarde; e, depois da festa acabada, é que se punha enfeitando o salfo. Quando o Recbncavo
brilhou de negdeio e dinheiro, a nacionalidade incipiente nio formulara um nome de pintor
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ou de escultor que a representasse. A propria igreja e convento de SZo Francisco se acaba sé
em 1750. E se Chagas jd esculpia entfo os santos dele, Manuel Indcio da Costa, se ndo me en-
gano outro mulato, nem nascera. Nasce dez anos depois mais ou menos, e conhecerd o Sete
de Abril, pois morre sé em 1849. Quanto ao grupo de pintores baianos, € s6 depois de 1770
que aparece. O doce José Tedfilo de Jesus, amigo das composi¢des bem equilibradas, se
comprazendo em sd combinar formas com os personagens que representava, criando paz em
pintura, morre em 1847. E quanto a Antdnio Joaquim Franco Velasco, nascera por 1780,
para morrer em 1833. E era no entanto um dos mais fortes pintores nacionais, espécie de
Delacroix antecipado, pelo vigor dramdtico das suas concep¢des e movimentos impetuosos
das formas. Joga as figuras com uma elogiiéncia de gesto vivo e sabe dar vida, feito um Gre-
c0, ao claro-escuro.

Em Minas, o ouro ja quase que ocupava apenas os faiscadores. O proprio distrito dia-
mantino desfalecia, depois de ter abarrotado a Europa. Fulgor legitimo fora o dos trés pri-
meiros quartos do século, com as maluquices esplendorosas dos contratadores, com o navio-
zinho da Chica da Silva, com o Triunfo Eucaristico de 1733, e com as matrizes das comar-
cas, feiosas na arquitetura, empetecadas de talha dourada e bonitas no interior sem harmo-
nia. Toda essa brilhacdo correspondera a um bem-estar econdmico incontestavel. E até so-
cial, se podera dizer. O episédio dos Emboabas solidificara bem a prepoténcia dos portugue-
ses, e abatera nos paulistas a pretensfo de mando. Mas no momento em que o Aleijadinho,
ali pelos trinta anos de vida ou talvez mais, impds o génio dele, Minas decafa como quem
despenca. O que perseverava era apenas o brilho exterior. E este, essa tradigio de fausto &
que alimentou e gragas a Deus fez funcionar Antdnio Francisco Lisboa, ¢ o parceiro dele na
pintura, Manuel da Costa Atafde. E bem parceiro mesmo, porque colaborou com o génio
tanto na obra de maturidade, em Sdo Francisco da Peniténcia, de Vila Rica (até 1777),
como na obra da velhice, pintando a S3o Bom Jesus de Matosinhos e encarnando figuras dos
Passos, em Congonhas (1791-1799).

Por debaixo do brilho roncava uma insatisfagdo medonha. O que se enxeigava po-
rém, era 2 ‘bela viola’. Pulava de cada ladeira, de cada ponte, de cada chafariz, um padre. Era
mesmo uma padraria festeira, sem educagdo, sem mesmo certa religiosidade exterior (Capis-
trano de Abreu), desde que Do Joaquim Borges de Figueiroa, das aguas episcopais do ribei-
rio do Carmo, tirava mais abaruna do que ouro os carumbés. A festa de todos era o sempre
cozido colonial de musica, teatro e religido. Tinha orquestras em S3o Jodo del-Rei e Vila
Rica. As procissdes melodramdticas desciam as abas das coxilhas pisando chio empedrado
pela escravaria, mexendo no movimento ritmado dos seus imperadores, imperatrizes, sifmbo-
los, alegorias, bulha de tiros, ¢ fogos de artificio menos mirificos as vezes que a dramaticida-
de fisica das imagens. Quebrava os coragOes o célebre Senhor do Monte Alverne, em Sdo
Jodo del-Rei, magnificamente estilizado no peito, e com a fisionomia tdo docinha que nem o
préprio amor de Deus, Pudera! pois o escultor da imagem quem sabe se ndo fora Jesus mes-
mo? o tal desconhecido trés dias fechado no tetheiro, sem material nem instrumentos, parti-
do sem que ninguém visse, e deixando o crucifixo grande I4... Em Vila Rica, divertia muito
nas representagdes da procissdo de Corpus Cristi, era S3o Jorge a cavalo num pingo ajaezado
i maneira, estribos e rédeas de prata, e inda por cima com algumas efeitagSes mais jesuitica-
mente misticas. ‘E o José Romio!’, se comentava, repetindo com fatalidade popular, a tra-
di¢do folclética tio universal, que mesmo no Brasil se repetird mais vezes com os pintores
baianos José Rodrigues Nurnes e Bento Rufino Capinam. Njo podiam matutar exegeses fol-
cléricas esses mineiros. Passeavam, rezavam, mapiavam, nem se imaginando decadentes, fes-
tanca ali ¢ no meio da noite chegada, cada vulto, varapau magruco meio curvo, gente minei-
ra banzava nas ruas carcundas, fazendo relumear nas luminarias de janelas e portas, os botdes
dec ouro do colete e as botas de couro alvinho. Se nos encaravam logo se percebia que eram
gente boa, bem cabeluda no brago e no peito entrado e com olhos dum negrume calmo,
meigo para todo o sempre. Meiguice... muita melosidade, é certo. No fundo, ja aquela mo-
18stia tdo dos brasileiros e que Nabuco simbolizou: uma timidez acaipirada, envergonhada
da terra sem tradigSes. Sem tradi¢ces porque jgnoravam a patria ¢ a terra. Em verdade, na
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consciéncia daquela gente ainda ndo tinha se geografado o mapa do imenso Brasil. Ambicdes,
desilusSes, nababias, quedas bruscas, esduanismo, mal-estar fundo: era natural que brotasse
uma alma com pouca pritica de vida, cheia de arroubos assustados, se esquecendo de si
mesma nas névoas da religiosidade, supersticiosa, cujo realismo, quandolapa.n‘ama. aparecia
exacerbado pela comogdo, longe do natural, dramdtico, expfessionista,‘ mais deformador que
os préprios simbolos. E de fato nfo passou disso a Inconfidéncia. E foi isso quase que a obra
toda de escultor, do Alejjadinho. ) B .

Anténio Francisco Lisboa era respeitado. Lhe pressentiam o genio, & se nio enrique-
ceu, de certo foi porque, ver a maioria dos artistas, gastava o que ganhava. E sabe-se também
que foi um mao-aberta. Se ganhou meia oitava de ouro por dia, como refere Bretas, isso du-
rou algum tempo sd, antes da celebridade, ou jd quando na reta da morte foi_exp]orado pelo
discipulo Justino, na construgio dos altares para o Carmo de Ouro Preto. Djalma de Andra-
de comenta que pelo menos durante os virios lustres de Congonhas (1791 a talvez 1810), 0
Aleijadinho ganhou bem. E chegou a possuir trés escravos e uma escrava. )

Reconhecidamente aceito como artista de valor, célebre a ponto de lhe aceitarem as
exigéncias e caprichos, o Aleijadinho quase ndo foi celebrado no tempo dele. Em 17?0, o
livro de registro dos fatos notdveis, de Mariana, o nomeia ji como ‘superior a tude e singu-
lar’ (Bretas). As Cartas Chilenas apareceram relatando a vida vilariguense, quando as S.
Francisco e N. §. do Carmo jd estavam desde muito acabadas. Mas as Cartas ndo se referem
ao Aleijadinho. Era lido, possufa certa instrugdo que, parece, chegou até o latim brblico.
Mas ndo se sabe que tenha tido o minimo contato com os Arcades. Nenhum destes se refere
a ele.

Talvez Antdnio Francisco fosse mesmo desprezado por causa da cor. Uma prova tal-
vez disso, é que nos documentos relativos a construgdo da 8o Francisco (Sdo Jodo del Rgi].
nunca que vem mencionado o nome dele. Fala-se em ‘o artista’, no 'falnoso arquiteto de V‘;l_p.
Rica’... S6 uma ata, por causa de uma necessidade de interpretacio, € que esclarece dpﬁnm-
vamente ser do Aleijjadinho a arquitetura do templo. Famoso e fingidamente esquecido, pa-
rece ter sido a posi¢do social que Antdnio Francisco Lisboa sofreu na terra dele.

Alids, durante todo o século passado, se esqueceram dele, @ mesmo ©Os que o amam
agora e lhe salientam o valor, o deformam as mais da‘s vezes por cruéis ingompreensﬁes._ ll\ias‘
parece importante sobretudo evitar que Ihe ajuntem & personalidade o epiteto c?c ‘_ppnutwc
por que? Em relagio a que? Com a palavra vaga, que tanto pode significar primario como
turtuveante iniciador de orientacdes estéticas novas, a gente salva a propria incompreensao ¢
principalmente o medo das feitras.

Se tal Cristo do Alefjadinho ¢ disforme, um soldado romano ¢ horrivel com seu nari-
gio quase que plasticamente insuportdvel, se ainda a estdtua do S3o Jorge tem uma caranto-
nha espantada perfeitamente boba, ou se as clipulas das torres da Sit_) Francisco d;:l-Rm, sA0
bolotas de mau parecer: é que o Aleijadinho é um ‘primitivo’... Assim a gente evita de reco-
nhecer 0 mais legitimo e até mais indispensdvel direito dos génios, o direito de errar, 0 c_llrm—
to de fazer também obras feias e dispensdveis. Apavorados pelas feitiras que o Aleijadinho
deixou, como Rafael deixou, como Miguel Angelo deixou, como Shakespeare ou Bethoven
deixaram, a gente disfarga algum tempo, com uma palavra aleatoria e que ndo significa abso-
lutamente nada no caso, 0s nNossos sustos, 0s NOSSOS IeMmOorsos.

Seim, remorsos. Afirmamos a genialidade do Aleijadinho, mas esbarramos logo com o
conceito de genialidade que nos vem da Europa. E a biblioteca de mil volumes sobre \r_VagnBIr.
¢ a exegese européia, milionaria e acomodaticia, explicando tudo, os erros, os cochilos, ig-
norincias e bobagens de Dante, Camdes, Goethe. Nio estou esquecendo ndo, que 0s génios
sTo de fato, muito superiores a si mesmos, e que nas obras deles tem um dilivio delfor(;as,
belezas e simbolos, em que eles por si ndo puseram reparo. Porém, é a mais incontestdvel das
verdades que hd nas obras deles outro dilivio de feiliras e defeitos, em que eles ndo puseram
reparo também. Conceda-se ao génio o direito de errar, em vez d_e nos aplicarmos a essa falsi-
ficagdo européia da genialidnde que busca reverter feitiras ostensivas em sutilezas do belo,
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Pelo contrdrio, o Aleijadinho ainda estd sem umau exegese completa. E os estrangeiros
que nos visitaram, no geral se esqueceram dele, o que ainda mais assusta a nossa timidez. Ma-
nuel Bandeira jd se queixou disso, quando lembrou que foi Saint Hilaire, o primeiro estranho
‘a se referir em letra impressa, ao Aleijadinho’. E isso. No fundo, a generalidade dos brasilei-
ros nio temos confianga no gue € nosso, a ndo ser depois que estranhos nos autorizam ao
samba, a Carlos Gomes e a Baia de Guanabara,

Ora, infelizmente os viajantes que se referem a Antonio Francisco Lisboa sio de uma
desprezivel insuficiéncia. Spix e Martius, nem pio. Rugendas, idem. Saint Hilaire se refere a
ele na ‘Voyage dans le District de Diamant’, diz Manuel Bandeira. Mas na ‘Voyage dans le
Provence de Rio de Janeiro ¢ Minas Gerais', moita. No entanto, passou duas semanas em Vila
Rica, descreve bastante e pormenoriza as arquiteturas. Num passo curioso, fala que, depois
de escassear o ouro, 0§ mineiros ‘se contentaram com os pintores da terra. Estes, muitas ve-
zes dotados de genialidade natural, ndo passam entretanto de miseraveis borra-botas (bar-
bouilleurs), porque ndo possuem professores nem podem contemplar modelos bons’. Sempre
a obsessdo do primitivismo. . .

J4 o capitio Burton, cuja universalidade de espirito € admirdvel, e cuja perfeicdo de
observador mereceu os elogios de Tylor, a gente percebe que ficou muito preocupado com o
Alejjadinho. Mas ndo o compreendeu minimamente, além de dar algumas ratas boas. Assim,
quando conta que Antdnio Francisco trabalhava sem ter maos, amarrando os utensilios aos
antebragos, comenta desastradamente: ‘mas o caso de Aleijadinho nfo € o Winico de atividade
surpreendente nos aleijados, basta lembrar o caso recente de Miss Biffin’. O caso do Aleijadi-
nho se torna, pois, para Burton, o de uma qualquer Miss Biffin. . .

Noutra pigina chega a descrever com certa pormenorizagio, a admiravel Sdo Francis-
co, de S3o Jodo del Rei. Critica razoavelmente as defeituosas ciipulas das torres, e especifica
O processo, quase sistemdtico na arquitetura de Antonio Francisco, de torres em quadrados
curvilineos (‘this may be called the round-square tower style’. ..) achando que sé se reco-
menda, porem, pela excentricidade !

E, sonhando com as belezas arquitetonicas do Velho Mundo, ndo tem uma palavra de
elogio para a obra prima, antes conclui conselheiral que os povos jovens da mesma forma
que a rapaziada carecem saber que a genialidade principia pela imitagdo, e s depois cria por
si. E que quando a criagdo precede precocemente a imitagdo, em geral os resultados sdo ge-
ralmente de mau gosto, desgraciosos e grotescos. O conselho ndo € de todo péssimo, porém
a verdade € que o Aleijadinho estava imitando! E se genializava o imitado, culpa ndo era dele
de possuir a violéncia de temperamento, a grandeza divinatéria que o tornava original sem
querer.

Burton ainda se refere varias vezes ao Aleijadinho. Acha ‘handsome’ o exterior da Sdo
Francisco, de Ouro Preto, e sem nenhum elogio se refere i talha do Carmo, de Sdo Jodo del
Rei, também obra do ‘infatigdvel’. Os Passos, de Congonhas, meio que o horrorizam, chama®
lhes ‘caricaturas’. Mas, sem perceber o elogio expressionista que fazia, reconhece que, embo-
ra grotescas e vis, essas esculturas serviam para ‘fixar firmemente os assuntos no espirito da
gente do povo’.

Quem talvez melhor percebeu o valor do génio, crejo que foi Von Weech, no segundo
escrito que publicou sobre o Brasil, a relagdo da viagem.

E verdade que passando em Ouro Preto, elogia as fontes da cidade, distingue uma
igreja sem janelas (?), e do Aleijadinho e suas obras nem pio. Mas diante dos profetas da es-
cadaria de Congonhas, aos quais o protestante chama de ap0stolos, percebe o homem.

‘As estatuas dos doze ap6stolos, em tamanho natural e pedra-sabdo, foram esculpidas
por um homem sem maos; embora nio sejam obras primas, os trabalhos deste curioso artis-
ta, completamente auto-didata, trazem o cunho de um talento insigne’.

O Aleijadinho ndo teve o estrangeiro que. . . Ihe desse génio. E por isso nds ndo acre-
ditamos em nds. O que os brasileiros sabem no geral é que teve um homem bimaneta neste
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pars, que amarrava o camartelo nos cotos dos bragos e esculpia assim. E iss0 0§ impressiona
tanto, que contam para os companheiros e c:stcs para os seus (_:ompzlnhclm_s‘ Miss !i]ffm,

Mas nem Miss Biffin, nem ‘primitivo’ também. Primitivo em relagdo a que? Pelo con-
trrio, o caso dele é perfeitamente o de completamento e coroacdo de uma fase. Ele trans-
porta a0 seu climax a tradigio luso colonial da nossa arquitetura, the dando uma solugao
quase pessoal e que se poderd ter por brasileira por isso. Saint ﬂ)l_a;re ﬁiz na viagem de Minas,
uma sintese verdadeiramente admiravel da igreja colonial brasileira. Ndo deixo de a transcre-
ver inteira.

‘Construites a peu prés sur le modele de celles de Portugal_. e}les sont beau’coup plus
petites que les ndtres. Le clocher nes’ léve point de millieu du toif, il est remplacé par deux
tours carrées qui, faisant partie de la facade de I’egl;se. p:olo_ngem ses det;x cotes, e I'inter-
valle que les deux tours laissent entre elles, est rempli par un fronton que dl_mmue de lugcgr
de la base au sommet, peu prés comme un triangle, ¢ se termine par une.cro:x. guciques egli-
ses de campagne n'offrent qu'un fronton sans omement; d’autres n'ont quune tour ou
méme elles n'en ont pas du tout, et alors la cloche est ordinairement place_:e a cOté de Iegl%se
sous un petit toit soutenu par deux poteaux. Aucune église na dc‘bas cotés. Le E:m(_:tumrc
n'est point comme chez nous, continu avec le reste du vaisseau; ¢ pst_. ainsi que | mdlque_ la
dénomination portuguaise “capela mor™; une véritable chapeilel distincte de la pe[. moins
élevde et surtout moins large qu’elle. Pour masquer les angles qui, de chaque cdté, resuit;n‘l
naturellement de la différence de largeur de la nef ¢ de la chapelle majeure, on construit a
droite et 4 gauche un autel oblique. Au-dessus du maitre-_autel, qui occupe lc'fond de la
chapelle majeure, s%éleve dans une niche une haute pyramide de gradins chargée de chan-
deliers et bouquets de fleurs; le sommet de la pyramide porte la statue du patron, et les
cotés de la niche sont assez généralement accompagnés de coionnes,‘ ce qui forme un ensa_ble
d’un effect agreable et d’un gout assez pur. Il ne faut pas s’attendre 4 trouver, dan_s les églises
de 1'interieur du Brésil, des chefs-d’oeuvre de peinture et de sculture;on n'y voil aucun ta-
bleau, mais les statues des saints, les peintures des plafonds et des mlnrm}lcs, ne sont pas
beaucoup plus mauvaises que celles de la plupart de nos Eghses de province. Ona scndt] cl}cz
nous que les édifices religieux empruntaient d'une Iuml‘ere affaible quelque chose de pu?
imposant; mais souvent on a exagéré ces effe_cts, ct_p_IL_lsneu:s de nos temples s9nt_d5:vf:nm
tristes et lugubres: il n’en est pas ainsi des églises brésiliennes; elles sont mieux ecl,auccs que
les notres; les fendtres ne sont pas trés grandes, mais elles sont plus multipliés et n'ont point
de carreaux A petits plombs. La magesté de nos temples ne se retrouve point, il est vrai, Qans
les églises du Brésil, mais on a beaucoup plus de soin de mantenir la propete. Toutes sont
planchéiées et, des deux cotés de la nef, dans une largeur d'e cing a six pieqs. le plancher est
plus élevé d’enviran neuf pouces que dans le reste de I'église. _‘C‘ct espace ainsi zi).:haussu,est
separé du millieu de la nef par une balustrade de “jacarandd™ noir comme I'ébene, et la
méme balustrade, prolongée parallélement au maitre-autel, sépare encore le sanctuaire de la
nef,. . . .

Citei por inteiro esta admiravel sintese, porque as arquiteturas do Aleijadinho se re-
conhecem nela. o o

Nas igrejas mineiras do século XVI11 a gente percebe a luta de duas influéncias princi-
pais: a do Aleijadinho ¢ a do engenheiro reinol Pedro Gomes Chaves, anterior ao brasdet‘ro).
Pedro Gomes Chaves ji aplica o processo das fachadas em planos irregulares, as vezes curvili-
neos. O documento disso € a Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto (1720), empreitada ge}q
mestre-carpina Antonio Francisco Pombal, tio do Alcjjadinhn. E ¢ ficil de ver que este |m‘1-
tou o engenheiro portugucés. A fachada de Sdo Francisco de Oura P_f'eto, nio passa dum de-
senvolvimento mais equilibrado e muitissimo mais gracioso, da solugdo de Nossa Senhora do
Pilar. ~

Outra caracteristica da obra de Pedro Gomes Chaves, € o frontao trimgula.r,Aenuncla-
do por Saint Hilaire, que em vez de formar um todo inteirigo, € seccionado em ‘tres partes,
duas laterais gémeas em movimento ascencional, ¢ uma central volumosa, desgraciosa no seu
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peso quadrangular, munida ao centro de uma rosaga, que duplica a rosaca do coro, esta enci-
mando imediatamente o pértico. Esse € um processo bem luso-coloniai,‘freqﬁcnte nas igrejas
da Bahia, onde alids, se apresenta mais elegante, com a rosaca substituida por janela com sa-
cada. Também freqtienta os templos pernambucanos que nem na Madre de Deus, que é um
exemplo tipico, e na Espfrito Santo, também do Recife, e na acachapada antiga S¢ de Olin-
da, o modelo mais I6gico. Pedro Gomes Chaves deselegantizou com toneladas de bruteza, os
frontBes nordestinos, trazendo sem riqueza para as Minas aquele jeito que no final do dom{-
nio dos Felipes, se introduzira na arquitetura de Portugal (v.g. as Carmelitas Extintas no Por-
to, 1628).

A maneira dos frontSes de Pedro Gomes Chaves se vulgarizou bem por Minas, e s6 o
Aleijadinho e os que o imitavam, nfo cairam na deselegincia do portugués. Mas a Conceigdo
de Antonio Dias, a Carmo (Ouro Preto) se infelicitaram seguindo Gomes Chaves. A deliciosa
Rosério, também de Ouro Preto, parece fundir as influéncias de Chaves e do Aleijadinho.
Traz a fantasia curvilinea das paredes exteriores, que o Aleijadinho sistematizara nas duas
igrejas franciscanas de Ouro Preto e Sao Jodo del Rei, traz dele as janelas de banda nas tor-
res, com que estas ficam orientadas pelos angulos e ndo pelos planos da nave. E no frontdo
‘reflete com mais 16gica e menos peso, a segmentagdo tripartida de Pedro Gomes Chaves.
Tem ainda uma igreja de Sdo José, ndo sei donde, que conhego apenas por uma borradissima
reproducgio de jornal, me parecendo refletir essas mesmas tendéncias conciliatérias.

O Aleijadinho, surgindo da ligdo de Pedro Gomes Chaves, vem genializar a maneira
deste, criando ao mesmo fempo um tipo de igreja que ¢ a Unica solugdo original que jamais
mventou a arquitetura brasileira. E o que tenho por absolutamente genial nessa invencio ¢
que ela contém algumas das constincias mais intimas, mais arraigadas e mais étnicas da psi-
cologia nacional, ¢ um protétipo da religiosidade brasileira. Esse tipo de igreja, fixado imor-
talmente nas duas Sdo Francisco de Ouro Preto e Sdo Jo@o del Rei, ndo corresponde apenas
ao gosto do tempo, refletindo as bases portuguesas da Colonia, como ja se distingue das solu-
¢Oes barrocas lusocoloniais, por uma tal ou qual denguice, por uma graga mais sensual e en-
cantadora, por uma ‘delicadeza’ tdo suave, eminentemente brasileira.

E certo que elas ndo possuem majestade, como bem denunciou Saint Hilaire. Mas a
majestade ndo faz parte do brasileiro, embora faga parte comum da nossa paisagem. Carece,
no entanto, compreender que o sublime ndo implica exatamente majestade. Ndo ¢ preciso
ser ingente para ser sublime. As igrejas do Aleijadinho nfo se acomodam com o apelativo
‘belo’, proprio a Sdo Pedro de Roma, i catedral de Reims, 3 Batalha, ou 4 horrivel SZo Mar-
cos de Veneza. Mas sdo muito lindas, so bonitas como o que. 830 de um sublime pequeni-
no, de um equilibrio, de uma pureza tio bem arranjadinha e sossegada que sdo feitas para
querer bem ou para acarinhar, que nem na cantiga nordestina. Sdo barrocas, nio tem divida,
mas a sua 16gica e equilibrio de solugdo é tdo perfeita, que o jesuitismo enfeitador desapare-
ce, o enfeite se aplica com uma naturalidade tamanha, que se o estilo é barroco, o sentimen-
to ¢ renascente. O Aleijadinho soube ser arquiteto de engenharia. Escapou genialmente da
luxuosidade, da superfectagdo, do movimento inquietador, do dramatico, conservando uma
clareza, uma claridade € melhor, puramente da Renascenca.

Ainda como santeiro, o Aleijadinho nada tem de primitivo. As suas estituas e altos-
relevos nao divergem sensivelmente da estatudria religiosa hispano-portuguesa, nem sequer
por um individualismo pronunciado. Divergem muitas apenas por serem melhores que o co-
mum, sobretudo providas de mais carater, e algumas por serem genialmente plasticas. Porém
o individualismo propriamente nio se reflete nelas, mesmo nas estituas torturadas dos Pas-
sos. Um ou outro processo de tomear bocas, golpear olhos, etc, é mais maneira técnica de
ser, que individualismo propriamente.

Mas, antes de se afirmar qualquer coisa de definitivo sobre o individualismo de Antd-
nio Francisco Lisboa, careceria determinar exatamente toda a obra dele, o que ndo esta fei-
to. Sio virios os problemas a resolver. Sabemos que a Sao Francisco de E)uro Preto ¢ inteira-
mente dele: plano, escultura em pedra e pau, plano de talha. As esculturas de Congonhas, pe-
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dra e pau, sdo dele. A arquitetura de Sfo Francisco (8o Jodo del Rei) € dele. A escultura em
pedra da Carmo de Ouro Preto ¢ dele ainda. E o Sdo Jorge fraco. ‘Carece discriminar perfeita-
mente o que € dele na Carmo de Sabard, na Sdo Francisco de Mariana, nas matrizes de Sdo
Jodo do Morro Grande e Santa Luiza do Rio das Velhas, e nas capelas das fazendas de Saba-
Ia.

Casos hi que me parecem encrencados e apaixonantes. Assim, o da Carmo de Sio
Jodo del Rei.

Basilio de Magalhiies d4 essa igreja como iniciada em 1732. Porém s¢ sabe que mais
tarde modificaram a fachada. A escultura da porta corre como do Aleijadinho, o que me pa-
rece incontestével.

Manuel Bandeira constata que toda a fachada respira a arte do Aleijadinho. Respira.
O frontio, mais pueril e esbelto, lembra a desenvoltura audaciosa da S3o Francisco de Ouro
Preto. Os janeles da fachada lembram o da outra S3o Francisco. A rosaga da claraboia em-
prega a perfeicdo do cfrculo, que estd nas outras duas igrejas certas do Aleijadinho, ¢ raras
nas Minas de entdo.

A Nossa Senhora da Conceicdo, a do Pilar, a do Rosirio (Ouro Preto), Carmo ¢ S0
Francisco (Mariana), S. Bom Jesus (Congonhas), todas trazem aquela irregularidade fantasis-
ta na rosaca, que culminou no sentimentalismo exacerbado e jesuitissimo da Carmo de Quro
Preto. Ainda outra peculiaridade das arquiteturas do Aleijadinho sio as torres sistematica-
mente circulares com as janelas da banda, orientadas para os dngulos da nave. Disposicio
curiosa que disfarga ainda mais a sensagdo chata de plano das fachadas. Carmo também traz
esta disposi¢io, que Antdnio Ferreira de Souza Calheiros imitaria na Rosario dos Brancos,
de Ouro Preto (1785). Por tudo isso, também me inclino a erer que o plano primitivo da
igreja do Carmo de Sdo Jodo del Rei tenha sido modificado pelo Aleijadinho.

Outro problema a resolver ¢ o dos porticos das Mercés de Cima e a da S3o Bom Jesus
de Matosinhos, ambas em Ouro Preto. O primeiro € tradicionalmente aceito como do Aleja-
dinho, diz Diogo de Vasconcelos.

Hi um argumento muito forte, me parece, em favor da autoria de Antonio Francisco
Lishoa para esses porticos: ele é o tinico escultor do tempo, capaz de trabalhar a pedra-sabio
com a firmeza que esses trabalhos apresentam. E ambos refletem a sensualidade com que ele
sabia salientar o caraler dessa pedra mole. Além disso, a figura do nicho (S8o Bom Jesus) ¢ a
da Nossa Senhora das Mercés respiram uma certa graca grave, um espitito que siio da manei-
ra de Antdnio Franeisco. O anjo entdo ¢ uma obra prima jd, possuindo aquele mesmo SoTTiso
artificial, meio estereotipado do anjo do medalhiio, da sacristia da Sdo Francisco de Ouro
Preto. Acho dificil contestar a autoria do Aleijadinho nessa figura. E ainda a cabeg¢a do anjo
central, bem como os dois querubins da coroa nas Mercgs, repetem sem maestria, 0 coroa-
mento do portico da Carmo de Ouro Preto.

Mas vérios argumentos contrariam com forga tudo isso. O principal de todos ¢ a con-
cepgdo do conjunto, absolutamente contriria em estilo ¢ liberdade, aos outros portais do
Aleijadinho. Ele possuia uma audicia admirdvel, movimentadissima apesar de sérenu, do de-
corativo barroco. Fugiu do nicho até quando este se tornava provivel como na fonte de Sdo
Francisco de Ouro Preto. Sentindo nas mios o dengue mulato da pedra azul, fazia ela se es-
torcer com ardor molengo e lento. Mas esses dois pdrticos apresentam uma composicao, uma
ordem fria, quase Iuisfelipica na Sdo Bom Jesus, e compacta por demais, incipiente, de estu-
dante nas Mercés. Principalmente isso: frieza. Com excessdo do arcanjo do nicho, esses porti-
cos gelam a gente. Nio possuem aquela voliipia plistica, que ¢ a qualidade mais forte das pe-
dras do mulato. E ainda por cima, o releve representando o Purgatorio (Sdo Bom Jesus) com
as chamas naturalistas, nio revela aguela auddcia estilizadora que modelou as volutas de nu-
vens na sacristia do Carmo, o ledo quase bizantine junto ao Daniel de Congonhas, € as cs-
plendidamente pétreas ondas do pilpito de Jonas, em Ouro Preto.

A minha incerteza entretanto pende mais para acertar a autoria do Alefjadinho nessas
obras que a negi-la. Ndo consegui obter as datas desses pérticos. Talvez por elas a gente pos-
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sa esclarecer muita coisa. Serdo obras de mocidade?. . . Francamente

sArecs . e ‘ » parecem. Mostram es-
;&:) agi.l;;:]arqau do aluno, essa gelidez, essa obsessio do alheio, com que 0s novos se apresentam

E o Aleijadinho, de fato nada teve de anormal na sua evolugdo artfstica. Foi evolu
d_o gradativamente. Sé depois dos trinta e cinco anos € que se mostra na !:natu‘rido |dev0 u? :
giosa € ainda s§ que deixou nas duas Sdo Francisco e nas pedras das duas C:u-mo: jn?md s
elevadas expressoes plasticas do génio humano. Depois a doencga chegou. ., E l‘(;i C ; zls
nhas. O génio sofre fisicamente demais, e se nio decai propriamente, doenqa-e. \r:alhicc gngco
tu:_'bam. A obra de Congonhas, freqilentemente genial, virias vezes sublime ainda, rurtuvii:
E irregular, mais atormentada, mais miStica, berra num sofrimento raivoso de quem sabemm:
que nio tinha paciéncia muita, apesar das leituras biblicas. A gente percebe o impacientado
que no catre final, pedia para Deus que lhe pesasse enfim sobre o corpe malevo os ‘divinos

) Me parece muito importante repisar esta realidade historica. O sentimentalismo am-
biente, esquecido das datas, se inclina a ver nas obras do Aleijadinho, as obras do doente, so-
frenfio_ horrores com essa tal de Zamparina misteriosa, que estava invalidando outro Mﬁ;ta
brasileiro, o pintor Leandro Joaquim. O aparecimento da doenga divide em duas fases niti-
da.»;la obra do Aleijadinho. A fase s3 de Ouro Preto e 5o Jodo del Rei se caracteriza pela se-
renidade equilibrada, e pela clareza magistral. Na fase de Congonhas do enfermo desapa-
rece aquele sentimento renascente da fase sd, surge um sentimento muito mais gﬁtico e ex-
prcss@onista. A deformacio na fase sd ¢ de cardter plastico. Na fase doente ¢ de cariter ex-
pressivo.

