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INTRODUCAO: ou onde se reverteu a questio.

“Ao escrevermos, como evitar que escrevamos sobre aquilo
que nao sabemos ou que sabemos mal? E necessariamente
neste ponto que imaginamos ter algo a dizer. S0 escreve-
mos na extremidade de nosso préprio  saber, nesta ponta
extrema que separa nosso saber e nossa ignorancia e que
transforma um no outro. E sé deste modo que somos de-

terminados a escrever” .
(3. Deleuze

A intengao inicial era incursionar pela produgao cinematrogréifica bra-
sileira originaria do DIP, no governo Vargas, entre 1937-1945; quando as
salas de projecao, nun ritmo acelerado, espalham-se pelo pais.

Neste momento, elabora-se o pais enquanto um espago de crise oun até
mesmo um lugar demarcado pelo vazio de poder, sendo o préprio Presidente
qualificado e entendido, por esta produgao, tal qual um redentor que se
~ incumbiria de solucionar os problemas de choques entre classes sociais e da
anarquia reinantes em solo patriol.

A figura e a personalidade de Vargas dissemina-se no tecido social
através da repeticao insistente de seus discursos no radio, no alarde so-
bre suas decisoes, do efeito e do uso da sua imagem nas telas de cinema
assinalando sua presenca determinante no curso do governo, desenhando o
“acontecido”. Este acontecido categoriza-se, assim, enquanio o real, por
isso essas imagens cinematograficas adquirem a definicao de documentério,
rodado, confeccionado pelo olho do espectador, ji que este assiste a um
dado real; escoimando o olhar construtor dessas imagens que corroboram
na conformagao mitolégica da identidade de Vargas. Essas nao se consti-
tuern nas unicas estratégias dessa demiurgia do Estado Novo e, tampouco,
cabe somente a Vargas a tarefa de fazer-se herdi.

Deter-se neste abundante material filmico consistia em notar por que,

IQuanto a deconstrugio dessa mitificagio ver:
Chaui, M., Apontamentos para a critica da Agio Integralista Brasileira in Ideclogia e
Mobilizagdo Popular, R.J., Paz e Terra, 1978.
De Decca, E., 1930: O Siléncio dos Vencidos, S5.P., Brasiliense, 1984,
Lenharo, A., A Sacralizagdo da Politica, S.P., Papirus, 1986.



em determinado momento, o discurso que se visa politico opta pela ima-
gem, associando-se a ela com univocidade, investindo a imagem de uma
carga militante, difundindo uma certa atuagao e compreensio da cidada-
nia brasileira®, pois, um dos projetos do Estado Novo pauta-se por criar
um Homem Novo. A imagem enquanto eficicia politica. A relevancia
do assunto reacendia quando se percebia a concomitancia das experiéncias
totalitdrias do mnazi-fascismo — guardadas suas diferencas e especificidades
- instaurando o préprio cinema enquanto signo de seu poder®.

Evidenciou-se, logo, uma dificuldade de acesso a essa documentagio
nos Arquivos da Cinemateca Brasileira, apesar da publicagao, em 1983,
do “Catalogo: Cinejornal Brasileiro - DIP, 1938-19467, e para além dessa
dificuldade, vigora uma opinido generalizante e reiterada a respeito da
produgao do DIP que a acusa de uma estética simplista desprovida de qual-
quer ousadia, embasada e movimentos e angulos os mais divulgados da
camara, componentes de qualquer manual, no sentido de elementar. Uma
guase-banalidade daquelas imagens.

Essa natureza dita “elementar” do documentério provém do modo pelo
qual encara-se o piblico considerado, o leitor a quem se dirige. O pre-
ceito deste tipo de documentario infere um piiblico assemelhado a uma
massa que deve ser ordenada, sendo constrita, pelo poder politico, con-
quanto a capacidade intelectual dessa massa reduz-se em virtude de sua
tensdo emocional®. Desta forma, a simplificagao da construgio imagética
dessa produg¢do coaduna-se a quem ela pretende que seja seu leitor, e, ao
formulé-lo, 1mediata e indissoluvelmente, forja-o.

?Tavares, L.R., Jibilos Nacionais in FOLHETIM, 17/abril/1983, S.P., n. 326, chama
a atengdo para esse carafer das imagens.

SPara tanto ver:

Arendt, H., O Sistema Totehidrio, Lisboa, . Quixote, 1978.
Nazario, L. De Caligari a Lili Marlene, S.P. Atica, 1084,
Krakauer, S., From Cualigari io Hitler, Princeton University Press, 1947.

*0O primeiro a pronunciar esse veredito é Gustave le Bon no estudo “Psicologia das
Massas®, 1898, cujo principio da maximizagdo emocional das pessoas reunidas em massa
ressumbra em O Mal-Estar da Civilizagio de Frend. Le Bon afirma que na massa aflora
o inconsciente impedindo o exercicio racional, 16gico, de cada individuo, pois, na massa
pensa-se apenas por imagens, e mals, estas, sdo as causas da agiao em massa. E ao final
desse processo, encontra-se os que temem pela vulnerabilidade psiquica dos freqiientadores
de cinema cujas capacidades seriam afetadas a partir e por causa das imagens, da sua
intensificagao



Prolongando esse procedimento com as fontes, na leitura de Memorias®,

emerge um momento anterior a essa produgao do DIP, onde, indistinta-
mente, esses narradores relatam um entusiasmo, um espanto ao frequen-
tar o cinema®. A percepgio dessa primeira platéia multiplicava-se, im-
pressoes andlogas reapareciam e ocupavam espacos nos jornais, na lite-
ratura. Localiza-se uma rapida mudanca, em aproximadamente, cincoenta
anos: do aparecimento do cinema tao proclamado ao nivel do sensivel 2 uma
producao filmica dita banal, colada estritamente ao debate politico orbi-
tado no Estado, dele subservente, pois, a premissa da Narrativa conjuga-se
4s movimentacdes do politico encarnado no Estado. Nio se depreenda,
porém, que desnutre-se a produgao filmica, em geral, de uma eficicia.

Dessa sensibilidade se metaforseando, as questoes reverteram-se da produ-
¢ao enviesada em Vargas aos anos precedentes. Sem contudo diligenciar
circunscrever a pesquisa, exclusivamente, ao universo dessa sensibilidade
assombrada e afrontada pelo fremir de um novo. Neste trabalho nao se
busca descrever essa esfera do sensivel.

Recorta-se uma temporalidade anterior ao DIP sem contudo atribuir
a esta instituigao o estatuto de baliza na periodizagao. O DIP sinaliza
e apresenta uma possibilidade da imagem investir-se de qualquer signifi-
cado, entre eles a estratégia politica confessa. Neste momento anterior ao
DIP, desde meados do século XIX insurgem miiltiplas experiéncias visuais
inscrevendo-se em campos diferenciados: a pintura, a invengdo, a disse-
minagao da fotografia e a polémica acerca de onde enquadré-la (“arte ou
indistria?”), a criagio de métodos cientificos com a finalidade de indiciar
criminosos lastreados nos tragos visuais, fisiondmicos: a cor da pessoa, o ta-
manho da caixa craniana e outros itens que serao arregimentados na teoria
recista, no intuito de reconhecer os nao-eleitos’, os nio-arianos, os inferio-
res; perpassando a criacao de novas “ maquinas” e instrumentos destinados
a apreensao do “real” e/ou fabricagido de imagens. Nesta mudanca de rota

®Veja as coletadas minuciosamente por Bosi, E., Memdria e Sociedade: Lembrangas de
Velhos, 5.P., T.A. Queiroz/EDUSP, 1979.

®Faz parte do folclore do cinema rememorar o pavor causado pela projegio do trem,
pelos Irmaos Lumiére, nos espectadores; tamanha era a novidade do invento, o desconhe-
cimento daguela experiéncia, abarcando até a ordem das emogdes.

"Note-se que para afirmar essas no¢des de arianismo do universo totalitirio ~ também
vislumbrado no Estado Novo — essa concepgao visual constitui-se numa premissa tornada
uma espécie de senso comum que assegura sua consolidacio.



para o século XIX perscruta-se a constituigao da natureza da imagem, a
visualidade.

No século XIX engendram-se visualidades — como as acima menciona-
das — que populam de modo dispar, disperso, e atravessamn varios pontos
da sociedade, sendo que somente no século XX adquirem esse cardter glo-
balizante de meios de comunicacao e, de certo modo, de MULTIMEIOS.

Nesta dinamica do aparecimento de formas visuais varias, surge uma
gama de debates ocorridos em virtude do estranhamento que tais obras,
engenhocas, imagens denotam, ou ainda, a recusa até mesmo moral.

A Gazeta de Noticias, no Rio de Janeiro, relata, quase diariamente, o
estado das projecoes e expoe suas impressoes:

“é uma maquina de tanta perfeicao e valor, que as fotografias
por ele projetadas revelam-se com tanta nitidez e verdade, com
tanta seriedade e precisao, que muitas vezes deixa o espirito
observador na ddvida, se estd ou nao diante da propria reali-
dade...”

(15/01,/1988, p. 6).

A posicao de duvida inculcada gquanto ao espectador desponta em Antonio
Torres, 1921, ao inquerir “si o cinema & Gtil”:

“As desordens que taes espetaculos determinam no systema ner-
voso, e, que va delle, no psychismo dessas victimas (que outro
nome nao merecem}, sao incalculdveis, e as suas consequéncias
moraes sao ficeis de prever para quem costuma visionar taes
contingéncias, um pouco d‘alte”®

Tanto Antonio Torres quanto o comentador da Gazeta de Noticias destacam
essa experiéncia, valorizando-a nos seus opostos por conturbarem o “espirito
humano”; no entanto, em ambos, o espectador, a partir dessa experiéncia
nao sera mals o mesmo.

Tais discursos, e outros mais, adensam-se, coligam-se a essas formas
visuais, delas tornam-se constitutivos, amalgamando suas incorporalidades
(do discurso) as corporalidades desses inventos e das formas visuais ja exis-
tentes, elas embricam-se ao inscrever-se no real. Assim, nio existe uma

8Xavier, T. Sétima Arte: Um Culto Moderno, 8.P., Perspectiva, 1978, p. 117.



biparticao e dissociagcdo entre matéria e fala, de outro lugar, estes discursos
também as definem.