E certo que em Congonhas o Aleijadinho tratou mais a madeira do que a pedra. Ora
cle foi um técnico formiddvel, que sabia perfeitamente se condicionar aos materiais que em-
pregava, bem como até que ponto os podia condicionar a sua imaginagdo expressiva, Os pla-
nos arredondados, principalmente o audacioso embarrigamento das paredes laterais, na Sio
Frgncisco de Sdo Jodo del Rei, aproveitam admiravelmente o valor da taipa na arquitetura
assim como existe uma diferenca forte de concepgio entre as esculturas de madeira ou de:
pe’dra. A ‘moralidade’ das esculturas dele é prodigiosa por isso. Na pedra foi um pldstico in-
trinseco, na madeira um expressionista as vezes feroz. Na pedra mais dura, mais eterna, ele
caracteriza sempre ¢ salienta a sensacio de nobreza e de eternidade, que a pedra tem. As ;uas
figuras guardam um imével profundo;ndo sdo os gestos que movimentam as pedras dele, é a
h:l-z. Suas pedras permanecem perfeitamente conceituais, nesse valor de eternidade incor;'up
tivel que torna mesmo a pedra tio solitdria, t3o nobre no alheio da natureza. Nas cenas dos
pulpitos. nas fontes de sacristia, nos profetas de Congonhas, as pedras edificam num ritualis-
mo’estatico, a que as redondezas lisas dos volumes ainda acrescentam esse paroxismo de vo-
lipia, que esta mesmo sempre junto do éxtase e das calmas hierdticas.

_ 86 duas vezes o Aleijadinho escapou desse . . . Classicismo da pedra. Uma delas foi no
Sdo Francisco da fonte de sacristia. Nessa figura maravilhosa, a pedra ndo vem mais tratada
com um valor dinamogénico puramente plastico, mas antes o corpo estd concebido com uma
intensidade, uma forga espléndida de vida. A outra foi feita no medalhdo de fachada, nessa

‘mesma Sdo Francisco de Ouro Preto.

O Aleijadinho manifesta freqiientemente a tendéncia para deformar as figuras lhe au-
mentando um pouquinho o tamanho da cabega. Isso vem no $do Jorge, nos profetas de Con-
gonhas, nos painéis dos puilpitos. Esse é um processo comum aos escultores gbticos de Fran-
¢, que aparece por exemplo, nos patriarcas de 830 Trophime (Arles), no portal norte da ca-
tedral de Lion, em alguns dos profetas e na série admiravel dos apdstolos, em Amiens, nos
Gémcox. ch_: Cha'rtrcs. nos profetas, apdstolos, no Sio Jodo Batista, da fachada prinmp;u de
Reims, ¢ ainda ¢ mais sistemdtico nas frisas e capitéis historiados, como na Notre Dame du
PorE em Clermont, e nas igrejas do Puy de Dome, Egse processo, reinventado entre nos pelo
Alguadinho, dé para as figuras uma forga impressionante, meio fantasmal. Um tempo imagi-
nei, que no caso dos profetas da escadaria de Congonhas, isso derivasse das necessidades da
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escultura arquitetural, a desproporgdo vindo de proposito para que desse propcrc1011all:iaqao
dentro da perspectiva. Que ¢ proposital estou certo. 1}13;. se nos profetas de Congonhas t:la se
justifica pela necessidade arquitetdnica, o caso dos pulpnos historiados parece antes dBSl.g'I:l:]l'
uma intencdo expressiva, para {ornar mais impressionantes as cenas {jescmax. J_n 0‘p¥0c5530_
desaparece nas fontes de sacristia, vem raro e com mamf_‘eslta intengdo expressionistica nos
Passos, para tornar certas figuras (no geral os infiéis) mais |fnp:essxapantes, mais assombra-
das. E ndo aparece nesse incompardvel medalhdo om que Sf#o Francisco r_ccebe 0§ cstlgnlws.
que, ja falei, foi uma das duas vezes em que o Alei]adlnhg fa_.-z a pedra sabdo servir cxclus,;va-
mente 3s suas intengdes expressivas. A cena ¢ tratada realisticamente, o corpo dq santo ajoe-
lhado se joga para tras, como impulsionado ao contato d__os raios que vém das feridas do_Cru-
cifixo. O corpo ¢ que estd impressionante pela proporcio ¢ movimento com que dlomma o
ambito do medalhfo. Esse é um dos momentos mais geniais da esculturado AIcfugdm]m, em
que i dogura divina de primitivo italiano se alia um movimento, um senso realistico admird-
vel. o

Mas com a doenga, o sofredor insofrido, vira expressionista, de uma violéncia tdo
exasperada que ndo raro se torna caricatural. Nos Pasms._cie esta lidando com a m.adeu'a,
bem mais mole que a pedra, de uma plasticidade mais servil, No obedece a ela. Ela ¢ que 0
serve totalmente, e 1os seus odios terriveis (a série caricata dos soldades romanos), a seus
amores divinos (alguns dos Cristos, principalmente o que estd sendo prcgaci(?' na cruz), € a0s
seus carinhos humanos (como na figurinha da crianga comt o cravo, o 8o Jodo dormindo, as
mulheres na subida do Calvirio, o bom ladrdo). Mas nem tudo ¢ bom ﬂ1astSe na pedra dos
profetas se observa apenas uma tal ou qual irregularidade, uma certa hesitagio em criar, mui-
to desconfortavel, os Passos contém figuras positivamente dgl_nloruver.s_‘ que a gente chega a
duvidar sejam do Aleijadinho, serdo?. .. Na subida ao Calvdrio, o Cristo ¢ detestdvel, e ou-
tros horrores se véem, principalmente na flagelagdo e na coroagfio de espinhos. .

Trabalhando com técnica perfeita, ele foi de uma variedade assc:m_bros:-l, 0 m_cimdga—
lismo divaga, pouco aferrivel em tamanha riqueza de expressio. Sem d_t_l_\r:da que muita ¢oisa
que hoje dizemos dele era dos seus alunos escravos, embn{a nem primitivo ele seja, no senti-
do de precursor de uma orientacio estética ou de um cst]Iq. pois que nem os seus proprios
companheiros de atelier lhe prolongaram a obra. . . Sem dévida anda que muito corpo, mur-
ta rocalha, muita cara, ele deve ter esculpido, aporrinhado da vida, corrido de sofrimento,
afobado pela ingéncia da trabalheira. . _

Raro realista, foi um deformador sistemidtico. Mas a sua deformagdo ¢ de uma rique-
za, de uma liberdade de invencdo absolutamente cxtrmrdi‘nﬁ:iaﬁ. l"_-:r!amm quc‘clcl ignorava
escultura, e principalmente ignorava anatomia. . . Isto ulias, nio E‘mlla importancia nenhu-
ma, porque confundir escultura com anatomia ¢ que ¢ ignorincia f;isla. Pofcm' ele ma_rp
ignorava nem isso ndo. Quem fez a fonte de 8do Francisco, o mcﬁdulhao dos estigmas, o Cris-
to pregado na cruz, o brago do soldado tocando trombeta, o Sio Pedro, a expressio dc—dqr
do soldado de orelha cortada, nos Passos, sabia realizar magnificamente os valorca: anatomi-
cos, quando estes coincidiam com, ¢ acentuavam o valor expressivo que cle queria tirar da
madeira ou da pedra. E vivendo no Barroco ¢ o expressando, ele vai além das ligges barrocas
que presenciava, o seu tipo de igreja ¢ de um sentimento renascente, € na torréltica ele mani-
festa uma ciéncia de composicio equilibrada, muito serena, que escapole do h:u'rom_mm~
bém. E na escultura ele ¢ toda uma historia da arte. Bizantino ds vezes, como no ledo de
Congonhas, freqiientemente gético, renascente s vezes, fregiientemente expressionista, ¢
alemd, evocando Cranach, Baldung, Klaus, Sluter; ¢ mais raro realista, de um realismo mais
espanhol que portugués.

O Brasil den nele o seu maior engenho artfstico, eu creio. Uma grande manifestacio
humana. A funcio historica dele ¢ vasta e curiosa. No meio daquele enxame de valores p1;1s:~
ticos ¢ musicais do tempo, de muito superior a todos como genialidade, ele coroava uma vi-
da de trés séculos coloniais. Era de todos o tnico que se poderi dizer nacional, pela Ol'IgITIE'th
dade das suas solugdes. Era j4 um produto da terra, e do homem vivendo nela, e era um in-
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consciente de outras existéncias melhores de além-mar: um aclimado, na extensio psicologi-
ca do termo. Mais, engenho ji nacional, era 0 maior boato falso da nacionalidade, ao mesmo
tempo que caracterizava toda a falsificacdo da nossa entidade civilizada, feita nio de desen-
volvimento interno, natural, que vai do centro para a periferia e se torna excéntrica por ex-
pansdo, mas de importagSes acomodaticias e irregulares, artificial. vinda do exterior, De fato
Antdnio Francisco Lisboa profetizava para a nacionalidade um génio pldstico que os
da Juniores posteriores, tio raros! sdo os suficientes para confirmar.

Por outro lado, ele coroa, como génio maior, o periodo em que a entidade brasileira
age sob a influéncia de Portugal. E a solugdo brasileira da Colonia. E o mestico e € logica-
mente a independéncia. Deforma a coisa lusa, mas no ¢ uma coisa fixa ainda. Vem econo-
micamente atrasado, porque a técnica artistica nas Minas foi mais lenta a se desenvolver, que
o esplendor econdmico feito apenas das sobras de um colonialismo que visava unicamente
enriquecer Portugal. Por isso, ele surge quando jd nio correspondia a nenhuma estabilidade
financeira. E um verdadeiro aborto luminoso, coma abortos luminosos foram a valorizacdo
da borracha e do café, e por muitas partes a industrializacdo de Sdo Paulo.

Mas abrasileirando a coisa lusa, lhe dando graga, delicadeza e dengue na arquitetura,
por outro lado, mestico, ele vagava no mundo. Ele reinventava o mundo. O Aleijadinho lem-
bra tudo! Evoca os primitivos itdlicos, bosqueja a Renascenga, se afunda no gético, quase
francés por vezes, muito germdnico quase sempre, espanhol no realismo mistico. Uma enor-
me irregularidade vagamunda, quase seria diletante mesmo, se ndo fosse a forga de convicgdo
impressa nas suas obras imortais. E um mestico, mais que um nacional. S6 & brasileiro por-
que, meu Deus! acontgceu no Brasil. E s6 é o Aleijadinho na riqueza itinerante das suas
idiossincrasias. E nisto o principal € que ele profetizava americanamente o Brasil. . .

Almei-

C) OSWALDO GOELDI
Diario Nacional, Sdo Paulo, 22 de margo de 1929

“Estd em Sdo Paulo uma das figuras mais interessantes dentre os artistas contempora-
neos do Brasil. J4 principia por ser filho do grande Goeldi que fez o museu do Para. Porém
Oswaldo Goeldi ndo vive na sombra das glérias paternas, ¢ artista, um dos melhores artistas
grificos, neste pafs que até hoje ndo teve quem substituisse a falta que Angelo Agostini dei-
Xou.

A meu ver, além de artista grafico num pais paupérrimo desse género de arte, Oswal-
do Goeldi, tem ainda outro mérito excepcional; faz a arte dele, sem a minima lembranca de
que arte é também comércio.

Poderdo falar que esses méritos ndo importam em nenhum valor estético e que apesar
deles Oswaldo Goeldi pode ser artista ruim. De acordo: mas num pais em que nenhum sacri-
ficio desmoraliza, contanto que renda uns cobres;num parfs onde os artistas nio se envergo-
nham de confessar, até aos criticos, todas as concessGes que fazem para ganhar dinheiro, a
personalidade de Oswaldo Goeldi sobressai. Que nem o pai dele sobressaiu.

Mas dentro ja da critica estética, Oswaldo Goeldi continua sobressaindo. Trabalhando
com afei¢do especial a gravura em madeira adquiriu nela uma técnica e uma personalidade
absolutamente excepcionais aqui. O corte dele, nervoso, percuciente, abre no branco e ne-
gro, a confissdo de um individuo caracteristico, filho bem de germanico. Sonhos fortes em
que o realismo anda rastreando os transbordamentos de uma sensualidade exacerbada. Indi-
viduos estranhos, a vida viva dos pescadores brasileiros, a fatalidade dos urubus. E uma pro-
cissfo de visdes fortes, impressionantes mesmo. E bem plistica. Oswaldo Goeldi ndo apresen-
ta nada de literatura nas xilografias dele. Sdo xilografias, na melhor expressdo do termo. Ele
revela o que estd além da palavra, e que esta nos limites da gravura em madeira. Isso é um va-
lor excelente. Sobretudo aqui, onde infelizmente grassa uma plastica de efeitos e de senti-
mentalismo muito mais proxima da literatice que da pldstica propriamente.
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Oswaldo Goeldi esti apenas de passagem por Sdo Paulo. Segue breve para a Alema-
nha, onde a convite de Alfredo Kubin, hoje artista grafico de fama universal, vai editar a sé-
rie dos seus Pescadores Brasileiros.”

d) 0 SALAO
Diirio Nacional, Sdo Paulo, 13 de setembro de 1931

“Este ano o Saldo de Belas Artes, do Rio, teve um aspecto novo. O arquiteto Lucio
Costa, que com uma liberdade admiravel esta dirigindo a Escola Nacional de Belas Artes, re-
solveu abrir as portas do Saldo, a todas as obras apresentadas. O que quer dizer que a comis-
sdo organizadora limitou-se a convidar artistas, dispor quadros, aguentar com as responsabili-
dades sem se irrogar o direito, melodioso para qualquer vaidade, de se imaginar juiza do
mundo e da beleza. Ndo cortou ninguém, nio recusou entrada a nenhum quadro. O piblico
que julgue e castigue.

Diante desse critério, sucedeu o que era de prever: os artistas mogos compareceram
oferecendo batalha, os artistas velhos, bem-pensantes, o bem-pintante, fugiram em quantida-
de, recusaram batalha sob pretexto de que os novos sdo ‘insulto a arte’, sio ignorantes, sio
loucos, sdo cabotinos, etc, etc. Dos nomes consagrados da vetha guarda apenas poucos se
apresentaram. A prevaléncia dos modernos foi por isso completa.

Essa covardia dos velhos € realmente irritante. Sob qualquer critério histérico ou filo-
s6fico, o processo adotado por Lucio Costa e a ComissZo € o nico esteticamente aceitavel.
A propria incompeténcia técnica, a propria inexisténcia de qualquer estudo ou reflexdo pre-
liminar s3o injustas para garantir o valor de uma criacio artistica. Deus me livre de afirmar
que cultura, técnica, trabalho sio desnecessdrios em arte, sou mesmo dos que exigem isso de
um artista para considerd-lo realidade criadora permanente; mas se a arte vem de cultura,
exige (écnica, uma determinada obra de arte, certos determinados aspectos da cringiio no 6
prescindem de cultura ¢ técnica, como sfo prejudicadas por elas. O que em parte grande es-
traga o romanceiro popular nordestino € a pretensdo de cultura, e por outro lado, os criado-
res do Impressionismo tiveram que ignorar a forma, a composigdo, a pincelada e a paleta re-
nascentes ou académicas para criar o que nos deixaram de bom. E de ruim. Assim, se filoso-
ficamente nio existe arte verdadeira e todas as artes o s3o: ndo é possivel historicamente,
mesmo e especialmente no Salfo que ¢ fendmeno de arte erudita, determinar o que estd sen-
do e o que serd, na intérmina evolucdo da técnica e do sentimento da beleza, a manifestacdo
que dd prazer artistico individual ou a que concorrerd de qualquer forma para enriquecer ou
organizar a humanidade. Os velhos sabem disso, sabem que Miguel Angelo foi censurado por
causa da Sixtina, que Greco passou por louco e Manet foi muito rido; mas na verdade que
nas suas fugas e covardias eles defendem ndo € a arte nio, mas as suas pessoinhas empafiosas,
as gloriolas que conquistaram ¢ o dinheiro que lhes vem disso. Se recusam a comparecer,
porque assim o plblico pelos seus governos impressionado pela idéia de respeito aos consa-
grados, que ¢ mesmo uma das normas tradicionais da bestice coletiva, recusard no ano se-
guinte 0 acesso aos novos, para que os velhos comparegam. Covardia. Simplesmente co-
vardia.

Mas vamos gozar o Saldo deste ano enquanto a inadverténcia do Governo permite que
Lucio Costa continue sendo (itil ¢ bem orientado. Os modernos se destacam em toda a linha,
muijto embora nfo aparega na exposicio nenhuma obra que se possa dizer formidavel. Dos
novos ja nossos velhos conhecidos sé Di Cavalcanti estd bem representado com um painel de
negros, um excelente grupo de mulatas de uma iridescéncia de pastel clarfssima. Tarsila estd
mal representada e Anita Malfatti também, embora apresente dois dos seus mais belos qua-
dros da fase expressionista, o Homem Amarelo, ¢ a Estudante Russa. Duas obras admirdveis
porém ji nossas conhecidas. O que a artista estd fazendo de novo me inquieta, nio consigo
perceber bem ao que ela se destina com trabalhos de ordem tdo diversa e transitérios como
Puritas, Torrando Café, e Natureza Morta.
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_ Trés figuras novas me parecem se firmar definitivamente no Saifa: Vs i
Candido Portinari e Alberto da Veiga Guignard. Nio € possivel esn?dé?llgs? a‘;qvn.:im: 2 fc;? i
tempo, sdo para mim as revelagdes do Salo. De Gobbis se destaca especialmente um 1:;;2
to, de uma légica de construgdo, de uma sensualidade de matéria realmente espléndidas. Por-
tinari com o Violonista nos d talvez a melhor obra do Saldo. Obra notavel, de um en(.::mto
impregnante, que a gente nio esquece mais. Guignard parece hesitar ainda entre a pintura
construida e a pintura. . . destruida. Povoa-se de fantasmas e fluidez, A sua pincelada parece
ter remorsos de abandonar a plasticidade gorda do dleo e se esgueira num fru-fru de quase
crepe-da-China. E encantador.

Do. .. outro lado hi dois anjos misicos, Ismael Neri e Cfcero Dias. Sdo ‘completa-
mente loucos’ como se diz. Cicero Dias mais dentro do sonho, ao passo que lsmael Neri vive
mais dentro de uma realidade por assim dizer, translata. Este prefere os instrumentos de so-
Pro, 0s seus cantos sio mais fortes, s3o mais serenos, mais construfdos. Nas obras mais recen-
tes atinge a um equilibrio de invencdo e plasticidade que € realmente rarfssimo no género de
criagdo pldstica & que se dedica. Em Formagdo, esse equilfbrio esti com uma pureza mesmo
extraordmaria.

Quanto a Cicero Dias, que toca viola e harpa, estd se completando admiravelmente,
Se € certo que vai abandonando em grande parte aquele sentido de tragicidade que foi o que
nos deu de melhor na sua primeira fase. ganha em compensagfio cada vez mais como riqueza
de inveng¢do e como téenica. O a0 mesmo tempo violento e gracioso Retrato de Estdcio de
S4, ¢ uma das criagdes mais completas que ja nos deu.

Em suma: um Salfo que me deixa otimista. A obra prima nio é cotidiana. E se o Bra-
sil tivesse agora uma revista, género Crapouillot, que dedicasse um ntimero a0 Salio deste
ano, todos sentiam que o nosso Salfo nio difere em nada de um Saldo da universal Paris.
Mas constatando isto a minha carranca se fecha porque me recordei de novo que € justo nes-
sa parecenca que cstd o nosso primeiro, detradeiro tinico mal.

e) DI CAVALCANTI
Diario Nacional, Sdo Paulo, 8 de maio de 1932

“Di Cavalcanti resolveu fazer uma nova exposigio de suas obras em Sdo Paulo. E essa
exposicdo se abrird amanhd pelo que anunciam os jornais. Vamos celebrar esse fato, pois fa-
zem nada menos de onze anos que o decorador do teatro Jodo Caetano, do Rio de Janeiro,
ndo nos dd uma apresentacio coletiva de obras suas.

Eu tenho seguido a evolucio de Di Cavalcanti desde quase o inicio dela. Pelo menos,
desde aquela fase muito inicial em que esse homem curioso, simile paulista, sfmile pernam-
bucano, simile carioca, como legitimo brasileiro que €, fazia um simbolismo lingnido, muito
de importagdo, em que umas mulheres muito vagas, muito misteriosas, numa semi-virgindade
acomodaticia de assombracdes, mal se delineavam na neblina do pastel. Esse foi um tempe
de delicioso artificialismo em nossa arte paulista. Guilherme de Almeida afirmava o talento,
cantando dguas-furtadas, absinto, pervincas femininas e a queda outonal do folhedo das ar-
vores. Uma cagoada de amigo, muito em voga entdo, j4 demonstrava bem a consciéncia de
artificialismo em que nos deleitivamos, falando que a Prefeitura do Dr. Washington Luiz
mantinha uma centena de empregados para pintar de amarelo as folhas dos nossos plitanos,
e espalhd-las pelas ruas para que o futuro poeta de Raga, coroado de pervincas, e tremendo
de muito absinto ingerido, cantasse tristemente o outono. Di Cavalcanti com os vultos mal
visiveis das suas pinturas era um dos protagonistas do teatrinho. Ele conta mesmo que, numa
dec{icaléria eu o chamei de ‘menestrel dos tons velados’, nomeacio que reparando bem ndo
estd errada, mas me enche de muita vergonha, Parece boba. £ uma das verdades mais profun-
das desta vida que nio tem coisa de que a gente se arrependa mais ao passar do tempo, que
das dedicatorias deixadas por af’. Dedicatérias e sentenca de album 3o talvez as maiores fon-

103



tes de ridiculo desta nossa humanidade. Rapazes, nunca chamem nin.guém, nem de génio
nem de nada. Abre-se a porta, e um dia vocés também se surpreenderdo chamando alguém
4 g s velados', .
de rnenaeis%zivglc::;t:? usava entio de preferéncia o suavissimo pasfel. em misticas fugas da
realidade. Mag nessa criagdo de um mundo feminino muito irreal, ji permanecia nele, aquele
senso de observagio critica do nosso mundo, aque_:}a ﬁdchc_laclc i realidade, que seria o cara-
ter mais permanente da arte dele, a sua melhor mgnif_‘lcaqao em nossa arte modema. E foi
também o que lhe deu a inesperada finalidade adquirida em tempo com as suas pinturas ¢
desenhos de ordem pragmatica. _ o

De fato: Di Cavalcanti pretendia criar mulheres da angelitude entao em voga, nasc!da_\,
das criaturas extravagantes (para nds, latinizados) que assombravam os livros d:f Maeterlml:::
de Thsen e Dostoiewsky. Mas Di Cavalcanti maltratava as suas mulheres. Tambem pnsslam ja
pela experiéneia dos desenhistas franceses e belgas, as dancarinas de Degas e a chanteuses de
Toulouse-Lautrec. Nada intencionalmente, nos seus pastéis de entdo, no meio dos tons vela-
dos com que cantarolava a sua cantiguinha artificial, punhaj:i em va]orl certos caracteres de-
preciativos do corpo feminino, denunciava nos seus tipos uma psicologia mais propriamente
safada que extravagante, com uma admirdvel acuidade critica de descr}ho_, _

Também essa fidelidade a0 mundo objetive, ¢ esse amor de significar a vida humana
em alguns de seus aspectos detestiveis, salvaram Di Cnvalganti de p;rder tempo ¢ se cs?erdi—
car durante as pesquisas do Modernismo. As teorias cubistas, puristas, futuristas passaram
por ele, sem que o desencaminhassem. ‘ _ o i

Di Cavaleanti soube aproveitar delas o que lhe podia enriquecer a tecnica ¢ a faculda-
de de expressar a sua visdo dcida do mundo, se enriqueceu habiimgntc, sem perder tempo.
Nacionalizou-se conosco, o mesmo tempo que o Modernismo o fazia mu_dar de horae dg 8-
tagdo. Abandonou os tons velados de outono e crepﬁscglo, para se servir de tod:_zs'as vﬂzr;—
¢cBes luminosas da arraiada e da possivel primavera, Principalmente com a sua admirdvel série
de mulatas, de que ele soube revelar o rosado recondito. ‘Dl CSVEIICG.‘HI_I conquistou uma pom,—
¢do iinica em nossa pintura contempordnea. Em nossa pintura brlasﬂcna._Scrr} se p_retcnder a
nenhuma tese nacionalista, ¢ sempre o mais exato pintor das coisas nacionais. Ndo confun-
diu o Brasil com paisagens; ¢ em vez do Pio-de-Aglicar nos di sambas, em vez de coquerrols.
mulatas, pretos e carnavais. Analista do Rio de Janeiro noturno, satmzadorl odioso e pragma-
tista das nossas taras sociais, amoroso cantador das nossas festinhas, mulatista mor da pintu-
ra, este € o Di Cavalcanti de agora, mais permanente ¢ completado, que dapms’de onze anos.
vai nos mostrando de novo o que é."

4.3.1.2. RODRIGO MELLO FRANCO DE ANDRADE (1898-1969)

A redescoberta de valores do passado ignorados 4 época, como 2 arquitetura ¢ demais
manifestacdes do barroco, somou-se nesta geracio de mcdam_i.flas, i revelacdo de ax‘?ectu.s
relevantes da contemporaneidade. Sem discriminacdo, como jd reparamos, entre o erudi-

" e o “popular”.
© OESl:aquu:iIidadES estdo aparentes nos textos de Rodrigo Mello lenco de AI"IdIZ!IjC
A Pintura Colonial em Minas e Francisco Xavier de Brito, onde o entdo diretor do Servico
do Patriménio Histérico e Artfstico Nacional esclarecidamente localiza preconceitos sobre
supgstas rudezas e deformacdes na obra do Aleijadinho, e identifica com segurancd o vocu;
bulirio do popular na pintura de Silvestre de Almeida Lopes, Em A fmsag:e_m Brasileira azé
1900, texto publicado no Catilogo Geral da II Bienal, em 1953, Rodrigo :.1a‘1gualmrlcnte pro-
va de sélida informagdo e invulgar juizo em relagdo 4 pintura desse perfodo. Discerne 0
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“genuino sentimento de identificagio com a paisagem brasileira™ na obra de Agostinho José
da Mota, destaca as “altitudes em que se comprazia” Fachinetti e confere a Jorge Grimm e
Castagneto o seu justo lugar no panorama das artes visuais de 1900,

Data de 1968, um ano antes da sua morte, o texto que escolhemos para dar amostra
da sua andlise da exposi¢do individual de um artista. Trata-se de Luiz d’Horta, cujo trabalho
¢ af avaliado com minticia, humor e rigor.

Lélia Coelho Frota

a) A PAISAGEM BRASILEIRA ATE 1900

Catdlogo da II Bienal do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, dezembro de, 1953,
pp. 7-10.

“A pintura de paisagem no Brasil, em sua parte mais valiosa, foi até recentemente
obra de estrangeiros. Aos artistas portugueses que vieram a0 nosso pafs, no perfode do po-
voamento e da colonizacdo, faltava a tradicdo de paisagistas. As primeiras representagoes de
aspectos da terra brasileira ndo sdo obras de pintura lusitana: sdo 'prospectos’ e panoramas
convencionais devidos a cartdgrafos e engenheiros. A espessura das florestas, virgens do inte-
rior e a alva extensdo das praias do litoral do Brasil, se foram objeto de descrigdo dos cronis-
tas na fase seguinte ao descobrimento, terio impressionado os pintores vindos da metrépole,
mas sem inspird-los como artistas pldsticos,

Coube ao holandés Franz Post, que acompanhou o Conde Jodo Mauricio de Nassau,
em sua aventura americana, o destino de pioneiro e mestre até hoje sem par dos paisagistas
da nossa terra. Embora ndo fosse pintor que, no género alcangasse a qualidade de seus patri-
cios ¢ contemporineos Jacob Van Ruysdael e Hobbema, sua obra tem a importancia singu-
lar, na historia da pintura, de construir, como assinala um critico autorizado, ‘a primeira rea-
¢do artistica de um ocidental diante do exotismo.’

Cessado o breve dominio holandés, em territdrio brasileiro, ndo parece que tenham fi-
cado aqui pinturas de Post, de onde se pudesse originar uma escola de paisagistas nacionais.
O Conde de Mauricio terd carregado, ao regressar a Europa, com seus trastes e papagaios,
uma por uma das tdbuas e telas em que, sob encomendaou espontaneamente, o conterrineo
tinha fixado aspectos do Brasil. Somente depois de decorridos mais de dois séculos principia-
ram a retornar a nosso pafs, pouco a pouco, pela mio de colecionadores beneméritos, as
obras de Franz Post. Os artistas luso-brasileiros, durante todo o periodo colonial, se aplica-
ram quase exclusivamente a pintura religiosa e aos retratos. Alguma paisagem porventura in-
troduzida como ‘fundo’ a suas obras, de um género e do outro, é cendrio inexpressivo de
convengio, sem nenhuma relagdo com qualquer aspecto da natureza de nosso pafs.

Se se encontra, excepcionalmente, vista auténtica da terra brasileira em nossa pintura
anterior ao século XIX, serd obra ingénua de arte popular e nio de nossos mestras coloniais
abalizados, ainda dos que se manifestaram mais espontineos e versateis.

Todavia, sejam embora de fatura deficiente ou mesmo rude, essas obras genuinas pos-
suem s vezes valor pléstico e nfo puramente documentirio. No dominio da pintura erudita,
quem sucedeu a Franz Post, a distincia de mais de século e meio, como autor de paisagens
brasileiras, foi o francés Nicolas Antoine Taunay. Com a sensibilidade peculiar a um petit
maitre patricio e contemporinea de Fragonard, advertido sendo imbufdo, depois da Revolu-
¢iio, dos postulados artisticos de David, ele fixou memoravelmente alguns aspectos do Rio
de Janejro em obras de pequenas dimensdes, utilizando uma técnica apurada para exprimir as
emogdes que sentiu diante da natureza tropical.