Concebe-se uma temporalidade nio apenas recortada ou cujo eixo re-
sidiria e nutrir-se-ia da cronologia, onde nem o cinema era definitivo, nem
o fonégrafo instrumento ultrapassado, aposentado nos museus — mais uma
das invengoes visuais dos anos oitocentistas, desta feita, dedicada a seu
inventdrio e a eleicdo de uma meméria. Nesta temporalidade instalam-se
varias formas de representacao visual que remetem intrinseca e incessante-
mente a sensibilidade.

Ao tempo em que a visualidade® vai sendo investida em si mesma?®, con-
corre com um processo de dessubstanciar o olfato, por extensio, os odores,
que estaria na razao inversa de inteligéncia. Corbin!! rastreia esse processo
a partir de praticas sociais que relegam o mundo dos odores niao apenas
por desconfirma-lo mas também pela constituigio de um rol de saberes —
principalmente nucleados na quimica — onde o olfato é desqualificado por se
aparentar com a podridao, a imundicie, o lixo, os miasmas, tdo préximos da
pobreza. Ainda mais, este processo de obscurecer o olfato (evidentemente,
ele nao deixa de existir enquanto sentido) permeia-se & problematizacao
do espago urbano. Ao se desconstituir o odor, investe-se no campo da
visualidade.

Essa positividade das formas visuais remete em hipétese alguma 3 idéia
ou a nogao de que a imagem nao tenha sido, em outros tempos enfocada
(a Renascenga, por exemplo), todavia, a imagem é, agora, necessariamente
perpassada pela visualidade: isso se d4 no século XIX. Dessa forma, nao se
considera a visualidade um dado, um lugar natural, um elemento desde sem-
pre conhecido; desta vez, procura-se localizar onde se instaura tal questao,
como se formula.

90 termo visualidade n3o sintetiza todos os meandros da ¢guestio, muito menos ennmera
e abarca todas as priticas que a instauram. Por ora, serve como um territério pleno
de virtualidades e recurso na explanagio. O obstédculo em circunscrevé-lo deve-se a sna
propria poténcia na contemporaneidade.

100 olhar féra e é lugar privilegiado na acepgio platénica. Contudo, nio é o othado, o
sensivel que se conhece, ao contrario, somente ao abandona-lo, visto que pertence ao mundo
das sombras, vislumbra-se o plano das Idéias, onde, de fato, se trava o Conhecimento. Ver:
Platac, A Repiblica, 8.P., Atena, 1959.

HCorbin, A., Saberes ¢ Odores — o olfato € o tmagindrio social nos séculos dezoito e
dezenove, S.P., Cia. das Letras, 1987.



Tal visualidade ocorre na dinémica histérica, por isso, pode-se desmon-
tar como se dimensionou, indagar e perfazer sua genealogia. Nesta, nao se
trata de colocar em evidéncia somente os grandes acontecimentos, no en-
tanto, trabalha-se nas minicias , nos comentdrios, até entao desprezados,
nas praticas dispersas e, muitas vezes, olvidadas. Pela genealogia retira-se
a visualidade do julgo de um cogito ou um sujeito universal transcendental
que a limitaria, designaria ao manifestar-se, o que acarretaria num desve-
lamento desse universo visual considerando-o aparéncia, manifestacao de
algo, de umn processo, de um ente muito maior e mais complexo que habita-
ria o interior e o mais profundo dessa manifestacao. Por outro lado, nao se
invalida a presencga e a elaboragao do sujeito na trama histérica, vivendo,
pulsando no bojo desta enquanto individuagio efetivada e nao o “a priori”
e/ou o fazedor da trama histérica’?.

Esta visualidade constitui-se em ampla extensdo: o cinema; o cinema-
tographo; a fotografia; a daguerreotipia; o desenho destinado e absorvido
pela produgao industrial; os cartazes fetichizando a mercadoria; a pintura
tensionando-se em seus novos veios onde abole-se os vetores académicos; os
féruns cientificos visando revelar e desvendar os processos da visao: como
se vé? Por quais mecanismos capta-se a irnagem?

Outras tantas praticas sao efetivadas sem que entre elas estabeleca-se
um lago sélido e Ginico, se bem que esse extenso e profuso campo da visuali-
dade funda topologica e logicamente relagbes com outros campos do social
de modo descontinuo, sem urdir uma continuidade constante e fixa numa
totalidade que, ao ser investigada, prescindiria de um olhar globalizante. A
visualidade e os outros campos sociais, tangenciam-se, tocam-se nas frontei-
ras, entrelacam-se aqui e ali pelos discursos, nas redes conceituais, embora
estas nao sejam sinonimos daqueles.

O discurso nao é tomado com o fito de delatar o que cada sujeito da
pronunciac¢ao entende e designa por visualidade. Nio é a visualidade numa
compleicao abstrata, uma idéia desdobrada no real. Nao se trata de um
exercicio de interpretagao, pois nao é o sujeito o “regente”; longe disso, a
visualidade constitui-se no jogo dessas redes-interdiscursivas: ato continuo,
instaura-se no real ao diferenciar-se enquanto pritica e estratégia.