Posto que tivesse sido o professor principal de pintura em nossa Acallemia de Belas
Artes, cujas atividades entdo se iniciavam, Nicolas Taunay nio deixou discipulos a sua altu-
ra, nem mesmo quem lhe refletisse a influéncia entre nés. Permaneceu, alids, pouco tempo
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no Brasil, sucedendo-the o filho, Félix Emile Taunay, que s¢ aclimou muito bem ao nosso
pafs, mas infelizmente ndo herdara o talento patemo e, se produziu paisagens de proporgoes
consideravelmente maiores, estas foram sempre de qualidade bastante inferior.

De origem também estrangeira, embora sua formagdo artistica se tenha feito inteira-
mente no Brasil, na mesma Academia de Belas Artes onde logo se tornou professor da cadei-
ra de paisagem, foi o pintor Augusto Miiller, que pintou, no género, obras talvez a reclamar
apreco maior do que t€ém merecido.

Depois dele, o aluno formado em nossa Academia e que se tornou principalmente pai-
sagista j4 nascera no Brasil: Agostinho da Mota. Laureado, porém, com prémio de viagem a
Europa, estudou na Itdlia, com professor francés e refletiu em sua pintura mais esse ecletis-
mo académico, de atelier franco-italiano, que genuino sentimento de identificagio com a
paisagem brasileira.

Mais numerosas que as suas foram as obras do mesmo género produzidas contempo-
raneamente no Brasil por diversos pintores franceses (um dos quais discfpulo de Corot, —
Henri Nicolas Vinet) e, sobretudo, pelo italiano Facchinetti, paisagista da Serra da Manti-
queira, de Sfo Tomé das Letras e outras altitudes nas quais se comprazia.

Nosso mestre Victor Meirelles os teria superado na paisagem brasileira, pelas aptidGes
incontestavelmente superiores que possuia, se a principio as encomendas de quadros de bata-
lhas o ndo tivessem desviado do género e, mais tarde, as necessidades de dinheiro nio o for-
cassem a compor um panorama colossal do Rio de Janeiro ao gosto popular, para exibicdo
com entradas pagas, trabalho bragal que terd incompatibilizado sua sensibilidade com o ofi-
cio de paisagista.

O italiano De Martino, que posteriormente se tornou pintor oficial da Corte de Sua
Majestade Britinica, deixou irezentas e quarenta e trés telas no Brasil, segundo um infor-
mante meticuloso, celebrizando-se no papel de marinhista brasileiro. Ao alemdo Jorge
Grimm, entretanto, nossa pintura de paisagem ficou a dever muito mais que a De Martino,
pois a ele se filiam todos ou quase todos os paisagistas nacionais que apareceram desde os dl-
timos anos do século passado até o advento do movimento modernista. De seus discipulos
diretos, o mais dotado talvez, Batista Castagneto, deixou obra principalmente de marinhista.
Mais famoso, porém, como paisagista foi Antdnio Parreiras, cuja producdo, por ter sido reali-
zada jd no decurse do novecentos, s0 pode ser representada na presente exposicdo por pou-
¢as telas pintadas ainda go expirar do século XIX, nas mesmas circunstincias que Jodo Batis-
ta da Costa.”

b) ARTISTAS COLONIAIS: Francisco Xavier de Brito
Cademios de Cultura, Ministério da Educacgdo e Cultura, n® 113, Rio de Janeiro, 1958,
pp- 55-61.

“‘Como j4 se adiantou na noticia anterior, Francisco Xavier de Brito trabalhou no Rio
de Janeiro até outubro de 1738, tendo partido depois para Vila Rica, onde permaneceu pelo
menos desde 1741 até a data de sua morte, em 1751.

Nas escrituras lavradas para estabelecer as condi¢des das obras de talha que executou
em beneficio da igreja da Ordem Terceira da Peniténcia do Rio de Janeiro, designaram-no
mais de uma vez como ‘escultor’ e ‘mestre escultor’. E, quando, em 1790, cerca de quaranta
anos depois de sua morte, o Vereador Segundo da Cimara de Mariana, Joaquim José da Sil-
va, a ele se referiu, qualificou-o de ‘estatudrio’.

Nfo se tratava, portanto, apenas de um entalhador hdbil ¢ talentoso. Aqueles qualifica-
tivos s6 podem significar que, além da capacidade para realizar as obras de talha préprias de
seu oficio, Francisco Xavier de Brito tinha aptidSes especiais que o habilitavam a executar
obras de escultura nfo compreendidas na técnica de entalhador. E se, até agora, ndo se encon-
trou nenhum documento que permitisse identificar obra de sua autoria propriamente de arte
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oy asistas do Via Rick,E provivel auesea s somne e uéncia consderdvel o meio
vila uido na prépria formagdo de en-
talhador do Alejjadinho. gradeen
A esse proposito, ocorre advertir que um dos preconceitos mais i 5@,
mo tempo, mais generalizados a respeito de Antc’mig Francisco Li:I;Suxllnéu: 32‘:]3“&()‘1';1&'(: i
mo um au todidata. Tal afirmacdo tem servido a muitos eseri tores, desde Saint Hifaire z-tv? cc;;
ticos recen tes, menos para encarecer o merecimento do Aleijadinho, do que para lhe excﬁ':
car, na obra vigorosa, certus rudezas e deformagdes que sempre chocaram o £0sto convenc;:(i-
nal dc_ seus apologistas. No entanto, nunca houve motivo para semelhante SUposi¢do, pois as
primeiras informagdes sobre Anténio Francisco jd mencionavam que ele apre;'ldcm. Eom 0
proprio pai, Manuel Francisco Lisboa, e com o abridor de cunhos Jodo Gomes Batista am-
bos' mestres consumados: o primeiro, carpinteiro e arquiteto, mestre das obras reais r.m Ca i=
;amn dlilas ‘Mi;m_sddurante o %loveh;no de Gomes Freire; o segundo, desenhista exfmio e grawl?a-
or, discipulo do requintado Mengi a !
doi; 4 dc[iisboa. q gin, que Dom Jodo V atrafra de Franca para a Casa da
0 Capitio Joaguim José da Silva, cronista contemporineo do Aleijadinho, foi quer
forneceu a noticia precisa de fer sido Antonio Francisec discipulo de Manuel Francisco Lis-
boa e de Jodo Gomes Batista, esclarecendo que este wiltimo, entre os arfistas da Capit:mi:;\
‘excedeu o todos no degenho o mais doce @ mimoso’. E o mesmo cronista antigo € que assi:
nalando as etapas da evolugdo dos estilos nas obras de talha daquela regido durante a pi:imei-
ra metade do século XVIII, alude a Francisco Xavier de Brito, a quem atribui, juntamente
com outros artistas, o mérito de haver ‘emendado’ o ‘gosto gético de alguns retdbulos’ do
primeiro pe‘riodo. O que, porém, o eseritor setecentista ndo menciona é quem terd sido, no
tocante a teenica de entalhador, o mestre de Aleijadinho. Limita-se a frisar o papel iml;or—
tante que Xavier exerceu, com José Coelho de Noronha e Felipe Vieira, no sentido de mo-
del‘ﬂlZE]I ¢ apurar o estilo dos retibulos das igrejas mineiras. E refere-se especialmente as ca-
racterfsticas da obra que o mestre entalhador da igreja da Peniténcia no Rio de Janeiro reali-
zou em Vila Rica, na Matriz de Nossa Senhora do Pilar: ‘a distribuicdo e talha do coro do
Ouro Preto, relevada em partes; as pilastras, figuras e ornamentos da capela-mor, tudo con-
firma o melhor gosto do século passado.' Mas, se o velho cronista indica apenas 4 influéncia
gera{ c‘xcrcida por Francisco Xavier de Brito na arte religiosa das Minas, antes do advento de
Antonio Francisco Lisboa, o estudo mais pormenorizado dos retibulos mingiros, confirman-
do e reforgando poderosamente o depoimento contemporineo do Vereador, habilitou-nos a
verificar que, a par daquela influéncia geral, o estilo de Francisco Xavier parece ter mfluido
dn_mtameme na obra do Aleijadinho, ndo s0 em sua obra de talha sobre madeira, mas tam-
bern em alguns elementos peculiares de sua escultura ornamental de pedra.

- Na pesquisa de elementos esclarecedores da formagdo técnica de Antdnio Francisco,
Licio Costa tinha observado, desde muito tempo, certas afinidades entre a obra de tatha da
capel,a-mor da Matriz do Pilar de Ouro Preto e os retdbulos de autoria do Aleijadinho. Mas os
su.bsldios encontrados nos arquivos da referida Matriz e da Ordem Terceira da Peniténcia do
Rio de Janeiro, trouxeram-nos uma luz particularmente favoravel para apurar a procedéncia
da intui¢do do especialista.

Cgm efeito, gragas ao conhecimento exato, fornecido pelos documentos encontrados
nos arquivos, de algumas obras executadas pessoalmente aqui e em Ouro Preto por Francisco
Xavier {{e Brito, tornou-se possivel a verificac@o de que certos pormenores caracterfsticos de
seus retabulos se reproduzem nas obras de Antonio Francisco, embora ja traduzidas num es-
hlo‘ novo. Assiin, g lutja que encima a composigiio magstral do frontispicio da capela-mor
da igreja da Peniténcia desta cidade, reaparece, com feigdo semelhante, em todas as tarjas es-
;u]pu_ﬂas_cm madeira ou em pedrasabdo pelo Aleijadinho, no alto do arco<ruzeiro das igre-
Jas mineiras em que este deixou sun marca possante. Assim também as pencas de querubins,
aoy tres, com tragos bem definidos, ocorrem nos retdbulos de Francisco Xavier e de Anténio
Francisco, bastante aparentadas. Assim, ainda, os medalides com figuras “meio relevadas’ e
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outros elementos peculiares ao estilo de entalhador do primeiro e que reaparecem no do se-
gundo, sem lhe atenuarem, porém, a forte originalidade. De fato, a influéncia ndo implica
nunca em imitacio. A marca do predecessor € visivel na obra do Aleijadinhp, mas conta pou-
co na composi¢io inteiramente nova de seus retdbulos. Porque, como assinalou em fermos
de exatidio msubstituivel o Vereador Joaquim José da Silva: .
‘Superior a tudo e singular nas esculturas de pedra em todo o vulto ou meio rcie\lfudo
e no debuxo e ornatos irregulares do melhor gosto francés, € o sobredito Antonio i~lranc1s¢io.
Em qualquer pega sua que serve de realce aos edificios l'f}ais elegantes, admira-se a invencgdo,
o equilfbrio natural, ou composto, a justeza dus dimensoes‘, a energia do; usos ¢ costumes, e
a escolha ¢ disposicio dos acessdrios, com os grupos verossfmeis que inspira a bela natureza.
Segundo Bretas, o Aleijadinho teria nascido em 1730. E entretanto, mais vcrgssfmel
que Antdnio Francisco Lisboa tenha nascido cerca de 1738, como se d_eclara no registro d_e
seu &bito, Era, portanto, muito crianca quando Francisco Xavier de Brito chegou a Vl}a_Rl:
ca. A data certa dessa chegada ndo se conhece, mas sabe-se que ja em 1741 ele pertencia a
Irmandade de Sdo Miguel ¢ Almas da Matriz de Nossa Senhora do Pilar dq_Ou_ro Prcic_). senl-
do, pois, de presumir-se que ndo fosse recém-chegado. A esse tempo o Aleijadinho teria tres
ou quatro anos. Quando Francisco Xavier de Brito arrematou as obras de talha da capela-
mor e do zimbério da referida Matriz, em 1746, Antdnio Francisco era muito pequeno: esta-
ria com oito anos, idade inadequada para, como aprendiz, tirar qualquer proveito direto _do
ensinamento de um mestre. Assim, parece quase impossivel, apesar da scmflhanga aludida
entre certos aspectos da obra de um e do outro, que o futuro autor do rctal?ulo da ca':pcia-
mor da igreja de Sdo Francisco de Assis de Vila Rica tenha, de fato, nprend;dq o 9ffc10 lje
entalhador com a mestre a quem se deve grande parte dos retdbulos da preciosa igreja de Sdo
Francisco da Peniténcia do Rio de Janeiro. O autor destes apontamentos supos, a certa altu-
ra, que tal relacdo imediata, de mestre e aprendiz, tivesse existido entre 03 ;iuis artistas, DE'
senganou-se, porém, 4 medida em que se foi compeneirando da inverossimilhanga de Anto-
nio Francisco Lisboa ter falecido com oitenta e guatro anos. Acredita hoje apenas na in-
fluéncia da obra de Francisco Xavier de Brito sobre a do Aleijadinho. )
De certos outros indicios encontrados, o que talvez se conclua é que a formagdo artis-
tica do Aleijadinho se tenha operado sob o ensinamento de trés mestres pr!ncipais: na ‘cs_co]fl
pratica’ do préprio pai, Manuel Francisco Lisboa, terd adquirido o conhemmer_no dos_prmr:l-
pios da arquitetura tradicional; com o artista erudito que foi Joio Gomes Batls_ata terd apren-
dido a téenica do desenho e adquirido o ‘gosto francés’ a que alude o cronista do seculo
XVIil; finalmente, com José Coelho de Noronha se terd iniciado no oficio de entalhador.
Francisco Xavier de Brito é, porém, o tinico artista a guem o Vereador Joaquim Jose
da Silva qualifica de ‘estatudrio’, na sua memoria elaborada em 1790. Ha razdo, portanto,
para crer que o escritor setecentista tenha conhecido obras de autoria dele u!h'apassan@o o
nivel das de mestre entalhador. Nessa hipdtese, sua influéncia na obra do Antonio Francisco
Lishoa podera ndo se ter limitado aos retibulos ¢, sim, se ter estendido a propria obra de es-
tatudrio do- Aleijadinho. Mas, ainda assim, é manifesto que na escultura monumental ¢ extre-
mamente genuina dos profetas de Congonhas j4 ndo se encontra mais o menor vestigio do
estilo, nem do espirito do entalhador elegante da igrejn da Peniténcia.”

) APRESENTACKO DA EXPOSICAO DE LUIZ D’HORTA, RIO DE JANEIRO,
NOVEMBRO/DEZEMBRO DE 1968

“Depois de sua experiéncia com a pintura figurativa, Luiz d’Horta parecc se ter sub-
metido a uma disciplina rigorosa, de que as composi¢des reunidas nesta exposicao revelam,
a0 mesmo tempo, a severidade do método e a fertilidade dos efeitos. Tanto nas que apresen-
tam estrutura mais compacta, quanto nas que se diferenciam pela traga mais vazada, ele con-
segue dar uma impresso de unidade impecivel ao contexto, sem prejuizo da varicdade das
sugestSes dos elementos integrantes.
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Da sobriedade do plano de suas composigdes ¢ da econoem
permite utilizar, Luiz d'Horta tira um partido notivel. Com o niimero intencionalmente Te-
duzido de formas a set arbitrio; dispostas numa ordem que 3 primeira vista difere pouco de
uma estampa para outra, ele obtém efeitos de uma harmonia rara e diversa,

ia estrita dos meios que se

Em grande parte das composi¢des compreendidas no grupo designado como da serie
*A’, a trama principal € constituida de pautas ou pentagramas musicais, 3 feicdo de piginas
de dibuns de cangdes, com as ‘letras’ tracadas em cursivo e, na maioria, desenhadas em carac-
teres tipogrdficos, elementos esses que assumem uma influéneia decisiva para marear a singu-
laridade de cada composi¢io. Em tedas elas, alids, — com exce¢do de uma em que figu-
ram apenas as pautas dispostas em parte obliquamente em trangado, tendo as notas de mi-
sica e outros poucos sinais e caracteres a completar o quadro, — Luiz d’Horta transmite a sua
mensagem cifrada, prevalecendo-se exclusivamente das virtualidades das formas e dimensdes
privativas do dominio da tipografia.

Restringindo-se a esses elementos, dir-se-ia que ele foi movido pela tendéncia inversa 3
dos artistas que, a partir da segunda metade do século XIII e sobretudo no decurso do XIV,
caligrafavam e omamentavam os livros de oragdes, nos quais o impulso de criagio do deco-
rador, manifestado a princfpio apenas na ornamentagio das mailsculas iniciais dos textos,
ndo tardou a se exprimir com muis largueza em ilustragSes marginais e logo de pigina inteira,
para chegar i extravagincia de, independentemente das iluminuras principais, introduzir nas
margens, assim como no alto e na parte inferior das paginas escritas, figuras profanas de per-
sonagens e animais, em posturas grotescas e enigmaticas, tais como as existentes no Livro de
Horas de Jeanne d’Elreux, atribuidas a Jean Pucelle.

Luiz d’Horta consegue e executa suas composigdes, cingindo-se estritamente aos re-
cursos proprios da caligrafia e da tipografia. Nas pdginas que ele compde, a estrutura € sem-
pre de cantos tradicionais, frases de livros de leitura infantil, amostras de expressGes colo-
quiais, indicagdes para execucdo instrumental de trechos de miisica e outras indicagdes mais
imprecisas, — tudo isso tragado em caracteres cursivos e tipograficos que, diversificando so-
mente pela variagdo das familias, dos géneros, dos desenhos e dos corpos ou dimensdes das
letras adotadas, emprestam feicdo original a cada composigao.

A liberdade de invengao que Luiz d’Horta se concede fica, pois, limitada sé a seu ar-
bitrio de dispor no espago do quadro, conforme lhe parecer de melhor efeito plistico, as
pautas, as notas musicais e os outros elementos tipograficos que se incluam no esquema da
composigdo; e a escolha das peculiaridades das formas e proporgdes, maiores ou menores,
dos sinais alfabéticos, numéricos e musicais destinados a formar o quadro. Contam particu-
larmente, em cada composi¢do, as formas e tamanhos variados destas letras, em versais, ver-
saletes e mintisculas, em romano, itdlico ou negrito ¢ das espécies que serdo denominadas
aqui Garamond, Aldina, Bodoni, Elzeviriana e outras que tais, na ignorincia de sua denomi-
nagdo acertada.

Importa dizer principalmente, afinal, que as tramas das ‘manchas’ formadas pelas
composi¢des de Luiz d’Horta, nas paginas apresentadas nesta exposi¢do, — sejam mais escu-
ras ou claras, densas ou esgar¢adas, — tém todas a marca de uma fatura particular, de extre-
ma delicadeza e finura.”

d) A PINTURA COLONIAL EM MINAS GERAIS

Revista do Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional, n9 18, Ministério da
Educaggo e Cultura, Rio de Janeiro, 1978, pp. 11-47 (texto redigido circa 1969, ndo
tendo o autor podido, em virtude de sua morte, completar as notas relativas a 83 referén-
cias documentais inicialmente previstas: a transcri¢do foi feita, portanto, de publica¢do
pOstuma).
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“Nio se pode, em rigor, considerar o desenvolvimento da pintura brasileira do pe-
riodo colonial independentemente da evolugdo da arquitetura no pafs. Em Minas Gerais,
como em todo o Brasil, desde a primeira fase do povoamento até que se irradiasse o ensino
académico no século XIX, a obra dos pintores foi acessdria da dos arquitetos. Os elementos
caructeristicos observados nas manifestagdes pictéricas, assim como as alteracSes verificadas,
se ndo resultaram, diretamente, das ocorréncias arquitetdnicas, foram sempre condicionados
pelas formas peculiares da nossa arquitetura, sofrendo influéncia decisiva da evolugio que
nelas se operou. Ndo hd, pois, que julgar a pintura brasileira anterior a independéncia nacio-
nal, como expressdo auténtica de arte maior, sendo como producdo de arte subsididria — a-
dotada essa expressdo sem sentido depreciativo, mas qualificativo da natureza e da inten¢io
das obras estudadas.

E certo que, embora toda a pintura antiga universal, precedente & pimtura de cavalete,
tenha sido também condicionada ¢ afeicoada pelas formas arquitetdnicas, nem por isso dei-
xou de se impor como arte maior. Entre nos, porém, a obra dos mestres coloniais, ainda
mesmo a dos mais dotados e notiveis, talvez ndo tenha tido o impulso criador sufiente para
Ihe dar valor excepcional, independente de sua destinacio. Faltou, de fato, no elenco dos
nassos pintores antigos mais destacados, um artista com a originalidade e a forca inovador
de Antonio Francisco Lisboa. Mas a pintura assumiu, em Minas Gerais, tamanha importdn-
cia, na segunda metade do Século XVIII, como elemento essencial do estilo arquitetnico
daquele mestre, que se tornou riqueza das mais genuinas e representativas no acervo da arte
tradicional brasileira.

De outra parte, cumpre observar que essa importincia da pintura mineira colonial
avulta, ainda, na propor¢fo da ascendéncia que ela parece ter exercido nos pintores de capi-
tanias vizinhas. Segundo Manoel Quirino e o autor andnimo da meméria inédita sobre a pin-
tura na Bahia, existente na Biblioteca Nacional, José¢ Joaquim da Rocha — o mestre mais
destacado e influente da escola baiana — seria origindrio de Minas Gerais. Da mesma proce-
déncia foi, certumente, José Patricio da Silva Manso, a quem se devem as obras mais eruditas
de pintura religiosa executadas em Sdo Paulo nos lltimos decénios do setecentos. Assim,
0 estudo atento das manifestacGes pictOricas, na Capitania das Minas, tem utilidade manifes-
ta nFo s6 pelo valor extraordindrio que possuem em si mesmas algumas daquelas manifesta-
¢Oes, no conjunto das nossas artes plasticas, como igualmente pelo papel que terdo exercido,
nas expressdes regionais da Gltima fase da pintura colonial no pais. Restrinja-se, embora, essa
influéncia mineira, caso se apure definitivamente a inexatiddo da noticia referida sobie a
origem de José Joaquim da Rocha - tal como o deduz o Dr. Carlos Ott, de um documento
por ele hd pouco encontrado — ter-se-a sempre de reconhecer que tal influéncia ndo careceu
de importaneia.

Entretanto, as fontes acessiveis para o estudo da pintura tradicional, em Minas Gerais
sfo insuficientes e, em geral, pouco elucidativas. As prdprias obras dos pintores mais anti-
gos desapareceram na quase totalidade, ou sofreram tamanhas alteracOes que mal se prestam
ao exame. Quanto ds fontes impressas, deixam muitissimo a desejar para um estudo de con-
junto. Da meméria ou época, escrita pelo Vereador da Cimara de Mariana, Joaquim José da
Silva a respeito das artes pldsticas na Capitania (reproduzida na biografia de Antonio Fran-
cisco Lisboa. por Rodrigo José Ferreira Bretas) — s6 nos ficou um fragmento alusivo 4 parte
corresporidente a arquitetura e 4 escultura na evolugdo das artes no territério mineiro, ten-
do-se extraviado o c6digo onde se achava o texto original e completo daquela memoria, com
prejuizo irreparavel para o conhecimento satisfatério das origens e do desenvolvimento da
pintura em Minas Gerais, assim como da formagdo e influéncia de seus mestres representa-
tivos. Os livros dos viajantes estrangeiros, ndo consignam informagdes ponderdveis sobre pin-
tura na regifo. Os escritores nacionais, que se ocuparam com a historia das artes plisticas no
pafs, no decurso do século passado e nos primeiros anos deste, deixaram de fazer qualguer
referencia ao assunto , inclusive Araujo Viana, a despeito de sua procedéncia mineira. A con-
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t_rib uicio de Diogo de Vasceqt:,clos, publicada em 1911 trata, apenas, das obras de arte loca-
lizadas em Quro Preto e, se jd encareceu o mérito das que produziu, ali, Manuel da Costa
Ataide, abstém-se de referéncias Wteis is que realizaram os outros mestres pintores em Vila
Rica. Os tm{ng&hos de Apiba] Matos, pelo seu obj_etivo muito geral esclarecem, igualmente,
pouco o matéria que nos interessa, Em compensacio, os ensaios mais recentes de Salomdo de
Vasconct:{os?. Luiz Ja_rl:l;fn. Hannah Levy e Rubem Navarra versam sobre temas restritos, mas
530 de préstimo inestimdvel para o que se tem em vista alcancar,

Todavia, as informag@es para a elaboragfo deste capitulo, foran ex traidas sobretudo
de fontes manuscritas, gragas a pesquisas feitas em arquivos civis e eclesidsticos de Minas
para a Dirctoria do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, ’

A extens3o e o interesse dos elementos fornecidos pela documentacgio, existente no
Arquivo Piblico Mineiro, no Arquivo da Ciiria de Mariana, nos arquivos das Ordens Tercei-
ras e lrmandades, assim como os Cartorios dos Offcios Crveis das comarcas antigas ulirapas-
sam, consideralvelmente, o volume e 0 alcance das noticias e e udos até AgoTa iMpressos.
Nio obstante, as buscas até agora realizadas ginda estio muito longe de esgotar aquelas fon-
tes. 86 se fizeram com rigor e exaustivamente, visando a apurar a autoria de certas ohras
mais conhecidas, e dados biogrificos de alguns artistas mais apreciados. Resta, porém, a coli-
gir nos arquivos, copioso acervo de informagdes, que reclamam um trabalho de pesquisa
bem orientado e metédico, para iluminar muito melhor os aspectos principais da historia da
pintura mineira. Conseqiientemente, a vsse respeito, a notfcia que se pode dar & ainda bas-
tante imperfeita e incompleta.

O estudo direto das obras dos antigos pintores mineiros ndo oferece, como jd se adi-
antou, sendo elementos escassos para o estudo da sua fase inicial. As primeiras matrizes da
Capitania sofreram, quase todas, reformas profundas, ou foram integralmente reconstruidas,
As que melhor conservaram, internamente, a feigdo original perderam, pela agio do tempo,
suas pinturas primitivas, ou tiveram quem mandasse substitui-las. As velhas capelas filiais,
entretanto, pela insuficiéncia de recursos para se modernizarem, preservaram obras mais ar-
caicas, posto que desfiguradas, ou prejudicadas quase sempre por intervengdes ulteriores, Ao
passoque, nas edificagSes civis, as pinturas com as quais se enriqueceram as casas de Cimara
e audicncia das vilas, desapareceram ao efeito de reformas e reconstruces, salvo um ou ou-
tro retrato jd da Gltima fase do perfodo colonial.

Com os escassos elementos disponiveis, pode-se informar, todavia, que as primeiras
obras pictéhicas de significagio em Minas Gerais (como, de resto, em todo o Brasil) foram
cxecutadas para decoragio de igrejas e edificios pablicos, com emprego de dleo ou témpera
sobre madeira, em forma de paindis retangulares no revestimento das paredes e obedecendo,
nos tetos, 4 forma dos painéis dos forros de armagdo. Ndo apenas em virtude da disposiciio
desses painéis, que delimitava intencionalmente o recinto de cada dependéncia do interior
da construgfo civil ou religiosa, mas também pela coloragdo diferenciada ¢ o préprio assunto
das pinturas, essas obras visavam a decorar, uma por uma das referidas dependéncias, como
se fossem recintos autdnomos. A composi¢io de cada painel, por sua vez, cingia-se estrita-
mente ds dimens@es do respectivo quadro de madeira, sem que as formas de um estabeleces-
sem ligagio ou fusdo pldstica com as de outro. As figuras eram apresentadas em posicio es-
titica, quaisquer que fossem os episédios reproduzidos: suas formas pareciam pesar efetiva-
mente, conforme @ expressio de Eugeénio d'Ors. O colorido nfo tinha grande variedade, nem
viveza, caracterizando-se os mestres mineiros da época pela discregio e severidade na escolha
e o emprego das tintas.

Dentre as obras subsistentes dessa fase, aquela a que se pode atribuir maior ancianida-
de é a pintura da Capelinha de Nossa Senhora do O, em Sabar4, cuja execugdo tem toda a
probabilidade de datar, aproximadamente, do mesmo ano de 1720, que assinala um ex-voro
existente na sacristia do tempo. Nas matrizes que conservam os retibulos miais antigos, tais
como a de Nossa Senhora de Nazaré, em Cachoeira do Campo, a de Nossa Senhora da Con-
ceigdo, de Sabard, a de Nossa Senhora do Pilar, em Ouro Preto (excluida a talha da capela-
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mor) e outras, as pinturas que se encontram, ou tém data comprovada muito mais recente,
como as de Cachoeira e Ouro Preto, ou se revelam pelo estilo de perfodos também bastante
posteriores.

A obra preservada na capela de Nossa Senhora do O, entretanto, apesar de muito reto-
cada e por vezes repintada por mio bisonha, mostia ainda, ¢laramente, sua feigio primitiva,
quer nos quatorze painéis ao longo das paredes da nave, quer nos seis qué decoram as da ca-
pela-mor, como igualmente nos forros de uma e de outra. Distingue<e sem dificuldade a in-
tervengfo infeliz de quem alterou e, em vérios pontos, desfigurou os originais, repintando
com um encarnado intenso os vermelhos antigos, e desenhando a forma dos olhos nas figuras
com trago acentuado e indicacdo de cflios, enquanto o contorno desses elementos primitivos
nfo tem tais caracterfsticas.

Nos painéis do corpo da capela, tanto do lado da Epistola, como do Evangelho, o pin-
tor alterou, de cima para baixo e vice versa, uma sequéncia de episddios da Fuga para o Egi-
to com outras passagens dos Mistérios ditos Gozosos, tais como a do Menino Jesus entre 0s
Doutores, e ainda com diversos episddios em que se vém as Bodas de Cani, e uma curiosa
cena da Visitagfo em que figuram, além das Santas, STo Zacarias & Sio José. A reincidéncia
no assunto da Fuga para o Egito, parece que se pode explicar pelo proposito de tornar as
composiches mais divertidas, com a inclusdo do jumentinho, a revelar talvez certa tendéncia
“animalista” no pintor, ao passo que o painel daquele encontro da Sagrada Familia tem um
sabor muito imprevisto, de “pintura de género”, tepresentando o flagrante de uma reuniio
de familia burguesa.

No revestimento das paredes da capela-mor, 4 esquerda do altar, o artista adotou para
tema de suas pinturas a Adoracio dos Reis Magos; a (...) e, em seguida, Nossa Senho-
ra a adorar, sozinha, o Menino Jesus adormecido; a direita veem-se, com outra cena da Visita-
¢iio (esta, 4 moda habitual), a Adoragdo dos Pastores, e um quadro de Nossa Senhora e 570
José a passear com o Menino Jesus. Sobre o forro da mesma capela-mor, seis painéis de di-
mensdes menores, afiguramse possivelmente de outra mio-de-obra, representando, apenas,
passagens da vida da Virgem, numa das quais esta aparece deitada num leito, como que de
resguardo, enquanto, perto, 0 Menino Jesus dorme no berco.

A pintura de todos esses quadros, especialmente dos que revestem as paredes laterais
e, bem assim, das chinoiseries que se encontram no arco-cruzeiro e no altar, tem feigdo bas-
tante apurada, senfo propriamente erudita. Isso fez avultar o interesse art {stico da obra, in-
dependentemente de seu valor como documento arcaico, sobretudo por haver possibilidade
de se lhe suspeitar ou inferir a autoria.