2Ver com maior precisio: Foucault, M., “Nietzsche, a genealogia ¢ a histéria”, in
Microfisica do Poder, R.1., Graal, 1984.



O discurso modula-se por diversos e dispares saberes — da ciéncia a
poesia — mas nao se intenta coloca-los sob uma bitola comum a fim de capta-
los e apreendé-los, quase calcifica-los. O discurso, entdo, nao se comporta
como um referencial, mas suvas afirmacoes:

“sao verdadeiras praticas e as suas linguagens, em vez de serem
um logos universal, sao linguagens mortais, aptas a promover e
por vezes a exprimir mutagdes”!,

o discurso ao invés de estar encravado e cristalizado num logos a ser deci-
frado por um saber iluminado, cientifico ou nao, monta-se como um insti-
tuinte do saber, um operatério desse, dinamizando-se.

A esta questao visualidade nao caberia um recorte michelletiano de uma
vontade aguda de abarcar, abracar a totalidade da Histéria, ao contrario, a
historia nao é compreendida enquanto uma totalidade. Assim, o trabalho
circunscreve-se a uma singularidade, qual seja: a produgdo artistica de
Belmiro de Almeida? sem a pretensio de torné-la uma espécie modelar
capaz de ser pluralizada, tampouco de transforma-la em exemplo de uma
dinamica ou um especifico de uma generalidade.

Convém pontuar ao leitor a estratégia de escrita deste texto. O capitulo
1 aborda a emergéncia profusa da visualidade sob a égide do principio do
progresso. J& no segundo, desmonta-se como esta acepgao do progresso de-
fine uma importancia crucial & atualidade na obra de Belmiro de Almeida.
‘A medida em que Belmiro embate-se com esta dobra progresso/atualidade,
seus contemporaneos reconhecem-no enquanto um moderno. Perscruta-se,
ai, a substantivagao deste moderno. O Capitulo IIl trata de perceber as
urdiduras entre Belmiro e a visualidade, o modo pelo qual vetoriza em sua
producac este objeto visualidade; sem desvencilhar-se desta premissa do
progresso. H& na dissertagao um fio interno - bastante relevante — que
percorre a instauragao da visualidade no real, ordenada pela légica do pro-
gresso, até os limites desta mesma logica ao esbarrar com a linguagem.
Quando a visualidade tensiona-se com a linguagem, simultaneamente, re-
mete & questao do moderno. De certo modo, assinala-se ao leitor a possi-
bilidade de destringar a atualidade indagando o moderno sem, no entanto,
orquestra-la através deste sentido; dai a pertinéncia deste objeto visuali-
dade. _4 B ) '

12Deleuze, G., Foucault, Lisboa, Vega, 1987, p. 33.

13 A sugestao de centrar a pesquisa neste artista nasceu de um artigo de Gilda de Melo
e Souza, publicado em Ezercicios de Leitura, 1980.




CAPITULO I: Naturalizando o objeto: uma operacao
da histéria

“Il est vrai que la grande tradition s’est perdue, et
que la nouvelle n’est pas faite”
Baudelaire

O século XIX enfeixa-se e emblema-se no Progresso. Este século demarca-
se por um ejogio constante e até moral desta categoria conduzida, indmeras
vezes, & condigao de explicacio do fio-condutor da histéria. Por extensao,
julga-se (a si, século XIX) pura demonstracio deste primado. Nio obstante,
anterior a esta unanimidade, o progresso penetrou o coracao da histéria no
século XVIIL Sendo a Revolugao Francesa o acontecimento responsavel, em
definitivo, por entrecruzar essa jungao {histéria-progresso) e uma promessa
de uma nova época operada através de uma ruptura, inclusive, violenta.

No século XVIII' desaparece uma concepcao de histéria constituida num
elenco de exemplos. A histéria® deve na sua narrativa inculcar ou promover,
ao que dela se vale, uma reflexdo a propésito do conhecimento da Verdade.
Assim, importa menos o narrado do que os elementos extraidos (a prudéncia
é um deles), que remetam & verdade.

Podia-se ouvir, ler uma narrativa histérica da Antiguidade ou da corte
( o caso de La Bruyére) e delas retirar uma ligao porque entre elas persistia
a mesma natureza humana. Compreendia-se a histéria enquanto repeticao,
e em seus ciclos, a histéria revelava as constancias da natureza humana.
Nesta perspectiva, fazer historia era corroborar para o melhor conhecimento
da natureza humana.

Com a emergéncia da acepcao de histéria enquanto mudanca e trans-
formacao, entreabre-se o horizonte que verte o acontecimento histérico em

!Esta primeira parte do texto com vistas ao papel da histéria entre os séculos XVITI-
XIX embasa-se em trés frentes de estudo. O conjunto de leituras quante a obra de Renato
Janine Ribeiro estabelecefido wm intenso didlogo entre a histéria e a filosofia e que resultou
numa entrevista para RH1. Outra frente na tradugio com Virginia Camilotii de um texto
de C. Ginzburg a propésito da narrativa histérica para RH2. A ltima frente envereda por
Escritores, Escravos e Mestigos em um pais tropical (raca e netureza na culture brassleira
1825-1988), USP, mimeo., 1988 de Roberto Ventura, principalmente o capitulo “Estilo
Tropical: A natureza como pétria”.