Semelhante atribuigdo ndo se funda em nenhum assentamento de livio ou papel anti-
go de Sabard, contemporineo da obra, pois o registro mais remoto referente a atividade de
pintor na Vila Real corresponde a Tomé Ribeiro Lima e data jd de 1741, quando este feza
pintura da Casa da Cdmara. Desde 1711, porém, jd hd noticia da presenca e da acdo, na Ca-
pitania das Minas, de um artista cuja origem torna verossimel emprestar-lhe a execucio da
pintura existente na Capela de Nossa Senhora do O: é Jacinto Ribeiro, que naquele ano de
1711, se achava na Vila do Carmo e Id recebia 9 “outavas de ouro por pintar nove varas q. se
fizeram p? os off%® da Cam™@"; em 1721 estava em Camargos, ¢ era mencionado no Livro
de Termos de AdmoestagGes; ¢, em 1738, demorava em ltabira do Campo e ali perce-
bia 4 oitavas de ouro “dos teitios de uma Imagem do Santo Crisio e uma pequena de Nossa
Senhora do Rosirio”, ambas para a capela de Nossa Senhora dos Remeédios. Pretende-se,
aqui. atribuir-lhe a autoria da pintura da preciosa capela sabarense, porqued introducio das
chinoiserie naquele templo, por volta de 1720, constituiu um elemento tdo exotico, gue
torna muito mais provavel caber a sua autoria a um aruista origindrio do Oriente, do quea
qualquer dos demais pintores em atividade nas Minas, durante o mesmo perfodo: tal era, de
fato, o caso de Jacinto Ribeiro, como o comprova o termao da Admoestagio que lhe foi fei-
ta. em 24 de feversiro de 1721, segundo o qual: “nesta freguesia de Nossa Senhora da Con-
ceigfo dos Camargos apareceu Jacinto Ribeiro, homem solteiro que vive de sun arte de pin-
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tor, natural da India, e ora morador no Gama desta freguesia,
anos, para ser admoestado™.

No entanto, durante o perfodo em que hd documentos : ez
Jacinto Ribeiro, isto & — desde 1711 até -+ pagnicie s ou?:)gp;&‘;ﬁ;?dﬂft'V'dade i
de sua agio mais ou menos extensa e importante pelo territoério mineiro.. Somcr‘:{gm g
que foram assinalados pelos pesquisadores a servico da Diretoria do Patriméni cht‘lt(:e‘os
e Artfstico Nacional, através de referéncias de papéis antigos a trabalhos que exelgu ta:s:: .o
decurso daqueles anos, contam-se quatorze artistas, pelo menos: Alexandre da Silva ln';nflzns0
1745 (Ouro Preto); Jodo de Deus Veras, 1725-1740 (Ouro Preto e Mariana); José I;rl:m'n-'
Lisboa, 1727-1742 (Sumidouro, Mariana, Ouro Preto e Catas Altas); Gongalo 'F‘rancisco }I(ai
vier, 1734-1756 (Ouro Preto e Santa Barbara); Guilherme José Maynard, 1736 (Serro): Fran-
cisco da Silva, 1737-1738 (Tiradentes); José Correia, 1737 (Mariana); Luiz da Silva, 173 é-l 758
(Tirdadentes); José Ribeiro Lima, 1738-1741 (Sabard); Anténio Rodrigues Belo ' 1738-1742
(Casa Branca e Cachoeira); Jodo Batista, 1738-1752 (Tiradentes); Tomads da Cc;sta Homem
antes de 1740 (Passagem Mariana e Bonfim); Manuel Gongalves de Sousa, 1744-1753 (Caeté’
gﬁro)Preto, Mariana e Congonhas do Campo); Miguel Martins Lisboa, 1744-1753 (Catas,

as).

Dos artistas mencionados, a noticia que nos ficou ¢, em geral, pouco elucidativa e
apenas de um deles, puderam ser identificadas as obras acaso subsistentes. De alguns s6 fic
caram Os nomes, Com a sua condicdo de pintores declinada por ocasifo do pagamento de
impostos, ou ao serem qualificados para prestar depoimentos. Em relagio a um deles, co-
nhecem-se certos dados biograficos e obras importantes que realizou, mas que se perdéram
ou nfo puderam ser encontradas: trata-se de Jofo de Deus Veras (natural de Lisboa, onde foi
ex.ljeitado no Hospital Real), e que arrematou, juntamente com Alexandre da Silva, a obra de
pintura da Casa da Céimara de Vila Rica, em 1725, realizando depois vdrios servigos de seu
oficio, de sociedade com Tomds da Costa Homem, no Morro da Passagem e no Hospital de
Santana da Vila do Carmo, assim como na igreja das Almas da Freguesia do Senhor do
Bon’ﬁm, tendo falecido na mesma Vila do Carmo, em 25 de novembro de 1740. De outro
porém  Antdnio Rodrigues Belo — embora nio tenha ficado registro de obras majores’
executadas nos anos correspondentes 4 atividade conhecida de Jacinto Ribeiro, sabe-se que,
em 1733, se incumbia de servicos de douramento e pintura de caixilhos na matriz de Ca-
choeira; que, em 1739 residia na freguesia de Casa Branca; neste mesmo ano, de 1739, vol-
tou a morar na flreguesia de Nossa Senhora de Nazaré da Cachoeira, onde encarnava imagens
e assumia. posteriormente, o encargo de pintar todo o teto, as paredes laterais da capela-
mor e o coro da matriz, obra considerdvel, pela qual recebeu a quantia avultada de 1.200$
00 em 1755 e 1756, paga por subscri¢gdo da Mesa Administrativa ¢ muitos membros da I1-
mandade. Segundo o depoimento que ele prestou em 1742, nos autos de um casamento ali
realizado, era natural da cidade do Porto e tinha 40 anos de idade. Conseqlientemente, nas-
ceu em 1702 e jd estaria com cingiienta e trés anos quando fez as pinturas aludidas na matriz
de Cachoeira, das quais desapareceram as correspondentes ao teto da igreja (convertido de
forro de armagio em forro de tabuado corrido), mas perduram as das paredes laterais e do
coro.

que disse ser de trinta e oito

Dois dos painéis dessa pintura mural ja foram objeto de estudos da Senhora Hannah
Levy, que demonstrou terem sido ambos tirados de modelos de gravuras de Cristévio
Weigelio, incluidas numa biblia dada i estampa em Nuremberg, em 1712. Quanto as demais,
nfo se apurou se terdo sido igualmente imitados de outras gravuras européias mas tém a mes-
ma feigdo ingénua que caracteriza aqueles. Quer do ponto de vista da composi¢io, quer sob
o0 aspecto do desenho e do colorido, o pintor da matriz de Cachoeira se revela muito mais
bisonho ¢ rude que o mestre da capela de Nossa Senhora do O, de Sabard. Todavia, o espi-
rito ¢ a intengdo das obras de um e de outro sZo os mesmos. Embora as de Antdnio Rodri-
gues Belo tenham sido realizadas, provavelmente, mais de trinta anos apos as de Jacinto Ri-
beiro, com aptiddes e técnica inferiores is deste Gltimo, o efeito decorativo das pinturas €,
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em verdade, idéntico na igreja de Cachoeira e na de Sabari. Cada composi¢io retangular,
corresponde ao objetivo de uma divisio bem definida do espago interior do templo e o as-
sunto respectivo, e ainda quando tenha prosseguimento no quadro ou nos quadros imediata-
mente proximos, nao tem com eles nenhuma espécie de ligagdo ou de continuidade pldstica.

De fei¢do equivalente sfo as obras mais caracteristicas da pintura religiosa mineira da
primeira fase que, cronologicamente, ultrapassa bastante a primeira metade do Século
XVIII. Dentre elas cumpre destacar ainda, no centro da Capitania, as da admirdvel igreja de
Santo Amaro do Brumado (hoje Brumal), entre Caeté e Santa Barbara, de data e autor des-
conhecidos, assim como, ao Norte, as da capela de S3o José de Itapanhoacanga, perto do
Serro, pintadas j4 bem tardiamente, em 1787, por Manuel Anténio da Fonseca.

Também ao periodo inicial da pintura mineira, sem embargo dos elementos de dife-
renciagdo que nelas se observam, pertencem algumas das obras de decorag3o interna da Ma-
triz de Nossa Senhora da Conceig¢do de Sabard, particularmente oito composigdes a dleo so-
bre madeira, colocadas como revestimento da parede do lado da Epistola, entre os primeiros
altares colaterais, sendo cinco painéjs retangulares de dimens3es menores na parte inferior e
trés de largura maior, na parte superior, de forma correspondente a curva do forro de arma-
¢80 a0 qual se encostam. Essas pinturas ndo se acham separadas uma das outras pela moldu-
ragdo mais ou menos profusa, que enquadra cada um dos painéis anteriormente referidos:
mas nem por forca da contiguidade as composi¢Oes se fundem, ali, antes, a autono-
mia dos quadros parece que se afirma com mais vigor naquela parte da decoragio da matriz.
Com disposigdo equivalente, do lado do Evangelho, encontram-se cinco painéis também re-
tangulares, de dimensdes maiores que os da parte da Epistola, aparentando, porém, ter sido
retocados toscamente ou pintados talvez de primeira mio com rusticidade. Apesar do aspec-
to mais primitivo, dir-se-ia que esses cinco Gltimos sdo mais recentes e terio substituido no
local pintura anterior, idéntica 4 do lado oposto. De autoria por certo diversa de todas as
obras mencionadas, € a situada no forro da capela lateral da parte da Epfstola da mesma igre-
ja matriz, onde fica um altar admirdvel, com fundo pintado de chinoiseries: af, a maior parte
dos elementos da composicdo € constituida de formas abstratas, possivelmente para tornar
mais impressiva a representacio realista dos emblemas que ostenta, da auridade régia, papa-
lina, episcopal e candnica, contrastando com o sentido das inscrigdes entremeadas no con-
junto e tiradas do Eclesfastes e dos Profetas. A tonalidade baixa das tintas empregadas dd
realce dquelas formas antinaturalistas, entre a quais os emblemas do poder civil e eclesidstico
surgem como invengdes insélitas. Todavia, além dessas pinturas mais antigas, a matriz Nossa
Senhora da Concei¢ao de Sabard contém, nas duas sacristias que possui, obras de fei¢do di-
versa, provavelmente posteriores as da nave e da aludida capela: numa delas, hd uma figura
grande se Sao JoZo Nepomuceno, ao centro do forro branco, com forma de gamela, en-
quanto sobre o arcaz, de um lado e de outro do altar, se véem quatro painéis retangulares re-
presentando paisagens imprecisas, flores e clementos de arquitetura, entre reposteiros con-
vencionais; na outra sacristia, a decoragdo do teto, mais difusa, versa sobre o tema eucarfsti-
Co, a0 passo que na parede, acima do arcaz, se acham quatro composi¢es a 6leo sobre tela,
a representar epis6dios do Novo Testamento, dando impressio de obra de origem estrangei-
ra, semelhantes is que adornam a capela-mor da igreja do Padre Faria, em Ouro Preto, as
quais se fard mencdo adiante.

Nas demais matrizes primitivas da Capitania, as pinturas existentes correspondem 2
fase ulterior, como se a0 exame das préprias obras ou da documentagao que a elas se refere,
excegdo feita da grande tela localizada ao centro do retdbulo do altar-mor da Sé de Mariana,
cuja feicdo, sensivelmente mais erudita que toda a pintura da zona, induz a suposi¢ao de ter
sido importada da Europa, embora um documento datado de 1713 e a ela provavelmente
alusivo, declare que procede apenas do Rio de Janeiro. O painel a 6leo sobre tela representa
Nossa Senhora da Conceigdo, titular da igreja paroquial daquela cidade. De acordo com o
documento citado, terd sido o Padre Manuel Brds Cordeiro, Sacerdote do Habito de Sio Pe-
dro, e entdo vigirio da freguesia de Nossa Senhora da Conceigdo ¢ Almas da Vila do Ribeirdo
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do Carmo, quem ali “fabricou uma igreja capaz” para servir de matriz, em substituicae 3
“capelinha mui limitada™ existente no lugar, paramentou-a com or " ; s.‘."‘“';“‘m a

; : % ; 2 f Natos novos & “‘mandoy
vir mats o painel, de Cidade do Rio de Janeiro, da Senhora da Conceigdo, orago da dita Igre-
ja". Porndo se haver encontrado nos arquivos nenhuma informacio, sendo essa que se poss
relacionar com a origem da tela em questdo, ter-se-ia de considerd-la a mais antiga das pﬁmja
ras existentes em Minas Gerais, embora cause espécie verificar-se que, uma obra de qualidade
t0 notdvel e de tamanho paorte, n¥o haja exercido influéncia perceptivel sobre as pinturas
posteriores feitas na regifo.

Nenhum dos pintores conhecidos da Escola Fluminense, inclusive Erej Ricardo do Bj-
lar, teria a desenvoltura caracteristica do artista do painel de Mariana. A obra idenficada de
todos cles, exceto apenas a do monge beneditino, € alids bastante posterior 4 época em que,
segundo o documento citado, a tela de Nossa Senhora da Conceigo foi trazida do Rio de
Janeiro. As circunstinicas parecem, pois, tendentes a confirmar a origem européia que a ela
se atribui e que, de resto, € concilidvel com sua localizacTo na cidade fluminense, ao tempo
em que o Padre Manuel Bris Cordeiro mandou busci-la para a igreja da vila do Carmo. Fosse
como fosse, porém, a beleza e a imponéncia da obra que ocupa o centro do altar-mor da Sé
Catedral de Mariana, deveriam ter impressionado tanto, naquele perfodo remoto, nio $é o
clero e os fiéis das proximidades, como os artistas pintores em atividade na 1egido, que susci-
ta em verdade estranheza, a falta observada de imitagBes ou influéncias da tela na decora ¢do
das igrejas mineiras construrdas ¢ ornadas ulteriormente. Explicar-se-in, talvez, essa falta pela
circunstancia do estilo dos altares, de entiio em diante, hdo com portar mais o aproveitamen-
to de painéis pintados. No entanto, tal razio se afigura improcedente, desde que se conside-
rem as infimeras possibilidades que, em obras de dimensGes menores e com 3 destinagio mais
variada, os pintores da regifo tiveram para refletir a impress@o neles causada pelo painel da
S€. Assim, s6 se poderd computd-lo como um valor inteiramente isolado no acervo da pintu-
ra colonial em Minas Gerais, pois, a despeito de sua superioridade evidente, em relagio a
tude que se produziu e importou na Capitania, durante a fase em questio, o desenvolvimen-
to artistico mineiro se operou como se ele ndo tivesse existido.

A relagio dos artistas incumbidos de obras de pintura mais ou menos considerdveis na
Capitania do ouro, durante o regime colonial, ¢ bastante numerosa, incluindo, sem divida,
alguns mestres cuja contribui¢fo cumpriria destacar. Entretanto, sem embargo do valor que
possa ter, particularmente, a produgdo desses artistas, a feicio geral da pintura religiosa s6
principiou ali a se modificar sob o efeito de certas alteragGes operadas nos elementos da ar-
quitetura interior dos templos mineiros. Assim foi que, com a introdu¢io de carpintaria e
molduragfo menos singelas e mais caprichosas, tanto nos forros de cobertura, quanto no re-
vestimento de madeira das paredes, a composicio dos paindis pintados se tornou pouco a
pouco menos rigida e mais variada. A medida em que a forma desses painéis se alterava, em
conseqliéncia da evolugfo das obras de talha mural, eles deixaram de ser retangulares, encur-
vando-se segundo os ornatos de mais a mais irregulares, do estilo novo dos entalhadores, en-
quanto a pintura assumia ai, por sua vez, cardter mais movimentado e gracioso. Tal &, de
fato, a diferenga que se pode observar, entre o aspecto das pinturas encontradas nos tetos e
nos painéis murais das igrejas mencionadas anteriormente e as das matrizes do Pilar, ém
Ouro Preto, e de Santo Antonio, em Tiradentes, para §6 citar estes dois Gltimos exemplos.
No mesmo sentido influiu, também, a adogdo dos tetos em forma de abéboda, ou de barreta
na capela-mor dos templos, juntamente com as mutacdes ocorridas na estrutura e ho doura-
mento dos altares.

Todavia, um certo retardamento talvez se tenha verificado. no periodo em causa, en-
tre 0 gosto dos pintores, de uma parte, e 0 gosto dos arquitetos e entalhadores, de outra par-
te. O dinamismo que, gradualmente, assumiam as formas arquitetonicas ¢ as obras de talha,
no espago interno das igrejas, ndo tinha correspondéncia perfeita nas pinturas. Estas trafam
ainda uma tendéncia estdtica, como que arcaizante,a despeito e s vezes em contraste com a
movimentacio operads, cada vez mais, nos elementns de arquitetura e decorago.
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em verdade, idéntico na igreja de Cachoeita e na de Sabard. Cada composig@o retangular,
corresponde a0 objetivo de uma divisio bem definida do espago interior do templo e 0 as-
sunto respectivo, e ainda quando tenha prosseguimento no quadro ou nos quadros imediata-
mente proximos, nfo tem com eles nenhuma espécie de ligacio ou de contin uidade pldstica.

De feigio equivalente sfo as obras mais caracteristicas da pintura religiosa mingira da
primeira fase que, cronologicamente, ultrapassa bastante a primeira metade do Século
XVIIIL. Dentre elas cumpre destacar ainda, no centro da Capitania, as da admirivel igreja de
Santo Amaro do Brumado (hoje Brumal), entre Caeté ¢ Santa Bdrbara, de data e autor des-
conhecidos, assim como, ao Norte, as da capela de Sdo José de Itapanhoacanga, perto do
Serro, pintadas jd bem tardiamente, em 1787, por Manuel Antdnio da Fonseca.

Também ao perfodo inicial da pintura mineira, sem embargo dos elementos de dife-
renciagdo que nelas se observam, pertencem algumas das obras de decoragio intcma‘cia Ma-
triz de Nossa Senhora da Conceigiio de Sabard, particularmente oito composi¢des a oleo so-
bre madeira, colocadas como revestimento da parede do lado da Epistola, entre os primeiros
altares colaterais, sendo cinco painéis retangulares de dimensGes menores na parte inferior e
trés de largura maior, na parte superior, de forma correspondente & curva do forro de arma-
¢fo ao gual se encostam. Essas pinturas ndo se acham separadas uma das outras pela moldu-
racio mais ou menos profusa, que enquadra cada um dos painéis anteriormente referidos:
mas nem por forca da contiguidade as composigdes se fundem, ali, antes, a autono-
mia dos quadros parece que se afirma com mais vigor naquela parte da decoracio da matriz.
Com disposigio equivalente, do lado do Evangelho, encontram-se cinco painéis também re-
tangulares, de dimensdes maiores que os da parte da Epistola, aparentando, porém, ter sido
retocados toscamente ou pintados talvez de primeira mio com rusticidade. Apesar do aspec-
to mais primitivo, dirse-ia que esses cinco Gltimos sfo mais recentes ¢ terfo substituido no
local pintura anterior, idéntica i do lado oposto. De autoria por certo diversa de todas as
obras mencionadas, ¢ a situada no forro da capela lateral da parte da Epistola da mesma igre-
ja matriz, onde fica um altar admirdvel, com fundo pintado de chinoiseries. af, a maior parte
dos elementos da composi¢do ¢ constitufda de formas abstratas, possivelmente para tornar
mais impressiva a representacio realista dos emblemas que ostenta, da auridade régia. papa-
lina, episcopal e candnica, contrastando com o sentido das inscrigies entremeadas no con-
junto e tiradas do Eclesfastes ¢ dos Profetas. A tonalidade baixa das tintas empregadas dd
realce dquelas formas antinaturalistas, entre a quais os emblemas do poder civil ¢ eclesidstico
surgem como invencdes insolitas. Todavia, além dessas pinturas mais antigas, 4 matriz Nossa
Senhora da ConceicTo de Sabard contém, nas duas sacristias que possui, obras de feicdo di-
versa, provavelmente posteriores 4s da nave e da aludida capela: numa delas, hd uma figura
grande se Sdo Jofo Nepomuceno, ao centro do forro branco, com forma de gamela, en-
quanto sobre o arcaz, de um lado e de outro do altar, se véem quatro painéis retangulares re-
presentando paisagens imprecisas, flores ¢ elementos de arquitetura, entre reposteiros con-
vencionais; na outra sacristia, a decoracdo do teto, mais difusa, versa sobre o tema eucaristi-
co, 20 passo que na parede, acima do arcaz, se acham quatro composicdes a Sleo sobre tela,
a representar episédios do Novo Testamento, dando impress3o de obma de origem estrangei-
ra, semelhantes s que adornam a capela-mor da igreja do Padre Faria, em Ouro Preto, ds
quais se fard menc¢do adiante.

Nas demais matrizes primitivas da Capitania, as pinturas existentes correspondem a
fase ulterior, como se ao exame das proprias obras ou da documentagio que a elas se refere,
excecdo feita da grande tela localizada ao centro do retdbulo do altar-mor da Sé de Mariana,
cuja feigdo, sensivelmente mais erudita que toda a pintura du zonu, induz i suposigdo de ter
sido importada da Europa, embora um documento datado de 1713 ¢ a ela provavelmentc
alusivo, declare que procede apenas do Rio de Janciro. O painel a 6ico sobre tela representa
Nossa Senhora da Conceigdio, titular da igreja paroquial daquela cidade. De acordo com 0
documento citado, terd sido o Padre Manuel Bris Cordeiro, Sacerdote do Hdbito de Sdo Pe-
dro, e entdo vigirio da fregucsia de Nossa Senhora da Conceicio e Almas da Vila do Ribeirdo
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do Carmo, quem ali “fabricou uma igreja capaz” para sesvir de matriz, em substituicio i

aneh_nha mui hmlta('ia existente no luga_.r. paramentou-a com ornatos novos e “mandou
vzr mais 0 painel, da Cidade do Rio de Janeiro, da Senhora da Conceigdo, orago da dita Igre-
ja’. IPCII‘ nio se Ilsvlcr encontrado nos arquivos nenhuma informacio, senffo essa que se possa
retamqnar com a origem da geln em quesiao, ter<se-ia de considerd-la a mais antiga das pintu-
148 cxxst‘entes em Minas Gerais, em I?'ora cause especie verificar-se gue, uma obra de qualidade
tio nqtavcl eldc tamanho porte, nfo haja exercido influéneia perceptivel sobre as pinturas
posteriores feitas na regido.

Nenhum dos pintores conhecidos da Escola Fluminense, inclusive Frei Ricardo do Pi-
lar, teria a desenvoltura caracteristica do artista do painel de Mariana. A obra idenficada de
todos eles, exceto apenas a do monge beneditino, € alids bastante posterior 4 época em que,
segundo o documento citado, a tela de Nossa Senhora da Conceicfo foi trazida do Rio de
Janeiro. As circunstinicas parecem, pois, tendentes a confirmar a origem européia que a ela
se atribui e que, de resto, € concilidvel com sua localizagfo na cidade fluminense, a0 tempo
em que o Padre Manuel Brds Cordeiro mandou buscd-la para a igreja da vila do Carmo. Fosse
como fosse, porém, a beleza e a imponéncia da obra que ocupa o centro do alfar-mor da S¢
Catedral de Mariana, deveriam ter impressionado tanto, naquele perfodo remoto, nio s6 o
clero e os fiéis das proximidades, como os artistas pintores em atividade na regido, que susci-
ta em verdade estranheza, a falta observada de imita¢Ges ou influéncias da tela na decoragio
das igrejas mineiras construidas e ornadas ulteriormente. Explicar-se-ia, talvez, essa falta pela
circunstancia do estilo dos altares, de entao em diante, ndo comportar mais o aproveitamen-
to de painéis pintados. No ¢ntanto, tal razio se afigura improcedente, desde que se conside-
rem as intimeras possibilidades que, em obras de dimensdes menores e com g destinagdo mais
variada, os pintores da regifo tiveram para refletir a impresso neles causada pelo painel da
Sé. Assim, s6 se poderd computd-lo como um valor intciramente isolado no acervo da pintu-
1a colonial em Minas Gerais, pois, a despeito de sua superioridade evidente, em rela¢io a
tudo que se produziu e importou na Capitania, durante a fase em questdo, o desenvolvimen-
to artistico mineiro se operou como se ele no tivesse existido.

A relacdo dos artistas incumbidos de obras de pintura mais ou menos considerdveis na
Capitania do ouro, durante o regime colonial, ¢ bastante numerosa, incluindo, sem davida,
alguns mestres cuja contribui¢io cumpriria destacar. Entretanto, sem embargo do valor que
possa ter, particularmente, a producio desses artistas, a fei¢io geral da pintura religiosa s6
principiou ali a se modificar sob o efeito de certas alteragdes operadas nos elementos da ar-
quitetura interior dos templos mineiros. Assim foi que, com a introdu¢io de carpintaria e
moldura¢do menos singelas ¢ mais caprichosas, tanto nos forros de cobertura, quanto no re-
vestimento de madeira das paredes, a composi¢io dos painéis pintados se tornou pouco a
pouco menos tigida e mais variada. A medida em que a forma desses painéis se alterava, em
conscqiiéncia da cvolucio das obras de talha mural, eles deixaram de ser retangulares, encur-
vando-se scgundo os ornatos de mais a mais irregulares, do estilo novo dos entalhadores, en-
quanto 2 pintura assumia ai, por sua vez, cariter mais movimentado e gracioso. Tal €, de
fato, a diferenca que se pode observar, entre o aspecto das pinturas encontradas nos tetos e
nos painéis murais das igrejas mencionadas anteriormentc ¢ as das matrizes do Pilar, em
Ouro Preto, ¢ de Santo Antonio, em Tiradentes, para s citar estes dois tltimos exemplos.
No mesmo sentido influiu, também, a ado¢io dos tetos em forma de abdboda, ou de barreta
na capela-mor dos templos, juntamente com as mutac¢Ses ocorridas na estrutura e no doura-
mento dos altares.

Todavia, um certo retardamento talvez se tenha verificado, no perfodo em causa, en-
tre o gosto dos pintores, de uma parte, e o gosto dos arquitetos c¢ entalhadores, de outra par-
te. O dinamismo que, gradualmente, assumiam as formas arquitetonicas e as obras de talha,
no espaco interno das igrejas, ndo tinha correspondéncia perfeita nas pinturas. Estas trafam
ainda uma tendéncia estdtica, como que arcaizante,a despeito e ds vezes em contraste com a
movimentagdo operada, cada vez mais, nos elementos de arquitetura e decoragao.

115



Datando de 1745 até 1780 hd documentagio que se refere a obras de maior e menor
importincia e extensdo, dos seguintes pintores: Antonio Caldas (1745 em diante) em Ouro
Branco e Tiradentes; Anténio Coelho (1750) em Mariana; Francisco Xavier de Meireles Ra-
bela (1750 em diante) em Ouro Preto; Manuel Rebelo de Sousa (1750 em diante) em Santa
Birbara, Catas Altas, Barra do Caeté, Inficionado e Mariana; José Rodrigues da Silva (1754)
em Ouro Preto; Jodo Gomes Pereira (1755) em Marijana; JoZo do Sacramento (1755 em
diante) no Serro; Jodo Gongalves de Souza (1757 em diante) em Congonhas do Campo; Ma-
nuel Gongalves de Souza (1759 em diante) em Itabira do Campo; Anastdcio de Azevedo
Correia de Barros (1760) em Mariana; Ant6nio Martins da Silveira (1760 em diante) em
Ouro Preto & Mariana; Antdnio Correia d’Aguiar (1761) em Conceigdo do Serro; Antdnio
Coellio Lamas (1762 em diante) em Mariana; Indcio Vieira Caetano (1764) em Ouro Preto;
Silvestre de Almeida Lopes (1764 em diante) em Diamantina; Jacd da Silva Bernardes
(1764) em Ouro Preto; Antdnio do Vale (1765) em Mariana; José Soares de Araiijo (1765
em diante) em Diamantina ¢ Inhai; Manuel Ribeiro (1767) em Mariana; Manuel Fernandes
Lefo (1767 em diante) no Serro; Jodo de Carvalhais (1768 em diante) em Ouro Preto e Con-
gonhas do Campo; Teoddsio Soares Ferreira (1768) em Mariana; Antdnio José dos Santos
(1771 em diante) em Ouro Preto; Bernardo Pires da Silva (1773 em diante) em Ouro Preto e
Congonhas do Campo; Marcelino José de Mesquita (1773 em diante) em Ouro Preto e Saba-
rd: Jofo Batista de Figueiredo (1773 em diante) em Quro Preto e Inficionado; José da Silva
Coelho (1773) em Ouro Preto: Manuel Pires (1774) em Ouro Preto; Jodo Nepomuceno Cor-
tein e Castro (1774 em diante) em Ouro Preto, Congonhas do Campo, Mariana e Itabira do
Campo; Manuel Fernandes (1778) no Serro; Manuel Pereira de Carvalho (1779 em diante)
em Quro Preto.

Dos mestres e oficiais enumerados acima, as obras de maior significa¢do que subsis-
tem nas igrejas de Minas Gerais sdo de autoria de Anténio Caldas, Manuel Rebelo de Sousa,
José Soares de Araujo, Jogo de Carvalhais, Jodo Batista de Figueiredo e Jodo Nepomuceno
Correia e Castro.