2Género literirio até em pé de igualdade com as fabulas.



revolucionario. No entanto, somente esse vetor da histdria nao responde
a elaboracao da Revolugao significando Ruptura. Neste sentido, monta-se
o seguinte prisma: a) escande-se a nogao ciclica do tempo, no Jugar da
repeticao insurge o tempo como “diferenciador irredutivel”® b) uma po-
sitivacao conferida ao tempo histérico: progresso, uma idéia ordenadora
de uma diversidade empirica, ¢} a nogao de concentragao do poder na so-
berania capaz de instaurar algo novo no tempo e no social* d} o homem
engendra-se como artifice de sua existéncia, laicizando a histéria.

A Revoluc¢ao Francesa instala-se enquanto acontecimento inaugural onde
o homem funda a histéria, interfere, estabelecendo uma relagao nao somente
com o passado, o antigo, mas elegendo a contemporaneidade em si e redi-
mensionando o campo do politico.

A partir dessa fortuna, o século XIX entende que expande o progresso
politico a medida em que cumpre as premissas da Revolugio Francesa:
quando propoe o alargamento da participacao das pessoas - seja numerica-
mente seja na sua extensao - no politico, desmonopolizando e decaptando
o lugar e o corpo do Rei®.

Anterior a esse intrinseco histéria-progresso, a nogao de progresso dis-
sociava a possibilidade de aliar a felicidade moral e o crescimento mate-
rial. Nos autores antigos - Séneca e Lucrécio, por exemplo — existia uma
tensao e desconfianca da combinacao entre o desenvolvimento tecnolégico
e a bonanca moral. Ao contrdrio, no séc. XIX, cumpliciam-se o enri-
quecimento material, o dominio técnico, o espraiamento das Ciéncias ao
progresso politico, senao moral das pessoas.

Um dos formuladores dessa configuragao do Progresso e o primeiro a
solidificar a alianca do crescimento material e a felicidade moral déd-se em
pleno espectro da Revolugao Francesa com o “Esquisse d™un tableau histo-
rique de Pesprit humain”, de Condorcet®, datado de 1795.

*Ribeiro, R. J., “Histéria e Revolu¢io: a Revolugio Francesa e uma nova idéia de
histéria® in Rewisia USP, no. 1, p. 15.

*Ver os artigos: “A Governamentabilidade” e “Soberania e Disciplina”® de Foucault in
Microfisica do Poder, R.1., Graal, 1984.

>Sobre a fortuna da Revolugio Francesa, ver: Furet, F., Ensatos sobre a Revolugdo
Francesa, Lisboa, A regra do Jogo, 1978, Lefort, C., A Invencdao Democrdtica, 5.P., Bra-
siliense, 1987.

SCondorcet torna o fato humano passivel de ser objeto de conhecimento. Talvez esse
seja um dos motivos de Comte constders-lo sen genial precursor.



Neste escrito, Condorcet recupera dois pontos cardeais apresentados
por Turgot. No primeiro afirma-se a existéncia tanto a nivel do género
humano quanto dos individuos de uma infincia e um progresso que podem
ser delineados a partir da origem de cada um. No outro ponto, decorrente
do primeiro, explicita-se a tarefa da histéria (local onde se conectam os
elementos: origem - infancia - progresso) aos olhos do filésofo:

“Dévoiler I'influence des causes générales et nécessaires, celles
de causes particuliéres et des actions libres des grandes hommes,
et le rapport de tout cela a la constitution méme de 'homme;
montrer les ressorts et la mécanique des causes morales par leurs
effets ...”7

Condorcet encontra em Turgot o principio de uma histéria humana,
afastada de qualquer intervengao ou regulamentacao teocéntrica. Aliis, ele
serd renitente opositor aos obsticulos e amarras das luzes: a tirania e a
supersticao representados no Rei e na Igreja e pais dos preconceitos que
impedem a expressao de cada um ou do coletivo.

Condorcet ao lado do aparecimento das ciéncias®, coloca a imprensa. Ela

"Citado in Sorel, G., Les Hllusions du Progrés, Genéve/Paris, Slatkline, 1981, p. 222.
Este autor reconhece um cardter mais “moderno” em Turgot em comparac¢io a Condorcet.
Todavia, nao se trata aqui de situar em qual destes pensamentos surge o melhor desenho do
progresso ou o que de nds mals se aproxima, mas de assinalar na formulagio do progresso
os destaques atribuidos por ambos ds técnicas, 4 imprensa e a relacio ticita entre a forma
de governo e o lugar do povo.

80 curso geral desse progresso humano esbogado pelo autor ancora-se na sua histéria e
positiva-se enquanto trajetéria das Luzes. As trés primeiras épocas recortadas correspon-
dem & formagio das relagbes sociais e dos sistemas econdmicos organizados, abrangendo
desde os grupos primitivos. A passagem para uma outra era ocorre em virtude de uma
primeira grande conquista intelectual do homem: a invengio da escrita. A escrita faz-
se avango porgue fixa o conhecimento, encrusira-o, possibilitando que outros venham a
conhecer, com precisio, desde que tenham acesso i leitura.