Antdnio Caldas foi o autor da pintura e douramento da matriz de Santo Antdnio da
antiga Vila de Sdo José del Rei, atual ‘cidade de Tiradentes, servigo esse que ajustou em
1751, pela importincia considerdvel de 7:200800. Anteriormente tinha contratado, em
1745, o doutamento do retdbulo do altar de Santo Anténio, na igreja da mesma invocagdo,
em Ouro Branco. E, pela aparéncia, a ele também devem ser atribuidas as pinturas das cape-
las filiais, da aludida cidade de Tiradentes, em particular a que subsiste na da invocagdo de
Sio Jodo Evangelista. Sua obra é a de um mestre, plenamente serfhor de seu oficio, cujas
composigdes ji nio tém a rigidez das dos pintores mais antizos de Minas e, antes, apresentam
certa movimentacdo caracterfstica. A mutagdo operada, nesse sentido do estilo do mestre cLz
capela de Nossa Senhora do O de Sabard, para o de Antonio Caldas pode ser verificada, mais
expressivamente que em quaisquer outras obras, nos painéis repmsent;}ndo as Bo@as de Ca—
ni, pintados por um e outro, sob a inspiracdo da mesma estampa, extrafda de um livro edita-
do em Antuérpia, ambos reproduzidos pela Senhora Hannah Levy nos seus Modelos euro-
peus na pintura colonial. Enquanto na pintura sabarense, as figuras aparecem como paralisa-
dus de sono, nas diversas posturas e gestos emprestados aos convivas ¢ fimulos do banquete,
j4 no painel da matriz de Tiradentes o pintor dd certa ilusfo de movimento s suas persona-

ens.
g Manuel José Rebelo de Sousa executou trabalhos de pintura nas matrizes de Santa
Bérbara (1752), Catas Altas (1760), Mariana (1760) ¢ Inficionado (1772), assim como na ca-
pela da Conceigdo da Barra do Cueté, filial da aludida matriz de Santa Bdrbara (1772). Na
primeira, incumbiu-se apenas de douramentos e pinturas internas, enquanto, nas demais, :1%
obras mais importantes, que nio Ihe pudemos identificar aié agora, exceto a realizada na 3¢
de Mariana, cujo termo de arrematacio foi encontrado por Salomio de Vasconcelos, ¢ con-
sistiu na decoragdo da tarjeta da nave (hoje substituida por pintura mais recente) ¢ na que
ostentam ainda “os barretes com os Cénegos™, no teto abobadado da capela-mor. Cumpre,
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lnmbé_m, batri_bu';r—lhc a autoria da ‘pi{fm'ra do Tespaldo do cadeiral desta capela-mor, & moda
de chinoiserie, 3 qual ja se fez referéncia, pois a data inscrita pelo artista naquele res aldo
(1760) ¢ a mesma da arremata¢do e do pagamento pela citada obra dos “barretes com 011 Co-
negos”. Esta iltima, se ressente da falta do fmpeto ou valentia que estava a reclamar do [Jm
tor o espago circular do teto, desafiando-o & aventura de uma composiciio movimentada. 4
partir dos consolos ou represas, fortemente entalhadas, que marcam as extremidades do arco
duplo dos barretes. Toda a pintura, ali, denuncia aquele retardamento de estilo ¢ de £0sto, a
que se aludiu acima, manifestado tanto na rigidez das figuras dos conegos, quanto na escolha
e disposi¢do dos elementos simulados de arquitetura. O desenho € timido e bisonho, e so-
mente o colorido revela certa audacia mascula no artista, pelos contrastes violentos de bran-
co e preto cspagados simetricamente, em tiras verticais, 4 volta dos barretes, parecendo visar
muito menos a enquadrar com destaque as figuras dos conegos, do que a dividir o es pago das
abobadas, por meio de formas definidas e possantes como troféus. Jd na pintura do respaldo
do cadeiral, feita com douramento de sabor orientalizante, o pintor deu mostra de uma lj-
berdade ¢ fantasia que deixam a impress@o de seu talento ser mais adequado a decoragdo gra-
ciosa e delicada, de recintos e espagos menores, do que 3 extensio e i altitude de abébadas
com aspiracdes celestiais. Observa-se que ele se comprazia, 4 vontade, na invencio de figuras,
elementos vegetais, construges, bichos domésticos e selvagens, todos em disposi¢es arbitrd-
rias, mas em grande parte movimentada, sob um disfarce ndo muito convincente de exotis-
mo, grifando cada seqiiéncia com pinceladas fortes e extravagantes de preto, que tramam
formas tendenciosamente ebstracionistas, embora aparentem a representa¢do dos planos va-
rios nos quais se movem ou situam as figuras. Sem diivida, o efeito geral que o pintor preten-
deu produzir, ao longo do respaldo do cadeiral, na Sé de Mariana, terd sido a suntuosidade
de uma decorag@o ao gosto do Oriente. Mas, se num elemento ou noutro ele procurou de fa-
to simular alguma chinezice, sob o aspecto de um pagode, ou um mandarim, quase sempre
deu largas apenas, despreocupadamente, 4 prépria fantasia e talvez a certa inclinagdo sarcis-
tica.  curioso notar, a propésito dessa obra datada de 1760, a semelhanga daquelas formas
espargidas a largas pinceladas de preto, e ha pouco mencionadas, com as que envolvem a par-
te inferior de certas cenas pintadas no forro da sala principal de uma edificacio civil existen-
te na atual Praga D. Joaquim, em Conceigdo, representando episddios da histéria do Filho
Prédigo, compostas por certo muito posteriormente ja no Século XIX, embora ainda com al-
guma reminiscéncia orientalizante, como se dird depois.

Jodo de Carvalhais ajustou, em 1768, a pintura da igreja matriz de N. S. do Pilar, em
Ouro Preto; pintou em seguida (1769-1781) o altar de Santo Antdnio, em Congonhas; mais
tarde, em 1772, o “pano do arco”, o frontal e o altar da igreja de Sdo Francisco em Ouro
Preto; e, em 1773, a Casa da Intendéncia, na mesma Vila Rica. Esta tiltima obra desapareceu
e, assim também a que realizou no templo franciscano e que foi substituida pela obra de ta-
Iha executada, ali, por Ant6nio Francisco Lisboa, de 1790 em diante. A pintura executada
no forro da nave da matriz do Pilar de Quro Preto permanece, porém, constituindo uma das
contribui¢des mais interessantes dos pintores mineiros do perfodo colonial. Nesse amplo for-
ro de armagio, dividido com profusdo em painéis moldurados ricamente, formando dese-
nhos os mais diversos, Carvalhais executou uma composi¢ao que, em conjunto e nos quadros
numerosos que a integram, se destaca das pinturas anteriores da Capitania, assim pela vive-
za e a variedade do colorido, como pelo movimento mais acentuado das figuras. Sem divida,
a esse movimento tera sido o pintor, em parte, impelido pela disposi¢do particular do forro
de armagdo da matriz. Entretanto, sente-se que o mestre Carvalhais pintava espontaneamen-
te com certo dinamismo, tal como o demonstra naquele teto o painel cujo tema é o episddio
de José com a mulher de Putifar, para so citar este, no qual ha, como que uma vibraggo nas
figuras e panejamentos, a ligar ou associar suas formas as dos vizinhos, enquanto vibragio de
outra natureza no colorido opera a fusgo de cada um dos quadros da composi¢@o geral do
forro.
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José Soares de Ara(jo, que exerceu atividade no Distrito Diamantino, € dentre os pin-
tores do perfodo colonial, um dos que deixaram obras de fei¢do mais definida e diferenciada
em Minas Gerais. A nio ser os elementos que a técnica e o estilo da época inculcam a sua
pintura, em comum com a dos outros artistas contemporineos da Capitania, sua produ¢io
nio tem semelhan¢a ou afinidade com a dos demais. Sabe-se quc era natural de Braga e que,
em 1766, foi nomeado ‘‘Guardamor das terras ¢ dguas minerais do Arrayal do Tejuco do
Serrofrio”’, um ano, apenas, depois da primeira noticia que possuimos de sua atividade na re-
gido. Esse fato sugere que ele ndo tenha feito aprendizado profissional na Coldnia, e sim, j
tenha vindo para o Brasil, depois de concluida sua formacdo artistica na oficina de algum
dos pintores bracarenses, e de adquirit, no Reino, situa¢io econdmica e social que o habilita-
ria, pouco apds a chegada a Capitania mineira, a obter aquela patente, com que s6 1arissimos
oficiais mecinicos foram entre nds beneficiados. Desde a primeira obra de sua autoria que se
conhece, José¢ Soares de Araujo manifesta, efetivamente, no sé6 uma autonomia completa
em relagdo aos outros pintores mineiros, mas sobretudo uma seguranca de técnica e uma eru-
dicdo diferentes das dos melhores mestres da Capitania. Embora abordando os mesmos te-
mas da iconografia religiosa, que lhes eram indicados para assuntos de suas pinturas, e exe-
cutando no interior dos templos obra de decoragao que correspondia exatamente 20 mesmo
programa, ele se distingue por muitas caracter{sticas peculiares, que emprestam i pintura das
igrejas de Diamantina, um valor 4 parte no acervo artistico tradicional de Minas Gerais. Na
obra mais importante que realizou — a da capela dos Terceiros do Carmo — o efeito geral a
que parece ter visado o mestre do Arraial do Tijuco, € a diviso e a subdivisio do espago in-
terno do templo, por meio da simulagio de elementos de arquitetura, destinadas a marcar
ndo s6 a separagio real do recinto da nave e da capela-mor, mas também a repartir, ilusoria-
mente, o corpo da igreja em trés unidades, criadas por artificio em correspondéncia com os
altares colaterais ali existentes. A composi¢io geral, da mesma sorte que o desenho das for-
mas ¢ o colorido, ndo tendem a atrair para a decoragdo do teto a atengio dos fiéis, sendo a
ambientd-los para a devogio ds imagens, colocadas nos tronos ¢ nichos do altar-mor e dos se-
cunddrios, pois tanto pela disposi¢io das figuras quanto pela utiliza¢do intencional das cores
frias, a pintura de José Soares de Araujo favorece, deliberadamente, o realce da talha dos re-
tibulos, de cujo douramento ele préprio se incumbiu também. Posto que a decorag¢io pictd-
rica seja muito extensa e laboriosa, compreendendo intimeras figuras ¢ elementos arquitetd-
nicos, a impressdo de conjunto da obra do guarda-mor, assim na mencionada igreja dos ter-
ceiros carmelitanos, como na do Rosario e na de Sdo Francisco, da mesma cidade de Dia-
mantina, é de sobriedade serena, tendendo a contribuir para a harmonizacgdo e o equilibrio
das proporgdes e das formas arquitctdnicas no espaco interno dos templos. Todavia, essa
mesma impressio de sobriedade, produzida pelo travamento meticuloso de toda a composi-
¢do, juntamente com o efeito da economia do desenho das formas e figuras, bem como so-
bretudo, pela tonalidade baixa do colorido, faz com que a pintura de José Soares de Araujo,
pareca de um apuro e um refinamento singulares, no acervo da obra dos mestres pintores de
Minas Gerais. Tais caracteristicas, embora pouco suscetiveis de imitagdo por parte de artistas
menos evolufdos, influiram, entretanto, fortemente sobre alguns pintores menores da regido,
como em Manuel Alves Pessoa, que decorou a capela-mor da igreja das Mercés de Dia-
mantina e, mais em particular, no artista desconhecido que se incumbiu da pintura da ca-
pela do Bonfim, naquela cidade, obra do maior interesse, pela bdnjungdo da ingenui-
dade da técnica do autor com o requinte de sua intengdo decorativa. O proprio José Soares
de Araujo alterou, porém, sensivelmente, a fei¢do de sua pintora, quando assumiu o encargo
de ornar o forro da nave e da capela-mor da igreja de Santana, no arraial de Inhaf, municipio
de Diamantina, Ali, a0 em vez de se empenhar na composigiio por dividir e subdividir o espa-
¢o interno do templo, ja ele procura, na pintura do teto do corpo da igreja representando o
casamento da Virgem, abrir o mais possivel a sua composi¢io, a modo do estilo novo dos ar-
tistas de Vila Rica, cuja inten¢do consistia em dar a ilusdo de suprimir ou fundir as divises
reais do espaco no interior das igrejas. No teto da capela mor daquele templo, Araujo nio
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conseguiu se libertar da tendéncia de enquadrar & emoldurar com minticia no do £
10, as figuras de Santana e Nossa Senhora Menina, conquanto consentisse em ianfo g for-
racdo com dilatadas margens- brancas, sobre as quais se recortam guirlandas e C,m:m.r e
que contormnam o quadro da Padroeira. Mas, na pintura da nave, toda 2 extensioos OT:m%
tratado como um espago ininterrupto, em cuja amplidio, a tarja com os esponsais ,f ;I‘ o¢
Senhora e Sdo Jos¢ s6 parece emoldurada para simular uma abertura para o céu oﬁd: l‘u{lJssa
ra a representagio do Espirito Santo. José Soares de Araujo evolufa, assim na‘sua intugrz-
para os partidos que o chamado “gosto dos modernos” principiava a introduzir na degora Zo
das igrejas da Capitania. No entanto, o seu lugar entre os pintores de Minas Gerais ndo égao
lado dos artistas representativos do estilo novo, nem mesmo de seus Precursores e, sim, bem
i parte, tal como se assinalou de principio, na posicio de mestre fundador da q},.le pc;dgrfa
ser denominada Escola do Tejuco, se a expressdo ndo fosse exagerada para indicar aquele ni-
mero reduzido de pintores que sofreram a sua influéncia,

O outro mestre mineiro beneficiado, também, com patente de guarda-mor foi Jodo
Nepomuceno Corréa e Castro. Este, natural do municipio de Mariana, ¢ filho legitimo de
Domingos Corréa e D. Pdscoa da Ressurrei¢do e Castro, de situacio sodial e econdmica van-
tajosa na zona do Ribeirdo do Carmo, fez o aprendizado de seu oficio certamente na propria
Capitania. Nfo se conhece o mestre que teve, mas nio ha divida sobre a seguranca e a profi-
ciéncia do seu ensinamento,  vista da correcdo, por assim dizer académica que caracteriza o
desenho, o colorido e a composicio na obra do discfpulo. Os documentos até agora encon-
trados, a respeito de Jodo Nepomucena Corréa ¢ Castro, elucidam sua atividade apenas a
partir de 1774, Nesse ano, porém, a 9 de feverciro, j4 ele foi louvado, por parte do arrema-
tante Jodo de Carvalhais, para avaliagio da obra de pintura dos painéis e douramento da ca-
pela-mor da igreja Matriz do Pilar de Ouro Preto, subempreitados a Bernardo Pires. Tal cir-
cunstincia demonstra que, na época, sua situagdo era de mestre ou, pelo menos, de oficial de
capacidade reconhecida, pois a perfcia para julgamento de servigo daquela importincia, exe-
cutado em templo t3o prestigioso, ndo poderia ser incumbida sendo a profissional de idonei-
dade notdria. Ele se teria, portanto, anteriormente a 1774, recomendado por trabalhos de
certa responsabilidade, mas aos quais faltam referéncias nos livios e papéis avulsos que se
tém examinado, em busca de noticias de sua atividade profissional. S6 do ano de 1777, em
diante € que ficou registro da obra de Jofo Nepomuceno, — sobretudo na igreja do Santug-
rio de Nosso Senhor Bom Jesus de Matozinhos, em Congonhas do Campo. Alj, ele recebeu
da respectiva Irmandade, de 1777 a 1779, 292 oitavas, trés quartos e dois virténs “*a conta
da Pintura do Corpo da Capella™; de 1779 a 1782, 36 oitavas, trés quartos e um vintém do
“resto do pr9. ajuste”, da mesma pintura da capela; em 1781, recebeu 256 oitavas-e meia, e
quatro vinténs “a conta do ultimo ajuste™; e, ainda: 5 oitavas, de uma obra que executou
fora do ajuste; 44 oitavas, um quarto e seis vinténs também *‘a conta do liimo ajuste’; mais
118 oitavas e dois vinténs, & conta do mesmo ajuste; finalmente, 156 oitavas, trés quartos ¢
um vintém do “resto das pinturas das paredes de toda a capella™, além de 83 oitavas, um
quarto e trés vinténs “de hum acréscimo que houve”. Em 1784, a Irmandade The pagou
20 oitavas “de huma Lamina da Senra. das Dores p2. a Capl2.”, que até o momento nio pode
ainda ser encontrada, assim como outra quantia, de 20 oitavas e trés quartos, de estofar a
imagem de Sio Francisco de Paula. A atividade de Jofio Nepomuceno Corréa ¢ Castro nio
foi, todavia, inteiramente absorvida pelas pinturas no Santudrio de Congonhas do Campo,
durante todo o periodo referido. Gragas a certas referéncias, feitas num termo de delibera-
cio da Mesa Administrativa da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, verifica-se ter sido
dele, em 1779, a autoria do risco que prevaleceu para a fatura dos altares colaterais da res-
pectiva capela, desenho esse do qual subsiste um esboco, em tamanho de execucio, na pare-
de de uma das dependéncias do templo. Em 1786, Jodo Nepomuceno arrematou, por 300
oitavas de ouro, a pintura do corpo da igreja, capela mor, sacristias, portas ¢ janelas da cape-
la de N.S. do Rosirio de Itabira do Campo (atual Itabirito), “tudo na forma do apontamen-
to que elle apresentou’. Sem embargo dessa vasta tarefa, voltou a trabathar na “pintura da
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Capella™ do Santudrio de Congonhas do Campo, tendo recebide, em pagamento, mais 132
oitavas, em 1787, pelo novo servigo ali executado, tornando a trabalhar para a mesma irman-
dade em 1789, quando recebeu uma oitava e meia “por doirar o Véo do Sr. do Tumulo™, e
outra vez, em 1790, 32 oitavas, pelo servigo de “encarnar 4 bustos pa. a Capella”. Dos ul-
timos anos que viveu, s6 temos noticia, por documentos arquivados nas igrejas, de atividades
suas de pouca importdncia: de 1790 para 1791 recebeu 6 oitavas de ouro, de encarnar uma
imagem de Sdo Francisco, para a Capela dos Terceiros Franciscanos de Mariana e, de 1973
para 1794, ganhou dos mesmos Terceiros ainda 13 oitavas e trés quartos, de pintar varias
coisas para a procissdo de Cinzas. Jodo Nepomuceno declara, entretanto, no seu testamento,
datado de 18 de dezembro de 1794, que ajustou “huma obra com o Cap™, Silvestre de Ar0.
que foi pintar e doirar a sua Capella de N.S. da Conceigiio pr. tres mil cruzados”, trabaltho
que nio estava terminado por ocasifo daquele testamento, mas a que informa, jd entdo, ter
feito muitos acréscimos, tais como “hum Archanjo nas paredes, a pintura p¥. sima da Sima-
Iha do arco cruzeiro de huma e outra parte, encarnar huma Imagem de S50 Bento estufada de
tres palmos, a pia baptismal, mais o ajuste, eto.” Terd sido, assim, em proveito de uma capela
particular, provavelmente de fazenda préxima i cidade de Mariana, que o Guarda mor Jofo
Nepomuceno Corréa e Castro realizou o derradeiro empreendimento de envergadura de seu
offcio de pintor. Pelo vulto do pagamento ajustado, que se elevou a trés mil cruzados, ex-
clufdos os acréscimos especificados no testamento, verifica-se a extensdo e a importancia da
pintura executada, da qual, infelizmente, nada mais parece fer subsistido. Por circunstincias
igualmente desfavordveis perdeu-se, também, a decoragio pictérica de sua autoria na capela
do Rosdrio de Itabira do Campo. Resta, portanto, somente, para habilitar-nos a formar g:ul’—
zo sobre a feigdo e o mérito de sua obra, a pintura que fez, no corpo da igreja do Santuirio
de Congonhas do Campo. Esta é constituida por um niimero muito considerdvel de paingis,
que se distinguem das obras dos artistas mineiros contemporineos, pelo acerto cuidadoso da
perspectiva ¢ pela corregdo jd encarecida no debuxo das figuras, ¢ no colorido. Na arte de
Jodo Nepomuceno ndo transparece reminiscéncia alguma da ingenuidade de mdo de obra,
caracteristica de quase todos os pintores precedentes da Capitania. Se lhe falta 4 pintura o
sabor de invengdo pessoal, ou & marca de energia expressiva, ¢ que o terd tolhido a preocupa-
¢iio de pintar rigorosamente, segundo as regras mais apuradas de seu offcio, tais como as
aprendeu do mestre excelente que teve, e dos melhores modelos antigos a seu aleance, O par-
tido novo, que principiava a ser introduzide na decoragdo do interior das igrejas, com reper-
cussdo tio possante na evolucdo da pintura religiosa em Minas Gerais, e do qual seria ex-
poente o seu patrfcio Manuel da Costa Ataide, ndo parece ter impressionado, de modo al-
gum, o guarda-mor JoZo Nepomuceno Corréa e Castro. Ele permancceu desapercebido ou -
diferente ao estilo moderno. Faleceu “com todos os sacramentos”, no dia 2 de janeiro de
1795, sendo sepultado na igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco de Mariana. Naquele
testamento declarou: “todas as Fstampas que tenho, riscos e debuxos, os deixo a Francisco
Xavier e Bernardino de Senna meos aprendizes”. Conforme o costume antigo dos mestres do
oficio, desde o Renascimento, transmitia aos disc{pulos, acrescido da sua contribui¢io cons-
cienciosa, o legado da sabedoria e da experiéncia recebido dos que lhe tinham feito a inicia-
¢do e o aprimoramento, na arte da pintura. Sua heranga, entretanto, posto que de valor in-
dubitivel ndo exerceu mais influéncia sensivel nos rumos seguidos pelos pintores mineiros
que lhe sucederam.

Jodo Batista de Figueiredo nasceu em Catas do Mato Dentro e fez, também, portan-
to, o aprendizado de seu offcio na Capitania de Minas Gerais. Era filho de Anténio Lopes de
Figueiredo, da Coldnia de Sacramento, e D. Francisca de Chagas Freire, de Cachoeira do
Campo. H4 noticia documental de sua atividade como pintor, desde 1773, mas perdeu-se, ir-
reparavelmente, a obra que executou a partir daquele ano, até 1775, na igreja de Sio Fran-
ciscade Assis de Ouro Preto, porque se tratava de pintura e douramento da primeira capela-
mor, que foi reformada por inteiro, quando Anténio Francisco Lisboa teve a incumbéncia
de projetar e entalhar o seu novo retibulo, de 1790 em diante, ¢ Manuel da Costa Ataide,
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mais tarde, assumiu o encargo de prové-la de uma barra de madeira pintada e recortada i fei-
¢ido de azulejos e, bem assim, de quatro painéis de formato irregular em cada parede lateral
Pelos assentamentos conservades nos livios e papéis avulsos da Ordem Terceira ven‘ﬁca-s:.:
que, afora a decoragdo esculpida do barrete ou ciipula, a antiga capela-mor era ornada, so-
bretudo, com obra de pintura e douramento aplicados 3s mesmas paredes laterais e a0 ait‘a:-
mor, cuja fatura deveria ser, provavelmente, de talha singela. Jodo Batista de Figueiredo arre-
matou, por 4008000, em 28 de julho de 1773, aquelas obras de seu offcio, tendo trabalha-
do nclas, como ja se adiantou, até 1775. De 1778 hi registro de que tinha arrematado, igual-
mente, € executado o douramento da capela-mor da igreja de N.S. das Mercés e Misericérdia,
ainda em Ouro Preto. No ano seguinte, 1778, no arraial do Inficionado (atual Santa Rita Du-
rdo) cle passou recibo de 155 oitavas de ouro, “de obras que arrematei de pintar e oliar as
portas e genelas e mais simalhas desta Matriz ¢ de obras de carpinteiro e pedreiro e feitio de
andaime’. Por fim, de data muito posterior, ficou uma inscri¢io, sob a sua assinatura, e de-
coragio do forro existente por baixo do coro da preciosa capela do Rosirio do mesmo ar-
raial do Inficionado: “Pintei Este Painel, em Louvor de N. S1d.: ¢ em obsequio ao seu
Thezoir® Jose dos StOs, Lxa. pello grande zello com g este mandou pintar esta Capela, inda
com dispendio seu no Anno de 1792”. Para se ajuizar, porém, da feicdo e do mérito da obra
de Jodo Batista de Figueiredo, o exame tem de ser limitado a pintura do forro da aludida
matriz da atual vila de Santa Rita Durdo, manifestamente de sua autoria, a despeito de ndo
se haver, ainda, encontrado documentagdo comprobatéria a esse respeito, e 4 decoragdo ge-
ral do interior daquela igrejinha do Rosario da mesma localidade, que lhe tem de ser atribui-
da, pela identidade de todos os respectivos elementos com os do painel, cuja inscri¢io, foi
acima transcrita. A primeira pintura deve ter sido executada por volta do ano de 1778, em
que Jodo Batista de Figueiredo arrematou os servigos secundarios mencionados no seu reci-
bo. A outra, realizada cerca de vinte anos mais tarde, como se verifica da citada inscrigio.
Ambas, todavia, sio obras das mais representativas do estilo novo, caracterfstico da pintura
mineira dos Gltimos anos do século XVIII e do primeiro quartel do século XIX. A do teto da
Matriz, em conseqiiéncia de ter sido repintada sem o menor escrupulo, por mao inabil, s6 se
presta ao estudo do ponto de vista do partido adotado na composi¢do, pois o prdprio colori-
do do conjunto parece ter sofrido alteragdo brutal. Mas nem assim perdeu todo o cariter e
sabor rococo, que teri constituido a inova¢do mais valiosa com que Jodo Batista de Figueire-
do contribuiu, antes de Manoel da Costa Ataide, para a fei¢do peculiar assumida pela pintura
religiosa em Minas Gerais, na derradeira fase do regime colonial. O pitoresco da cena do mi-
Iagre de N.Srd. de Nazard, representado na parte central do forro da Matriz, tem o aspecto
ingénuo de um ex-voto popular, com um cagador de langa em riste, mas em éxtase para a al-
tura, no instante em que a Virgem sulca o espaco em disparada, sob a figura de um veado a
expelir labaredas pela boca. Originalmente, porém, o desenho daquelas figuras nfo teria a in-
genuidade acanhada que nos depara agora, e o episédio representado concorreria, pelo seu
movimento, para o efeito de vibragdo geral que o artista procurou dar a pintura do forro da
igreja. Apesar de toda a deformacdo e a descaracterizagdo que sofreu, a obra executada na
Matriz de Santa Rita Durdo conserva os elementos essenciais da maneira do mestre Jodo Ba-
tista de Figueiredo, revelando neles o sistema daquela composicdo irregular ao gosto francés,
a que aludia, em 1790, o Vercador 20 da Camara de Mariana, Joaquim José da Silva, para
definir o estilo decorativo do Aleijadinho. Onde, entretanto, pode ser apreciada devidamen-
te, na sua pureza genuina, a pintura desse artista, que cumpre considerar o auténtico precur-
sor de Ataide, ¢ na mencionada capela do Rosério. situada a pequena distincia da Matriz.
Ali, o pintor conseguiu converter o recinto interno de uma igrejinha ristica, de planta e car-
pintaria da maior singeleza, num ambiente de extraordindrio refinamento. A sua decoragio
conseguiu eliminar, da arquitetura interior do templo, todas as formas estruturais ou acessé-
rius que contrariassem, em qualquer sentido, a pldstica omamental adotada, anulando-as
com a introdugio de formas tendentes a produzir o efeito de conjunto pretendide. Tanto
pela conceprio peculiar do espago arquitetdnico interno, como pela intengdo enférica, assi-
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nalada por Liicio Costa como caracteristicas do periodo de apogeu da arte religiosa em Mi-
nas Gerais, a obra de Jodo Batista de Figueiredo, na capela do Rosério tornou-a um monu-
mento artistico de excepcional valor e significagdo em nosso pafs. A ligagdo substancial da
pintura do forro da nave dessa capela, com a do teto do corpo da igreja de Sdo Francisco de
Assis, de Ouro Preto, se patenteia ao confronto das composi¢Ges de uma e de outra, assim
como 4 comparagdo dos painéis centrais respectivos, das figuras laterais e dos ornatos irregu-
lares que os enquadram e envolvem com formas abstracionistas. Ao surto triunfal da assun-
¢do da Virgem, no centro do forro da nave da capelinha dos pretos, do Inficionado, corres-
ponde a revoada celeste do coroamento da Nossa Senhora dos Anjos, no templo franciscano
de Vila Rica. Influindo no equilibrio das composi¢Ses decorativas, nos tetos das duas igrejas,
a disposi¢do e o préprio movimento das figuras dos Papas, Bispos e Doutores tém manifesta
afinidade. Mas ¢ sobretudo o espiTito e a inten¢do das composi¢Ges que se aproximam, numa
relagdo de parentesco estreito, impondo a presun¢do de que Jodo Batista de Figueiredo te-
nha sido o mestre de Manuel da Costa Ataide, a falta de documentos sobre as circunstincias
em que se operou, de fato, a formagdo profissional do maior pintor de Minas.

Antes de assinalar o predominio deste, h4 entretanto necessidade de dar notfcia da
obra de alguns outros artistas, cuja omissdo tornaria defeituosa e incompleta a perspectiva da
pintura religiosa mineira, na segunda metade do Setecentos.

Silvestre de Almeida Lopes é mencionado como autor de trabalhos nas igrejas do ar-
raial do Tejuco desde 1764 até 1796 e, embora sem comprovagdo fundada em documentos,
verifica-se que ele foi o pintor principal dos templos da Vila do Principe. Agiu, portanto, na
regido do Distrito Diamantino, simultaneamente com o Guarda-mor José Soares de Araujo,
estendendo a sua produgdo talvez a drea mais dilatada, mas enquanto a obra do Guarda-mor
¢ de tendéncia erudita, a de Silvestre de Almeida Lopes tem fei¢do popular. Ao passo que
aquela se caracteriza pela sobricdade elegante e apurada, esta se distingue pela vivacidade, as
vezes crua, dos contrastes do seu colorido e pelas despreocupadas desproporgSes e deforma-
¢Oes de seu desenho. As referéncias encontradas, nos livros e papéis avulsos dos arquivos das
igrejas, a esse artista s3o pouco numerosas. Permitem, porém, pelo exame das obras de sua
autoria, assim comprovadas, a identificacdo segura de outros diversos trabalhos seus de
maior importincia. Em 1764, consta de um documento avulso, da Ordem Terceira de Sdo
Francisco de Diamantina que Silvestre de Almeida Lopes recebeu 48 oitavas de ouro, em
dois pagamentos, & conta de importancia maior que lhe devia a Ordem. Em 1780, um termo
de deliberagdo da Mesa Administrativa da Irmandade do Amparo, da mesma cidade registrou
que ele se prontificou a pintar e dourar tudo o que, a bem das obras entdo empreendidas na
respectiva igreja, fosse necessario, “sem onus de sulu¢io™. Em 1790, ajustou por 170 oitavas
a pintura do forro da mesma igreja, sob o risco e condi¢Ses apresentados. Finalmente, em
1796, outro termo de resolugao, da referida Irmandade, menciona que ele contratou a pintu-
ra dos dois altares colaterais da capela, por 456 oitavas de ouro. O confronto de seus traba-
lhos, executados nesses templos diamantinenses, com as decoragdes existentes nas igrejas do
Serro demonstra, inequivocamente, que Silvestre de Almeida Lopes foi o autor das pinturas
na capela de N.S. Bom Jesus de Matozinhos, desta iltima cidade, datadas de 1796. Assim,
também, parecem indicar que lhe cabe a autoria das realizadas na igreja do Carmo, na mesma
antiga Vila do Principe (embora muito desfiguradas, em conseqiiéncia de restaura¢do) e, ain-
da, de quatro painéis com cenas da paixdo de N.S. Jesus Cristo, assentados em molduras sa-
lientes sobre o respaldo do arcaz da sacristia da Matriz de Conceigdo do Mato Dentro. O re-
corte, muito acentuado, do contorno da decoragio, a profusdo e a forma dos ornatos de flo-
res, a desproporcdo peculiar entre as cabegas e 0s corpos das figuras, assim como a dilatagdo
exagerada dos olhos em todas elas, sdo caracteristicas da pintura de Silvestre de Almeida Lo-
pes, juntamente com o seu colorido de sabor popular. De todas as suas obras cumpre desta-
car a da capela-mor da igreja do Bom Jesus de Matozinhos, no Serro, em cujo forro o pintor
representou a deposi¢do no timulo, com um fundo pitoresco de marinha, um colorido vivo
e vibrante, que conferem & cena flinebre uma espécie de movimento gracioso e alegre, do
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mhaloraxmp‘mvmto.' Para o .efclto d:i cqnﬁ.mm, COncorrem as pinturas murais, cujas composi-
¢oes tem como assuntos a adoragdo dos pastores ¢ a dos reis magos, cada uma enquadrada 3
imitagio de molduras providas de flores e fitas, tendo de eada lado a figura de um Evangelis-
ta e, em pontos de correspondéncia triangular, na segunda composicio, a Pmﬁwlmdafc da
aplicagio de material de douramento, para aumentar intensamente a vibragdo do colorido
As obras executadas pelo pintor em Diamantina sio de menor €xpressdo, a despeito da u,_;
ele deixou na sacristia da igreja de Sio Francisco, datada de 1795, ji conter diversos elemci:n—
tos utilizados no ano seguinte, na decoragdo hé pouco aludida da capela de Matozinhos, no
Serro. Os painéis anteriormente mencionados, dispostos no respaldo do arcaz da sacristia da
Matriz de Conceigdo do Mato Dentro, produzem a impressdo de pintura muito mais antiga
talvez na primeira fase do artista. '

Com algumas caracteristicas de composicio e elementos de ornatos bem semelhantes
as obras de Silvestre de Almeida Lopes, no Serro ¢ em Diamantina, devem ser citadas as pin-
turas feitas no forro da nave da Matriz de S0 Jodo del Rei e no teto da capela-mor da Ma-
triz de Santa Luzia do Rio das Velhas, esta Gltima provavelmente renovada.