A ciéncia vai, lentamente, corporificando-se nas quarta e quinta épocas. Durante a
sexta e sétima épocas, a ciéncia ganha um cariter geral, porém, degladia-se com as forgas
socials retrégradas, adverséries da Razdo. A invengio da Imprensa (anunciada ao final da
sétima época e estudada na oitava) vincula-se ao nascedouro das Luzes: o aparecimento
da ciéncia. Neste momento histérico, o autor destaca: Bacon por desvendar o verdadeiro
método de estudar a natureza pautado no triedro: célculo — experiéncia ~ observagio;
Descartes por realizar o mesmo empreendimento de Bacon no campo do espirito; Galileu
por sua luta contra a superstigdo além de provar o movimento diurno e anual da terra
enfatizando o lugar c¢ésmico do planeta.
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multiplica os exemplares de uma obra, comunica o saber entre os povos,
entre as Nacoes dispersas, disseminando a Razio e a instrugio. Por causa da
sua capacidade de comunicar-se, a imprensa transforma-se numa tribuna,
um palco de opinides com extrema liberdade de expd-las e defendé-las. No
limite, com a imprensa visa erigir uma lingua universal dos homens supondo
que assim todas as barreiras a4 comunicagio desapareceriam, facilitando o
fluxo e ampliacao da Razao.

A lingua desempenha um outro papel vital na arquitetura deste pen-
samento, pois na idéia de ciéncia subentende-se a presenca de uma lingua
bem constituida®. Por isso, ele introduz e recorre a um substrato da dis-
ciplina matemadtica na ciéncia, dado que a matemaética assegura a precisao
e a inteligibilidade desta lingua j& que o simbolo matematico procede da
propria ciéncia. Enfim, a lingua néo se restringe aqui, a expressar algo mas
serve de instrumento a reflexdo, 4 forma pela qual se conhece.

Em “Esquisse” ligam-se o regime econdmico, as formas da vida social
e o progresso intelectual; sendo este tiltimo, como no caso da escrita, con-
dicionante do advento de novas organizacdes sociais. Esta idéia de que o
progresso no conhecimento causa o progresso social gerando liberdade e
igualdade ¢ inédita ou ndo tinha sido até entio anunciada com tamanha
importancia.

A medida em que a Razao triunfa ~ realizando com maior amplitude o
progresso — o homem, mais e malis, torna-se mestre e conhecedor da natu-
reza ao desvelar o seu funcionamento. Uma das tarefas da histéria consiste
em esbogar como esse assenhoramento ocorreu. Além disso, Condorcet
adapta os métodos das ciéncias da natureza e matematica ao conhecimento
dos fatos humanos - p. ex., as asseveracbes quanto a sensacao e a ob-
servacao que abrem o livre.

O intento fundamental de sua obra, o alvo de sua ciéncia, erige-se em
conhecer o prépric homem. Se o homem tem seu progresso assegurado

©A este respeito a Nona Epoca elucida. Condorcet cita Locke a fim de evitar perder-se
no caos do conhecimento e nele aprende duas licdes: a) um sistema de anélise onde pelas
operagbes da inteligéncia sobre as sensaces que iniciam o conhecimento do objeto pode-
se chegar por sinteses sucessivas as idéias mais imediatas na origem ou a mais simples na
composicao do objeto; b} embasado nesta simplicidade - filha da andlise - unir uma palavra
a cada idéia precavendo-se dos enganos: “Au contraire, si les mots ne répondent point a
une idée bien déterminée, ils peuvent successivement en réveiller de différentes dans un
méme esprit; et telle est la source la plus féconde de nos erreurs”.
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- o pressuposto do texio -, essa condi¢io se deve nio ao préprio devir
histérico mas sim a subordinagao da histéria 3 estabilidade cOsmica; atando
o progresso ao desencadeamento da ordem vigente, o amanha se comporta,
em graduagoes variadas, como uma edi¢cio melhorada do hoje:

“Sans doute, ces progrés pourront suivre une marche plus ou
moins rapide; mais jamais elle ne sera rétrograde, tant que la
terre, du moins, occupera la méme place dans le systéme de
Punivers, et que les lois générales de ce systéme ne produiront
sur ce globe, ni un bouleversement général, ni des changements
qui ne permettraient plus 3 ’espéce humaine d’y conserver, d’y
déployer les méme facultés, et d’y trouver les mémes ressources”

(p. 3).

Ou entdao, ao abordar o nascedouro da sociedade e o local do apareci-
mento da escrita, primeiro, aponta o estabelecimento do homem de modo
sedentario na terra, estabilizando a vida coletiva.

Esta concep¢do do progresso no século XVIII ordenada numa subor-
dinagao a uma lei césmica embasa-se no “Principia” de Newton. Ele ga-
rante um principio de conservacao da perfectibilidade natural da humani-
dade, sendo o progresso a sua manifestacio. O progresso calca-se numa
nogao de conservagao permitindo, entio, explicar uma possivel irrupcao da
decadéncia enquanto um retorno imprevisto a irracionalidade!®.

Do final do século XVIII & primeira metade do XIX, o fendmeno fisico
simbélico do progresso sofre uma descontinuidade!!. Desapareceu o culto
das luzes cuja emissdo é garantida pela estabilidade {conservacio) do sis-
tema solar e instaura-se o predeminio do calor sempre na dependéncia de
situagoes nao renovdveis dos combustiveis terrestres.

Dessas experiéncias com o calor compée-se o terreno da Termodinamica
onde vigora um paradigma de desigualdade ou de degradacio nas trans-

10A passagem da era greco-romana 3 Idade Média reveste-se desse teor para Condorcet,
pois vao predominar as crengas religiosas, o cristianismo. Na quinta época, afirma: “La
lumiére des sciences naturelles lui était méme odieuse et suspecte; car elles sont trés
dangereuses pour le succés des miracles; et il n’y a point de religion qui ne force ses
sectateurs & dévorer quelquer absurdités physiques. Ainsi le triomple du christianisme fut
le signal de Yentiére décadence des sciences et de la philosophie” (p. 84).

HCanguilheim, G., La décadence de I'idée de Progrés in Revue de Métaphysique et de
morale, n. 4, 1987,
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formagoes irreversiveis, acrescido o risco da energia interna do sistema nao
transformar-se em energia mecanica. Perde-se, irremediavelmente, algo.
Esse conceito da perda, independente da vontade humana, paulatinamente
migra da disciplina da fisica para o debate filoséfico, bem como insurge na
teoria da mais-valia, vigindo a desigualdade na relagao Trabalho-Salirio.

A introdugao dessa simbologia do calor corrompe a concep¢io da histéria
fundada na afirmagao otimista da racionalidade progressiva. A crise pode,
agora, irromper no entremeio, no decorrer do progresso, alojando-se em seu
interior, participando da mesma figura epistemolégical®.

Note-se que essa complei¢do da crise no transcorrer do progresso des-
ponta com viruléncia ao final do século XIX. O século XIX denota-se por
uma intensificagao e espraiamento dos discursos e projetos tangenciando,
perpassando, colidindo com o Progresso e, na virada do século, assiste es-
tupefato o seu estilhacamento.

Uma das contribuigoes para a edificacao do progresso, entre o final do
século X'VIII e meados do XIX, finca-se no Romantismo ao propor: a) uma
dissipagao da concepgao da natureza humana compreendida como imutével
e uniforme, porque passa a perceber que “uma dada forma de civilizagdo
s6 pode existir quando o tempo estd apto a recebé-la e tem o seu valor
precisamente porque sao aquelas as condicoes de sua existéncia”!®; b) que
se conhecga as épocas passadas repudiadas pelo Iluminismo sob a acusacio
de obscuras e bérbaras, pois, o artista, nostalgicamente, vai confortar-se,
abandonar-se em épocas remotas, sendo a mais patente a recuperacio da
Idade Média.

Nem pelo gosto e apego do retorno ao passado remoto, o Romantismo
mantém uma relagao de contradi¢do ou repulsa pelo progresso ja que com-
preende que os estagios passados (reflgios dos poetas) da histéria conduzi-
riam necessariamente ao presente ainda que o artista se sinta compelido a
escapulir ou insista na disparidade desses dois momentos't. H4 uma apro-

128tarobinski, refere-se a um conflito Trevas e Luzes na origem e trajetdria da Revolugio
Francesa, porém, nio se trata de uma crise, uma perda interna das Luzes mas antes este
conflito ¢ resultado, repercusio de um embate maior entre a Razdo e a Vontade, visto que
a primeira busca submeter e guiar a segunda para concretizar o seu Reino. Esse problema
transparece em 1789: Os Emblemas da Razdo. S.P., Cia das Letras, 1988, especm]mente
no capitulo Principios e Vontade.

13Collingwood, R.G., A Idéia de Histdria, Lisboa, Ed. Presenca, s/d, p. 119.

'4Talvez um breve esquema facilite a expressao: Idade Média = a a — b — ¢ — d —

13



ximagao entre os romanticos e Condorcet, por exemplo, no lugar atribuido
a educagao: um desejo romantico, no 4mbito da politica, de formar através
da educagao popular um povo iluminado, instruido.

Outro projeto asseverando e cristalizando o progresso nucleia-se no Posi-
tivismo. Esse paradigma cientifico postula, principalmente, a determinacao
dos fatos, numa primeira apreensao, pela percepgao sensorial associada,
posteriormente, a um processo de investigagao e cognicio.

O fato, para ser inferido, é alimentado por um exame critico e minucioso
das fontes, das provas, que o lastreiam; desenvolvendo, no limite, a critica
filolégica. O fato deve dotar-se de uma existéncia em si, 1solada, atdmica,
independente tanto da vontade e/ou inclinagao do sujeito do conhecimento,
da subjetividade quanto dos outros fatos. Fixados os fatos, por indugdo,
procura-se as leis que os regem num processo cada vez mais amplo de gene-
ralizagao, num interesse de que ao término crie-se uma lei capaz de avaliar
e sintetizar um volume, cada vez maior de leis particulares, especificas,

Procedendo desta maneira, os positivistas entendem que desenvolvem
uma analitica prépria das ciéncias naturais julgam revestir o fato de uma
existéncia natural. Apoiados nessa visao de ciéncias naturais propoem
transferir seus vetores ao campo do estudo do social’®. Forja-se uma iden-
tificagao entre o processo histérico e o da natureza.