Mestre de gosto ¢ de talento muito diversos, ¢ o autor da decoracio do forro daquela
sacristia da Matriz de Concei¢3o, uma das obras mais graciosas e delicadas do patriménio de
arfe religiosa do pais. Sua composicdo assinalase pela extrema liberdade das formas que a
constituem ¢ pela predominiincia da tonalidade rosa no colorido, a contrastar vivamente
com a representacio do Santo Suddrio, que lhe serve de assunto principal, ao centro do for-
ro, em cuja periferia o artista pintou uma varanda abalaustrada e florida, sobre a qual assen-
tou apenas figuras femininas 4 moda Luiz XV, simbolizando a f¢, a esperanca, a caridade, a
femperanga, e 0s cinco sentidos. Pintura de feigdo e sabor equivalentes parece ter existido no
teto do corpo da igreja, hoje substituido por tabuado sem decoragdo: alguns de seus rema-
nescentes, representando medalhdes com bustos de damas fidalgas ¢ omatos de conchas e
flores, servem hoje, truncados, de forro aos degraus de uma escada de dependéncia interna
da Matriz. Apesar de tdo reduzida, a obra que ficou, desse mestre de Conceigdo do Mato
Dentro destaca-se pela sensibilidade refinada ¢ o gosto tendente para a galanteria, que lhe
empresta uma feigio singular, graciosamente profana, no acervo da arte sacra de Minas Ge-
rais.

Bernardo Pires da Silva terd sido companheiro, senfo sécio, de Jodo de Carvalhais,
pois executou e entregou, em 1774, a pintura dos painéis e douramento da Capela-mor da
Matriz de N.Sr2. do Pilar, de Ouro Preto, arrematoda por este iltimo. Essa obra, porém, foi
inteiramente repintada e perdeu a significagfo. O que resta dele, conhecida, € a pintura do
forro da capela-mor do Santudrio de N.S. Bom Jesus do Matozinhos, de Congonhas do Cam-
po, & conta da qual recebeu, de 1773 a 1775, pagamentos relativamente avultados. Ali, seu
estilo revela feigio bastante mais modemna que o de Carvalhais e, sobreposta aos paindis do
guarda-mor Jodo Nepomuceno Corréa e Castro, a compesicdo de Bernardo Pires tem certa
leveza de desenho ¢ certa claridade de colorido, que ji o aproximam bastante dos pintores
da geragdo posterior & daqueles mestres. Na cena representada ao centro do forro, que € a
deposicio do Cristo ne sepulcro, o debuxo das figuras dir-se-ia que antecipa, um pouco, a
languidez das figuras ataideanas. Todavia, a disposico espacada dos ornatos e o recorte das
figuras, que contornam o quadro central, aparentam mais essa decoragdo, em conjunto, is
das igrejas de outras regides mingiras.

Manoel Ribeiro Rosa foi o pintor principal das igrejas de Sdo José e do Rosério, em
Ouro Preto, e executou também trabalhos de menor importincia na Matriz do Pilar, na igre-
ja das Mercés e Perddes e na igreja de Sdo Francisco de Assis, na mesma cidade. Sua obra, no
templo de Sdo José, foi retirada quando se reformou o forro da capela-mor, tendo-se recor-
tado entdio sua parte central, para aproveitd-la, devidamente emoldurada, no arco do coro;
mais tarde, presentearam-na a0 Arcebispo de Mariana, que a faz colocar numa das salas do
Semindrio Maior de sua Arquidiocese. Trata-se do trabalho que corresponde, exatamente, &
primeira clausula das condi¢Bes que o artista se obrigou a cumprir com a Irmandade de S3o
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José, nos seguintes termos: “Serd obrigado o Ajudante depois de pronto o andaime, desima-
delle, pintar no Tecto da mesma Capella Mor, o desposorio do Sfir Sdo José, em sua tatja
com seus ornatos”. O termo do ajuste entre a Irmandade e Mauel Ribeiro Rosa é de
1779, mas a entrega da pintura da capela-mor e dos acréscimos que se lhe fizeram, s6 foi fei-
ta cerca de quatro anos mais tarde, em dezembro de 1783. A obra realizada deve ter sido,
portanto, extensa e trabalhosa, uma vez que nio houve solugfo de continuidade nos paga-
mentos, como se verifica no livio de recibos da Irmandade. Reduzido, em dimensGes, é o
fragmento que dela subsiste. N3o obstante, representa uma das manifestagGes mais interes-
santes e agradaveis da pintura mineira tradicional. O equilibrio gracioso da composi¢do equi-
vale 4 delicadeza do debuxo e do colorido, comprovando a fei¢do rara do talento e o gosto
refinado do pintor, que possufa Manuel Ribeiro Rosa. De 1784, em diante, o artista traba-
lhou na igreja de N.Sra. do Rosério, sempre em Ouro Preto:no referido ano de 1785, rece-
beu 22 oitavas ¢ meia “a conta da pintura dos altares”; de 1790 a 1791, 28 oitavas, em dois
pagamentos, “da pintura da sacristia da capella desta Irmandade™ e “da pintura que declara
em seu recibo”; de 1791 a 1792, 6 oitavas, um quarto e trés vinténs, “de vérias pinturas q
fez na Capella”; de 1801 a 1802, quantia ndo especificada, “da pintura e doiramtO. do Altar
de StO. Elisbdo™; por fim, de 1804 a 1805, importincia igualmente nfo especificada, “da
pintura do Trono e pratiar as varas”. Entre esses servigos realizados no templo do Rosirio,
0s que interessam ao presente estudo sdo os da sacristia. Pelo teor dos langamentos feitos
nos livros das Irmandade, relativos a Manuel Ribeiro Rosa, em confronto com as especifica-
¢Oes dos pagamentos efetuados ao outro pintor, que executou trabalhos para a mesma de-
pendéncia da igreja, chega-se a conclusio de que, a obra do primeiro, naquela sacristia, teria
consistido na decoragdo do respectivo teto, representando os quatro Evangelistas, que sao
pintados, porém, num estilo muito diverso do da tarja representando o desposério de S. Jo-
sé, estilo que, sob certos aspectos, ja deixa pressentir um gosto bastante mais modemo. Na
disposi¢do, por assim dizer artificiosa, da figura de Sdo Marcos, bem como em algumas com-
binagGes de cores e certos truques de fatura, sente-se, ali, como que uma antecipagdo do es-
pitito de atelier do pintor do Século XIX. Entretanto, o exame atento da obra, demonstra
que ela se acha ainda impregnada da sensibilidade e da maneira setecentistas. O efeito festi-
vo, obtido pela ornamentagdo de flores, numa das composigGes, afina, admiravelmente, com
a nota pitoresca da representagdo de pdssaros nacionais, de plumagem vistosa, junto 4 figura
de S3o Marcos. E, nas quatro composi¢Oes, a pintura tem sutilezas de colorido que permi-
tem, talvez, aceitd-las como de autoria de Manuel Ribeiro Rosa, considerado o espago de 10
anos, decorrido entre a obra do Rosério e a de S. José.

Outro pintor que deixou tragos muito expressivos de sua passagem, na aludida igreja
do Rosdrio, de Ouro Preto, foi José Gervdsio de Sousa. Este tinha a patente de capitdo, sa-
bendo-se que executou servigos de seu oficio, embora consistindo apenas em pintura e dou-
ramento de altares, ou encarnagdo de santos, também na Matriz de N. Sra. do Pilar. A obra,
porém, que realizou no Rosdrio e estd bem especificada nos livros da respectiva Irmandade,
merece atengdo especial: de 1791 a 1792 recebeu 18 oitavas, “da pintura dos Painéis da Sa-
christia”; de 1793 a 1794, 9 oitavas “de quatro Painéis que fes p2- a Irmde.”; de 1798 a
1799, 29 oitavas e um quarto “da pintura da Capella mor” e mais 25 oitavas “a carta da pin-
tura de Doiramt©. dos dois Altares de StO. Antonio e S. Benedicto™; de 1800 a 1801, 75 oi-
tavas, “de resto da pintura dos dois altares de StO. AntO. e S. Benedicto e incarnagio das
Imagens’’; de 1803 a 1804, 30 oitavas, ““da Pintura e doiramento do Altar de Sta. Efigenia”.
Naqueles altares de Santo Antonio e So Benedito, feitos como os demais, apenas de tibuas
recortadas, sem relevos, José Gervdsio de Sousa pintou anjos e serafins graciosos, além de ou-
tros ornatos. Mas nos referidos painéis da sacristia foi que realizou obra do maior interesse,
representando a Morte, o Juizo Final, o Inferno (sob a figura de Lucifer) e o Parafso simbo-
lizado numa viagem bem aventurada — pinturas em que o autor revela pendores para o maca-
bro e, sobretudo, uma personalidade artistica de singular autonomia. A excentricidade da in-
ven¢do e a audicia do colorido caracterizam essas obras, de que ndo se encontram antece-
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dentes nem similitudcs_ncs lggados dos pintores d't Cnpitaniii mineira. Nos paindis qQue repre-
sentam a Morte e o Juizo Final se percebem habilidades e finuras de oficio. is quais o Capi-
tio José¢ Gervasio de Sousa renunciou, entretanto, intencionalmente, para dramatizar com
energia rude e candura infantil as figuras que simbolizam o Inferno ¢ o Parafso. A originali-
dade desse pintor sugere que seja tomada a iniciativa de procurar, com empenho, outras
obras de sua autoria para melhor estudo.

De Francisco Xavier Gongalves s6 se conhece, também, gragas a uma informacio do
livio do Conego Raimundo Trindade, a pintura dos numerosos painéis encaixilhados, que
adornam as paredes da sacristia da igreja de S3o Francisco de Assis, em Ouro Preto. O finico
documento encontrado sobre o artista, que é um recibo avulso, consigna o seguinte: “Recebi
deis oitavas de ouro a conta da pintura dos painéis q. estou pintando para a Ordem terceira
de S. Franc©. coya quantia recebi do procurador da mesma Ordem por mdo do Capp™M. Ma-
nuel Fernandes de Carvalho, cuja quantia levarei em conta do ajuste da mesma obra e por
verdade lhe passo este, por mim feito e assinado. Vila Rica, 3 de Junho de 1782 Franc©. Xer,
Gez.” Essas obras mostram qualidades apreciaveis de desenho e de colorido. Sdo 10 telas de
grandes dimensdes, representando passagens da vida de Sdo Francisco de Assis, assim como
figuras dos § autos da devog¢do da Ordem Terceira, pintada na maior parte com técnica apu-
rada e inicio de emogio no tratamento das figuras, de que ndo h4 sinais nos artistas mineiros
contemporineos. Diante de um dos painéis, que representa Sdo Francisco prosternado aos
pés do Papa Honério IV, tem-se a impressdo, muito viva, de tratar-se de c6pia escrupulosa-
mente exata de obra de algum mestre europeu, embora ndo identificado. Outra tela, repre-
sentando a apari¢do de Nossa Senhora a Santa Rosa de Viterbo, parece deformada, em qua-
se toda a extensdo, pelo efeito de retoques. De modo geral, porém, aqueles painéis de Fran-
cisco Xavier Gongalves sdo obras comoventes, que documentam a proficiéncia técnica do
pintor, valorizada pela sua personalidade sensivel e marcada. Pelo exame cuidadoso das res-
pectivas caracteristicas, confrontadas com as da parte central da pintura do teto da sacristia,
onde se vé a cena de Sdo Francisco de Assis transportado ao céu, conclui-se pela identidade
da autoria das obras: as dessemelhangas existentes entre o trabalho do centro do forro, e os
colocados nas paredes resultam apenas da modificagdo operada na maneira do artista, ao se
transferir, da pintura de cavalete sobre tela para a pintura sobre madeira, no forro, feita no
andaime. Se a figura do Santo, no quadro principal do teto, difere muito da sua representa-
¢do nas telas e o colorido geral € também diverso, isso certamente se explica ndo s pela cir-
cunstincia indicada, como pela intengio do artista de dar aspecto mais glorioso a cena e
maior destaque i pintura do centro do forro.

Os demais quadros desse mesmo forro, dois de cada parte, sdo de autoria de outro
pintor, identificado pelo Conego Raimundo Trindade: Manuel Pereira de Carvalho, que os
tera executado em 1782, no mesmo periodo dos painéis de F. Xavier Gongalves, mas reve-
lando caréncia dos atributos de dominio da técnica, préprios da pintura do companheiro. De
fato, o autor parece trair, ali bastante deficiéncia na sua formagao profissional, juntamente
com certa candura ristica, cujas manifestagdes ngo chegam, porém, a entrar em choque com
a vizinha pintura, compassada e erudita, de Francisco Xavier Gongalves. No entanto, hd de
admitir, talvez, que fossem intencionais a imprecisdo do desenho e a aparente imperfei¢ao
da mio de obra, visando a efeito particular das composi¢des escuras, feitas apenas de azul e
branco, destinadas a realgar, no teto, a representacdo central de Sao Francisco transportado
ao céu.

Depois de aludir, sumariamente, a obras de pintores da segunda metade do setecen-
tos, na regido da Vila do Principe e do Distrito Diamantino, assim como na zona de Mariana,
Vila Rica e Congonhas do Campo, nio deve ser esquecida a de um artista da drea do Rio das
Mortes, conquanto se afigure, provavelmente, mais antiga que as anteriores referidas. Ea
pintura da sacristia e do 6rgdo da Matriz da primitiva vila de Sdo José del Rei, hoje Tiraden-
tes, assim como, ali também, da capela-mor da igreja das Mercés, e todo o teto da igreja do
Rosirio e, ainda, do retibulo ao Passo existente na atual rua Getfilio Vargas, em Sdo Jodo
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del Rei, A maneira desse mestre, de nome por enquanto nio apurado, se reconhece pelo es-
pacamento peculiar das figuras, nas cenas de conjunto representadas na sua decoragdo ¢,
bem assim, pela simetria nos gestos, e assim, uma inclinagio muito tipica de tais figuras, iso-
lada ou agrupadamente, emprestando-lhes um movimento pausado de danca hierdtica. No
contorno dos 1ostos e na indicacdo dos olhos dos personagens ha como que reminiseéncias
de pintura oriental. Grande parte destas obras é feita sobre tetos ainda de armagao e, por is-
§0 mesmo, a impressdo geral do seu conjunto induz a atribuir-The data mais recuada do que a
segunda metade do Seculo XVIIL. Todavia, a feic3o da pintura, em si mesma, ndo condiz
com os caracteres do estilo do perfodo anterior, antes parece enquadri-la, efetivamente, jd
no dominio do gosto rococd.

A autoria da decoragdo do forro da nave, da mencionada igreja das Mercés de Tira-
dentes, afigura-se de outro artista, sem diivida o mesmo que pintou, também, o teto do cor-
po da jgreja da Penha, em Vitéria no Velozo, municipio de Prados, obra baseada em COmpo-
sigio idéntica e de fatura muito semelhante.

Com o advento de Manuel da Costa Ataide, a pintura mineira atinge o ponto mais alto.
Foi sob a a¢io desse mestre, que a arte religiosa da Capitania, renovada com vigor desde al-
guns anos e diferenciada da tradigfo reinol, gracas a0 impulso genial de Anténio Francisco
Lisboa, pbde alcangar por fim o objetivo a que se inclinava, fortemente, na decoragdo inter-
na dos tempos, para fundir as contribuigSes de arquitetura, escultura e pintura numa sé uni-
dade pldstica e dindmica. Essa tendéncia, j4 manifestada na producio de alguns artistas pre-
cedentes, e sobretudo na de Jofio Batista de Figueiredo, como foi acima indicado, 56 se ex-
primiu, entretanto, em toda sua intencfo essencialmente formalista, na obra de Atafde, cuju
impartdncia e significagio ndo ficam, assim, limitadas e restritas, no quadro da pintura mi-
neira nas ltimas décadas do setecentos. Foi a ocorréncia desse mestre pintor, que permi-
tiu e determinou a contribuigio mais valiosa e expressiva de nosso pafs, para o dominio das
artes plasticas, depois da que foi prestada pelo mestre Antdnio Francisco Lisboa. Sem di-
vida, ndo ha que desconhecer antecedentes de importagiio, ao estilo da pintura arquitetd-
nica de Manuel da Costa Atafde. A prépria Capitania de Minas Gerais parece certo, confor-
me a notfcia, transmitida pelo cronista de Mariana, de 1790, de que o gosto francés, Luiz
XV, foi razido da metrépole portuguesa por Jofo Gomes Batista, discipulo do gravador
Mangin e mestre de desenho do Aleijadinho. No entanto, a influéncia estilistica, exercida
pelo referido abridor de cunhos da Casa de Fundagdo de Vila Rica, sobre o arquiteto e es-
cultor, ¢ deste, dltimo sobre os pintores mineiros da regido, seria muito insuficinte para
condicionar o fen6meno ocorrido na arte religiosa mineira da segunda metade do Século
XVIII. O que sucedeu, ali, foi um surto original, perfeitamente caracterizado, como Liicio
Costa observou, “distinto das manifestagdes equivalentes, contemporineas, nas demais re-
gides do pafs ou da antiga meiropole”. Verificasse, plenamente, a procedéncia do conceito
do mesmo especialista, segundo o qual “um fogo-ideoldgico comum atuou simultaneamente
sobre as obras de talha e de pintura, ambas concebidas segundo os mesmos principios de
composi¢do”. Arquitetos, entalhadores e pintores tiveram a mové-los uma idéntica intencio
pldstica, cujos efeitos se traduziram em forma definidamente peculiares no interior das igre-
jas minejras do perfodo. E as obras de maior valor, mais harmoniosas e genuinas, dentre to-
das foram as que tiveram a opulenta contribui¢io da pintura de Manuel da Costa Ataide,

Esse artista nasceu em Marianae foi batizado a 18 de outubro de 1762, filho legitimo
do Alferes Luiz du Costa Atafde ¢ sua mulher Maria Barbosa, Para sua hiografia, as infor-
macdes baseadas em documentos da época, precisos ¢ elucidativos, ndo rareiam. Do processo
de habilitagio candnica de um dos seus irmdos, o Padre Antdnio da Costa Atafde, sabe-se
que eles eram, por outro lado paterno, netos de Nicolau Gongalves e Maria Gongalves ¢,
por via materna, de Felicia Barbosa de Abreu e Manuel Moreira Serra, estes nia easados. Foi
crismado em Mariana, a 16 de maio de 1780. Depois de ter sido cabo de esquadra, da Com-
panhia de Ordenancas do distrito do Arraial do Bacalhau (municipio de Mariana), onde resis-
fiu, ascendeu a0 posto de sargento da mesma Companhia, em 19 de abril de 1797. Em 1799
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recebeu a patente de alferes, da companhia de Ordenancas do distrito .

também da cidade de Mariana. Em 1809 foi-lhe concedf;a outra paten(tl:, r:ilc?“r}:]t‘sz&:;) t:;rtlg
de Alferes, mas da Companhia de Ordenancas do distrito de Soledade, termo de Vila Rica
A 29 de abril de 1818, o Senado da Cimara de Mariana lhe forneceu um atestado de prafes:
sor das “'Artes de Architectura e Pintura”, com o qual ele instruiu um requerimento a Sua
Majestade Real, pleiteando a criagio, na cidade de Mariana, de “huma Aula de Desenho de
Architectura Civil e Militar e da Arte da Pintura”, a fim de ser provido nessa cadeira. No dia
8 de janeiro de 1826, fez seu testamento, decl ando sempre ter vivido “no Estado de Sol-
teiro™, mas que “por fragilidade humana™ tinha 4 filhos naturais — Francisco de Assis Pa-
cifico da Conceigio, Maria do Carmo Neri da Natividade, Francisca Rosa de Jesus e Ana
Umbelina do Espirito Santo — os quais nomeava seus legitimos sucessores e testamentei-
ros; declara, ainda, que era irmfo Terceiro das Venerdveis Ordens de Sio Francisco de Ma-
riana, do Carme e de Sfo Francisco de Quro Preto e, bem assim, das Irmandades da Terra
Santa de Jerusalém, Senhor Bom Jesus do Matozinhos de Congonhas do Campo, Senhora da
Lapa de Ant6nio Pereira. Senhora da Boa Morte, Senhora das Mercés e Perddes e Senhor dos
Passos, de Ouro Preto; declata, mais, que deixava liberto 4 escravos: Mateus e Lucas (ainda
moleques) ¢ Pedro e Maria (jd velhos). Disp@e, finalmente, que, feitos os sufrdgios por sua
alma e pagas suas dividas, “os remanescentes de minha parte os deixo e d6o a Maria do Car-
mo Raimundo da Silva, (To bem aquelas obras de Pintura que consta ter eu feito por papéis
ou CondigBins assignadas, meu testamenteirao os acabard na melhor forma que quizer”.
Faleceu a 2 de fevereiro de 1830 ¢ foi sepultado na igreja da Ordem Terceira de S&o Francis-
co, em Mariana.

Através de documentos relativos 4 sua familia, de autos de Processos civis € criminais
em que foi parte, bem como de remanescentes de sua correspondéncia pessoal, com certos
mesdrios de Ordens Terceiras e Irmandades, conhecem-se vdrios aspectos interessantes das
origens ¢ da personalidade de Manuel da Costa Atafde.

4.3.1.3. JOAQUIM CARDOZO (1897-1978)

De Joaquim Cardozo, poeta, engenheiro, dramaturgo, transcrevemos as Notas sobre
a antiga pintura religiosa em Pernanambuco (1939), publicadas na Revista do Servico do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional, de que ele foi valioso colaborador de 1940 g
1946, deparando ai’ com a mesma erudigfo ¢ a mesma liberdade de Mdrio e Rodrigo, no sa-
ber olhar para o antigo com uma 6tica contemporinea. Forma Estdtica — Forma Estética
(1958) ¢ um dos raros textos escritos no Brasil de verdadeira critica de arquiterua, eluci-
dando sobre o papel do engenheiro no desenvolvimento da arquitetura moderna.

Como mostra da sua avaliagio face a uma exposigdo individual, reproduzimos aqui a
apresentagio de Cardozo para o catdlogo do pernambucano Alcides Santos (1973), onde se
estabelecem finas analogias entre esse artista de raiz popular e os pintores de retdbulos e ilu-
ministas da Espanha medieval.

a) NOTAS SOBRE A ANTIGA PINTURA RELIGIOSA EM PERNAMBUCO
Revista do Servigo do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional, n® 3, Ministério da
Educagdo e Cultura, Rio de Janeiro, 1939.
“Uma das manifestagGes mais importantes de arte religiosa a um plano sécunddrio, é a
pintura de antigos quadros e painéis que ainda hoje se encontram nos altares e sacristias das
velhas igrejas.
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JOAQUIM CARDOZO (1897-1978)

Desenho por Emiliano Di Cavalcanti, reproduzido de “Signo Estrelado”, Joaquim Cardozo,
Livros de Portugal, Rio de Janeiro, 1960, p. 2.
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Presentemente, entretanto, parece que um certo interesse t6m elas despertado, pois
$6 aqui em Pernambuco, em duas exposigBes de arte sacra, constituiu, talvez aquela pi,ntura’
a parte mais relevante do cerfame. ’

Tanto no Museu Regional de Olinda, onde se realizou a primeira como no claustro ¢
sacristia da Ordem Terceira de S3o Francisco, onde ficou instalada a segunda das referidas
exposi¢des, foram reunidos e apresentados ao piblico, juntamente com outros objetos de
arte, varios quadros religiosos, pintados sobre madeira, pertencentes ds igrejas de Recife e
de Olinda.

Trata-se, na realidade, de obras de indiscutivel valor artistico, merecedoras da aten-
¢30, no s6 dos estudiosos de Histéria da Arte, como também dos artistas modernos, que ne-
las poderiio encontrar um manancial rico de sugestdes felizes.

Apesar de ndo serem trabalhos muito antigos, pois a data de sua execugdo deve estar
situada entre oy séculos XVII ¢ XVIII, pouco ou quase nada se conhece dos seus autores e da
¢época em que eles viveram; excetuando a pintura do teto da igreja de SFo Pedro dos Cléri-
gos, em Recife, obra de Jodo de Deus Sepilveda, que na mesma trabalhou entre os anos de
1764 ¢ 1768 e a que estd no forro do coro da mesma igreja, de autoria de Luiz Alves Pinto,
tudo o mais € desconhecido.

Essa falta, em grande parte motivada pela auséncia quase absoluta de pesquisadores
desse assunto, fica ainda agravada pelas dificuldades provenierites da necessidade de consul-
tar numerosos documentos que, atualmente, se acham nos arquivos das irmandades ou em
poder das comunidades dos conventos.

Enquanto ndo ¢ possivel proceder d cuidadosa investigagdo nos papéis acima referi-
dos, o que requer paciéncia e tempo, poderemos pelo resultado exclusivo de um exame de’
fatura e composi¢io, chegar a algumas conclusdes de ordem geral, podendo orientar o curso
de futuras pesquisas mais minunciosas.

Fagamos portanto essa ligeira andlise sobre aqueles quadros em que se torne mais fici!
exercé-la.

No niimero das obras mais suscetiveis dessa observagio convém incluir, além das duas
Jd citadas, os quadros da Sé de Olinda, os da Ordem Terceira de Sdo Francisco, em Recife, as
pinturas do Convento de 340 Bento, da Igreja da Conceigfo e da Igreja do Amparo, em Olin-
da, os quadros da Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres e mais alguns outros.

Sobre eles jd se tem feito uma larga documentagio fotogrdfica, alids em boa hora
iniciada por José Maria C. de Albuquerque, diretor do Museu de Recife.

A pintura colonial em Pernambuco apresenta, como as suas congéneres nos paises
latino-americanos, relagdes muito ricas com as tendéncias pictéricas da mesma época do es-
trangeiro.

Em uitos desses quadros pressente-se a técnica dos pintores flamengos dos séculos
XVI e XVII, em outros encoritra-se uma viva influéncia da pintura espanhola, com processos
de claro-escuro riberiano (no recolhimento da Gléra de Recife existe um quadro no mais
puro estilo de Ribeira ou Zurbardn: *A Sagrada Familia com Sfo Joaquim e Santa Ana’) ou
com o modelado mais fluido de Murillo, outros ainda revelam a maneira dos quadros portu-
glieses sardos das oficinas de Gregério Lopes ou de seus continuadores.

Das obras existentes na S¢ de Olinda sobressaltam-se os dois painéis representando ‘O
encontro de Jesus com a Virgem’ e ‘Jesus escarnecido pelos Judeus’, medindo ambos 3 x 3
metros, que faziam parte, certamente, dadas a natureza do assunto ¢ a regularidade de tama-
nho, de uma colegdo de cenas da Via Sacra; esta suposi¢do € alids fortalecida por se terem
encontrado, no mesmo local, outras tdbuas com vestigios de pintura, em tudo semelhantes
ds que compdem aqueles quadros e que pertenciam, sem diivida, a outros pajnéis (esses qua-
dros faziam parte da S€ de Olinda, antes da primeira e lamentdvel reforma, sendo desfeitos
e as suas tdbuas usadas nos andaimes; a sua reconstituicio, como a de outras obras, deve-se
aos padres José do Carmo Barata e Xavier Pedrosa).
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O catdlogo da exposicio de arte sacra realizada em Recife, por ocasifo do III Con-
gresso Eucaristico Nacional, considera-os ‘da Escola Flamenga, provavelmente da Escola de
Jeronimus Bosch (1460-1516)°.

Esta hipdtese ndo € de todo descabida; as figuras dos judeus deformadas e grotescas
lembram, realmente, as composi¢des de Bosch ou, mais especialmente, as de Breughel o
velho, sendo digno de nota que o primeiro foi pintor muito apreciado na Espanha do tempo
de Felipe II.

E interessante registrar algumas particularidades na composi¢do desses quadros; em
ambos a figura do Cristo ocupa o centro (em um deles o rosto de Jesus estd rigorosamente
na interse¢do das diagonais), as demais figuras estdo dispostas formando circulos em torno
da personagem principal; estes arcos de circulo sdo cortados por duas linhas horizontais
nas partes superior e inferior dos dois painéis.

A pintura € sélida, vigorosa e rica de colorido, sendo assinaldveis a felicidade de cer-
tas solugdes, a robustez de modelado, acentuando nota dramdtica e lemibrando ja o barroco.

O desenho e o colorido desses quadros mostram uma sdbia disposi¢do de contornos
e de efeitos pldsticos, uma justa harmonia de tons luminosos, um conhecimento perfeito
dos contrastes.

Na S€ de Olinda encontram-e ainda outras pinturas que merecem ser mencionadas:
o ‘Retibulo de Santa Quitéria’, o ‘Bem-aventurado Olegirio’, ‘Santo Estanislau’, ‘Santo
Otaviano’, etc, o primeiro, de uma composi¢io primitiva e superficial, reproduz, sobre o
mesmo quadro, trés cenas em proporgdes e perspectivas diferentes; no primeiro plano, e
tomando quase toda a altura do quadro, Santa Quitéria, tendo, sobre a cabega, um anjo
em atitude de corod-la; do lado direito, em plano mais afastado, a cena do seu martfrio,
e por iiltimo, ao fundo, do lado esquerdo, o castelo onde ela viveu.

Entre as pinturas das outras igrejas de Olinda sfo dignas de observagio as do teto da
sacristia e da nave principal da Igreja do Mosteiro de Sdo Bento e as do Convento de Sio
Francisco; merecem especial reparo, por sugerir também influéncias nérdicas, os quadros
dos altares laterais da Igreja do Amparo;as do teto da Igreja da Conceigdo, pelo senso de ar-
bitrdrio e de simultdneo, somente compardveis ds concepgdes suprarrealistas de nossos dias,
dispertam curiosidade.

Na Capela Dourada da Ordem Terceira de S3o Francisco, em Recife, emoldurada pela
riquissima obra de talha, depara o visitante com uma colegfo de quadros religiosos provavel-
velmente a mais rica do Brasil; nas paredes, entre os altares, nas paredes do coro e no teto,
numerosas pinturas expdem o seu admirdvel coloridona meia luz reinante, provocada pelos
dourados da talha, de que estd revestida toda a capela.

Notase logo, i primeira vista, a diversidade de técnica usada em tais pinturas, reve-
lando ndo terem sido executadas por um s artista e talvez, também, ndo em uma sé época.

Na parte mais baixa das paredes laterais, entre os altares, estdo os quadros: ‘Fé’, Es-
peranga’, ‘Caridade’ e ‘Constdncia’, de uma pintura doce, de suaves contornos, denotando in-
fluéncias do estilo de Murillo; a forma do rosto das figuras, a disposi¢io do planejamento, os
tons azuis e rosas procuram, evidentemente, imitar a maneira desse pintor; o autor dos
quadros deve ter sido admirador do grande artista seviliano e talvez mesmo um seu discipu-
lo; nfo é absurda essa lembranga considerando que Murillo executou vérios trabalhos no
Convento de Sio Francisco, em Sevilha, o que vem, de certo modo, justificar a presenca de
quadros que sio verdadeiras imitagGes de sua técnica, em vdrias comunidades franciscanas,
na América, como os do Convento de Guadalajara, atualmente no Museu Nacional do México.

Ainda nas paredes laterais, a meia altura e na parte superior, estio muitos outros qua-
dros, destacando-se os oito maiores representando: ‘Santa Humiliana’, ‘Sdo Pedro de Podio’,
‘Santa Adriana’, ‘S0 Luiz Rei de Franga’, ‘Santa Joana da Cruz’, ‘S3o Torrelo’, ‘Santa Mar-
garida de Cortona’, ‘Sfo Henrique R. de Deddssio’; todas essas estdo compostas procurando
realizar ‘pintura fechada’ com motivos arquitetnicos, anjos, festSes de rosa, ete.
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As pinturas do feto obedecem uma fatura diversa das duas primeiras, menos académi-
ca, menos rigida; dfo a impressio de uma concepedo pictorica complexa, realista e original

Todas elas apresentam sinais sensiveis de retoques nem sempre [elizes e no dizer &o
Senhor Fernando Pio foram executadas de 1699 a 1702,

O teto da Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos representa o ‘Triunfo de Sio Pedro’, em
grande escorgo mostrando uma opulenta arquitetura, porém mediocre no desenho das figu-
ras e no colorido; mais valiosa € a pintura do forro do coro representando também Sio Pe-
dro, trabalho executado pelo pintor jd mencionado, em 1805.

Pela seguranga com que foi feita essa obra, pode-se atribuir a Luiz Alves Pinto quali-
dades aprecidveis de colorista, com uma firme consciéncia de seu oficio, e supor 4 sua ativi-
dade artistica estendida 4 composi¢To de outras obras que bem podem ser identificadas.

Na Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres, nos Montes Guararapes, hd também vdrios
quadros de boa pintura, dentre 0s quais cumpre notar quatro painéis de dimensoes regula-
res, com bastante influéncia de certos pintores portugueses.

O material a estudar &, como se vé, copioso e oferece ao Servigo do Patrimdnio His-
térico e Artistico Nacional um vasto campo de pesquisas”.

b) FORMA ESTATICA FORMA ESTETICA
Médulo n® 10, Rio de Janeiro, agosto de 1958

“Adolf Platz € dos historiadores da arquitetura moderna o que mais s interessa pelas
relagBes formais entre estabilidade e estética das construgBes. Examina mesmo, historica-
mente, a influéncia que exercen nas formas arquitetonicas o desenvolvimento do estudo teo-
rico e experimental da Resisténcia dos Materiais, e explica com muita agudeza de observacgio
a presenca e a preponderdncia dessas conguistas de ordem téenica em certas obras do fim do
século passado, quando a estética dos arquitetos era um pdlido reflexo dos valores artisticos
de outras ¢pocas,

Com clareza e simplicidade cle nos fala num capitulo dos mais importantes da sua
obra “Dic Baukunst der neues Zeit” dessa inseguranca de julgamento cstético provoca-
da, entre os que cultivavam os preceitos por eles mesmos julgados imutdveis e cternos da be-
leza transcendente e divina, pela descoberta de novas possibilidades materiais alcancadas pe-
los engenheiros.

Nazo se tratava, € preciso que se diga, tdo somente de alteragGes estilfsticas causadas
pelo emprego de grandes vaos, ou melhor, pelas dimensdes reduzidas dos didmetros das colu-
nas em relacdo a estes vios, que resultaram do uso de materiais de maior capacidade de resis-
téncia, alteracSes estilisticas que s@0 mesmo negadas, como o foram pelo Senhor M. Gins-
burg em artigo da revista ‘Architektura URSS’ (M. Ginsburg, Os Problemas Tecténicos e a
Arquitetura Contemporinea, em lingua russa), onde procura, nfo de todo sem razio, negar
que um novo material possa ter, como consequéncia imediata, um novo estilo: tratava-se
também do emprego de certos elementos construtivos com fungdes mecinicas especificas,
como as rotulas dos arcos articulados, as tesouras de diversas composicdes de membratura,
ete; com a rotula empregou-se, pela primeira vez, a coluna sobre um ‘ponto de apoio’

eduzidissimo, permitindo assim o movimento real da estrutura: com as tesouras um di-
mensionamento mais exato nas suas relagdes de ‘forma e esforgo’.

Torna-se assim explicdvel que os engenheiros de posse desses elementos tio defor-
madores dos conceitos estilisticos que dominavam os arquitetos de entio, e ainda comple-
tamente isentos de qualquer ascendéncia ou tradigdo histérica, pudessem lancar as linhas
principais e iniciudoras de uma arquitetura nova. E portanto com muita exatidio que diz
Behrendt: ‘While the architects, devoted only to the Tormalistic problems of style, became
more and more estranged from the fundamentals of their art. the engineers remained in clo-
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se contact with their time and kept pace with the practice of building’ (Curt Behrendt, Modern
Building).

Mas essa contribuicio do engenheiro no conservar o espirito real e intrinseco da ar-
quitetura tem sido, muitas vézes, exagerada; tem-se mesmo, freqilentemente, considerado
como formas as mais puras da arquitetura moderna as que resultam exatamente da estabili-
dade da construg@o ou, melhor dizendo, as dos perfis de igual resisténeia, reduzindo assim
a forma estética’ a uma consequéncia da Torma estitica’. E como esta tiltima, na sua expres-
sdo modernamente aceita, é a que manteria o equilfbrio com a menor quantidade de maté-
ria, 0 problema estético se reduziria ainda a um problema de economia, o que ¢ absurdo.
Pelo menos do ponto de vista estético-especulativo.

O que existe de verdadeiro, € ser a forma projetada pelo arquiteto uma forma estabe-
lecida a priori, apenas ‘condicionada’ a uma questdo de estabilidade, mas nunca resultante
a posteriori desta liltima. Isto jd foi alids assinalado por W. Paalen em artigo na revista ‘Dyn’
(W. Paalen, About the Origins of the Doric Column). Daf certos elementos construtivos ob-
tidos com muito empenho e habilidade pelos engenheiros nfo serem muito do agrado dos
arquitetos, como, por exemplo: as lajes cogumelos, os ‘vButes’ das estruturas aporticadas,
etc, apesar de serem formas de transi¢do muito puras e ldgicas.

Os arquitetos procuram, das vezes formas de transi¢io mais raras, em desacordo com
a solucdo mais verdadeira do ponto de vista estdtico; como por exemplo lembrarei o “hall’
de exposi¢des do Ministério de Educagdo e Cultura, onde toda a carga de laje do primeiro
teto ¢ transmitida para os pilares por meio de ‘cachorros’ delgados, sujeitos a grande esforgo
cortante;no entanto o seu efeito plastico € indiscutivel.

Oscar Niemeyer, em trés edificios projetados para Brasilia, utiliza os elementos exter-
nos de sustentagdo da coberta de uma maneira nova e original. Esses pilares externos se
abrem em leque, procurando a laje do primeiro teto:no Palicio da Alvorada o contato com
a laje se faz no sentido longitudinal, eliminando a viga de contorno;nos Paldcios do Planal-
to e do Supremo Tribunal, ¢ feito transversalmente. As duas solu¢Ges sfo conseguidas este-
ticamente com superabundincia de material construtivo.

Esses exemplos vém mostrar que ndo hd adaptagdo perfeita entre a estética dos arqui-
tetos e a estatica dos engenheiros, muito embora esta ltima tenha também a sua fmtima
importdncia estética. Nio obstante as discrepdncias assinaladas, as invencdes dos engenhei-
r0s nfo s6 na criacio de novos tipos construtivos, como também na produgao de novos ma-
teriais, sio,indiscutivelmente as fontes principais onde se alimenta a capacidade criadora dos
arquitetos”.

©) ALCIDES SANTOS, PINTOR INGENUO. SUA ABSTRACAO, SEU UNIVERSO
Catdlogo da exposi¢do do artista, Rio de Janeiro, 1975

“Alcides Santos é um pintor do tipo que os franceses costumam chamar naif. Tam-
bém entre nds assim se chamava; mais recentemente, porém, € mais usual lhe dar o nome de
primitivo. Ndo hd, entretanto, nessa expropriagio de um nome, para justificd-la, nenhuma
relagdo entre os ingénuos dos tempos de agora e os primitivos, historicamente incluidos
entre a metade do século XIV e o segundo quarto do século XVI, isto &, aqueles que tam-
bém sTo designados como pré-renascentistas.

Alcides Santos nfo tem dos primitivos aludidos, nem a técnica do colorido, nem a
composi¢do espacial, mas é como eles influenciado por alguns temas biblicos que os primiti-
vos espanhdis utilizaram nos seus retdbulos: nos quadros de A. Santos encontramos uma
Ceia, um Martfrio de SIo Sebastifo, uma Virgem com anjos, um SZo Jorge, Addo e Eva,
Dom Bosco etc., tudo isto envolvido por um bestidrio exético e migico. HE mesmo neste
bestidrio uma obsessdo pelas serpentes que aparecem, quase sempre, com cabega humana.
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Os anirr}a.is pintados sofrem, as vezes, deformagdes profundas e fabulosas; hd alguns que sdo
verdadeiros monstros.

Toda essa magia de Alcides Santos, composta de figuras misticas e animais fabulosos
nfo obedece a uma orientagio determinada, € um conjunto de idéias estranhas, de flores, de
naturezas-mortas, sobre o qual teria soprado uma ventania distribuindo-o, por toda a super-
fide do quadro: uma verdadeira explosio de visdes bizarras.

A pintura de Alcides é muito rica de inveng¢des, de transformacdes das coisas e dos
seres em outras formas inteiramente absurdas; hd em tudo isso como que uma nova criagdo,
uma nova génese.

Sem conhecer com perfeicdo os artificios da tonalidade, o pintor equilibra muito bem
as suas cores puras, isoladas, onde ndo hd efeito de luz nem de sombra, onde apenas sugerem
vagos efeitos tonais, a0 Jado do corte rude entre as cores virgens, entre as figuras pintadas
quase sem contato entre si. Tudo isso se torna de repente, e de certo modo, uma impressio-
nante surpresa, uma comunicagdo de relagdes procuradas, as vezes muito felizes dentro do
bestidrio esquisito e inesperado.

Pintor ingénuo, nos seus quadros di um nove cardter ao abstracionismo, que se po-
derd chamar abstragio da ordem real, abstracio da verdade, das leis fisicas e humanas. Dd
a impressdo longinqua de uma iluminura de um Beatus, talvez daquele da autoria de Migio,
monge de Tdbora, talvez do de Valcavado (de Obeco).

Alcides Santos € pintor para ser estudado com mais vagar e atengdo, dentro do campo
da sua classe ou categoria; ser estudado como um criador de universos, ndo tanto universos
molares mas daqueles que existem em dimens@es muito menores.

Estou certo, entretanto, que em breve ndo faltardo os Bertaux, os Chandler Post, os
Gudiol dessa categoria da pintura onde A. Santos terd o relevo que ele bem merece”.
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4.3.2 AS VANGUARDASE A DECADA DE SETENTA

No contexto da histéria da arte no Brasil, ¢ em especial no que se refere d diversidade
de situaches estéticas o serem consideradas segundo novos pontos de vista e metodologias
criticas, a década de setenta indubitavelmente possuiu caracteristicas de enorme peculiari-
dade. Os radicalismos de todo o género, a vocagio ansiosa e decidida pela experiénciy e
pela contestacdo, a predomindncia dos valores politicos e a Jd tardia aversao ds diversas
medalidades de opressdo coletiva, moldaram estimulos inéditos em telagio 4 producio
artistica.

Um tempo de evolugio vertiginosa, essencialmente dindmico e participativo, favore-
ceu o surgimento de diversas tendéncias de vanguarda no panorama de nossas artes visuais.

jamais deixou de conter uma forte e sauddvel sintonia cultural com sen préprio meio-
ambiente.

O texto selecionado para representar as contingéncias da década de setents o suas res-
pectivas implicagGes, de autoria do criti¢o Francisco Bittencourt (1933), foi originalmente
apresentado como uma comunicacio ao I Encontro de Criticos de Arte. Em uma extensa
€ densa apreciagdo das iniimeras verfentes sociais, politicas € culturajs que definiram os dez
anos passados; podemos desdobrar os sentidos mais especificos das principais tendéneias
estélicas que ocuparam o espaco pertinente s partes visuais. Representa este texto, por-
tanto, uma excelente perspectiva da critica dgil e simultaneamente profunda que € uma
clara imposi¢io da época presente.

Carlos Roberto Maciel Levy

4.3.2.1. DEZ ANOS DE EXPERIMENTACAO
Francisco Bittencourt

Comunicagdo apresentada ao I Encontro Nacional de Critica de Arte, i'ea]izado em
Curitiba, Parand, em 1980

“Em marco de 1970 John Lennon proclamava o nascimento da nova década com o
grito de 0 sonho acabou”. O parto, doloroso & diffcil, comegara muito antes, em 1967/68,
com a tomada de consciéneia e a revolta dos estudantes em muitas partes do mundo, com a
Primavera de Praga, com a constatacdo da ineficdcia da filosofia hippie e a arrancada dos jo-
vens para o radicalismo. “Paz ¢ amor”, a palavra de ordem dos hippies dos anos 60, fora se-
meada inutilmente, jogada ao vento e perdida na bruma psicodélica dos caminhos para Kat-
mandu. De repente, os jovens davam-se conta de que, mais uma vez, estavam com as mios
vazias, burlados por uma sociedade patriarcal e autoritdria.

Com o advento da “aldeia global” todos os acontecimentos assumiram escala univer-
sal. A Revolugdo Cultural chinesa repercute imediatamente em Paris ¢ Chicago, na Sorbon-
ne ¢ na convengdo do Partido Democrata. Os novas hippies radicais, tendo A frente Abbie
Hoffman, Jerry Rubin e Tom Hayden, dio as cartas na Universidade de Berkeley e ganham
imediatos seguidores no Rio e em Sio Paulo. Com o fim dos Beatles morre o sonho e a ino-
céncia, dos quais o festival de Woodstock foi a representagiio final, e sobem 4 cena os Rol-
ling Stones com o mito da violércia se corporificando no Festival de Altamont, onde ponti-
ficou a gang dos Hell’s Angels, oS terroristas da contracultura.

E o infcio da fase radical da con tracultura, da resisténcia dos jovens ao ataque do es-
tablishment, de um novo tipo de arte de vanguarda que usa a tdtica da guerrilha para se ex-
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FRANCISCO BITTENCOURT (1933)

Fcl)togrzllfiu de André Papi. Reproduzida de “Arte Hoje”, ano II, n% 15, sctembro de 1978,
Rio Grifica e Editora, Rio de Janeiro, p. 54,
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pressar. E o processo de desmistificagio do “sonho jovem™.

maio de 1968, quando os estudantes franceses se ledran:ammtf,r;l;i: r;st:::: da c;errobt: AR
o governo do General De Gaulle, ainda sacudia o mundo. Na Cidade do Méx?t?;l : aR.“‘?
em outras grandes cidades os estudantes também tinham se revoltado. §4 no Méxj'cgose 19_?
do o jornal inglés “The Guardian™, a reacfo governamental fez 325 mortos. A nova cﬁ-
ciéncia era perigosa, tinha de ser aplacada. i

Para alguns a,nai]jstgs, o fendmeno d; contracultura mudou de alguma forma o mun-
doj; para outros, como Thimoty Leary, o pai das viagens psicodélicas, niio foi uma revolugfo
mas uma convulsio; para outros ainda, nio passou de uma vilvula de escape aberta pela tec-
nocraria da sociedade industrial e que a can¢do dos Rolling Stones, Let it Bleed (Deixa San-
grar), captou subconscientemente como visgo geral. A verdade, porém, ¢ que na campo da
criagdo ¢ do pensamento nada mais foi 0 mesmo depois da revolugdo cultural da juventude
iniciada com esta década. Filésofos como Herbert Marcuse, comunicadores como Quentin
Fiore e Marshall MacLuhan deixaram isso bem clara. Af estfo todas as minorias do mundo
abrindo espago para existirem com dignidade. Cada vez mais articulados, os negros, as mu-
lheres, os fndios e os homossexuis so os continuadores dn contracultura que 0s jovens
inauguraram com os anos 70, transformando em pelitica a arte, a ecologia, a vida selva-
genl, 0 corpo e a mente.

Por acaso, eu estava em Paris no primeiro semestre de 68 e vi a revolia dos estu-
danten franceses; vi também, nesse mesmo ano, a Bienal de Veneza sendo violentamente
contestada pelos artistas. Quando voltei ao Brasil, em 1968, constatei que aqui a inguie-
tagio dos jovens tinha exatamente as mesmas rafzes da dos outros paises por onde esti-
vera. E foi através da observacio da atuacdo desses jovens nas artes pldsticas que fui aos
poucos me dirigindo para a militincia na eritica de arte. Sou portanto um eritico enga-
jado, comprometido com uma vanguarda que nasceu na luta da contestagio dos padrdes
oficiais de arte, das bienais envelhecidas ¢ dos saldes académicos, uma vanguarda que des-
mistificou a arte e espraiou para a vida o fazer artistico, levando em seus primeiros momen-
tos quase tudo de roldio para poder afirmar sua existéncia.

Se a década de 1960 no Brasil foi o do Cinema Novo, dos festivais de musica popu-
lar, da Tropicilia. do Chacrinha ¢ do “Rei da Vela”, isto ¢, anos de celebragio dionisiaca,
os anos 70 podem ser considerados como de tomada de consciéncia de uma realiddie jg
inescapivel, de luta aberta e muitas vezes de luto fechado. Para a cultura brasileira foi o que
poderia ser chamado de ingresso na idade da razdo, com todas as suas dolorosas conseqiién-
cias. Junto com o mundo, encerrdvamos uma ¢época, a moderna, para iniciarmos um perfo-
do de inconformismo, de onde acreditdvamos poder fazer surgir os fundamentos de novos
tempos.

E uma visio que pode ser demonstrada por fatos. Se ela ndo chegou a resultar naqui-
lo que se esperava, ndo quer isso dizer que a inten¢io nio tenha sido a de criar um mundo
de valores pos-modernos. Vai de encontro a essa concepcdo a teoria de que o Brasil tem de
trilhar um caminho original, como sc fosse uma entidade i parte no mundo contemporé-
neo, ou entdo de que tem de seguir no contexto latino-americano diretrizes parulelas de cria-
¢do as dos outros paises da regido; tal teoria pretende a formagio de um bloco cultural es-
tanque, impermedvel ds correntes externas. Trata-se, no caso, de um novo tipo de regiona-
lismo cultural, ainda que disfarcado, de uma teoria muito semelhante a da caduca Guerra
Fria. Ora, quando se chegou a um estdgio em que os mass-media invadiram tudo, como serd
possivel isolar um pais, ou uma regiio, do que se passa no resto da Terra? Mas para esses
tedricos do isolamento, dos quais a critica de arte argentina Marta Traba € a porta-voz mais
ansiosa e histérica, a Gnica coisa que conta ¢ permanecer patinhando no charco raso e esgo-
tado de meia duzia de solugBes prontas, para delas arrancar de qualquer forma o que falta
para a formacfo do nosso edificio cultural. Ha af, naturalmente, a md-fé tipica de tudo o
que € reaciondrio, pois nfo ¢ possivel deixar de constatar que o jd feito atc agora entre nds
tem suas rafzes, como nfo poderia deixar de ser, na cultura universal, ainda que a esséncia
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de cada obra de arte produzida na América Latina seja brasileira, argentina, colombiana ou
mexicana.

Nio fosse assim, Drummond, Rosa, Mdrio e Oswald de Andrade, Borges, Cortdzar, Par-
1a ou Octavio Paz seriam apenas regionais. Tentar impedir a universalidade do sentimento
ou a aspira¢do d comunica¢do com o mundo € como ir cortando os galhos de uma drvore
em crescimento — vocagdo que sé pode levar i aridez e ao deserto. Além disso, hd nessa
tentativa de regionalizar a cultura um complexo bem claro de escravo diante do senhor,
que ndo condiz com a nossa situagio atual. Se a mais negra das coloniza¢Bes € a cultural,
o pior tipo de luta contra ela é a que se baseia no complexo de inferioridade. O quadro é
bem claro: latinos, ainda presos romanticamente a valores hd muito desaparecidos de uma
civilizaggo herbica, inculcados pelos ibéricos, ndo aceitamos a atual hegemonia de valores
anglo-saxdes. O verdadeiro problema ndo € esse. Se nenhuma hegemonia & boa, logicamente
a da cultura latina também ndo é. Mas, para os defensores da “Latinidad”, apenas a anglo-
saxOnica é nociva. Eles se erguem romanticamente contra tal hegemonia e herofzam aqueles
que criaram obras “latinas’’. Com isso regridem ao século XIX e caem num obscurantismo
que sb d4 vantagens aos opressores do momento. Criar figuras herdicas, seja de artistas ou
de politicos, é uma forma de fugir do problema. O herdi n3o passa, hoje, de uma figura de
retorica, que encerrou sua possibilidade de existéncia na vida real com o fim do século passa-
do; hoje, sdo multiplas as possibilidades de atuagdo, na vida como na arte, e a mais eficaz
diante da coloniza¢do é a da revolta. Mas para quem esta no estigio mental do escravo a re-
volta ndo é possivel.

Todas estas consideragdes podem servir de pano de fundo para uma reflexdo sobre a
vanguarda atuante nesta década no Rio, que s6 serd devidamente analisada se levarmos em
conta os seguintes fatores: o Brasil no mundo; o Brasil no contexto latino-americano; e o
Brasil como sua prdpria usina geral, ou como uma ilha cultural autdctone.

Se tomarmos nosso pais dentro de um enfoque mundial, veremos que ele, realmente,
segue de certa forma as correntes internacionais e que sempre, desde a Missdo Francesa, foi
uma espécie de cimara de eco dos virios movimentos nascidos em Paris. Ndo hd qualquer
tipo de desonra nisso, j4 que como nosso povo temos uma formagio recente, e na constata-
¢do ndo se pretende fazer um julgamento de valor dos resultados; algumas obras produzidas
sob a influéncia do romantismo, do naturalismo ou do impressionismo foram boas, de acor-
do com a capacidade dos escritores, poetas ou pintores que as criaram, outras foram medio-
cres, porque simplesmente seus autores o eram. Mas os trabalhos, bons ou ruins, eram brasi-
leiros, ainda que baseados em movimentos estrangeiros, porque o clima era brasileiro.

A Semana de Arte Moderna de 1922 foi o centro de uma explosio criadora que reu-
niu e veiculou o maior nimero de talentos emergentes que éramos capazes de produzir no
momento, com a Unica inten¢do de criar uma arte brasileira; mas nem por isso os principais
artifices desse movimento deixavam de ser filhos das escolas de Paris, embora saudavelmente
repudiassem a filiagdo. A nossa cultura estd voltada para o mar, estamos de costas para o in-
terior, para a América Latina, e a arte brasileira cada vez mais preocupada em tornar univer-
sais os valores brasileiros, tem de fato pouco a ver com os obscuros movimentos latino-ame-
ricanos que, apesar dos disfarces, sdo estranhamente regionais, com exceg¢do dos posticos ci-
netismos, que ndo pertencem a lugar algum. ’

Dai estarmos sempre atraindo os raios e trovdes dos defensores de uma arte latino-
americana, uma simplifica¢cdo que nem os seus tedricos saberiam elucidar. A chave da nossa
posicdo de “independéncia” deve estar ndo na lingua, mas na relativiva pobreza da nossa he-
ranca indigena e, principalmente, nas dimensdes deste pais que, embora sem coincidéncia de
seu potencial, tem uma forga gigantesca. E uma teoria muito possivel de interpretagdes cap-
ciosas, mas penso que pode ser ainda mais capcioso forgarmos uma meia-volta apenas para
satisfazer um ainda hipotético destino comum latino-americano, quando os hispanicos desta
parte do mundo mantém desde o inicio da coloniza¢do uma posi¢do (em alguns casos justi-
ficada) de defendida desconfianga e de insistente desconhecimento das possibilidades brasi-
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leiras no campo da criagdo artistica (o livio dc':\dayta Traba, “Duas Décadas Vulnerdveis nas
Artes P_lasncas Laltmo-m_nerman:_is, 1950,’[970 , € 0 maior exemplo). Por outro lado, em-
bora saibamos muito mais dos hispano-americanos do que eles de nés, até agora ndo demos
nenhum passo para modificar tal snu_ag:in. As jogadas comerciais recentes naturalmente nio
contam. k, portanto, o que se poderia chamar de um desencontro natural, ou de vocagoes
diferentes. Forgar uma mudanca seria criar um clima artificial intoleravel.

Esclarecidos esses pontos, podemos passar i razdo destas consideracoes: as artes vi-
suais de vanguarda produzidas no Rio de Janeiro (as mais importantes e fecundas do pais)
na década em curso. Para a boa compreensdo de uma anilise que terd de tratar com elemen-
tos e dados de um periodo ainda nfo concluido, encaixaremos estes anos dentro de uma
perspectiva historica nacional, abrangendo a déeada anterior e possivelmente movimentos
de outras décadas. A cronologia dos fatos nos leva a concluir que os anos 60 exauritam-se
artisticamente, como ji foi observado anteriormente, em 1968, e que esta década come-
gou, de fato, por af, junto com as convulsdes de diversos tipes que abalaram o mundo. No
Brasil isso ficou caracterizado com o fechamento pela policia e a censura da Bienal da
Bahia, com o boicote intemacional a Bienal de SZo Paulo e com o fim daquilo que se pode-
ria chamar de a “era da inocéncia” da Tropicdlia. Para os artistas que comegavam a surgir
entdo ndo havia mais possibilidade de celebragGes em massa ou de exposi¢des piiblicas no
Aterro do Flamengo, por exemplo, com a benevoléncia do sistema. Os artistas da década de
70 surgiram sob um estado de guerra e foram temperados no fogo das passeatas e das de-
monstra¢des. Foram, literalmente, a vanguarda de uma nova consciéncia e os porta-vozes
brasileiros de uma insatisfagdo que jd se espalhara pelo mundo e repercutia na Bienal de
Veneza, na Bienal dos Jovens de Paris e na Quadrienal de Kassel. Os resultados conseguidos
e a continuagdo do movimento podem ou ndo ter sido vlidos em termos de arte de circuito,
mas esse ¢ outro assunto. O importante é que, depois da convulsio que implantaram com
tanto sucesso estratégico, o estado de coisas ndo poderia ser mais o mesmo.

Cronometrar a sucessiao dos acontecimentos artisticos, como se fossem eles competi-
¢des esportivas, tem sido o mais comum método de andlise de certa critica de arte. Tal sis-
tema, porém, no passa de um pseudo-historicismo que ndo leva & compreensdo real do fend-
meno artistico em si, ficando apenas na esfera das circunstincias. A arte nasce da realidade e
¢ s6 a partir desta que se pode chegar ao 4mago da questdo da criatividade.

Por exemplo, o que propiciou entre nds o surgimento do concretismo? Depois de
um véculo de muitos anos com a exaustdo do Modernismo, na cauda do qual instalara-se
uma discursiva Geragdo de 45 (ou Geragdo de Bacharéis, como deveria ser chamada), repre-
sentante tipica de um sistema politico de desconversa, como o Estado Novo, o Concretismo
no panorama da nossa arte representa o que em politica foi o advento de governos néo ape-
nas democraticos, mas até “progressistas”, com seus jingles e slogans de 50 anos em 5 e ou-
tros, sua racional vontade de conquista das vastiddes ainda desconhecidas do pafs e sua fome
de progresso. O movimento concreto foi exatamente a contrapartida artistica dessa filosofia
de aspira¢do nacional. Entretanto, faltaram ao Concretismo o f6lego e o impeto que sobra-
vam na arremetida politica. O racionalismo puro e simples € a morte da criatividade. Por
mais concretos que tenham sido os principios concretistas e por mais scholars e profundos
em suas pesquisas que scjam até hoje os aguerridos fundadores do movimento, pouco mais
do que jogos de palavras e algidez construtiva sobraram como obras reais, além naturalmen-
te de uma montanha tedrica de muito brilho e pouca serventia para as urgéncias brasileiras.

A esse beco sem saida perfeitamente equacionado e de aristocraticas raizes opds-se
o movimento Neoconcreto, fenomenoldgico, calido, queimado de sol. Do Neoconcretismo
pode-se dizer que € a visdo brasileira do Construtivismo internacional, a perspectiva cultural
retomada das aspiragdes da Semana de 22 para uma arte brasileira diluida pelas abstragGes
gestuais e escoimada de cardter pelo Concretismo hibrido. O Concretismo chega a ser uma
reducio ao absurdo da linguagem dos signos, uma formalizagdo “‘estetizante” da “‘arte” pu-
blicitiria, enquanto que o Neoconcretismo, aproveitando-se desses valores primdrios torna-se
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a opgdo vidvel para o fazer artistico, por sua ambigilidade que produz um leque de possibili-
dades. Assim, o Concretismo, estéril, ndo teve herdeiros nem continuadores — daf estdo os
que o fundaram a bater nas mesmas teclas anos a fio —, enquanto que o Neoconcretismo
se desfez, amalgamou-se, infliltrou-se e continuou como novas opgdes para as geragdes mais
novas.

Na década de 1960 os virios movimentos que se debateram e vieram a tona foram de
certo modo um resultado do rdpido e proficuo movimento neconcretista. Ao lado da Pop
Art ele foi o responsivel por quase tudo de importante que aconteceu nas artes plasticas
daqueles anos, inclusive pela restauraco e pelo vigor do grafismo figurativo, pela tematica
vibrantemente popular, que busca nos simbolos suburbanos, nas paixSes do povo, na toma-
da de consciéncia politica a esséncia da alma brasileira. Os anos 60 ndo criaram uma constru-
¢do definida de férmulas e conceitos, pois absorveram do Neoconcretismo o germe afetivo
e alusivo de uma raiz nacional, e da Pop Art a explosdo objetiva da figura, a veiculagdo da
contemporaneidade através de técnicas abusivamente cartazisticas e a nogdo de ironia contra
a sociedade de consumo que, nos anos 70, iriam se transformar em revolta e tentativa de re-
novagdo de linguagens.

A “heran¢a” transmitida aos jovens artistas brasileiros que empunharam a bandeira
da vanguarda da década de 70 ji enfeixa todos os elementos que iriam servir de tema para os
debates mais ou menos acirrados que se seguiram. A arte pablica, a manifestagio de rua,a
contestagdo ndo sé do circuito comercial de galerias como de todo o circuito de arte, a ado-
¢do do happening e mais tarde da performance sio de fato elementos que ji estavam bem
vivos e presentes em eventos dos anos 60, como Opinido, em 1966, onde foi esbogado o con-
ceito da antiarte, Nova Objetividade, de 1967, do langamento da Tropicdlia de Hélio Oiti-
cica e dos trabalhos com baratas e formigas de Lygia Pape, e Arte no Aterro, em 1968, uma
série de manifestagGes da qual participaram ndo 56 artistas como o piiblico. De alguns desses
eventos ja tomaram parte artistas que iriam desempenhar papel de importincia na década
seguinte, como Antdnio Manuel, que iniciou seu trabalho de “‘Urnas Quentes” justamente
em Arte no Aterro.

Mas 1968, como divisor de dguas, tem de ser visto nio s6 dentro do contexto da cria-
tividade como também no politico-social, para ser melhor entendida a radicalizagdo artisti-
ca que se seguiu. O Brasil, como o mundo, tremeu nas suas frageis estruturas diante da insa-
tisfagdo dos jovens. As passeatas no Rio, reunindo mais de 100 mil pessoas em alguns casos,
deram a tdnica desse ano. Mas a revolta estava em todas as partes, assumira uma escala uni-
versal. Num supremo recurso de magia e invengdo, os jovens norte-americanos marcharam
sobre Washington e pretenderam fazer levitar o Pentdgono, o simbolo entdo de todos os
males.

Aqui, antes que um ciclo se fechasse, Caetano Veloso ainda montou um show na boa-
te carioca Sucata, com espago cénico de Hélio Qiticica, onde o protesto do tipo herdico teve
sua sintese e seu canto de cisne ao som do Hino Nacional em guitarra elétrica, tendo a Ban-
deira brasileira como complemento visual. Era o fim da festa. Como nos Estados Unidos,
guardadas as diferencas, encerrou-se um periodo em Woodstock com Jimi Hendrix tocando
Stars Spangled Banner. As expectativas ndo cumpridas, a represso crua e os anseios reprimi-
dos empurraram uma importante faixa da juventude, aqui e em outras partes, para a revolta
surda, enquanto que outro segmento dessa populacdo refugiava-se nos devaneios misticos e
nas drogas.

Foi dessa cisio que nasceram os anos 70. E a substitui¢do, de um lado, da figura do
herdi pela do rebelde, e de outro da sublimagdo dos anseios em fugas misticas, € sem davida
a contradigdo mais marcante e significativa de toda a arte visual experimental produzida cn-
tre nds a partir de 1969. Novos e negros tempos, com a emergéncia de um grupo de artistas
que marcou de forma definitiva a arte brasileira. Depois da atuagdo desse grupo nos primei-
ros anos desta década, tudo o que foi feito a seguir, até agora, inclusive naturalmente as di-
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lui¢Ges, apropriagdes e desvios oportunistas, tem sua raiz no trabal

h 8
um grupo que radicalizou sua atuagdo a partir de 1969. © de sapa realizado por

0 novo tipo de atuagdo artistica cristalizou-se hum evento promovido em 1969 por
uma firma de publicidade do Rio. Historicamente, foi com o Salio da Bhssola montado
Museu de Arte l'\rlodema, que se caracterizou o que ia ser a década de 70 nas.artes viqua?‘o
Como uma maré montante, um nimero pequeno de artistas na casa dos 20 anos tlom‘ou dbc;
assalto esse salZo e ocupou-se com uma série de obras de tal contundéncia que o restante d(,s'
participantes, assim como seus promotores ¢ o proprio jiri transformaram-se em meros figu-
rantes levados de rolddo pela avalancha criadora. Foram Antonio Manuel, Barrio, Thereza
Simdes, Cildo Meireles, Guitherme Vaz, Odila Ferraz e Luiz Alphonsus, exatamente os qtie
deram ao Saldo da Bissola uma dimensdo que seus timidos criadores nio pretcndiim e toi
gragas tdo-s0 4 atuacdo dos jurados Frederico Morais ¢ Mirio Schemberg que nio se crion na
ocasido um impasse do género do fechamento da mostra dos artistas brasileiros que finham
sido escolhidos para participar da VI Bienal dos Jovens de Paris, cuja representacio foi veta-
da por misteriosos orgdos governamentais. '

Aberto o Saldo da Biissola, depois de uma feroz guerra de bastidores dos dois criticos
citados contra as veleidades académicas e o espirito reaciondrio dos promotores e do critico
Walmir Ayala, inicia-se um curto perfodo da luta de trincheiras da arte de vanguarda brasi-
leira pard se impor ¢ firmar sua posicio. S0 a inauguracdo dessa mostra representou uma
vitéria das forgas vivas do pais, ampliada e confirmada com a concessio do prémio principal
a Cildo Meireles, com propostas datilografadas, isto ¢, antiobras, enquanto dois outros pré-
mios importantes iam para Antonio Manuel e Thereza Simdes. Antonio, que ji vinha de mo-
vimentada experiéncia anterior, apresentou no salio umas camas de mato, um mapa da Amé-
rica Latina coberto de folhas de bananeira, vasos da planta comigo-ninguém-pode e miisicas
rancheiras, num ambiente plastico que Mdrio Schemberg qualificou como a obra mais auten-
ticamente carioca e brasileira da mostra, enquanto que a voz corrosiva de Walmir Ayala fa-
zia-se ouvir dizendo ser ela negativa e pessimista. Iniciava-se ali a irremedidvel divisio da cri-
tica brasileira em duas correntes — a progressista e voltada para as novas linguagens e a obs-
curantista ¢ a servico do mercado — cada vez mais contrarias.

A luta que leve infcio nesse primeiro e tinico Saldo da Bussula iria se ampliar constan-
temente nos anos subseqiiéntes, com mais ou menos forga em dados momentos, abrangendo
todns’ 03 setores da critividade ¢ pondo em questio niio s o proprio fazer artistico como
também os métodos de ensino, os museus, os saldes e o mercado. O micleo de combate que
surgiu no Salio da Bussola era integrado por artistas que vinham das frentes mais variadas,
lidando com as técnicas tradicionais de desenho, pintura e gravura. Entre 1969 e 1971 vol-
taram-se quase que exclusivamente para experiéncias mais radicais com o corpo, as sensa-
¢Oes, a inteligéncia e os conceitos. Com isso marcaram de forma extraordindria o periodo e
deram-lhe um impulso e uma unidade de a¢do que os seus colegas da década anterior, embo-
ra muito ativos € com a mesma média de talento, poucas vezes conseguiram.

Para caracterizéd-los como gera¢do poderiamos chamé-los de pés-pop. O tamanho que
realizaram nasceu de uma necessidade subjacente de explicitagdo dos anseios de revolta de
um segmento da inteligéncia nacional cada vez mais sufocada pelo medo e autocensura, an-
siosa para libertar-se do peso da hipocrisia de costumes que a partir de 1964 passou a ser a
regra de comportamento oficial, principalmente através do meio de comunicagdo de massa
mais poderoso, a telcvisdo. Essa verdadeira central de energia, depois de uma operagdo exte-
nuante, que se estendeu 3s ruas da cidade do Rio de Janeiro e tomou de assalto eventos co-
mo “Do corpo d Terra”, organizado por Frederico Morais, o XIX Salido Nacional de Arte Mo-
derna e o1l Saldo de Verdo, reduziu gradativamente sua agdo e voltou is “catacumbas”™. Seus
participantes retomaram em muitos casos os instrumentos de trabalho com que s¢ iniciaram
na carreira artistica. Mas eracas @ forga de stia atuagdo e 4 exceléncia dos resultados, marca-
rio definitivamente o comeco desta década ¢ 0s anos que Se Seguiram com oS seus nomes.
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Certamente o 6rgdo oficial mineiro que patrocinou “Do Corpo 4 Terra” nunca pre-
tendeu oferecer 4 pacata populagio de Belo Horizonte os rituais de sacriffcio e o macabro
espetdculo de distribuicdo de trouxas ensangiientadas em que se transformou a promogdo.
Como a firma de publicidade que criou o Saldo da Bissula, a entidade do Estado de Minas
viu-se a bracas, de repente, com algo que ultrapassava de muito sua imaginacio, um desa-
fio quase insuportivel aos valores “‘culturais” tradicionais e is belas artes, Entraram, esses
patrocinadores, a contragosto para a histéria da evolucdo da arte brasileira, e por isso serdo
lembrados, enquanto que tantos outros, como os que criaram os bem comportados Saldo
Esso, os Transportes ou da Elebrobris, j4 cafram no mais justo dos esquecimentos, pela
quase infinita mediocridade de suas propostas e a falta de visio de seus organizadores.

“Do Corpo a Terra” reuniu artistas cariocas ¢ mineiro§ durante trés dias de abril de
1970 no Parque Municipal de Belo Horizonte. Talvez influenciados pelo élan criador de
alguns artistas do Rio, os mineiros apresentaram um trabalho experimental cujo nivel de
invengdo foi raramente ultrapassado depois. Livres dos entraves dos regulamentos, realiza-
ram um verdadeiro exercicio de liberdade criadora. Do Rio, Thereza Simées levou seus ca-
rimbos com frases em tupi para marcar as calcadas; Humberto Costa Barros ergueu estrutu-
ras com o matenal do Paldcio das Artes em construgio; Luiz Alphonsus queimou uma faixa de
pano de 30 metros; Eduardo Angelo rasgou montanhas de papel de jornal ¢ jogou-as ao ven-
to; Frederico Morais fez apropriactes fotogrificas de diversos locais; e Dileni Campos reali-
zou o que chamou de uma paisagem e uma subpaisagem. Foi em Cildo Meireles e Barrio que
a manifestacfo assumiu o tomsombrio de uma situagdo limite. Ninguém antes deles no Brasil
reagiu com tal intensidade dentro do campu estético 4 realidade do momento. Os trabalhos
que fizeram em Belo Horizonte ultrapassaram na verdade a simples polémica estética — como
no caso do porco empalhado de Nelson Leiner num saldo de Brasilia — para adquirir a feicao
de luta pela vida de todo um povo.

De fato, Cildo realizou nessa ocasido um sacrificio com galinhas vivas para lembrar o
massacre e a repressio de seres humanos, aqui ou no Vietna; chamou a esse projeto de Esbo-
¢o Monumento Totem. Assumindo a crueldade dos que matam seres indefesos, o artista cer-
tamente se violentou para sentir na carne o horror da morte injusta, Barrio desencadeou en-
tdo o processo de levar ds iltimas conseqiiencias o que comegou como uma aventura estética
aparentemente inocente de desmanchar no ar rolos de papel higiénico e de criar ambientes
com lixo e sacos perfurados e manchados de vermelho. Em Belo Horizonte ¢ele fez 15 trou-
xas de carne e ossos reais, comprados num agougue, e distribuiu-as por diversos pontos da
cidade, concentrando-se porém onde havia um esgoto. O artista tinha encontrado afinal o mate-
rial com que iria trabalhar por algum tempo dai’ em diante. O lixo, disse-me ele na ocasido,
“tem personalidade propria, ¢ um todo orginico, pulsa, reage”. As trouxas ensangiientadas
intrigaram de tal forma o povo de Belo Horizonte, que se pos a murmurar sobre crimes do
Esquadriio da Morte, que tiveram de ser retiradas com presteza pelo garis. Era a arfe inco-
moda e fétida que seia posta 4 prova por seu autor em diversas ocasides.

Ainda em 1970 tivemos o XIX Saldo Nacional de Arte Moderna, realizado nas depen-
dencias do MAM do Rio, o iiltimo evento importante da série, depois do qual o concurso so-
freu um esvaziamento total, perdendo interesse entre os artistas mais atuantes, tranforman-
do-se num verdadeiro elefante branco para as autoridades ¢ num acontecimento anédino e
antiquade para o piblico. O Salfo Moderno que se realizou no MAM reuniu um grande
elenco de talentos jovens ¢ aguerridos que, com sua participa¢io de excelente qualidade, es-
tava se despedindo desse tipo de concurso para passar, dali para a frente, ndo s6 a coritestar
como a boicotar ativamerte todos os saldes ¢ hienais. Sob pressdes e ameacas de censura
partidas de pontos obscuros do sistema, esses artistas conscguiram ndo s6 que o salio fosse
montado num local mais adequado que a acanhada sobreloja do Palicio da Cultura, como
elegeram para o jiiri o critico de atuagdo mais licida do momento, Frederico Morais, que to-
mou posse ds pressas na fungdo, transormando-a em fato consumado antes que um suspeito
veto do orgdos de seguranga do Ministério da Educacio tornasse 4 cleicdo sem cfeito.

Foi assim, sob 0 signo da len'sm. que se teul}.iz'oy © melhor Saldo Nacional de Arte Mo-
derna de muitos anos, com um conjunto extraordindrio de obras de artistas como Dilenj Cam-
pos, Carlos Vergara, Vanda Pimentel, Anténio Henrique Amaral, Odila Ferraz Georgete
Melhem, Ascanio M.M.M., Raimundo Collares, Antdnio Henrique Nietzche, Sérgi'o Augusto
Porto, Luiz Allphonsus. Clﬁuqif} ‘P:uva e Humberto Costa Barros. Diante da explosio de vita-
]i‘dadc que foi essa mostra, o jiri entrou num impasse na h_ccta da premiagdo que 6 foi resol-
vido por um compromisso de meio-termo que rlesnitou na indicagdo do excelente Raimundo
Collares para o Prémio de Viagem ao Estrangeiro na categoria de pintura, colocando assim
de lado Dileni Campos e Carlos Vergara, os dois pintores com a obra de maior importincia
do salfo. O Prémio de Viagem ao Pais na mesma categoria foi parar, injustamente, nas maos
de Regina Vater. Nas “demais categorias”, como rezava o caduco regulamento, ganharam
respectivamente Farnese de Andrade e Marflia Rodrigues com envios de qualidade media-
na. O maior talento surgido no X1X Saldo Nacional de Arte Moderna foi Cliudio Paiva, que
se apresentou com trabalhos de imensa forga poética, principalmente os feitos no chdo, com
fita gomada, punhados de terra e embrulhos de jornal. A cargn de emogdo dessas obras po-
bres ¢ indefesas em sua transcendental grandeza desencadeou a atuacdo imprevista de Barrio
na mostra, artista que dela ndo participava oficialmente. Num domingo em que o MAM en-
contrava-se cheio de visitantes Barrio resolveu intervir nos momentos de Cldudio Paiva chu-
tando os embrulhos de jornal e os montes de terra, numa celebragio solitdria e terrivel que
continuaria por cerca de trés dias, abrangendo quase toda a cidade, inclusive seus esgotos.
Naquele momento a arte e a vida, a loucura e a morte misturaram-se com tal violéncia nessa
performance sem espectadores que se poderia dizer sem medo de errar que a arte brasileira
atingia o climax da sua tragédia, o seu momento alto na figura iluminada de Barrio, cujo
comportamento existencial passava a ser o simbolo de toda uma geragdo ameagada e frustrada.

Mas outro acontecimento de importincia ji sacudira o XIX Saldo no dia da abertura.
Recusado pelo jiri por ndo preencher exatamente as exigéncias do regulamento com sua
proposta de apresentar seu proprio corpo como obra, o artista Antdnio Manuel demonstrou-
se em pleno recinto da mostra e passeou nu pelas galerias do MAM diante de uma platéia a
principio embabascada, mas que no final nfo the regateou aplausos, para desespero da segu-
ranca e da SubcomissZo Organizadora, esta sempre premida por misteriosas ameacas de fecha-
mento do saldo sob qualquer pretexto.!O espetdculo de Antonio Manuel foi tanto ética como
estéticamente impecdvel. Ele propunha o seu corpo como obra e, recusado por um jiri atemori-
zado, protestou pondo-se nu, num aparecimento rdpido mas alegre e sauddvel, que confirmou
de maneira positiva e otimista ndo s a sua intenc¢@o, como a de todos os seus colegas, de ndo
mais permitir que a sociedade e seus mandantes continuassem a reprimir a onda libertdria
que tentava varrer em todo o mundo o entulho que entupia os canais da criatividade.

Nem Barrio nem Antdnio Manuel praticaram atos inconseqiientes ao interferir de
forma tdo drastica num saldo moribundo. Era o sangue novo que tentava salvar tal concurso
e eles estavam apenas sendo coerentes com sua obra anterior € com o pensamento c’ia van-
guarda brasileira. E tudo o que realizaram depois é uma continuag¢do desses atos drasticos,
mesmo em fases bem posteriores, quando voltaram a expor em museus ¢ galerias.

Outro acontecimento importante de 1970 foi a série de individuais sob o titulo de
Agnus Dei de Cildo Meireles, Thereza Simdes e Guilherme Vaz, na Petite Ga.le}'ie. De. ex-
traordindria coesdo ao nivel ideoldgico, essas mostras revelaram no entanto repert’or.ios dls§o-
ciados, embora tivessem como denominador comum a vontade de enxugar a0 maximo glm-
guagem artistica. Cildo reviu de certa forma seu trabalho anterior, apresentanfio o regls:t.rp
de alguns de seus momentos mais importantes, langou suas Inser¢Ses em Circuitos Ideologi-
cos, tendo por suporte garrafas de Cola-cola, além de outros projetos, todos com um deno-
minador comum surdo e flinebre, acusador ¢ premonitério dos holocaustos praticados pelo
homem, hum estilo de suprema elegincia estilistica. Alids, a clegincia foi a _for_nca de Agnus
Dei. Nada mais despojado e cerebral do que as telas brancas de Thereza Sim@des, uma art.e
pensada, cheia de significados € anunciadora de algumas correntes de vanguarda que surgi-

143




riam no mundo a seguir, como a Mail Art, da qual seus carimbos foram as primeiras obras,
Guilherme Vaz niontou um esquema de apropriacdo de todos os espectadores de sua mostra,
exigindo a seguir os documentos dessa apropriagio.

Agnus Dei gerou nesse mesmo ano de trabalho de Frederico Morais chamado Nova Cri-
tica, que se constituiu numa exposi¢do de uma tarde, na mesma galeria, que o critico enchen
com 15 mil garrafas de Coca-cola, sendo que somente algumas continham os slogans ideold-
gicos de Cildo. Mostrou telas que deixara virgens em locais puiblicos (inclusive mictdrios) por
alguns dias, numa leitura da proposta de Thereza Simfes, ¢ ““desapropriou™ todas as pessoas
de que se apropriara Guilherme Vaz. Essa exposicio-comentdrio que adotava as mesmas ta-
ticas dos artistas criticados foi muito mais do que a simples tentativa de inaugurar uma nova
eritica, pois o critica estava ali ndo como o opressor do artista, mas em pé de igualdade com
ele, levantando de forma inteligente ¢ sensivel as barreiras que sempre existiram entre as
duas classes. Mais do que o critico, ali estava o colega de luta, atuante e irreverente, capaz
de se utilizar de qualquer arma para chegar ao melhor entendimento do fendmeno artistico.
A nova critica foi repetida com uma exposigdo de artistas jovens paulistas que ocupou o
MAM no ano seguinte.

O Saldo de Verdo, patrocinado pelo “Jornal do Brasil”, érgio comi sélida tradigdo de
apoio @ pesquisa artistica desde a criagdo do Suplemento Dominical, veiculador do Concre-
tismo e da explosio neoconcreta, surgiu para mostrar valores novos das artes plasticas nacio-
nais. Em suas primeiras edi¢es conseguiu revelar algo da inquietagio que sacudia o pafs,
mas logo foi submetido ao espirito conservador e paroquial do critico que o dominava. Pas-
50U assim, a0s poucos, a ser apenas o campo de definicdo de uma pseudo~vanguarda, agradi-
vel e bem comportada, que pretendia introduzir entre nés os chamados “materiais avanga-
dos", como o acrilico. Foi preciso que um erftico estrangeiro, o holandés Willen Sand berg,
viesse a0 Brasil para, num dos jiris do salio, subverter a ordem académica que se instalava
arrebatando o grande prémio para um artista muito jovem e inexperiente, mas talentoso, que
trabalhava com materiais muito pobre e brasileiros. Quando isso se deu, porém, o salio jd
agonizava. Mas na sua curta historia pelo menos dois nomes de valor foram lancados, o de
Vanda Pimentel e Ivens Machado, e a sua segunda edicio foi quase um acontecimento gragas
a participagdo de Barrio, Humberto Costa Barros ¢ Eduardo Angelo. Barrio inscreveu-se na
categoria de desenho com um virulento manifesto contra todas as categorias artisticas e os
salGes, e o jiri constrangido se viu obrigado a engoli-lo. Humberto Costa Barros desequili-
brou mais uma vez a perfeita estrutura do MAM. realizando intervengdes nas pesquisas do
prédio e subvertendo a no¢ao académica de organizagio de exposicoes. [ Eduardo Angelo
apresentou-se com um excelente projeto, que foi incluido em todas as categorias do regula-
mento sob o titulo geral de Forma-Corte. Os trés formaram o5 pélos de um movimento que
bem poderia caracterizar a vanguarda a que pertenciam, apresentando a0 mesmo empo g
sua face de repulsa ao oficialismo de todos os salbes, e a outra face, igualmente revoluciond-

Tia, que procurava se infiltrar na institui¢iio para combatéda melhor de dentro.

O MAM tomou-se naturalmente o centro de onde evoluiam os momentos mais avan-
¢ados da arte brasileira. Em 1971, Frederico Morais tentou dar ao museu a espinha dorsal
ideoldgica que lhe faltava, criando ali com Luiz Alphonsus e Cildo Meireles uma Unidade
Esperimental. Nesse mesmo ano o critico langou o projeto Domingos da Criagdo, com gran-
de éxito piiblico. Os Domingos retomaram a idéia de Arte no Aterro, da década passada, da
promocdo cultural em massa. Seguiram uma linha muito criativa ¢ ampla ¢ conseguiram des-
pertar ém muita gente o prazer pela forma ladica da arte,

A essa altura dos acontecimentos a vanguarda ji comegava a se encaramujar, numa fa-
se de refluxo. Depois de uma atividade esgotante, scus principais artifices dispersaram-se e
algum deles viajaram para o exterior por longos perfodos. A vanguarda comecou a voltar a
atividade piblica em 1974, depois de ter feito sentir sua falta em temporadas mornas e inex-
pressivas. Trazia ela 4 tona novos instrumentos de trabalho e a discussio de meios como a fo-
tografis, o audiovisual ¢ o filme super-8. O mercado ¢ os marchands ji estavam com suas
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mangas de [ora, implaniando sistemas agressivos de vendas, criando galerias de alto luxo e
tratando de comercializar aquilo que tinha sido a vanguarda da década anterior, Depois desse
perfodo de siléncio, surgiu uma tentativa de galeria Para a vanguarda com a criagio da Cen-
tral de Arte Contemporinea. Foi um belo projeto, que durou pouco, mas que nos deu algu-
mas excelentes amostras de ebulicio com as exposicdes de Angelo de Aquino, Ivens Macha-
do, Luiz Alphonsus e com o lan¢amento de Paulo Herkenhoff, que iria se tornar a figura
mais brilhante e articulada da novissima geragio.

Encerrada a aventura da Central de Arte Contemporines ¢ sem um espaco cultural
definido onde pudessem atuar, os artistas de vanguarda do Rio comecaram a atacar o circui-
to comercial, fazendo suas exposigdes nas galerias que Lhes abrissem as portas. O jogo era
naturalmente perigoso, pois um marchand, por sua propria natureza, sera sempre elitista ¢ 56
aceitard a vanguarda se esta disfarcar de alguma forma suas tendéncias libertdrias. A sala cria-
da por Luiz Buarque de Hollanda e Paulo Bittencourt tornou-se um dos pontos preferidos
do grupo. Tinha ela excelentes instalagGes na sua primeira sede ¢ apresentava-se com uma fa-
chada “avangada” ¢ receptiva, ainda que o forte de sua renda sempre tinha sido a arte do
passado. A exposicdo ali, em 1974, de Waltércio Caldas, deu inicio a um ciclo de alto nivel.

A discuss§o agora jd ndo era mais somente a obra em si, mas também seu registro atra-
vés da fotografia e do cinema. Alguns arfistas abandonaram por certo tempo as “artes plds-
ticas™ para se dedicar exclusivamente ao cinema, como Anténio Manuel, ou 4 misica, como
Guilherme Vaz. Nenhum deles aderiu i febre dos materiais novos ou 3 producio de milti-
ples, que era parte da estratégia do mercado para impingir “vanguarda” aos seus 'mc:m‘toe.
clientes e para trazer de volta ao rebanho as ovelhas desgarradas, A vanguard:_l verdadeira,
por incrivel que isso possa parecer aos preconceituosos, & sempre licida e razodvel. Foi essa
vocagdo que, na época, a levou a entregar-se 4 pesquisa de, meios mg}s eficazes de cumu‘nica-
¢do e de uma tecnologia acessivel, como a fotografia e o cinema. Mais tarde, ou concomitan-
temente, a video-art seria também adolada por alguns artistas da forma mais experimental
possivel. O primeiro a usar este meio no Brasil foi Angelo de Aquino, com 6timos rcsu_JJta-
dos, seguido de um grupo mais ou menos coeso do qual participaram Anna Bella Geiger,
Paulo Herkenhoff, Femando Cocchiarale, Leticia Parente, Ivens Machado, Sénia Andrade
¢ Miriam Danowski. Todos eles em dado momento mostraram-se com completo dominio
da téenica ¢ conseguiram transmitir exatamente aquilo que queriam dizer, seja na visio com-
plexa do artista que tem Anna Bella Geiger, scja na visceralidade de Paulo {{erkenhcfl e
Sénia Andrade. ou na inspiragdo obsessiva de Ivens Machado e Fernando Cocchiarale.

Mas foram o audiovisual e o super-8, mais baratos e “nacionalizados, que tiveram
uma grande producdo entre 1972 e 1975, Na primeira técnica destacam-se Luiz Alphonsus,
com sua vela para captar o espirito popular, Frederico Morais, Jodo Ricardo Moderno, Pag~
lo Fogaca e alguns outros; a verdade ¢ que num dado momento todo o mundo estava experi-
mentando, embora muitos tenham ficado num nivel subjetivo ¢ esolérico bastante raso. Um
grupo de mineiros foi quem na verdade colocou a linguagem no camipho da 1dade adylta.
sem no entanto atingir o tom dramaticamente comprometido e autobiogrifico dos criado-
tes cariocas citados acima. O tinema, por sua vez, deu-nos momentos extraordindrios, em
super-8 ou 16mm, com trabalhos de Rubens Gerchman [ Triunfo Hermético), de Lygia Pa-
pe (Eat Me) e de Antonio Manuel (Semiortica).

O MAM, em 1975, abriu uma chamada “‘4rea experimental” que, e{nbora COT uma
programagdo bastante desigual até seu incéndio, serviu para revelar ou cothmzu alguns dos
artistas mais criativos desta década. Algumas mostras apresentadas nessa drea devem ser re-
gistradas aqui por estarem ligadas entre si ao nivel ideolégico, Qe pensamento., mas também
por representarem a renovagdo da vanguarda. Sio elas as de Emil T-‘arman,TL_mga, Paulo Her-
kenhoff, Ivens Machado, Anna Bella Geiger, Rogério Luz, Carlos 21'119. Lygia Pape, Fernan-
do Cocchiarale, Mauro Kleiman, Cildo Meirelles e Luiz Alphonsus. Jd em 1978 comecou a
Surgir uma nova safra em que se pode detectar virios tipos de ]igat;{'}cg; com os nomes m_tado_s
acima. Destaquem-se os nomies de Dinah Guimardes, Lauro Cavaleanti e Reinaldo Leitdo. Di-
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mitri Ribeiro, que fez uma prodigiosa carreira de premiagdes em saldes e na Bienal de Sdo
Paulo, com um trabalho de extrema densidade poética sobre a mitologia religiosa afro-brasi-
leira, também inseriu-se na Viltima fase de programagdo da drea experimental do MAM. As
coordenadas bdsicas das ligagGes entre esses artistas s3o uma critica da realidade, que estd
sempre presente, aliada a uma visio comovida e litrica, quase sempre bem humorada, nunca
seca e negativa, além de capacidade de se sobrepor aos empecilhos de toda ordem com uma
magnifica vitalidade. S3o artistas que vem criando e se renovando sem cessar, a0 mMEsSMO
tempo que sdo capazes de assumir uma posi¢do objetiva de luta sempre que necessirio, como
o foi no caso do saldo Arte Agora, quando uniram-se entre si e a outros artistas para dar a
resposta correta aos que tentavam domind-los com velhas jogadas mascaradas de novas. A
unanimidade foi a principal responsdvel pela vitdria que obtiveram nesse teste de fogo em
que, mais uma vez, tentaram tratd-los como uma minoria irresponsavel.

Nas diferengas de enfoque da realidade e no modo de manipulagdo dos repertérios ha
portanto uma linha que os une. Essa linha, mais acentuada em uns € mais ténue em outros,
¢ a visdo radical da realidade ¢ a critica  sociedade autoritaria em que vivem, assim como ao
sistema de arte submisso ao diktat das metrdpoles culturais. Autobiograficos, poéticos, expe-
rimentadores, declaradamente contestatdrios ou irdnicos, eles estdo formando o edificio bra-
sileiro mais importante desta década.

Das contradi¢des com que foram presenteadus como modo de vida pela sociedade,
criaram uma linguagem limpida e quase sempre positiva. Recusaram o papel de algoddo entre
cristais, porque querem ouvir o estrondo do choque e ver os estilhagos voando no ar. Tal ra-
dicalismo se manifesta em cada um a sua maneira, e essa € a prova mais clara de que estdo
certos, pois a arte ndo admite sofismas geracionais ou globalizantes. Dentro de um mundo
em crise eles absorvem a crise e a enxugam do desnecessdrio para transforma-la na matéria-
prima de uma visdo essencial do mundo.
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Ao acolher o projeto piloto de uma antologia da critica de arte no Brasil, motivo
principal desta edigfo especial da revista Critica de Arte, a Souza Cruz estende seu apoio a
outro importante setor cultural brasileiro através de uma iniciativa pioneira de valor inesti-
maével para estudiosos de nossa arte.

Ao contar com a nossa acolhida, estamos também demostrando o interesse de uma
empresa privada em colaborar com aspectos culturais do pafs, principalmente as artes pldsti-
cas. Como € o nosso caso, em seguidas promogdes.

Esta antologia, primeiro passo para uma obra abrangente que esta sendo levantada pe-
la Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, se nos afigura documento de excepcional impor-
tancia. E, sem diivida, abre novas perspectivas para melhor se compreender os valores histé-
ricos sob os quais se fundamentam a critica de arte no Brasil.

Companhia Souza Cruz
Indistria e Comércio