Na natureza vislumbra-se uma vida progressival® através da espécte cuja
formacao se dé por um processo temporal. No mesmo leque epistémico do
Positivismo, indagando a natureza, Darwin definira seu processo interno
menos pela evolugao e mais por descrevé-lo causado pela selecio natural:

“Com Darwin, o ponto de vista cientifico capitulou em relagao
ao histérico, passado a estar de acordo em conceber como pro-

ef — goeeen... — n Presente == n
Sendo que:
a) cada época possue valor permanente por si mesma
b) a linha coincide com o progresso porque € o encadeamento necessirio de uma época a
outra.
1%Segundo Comte tratar-se-4 da fisica social ~ “sociologia” - cujo o cientista, o
sociblogo, faria ascender a histéria 3 categoria de ciéncia porque ndo 50 aborda os fatos,
circunscrevendo-os empiricamente mas também diligencia descobrir sua conexdes causais.
'®Qutras compreensfes a respeito da natureza sio obtidas. Lembre-se que Hegel sus-
tentara que as diferengas entre os organismos superiores e inferiores residiam na légica e
ndo na temporalidade.
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gressivo o seu objeto. Agora, a evolugio podia ser utilizada
como um termo geral que abrangia quer o progresso histérico
quer o progresso natural”. Collingiwood, R.G., p. 168.

Em contrapartida, preocupacdes instalam-se na histéria, sobretudo quando

se refere a “natureza” do homem: abandonando o perfil humanista, racio-
nalizante das Luzes e nele descobrindo a pujanca do inconsciente, i revelia
de sua vontade ou de seu comando intelectual. Nesta toada, as categorias
biolégicas adentram a andlise historiografica; somente para recordagao a
sintese raga, meio, momento de Taine para explicar a histéria.

Esse “termo geral” resume a aproximagao e a equivaléncia produzidas
entre a natureza e a histéria, reforcando o transito havido entre uma ca-
tegoria orbitada na natureza, na disciplina da fisica (luz e, ulteriormente,
calor) para o pensar filos6ficol”.

Essa relagao de equivaléncia entre a natureza e a histéria estabelece-se a
partir de elementos constitutivos da histéria que sao deslocados para o bojo
da natureza, a ponto de transparecer uma dinimica inversa: da natureza a
histéria. A histéria fornece o principio da evolugao, aqui sinénimo do cres-
cimento e do progresso, vislumbrado na natureza, sobretudo, na verificacio
da tendéncia e do limite assinalados por Malthus quanto a multiplicagac
em progressao geométrica da populagio.

Este principio da evolucao assenta-se numa trajetoria da infincia a fase
adulta, mediados por uma sucessiao de passagens onde a educagao pode
operar 2 fim de obter a melhor compleicao do ser, do objeto. Mesmo na
fase adulta hd a possibilidade da ocorréncia de mudangas contudo, numa
proporgao menor dado o volume de componentes sedimentados; as irregu-
laridades diminuem e restringe-se o campo de intervencao.

O principio da evolugioe regula a natureza em dois niveis. No macro,
na sua prépria mecénica, no jogo de suas regras, pois a priori considera-se
que existe um conjunto de leis interna 2 natureza, bastando o esforgo inte-

17Tal movimento da mtroducao e cristalizagio da historidicidade na natureza “on antes

DO ser vivo” passar a ser mais do que uma forma provével da sucessio “constitui como

que um modo de ser fundamental” in Foucault, M., As Palavras e as Coisas, S.P., Martins

Fontes, 1981, p. 291. Conforme o autor, essa idéia é uma das dinidmicas que institui a

- passagem da metafisica a0 Homem enquanto objeto e da histéria natural & biclogia. Neste

caledoscdpio, Canguilheim denotard em Darwin aquele que insere o ator da histéria da
Humanidade na histéria do Vida
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lectual aliado 4 precaugdo na (re)incidéncia dos erros para que o sujeito do
conhecimento desvende tal conjunto. Num nivel micro, em cada individuo,
quando se pensa que a satide consiste numa, redugao das irregularidades do

corpo.

A titulo de complementacao e matizando um pouco a questiao, note-se:
a fundacao da Sociedade de Biologia (Fr., 1848) vetorizada em Comte e
capitaneada por Claude Bernard. Estuda-se ai o meio até erigi-lo em ramo
de conhecimento: a mesologia, pautada na premissa de regulagio presente
na mecéanica de Newton e na relojoaria onde o exterior regula o interior?®.
Repetindo Newton: a estabilidade césmica estabiliza os corpos ou ainda a
garantia da estabilidade da histéria em Condorcet.

Ao cabo desse processo de aproximagao, de introdugao do historicismo
na natureza, converte-se a trajetéria da evolucio: ela estaria em germe no
organismo, sendo a histéria a atualizacio da natureza humana.,

A propésito desta discussido do progresso cabe recordar que inclusive a
formulagdo antitética dessa sociedade capitalista, o pensamento marxista
nao desenreda-se desta premissa do progresso, como nos textos sobre o
modo de produgao asidtico ou o encaminhamento da histdria por épocas
ou etapas almejando a sociedade comunista. No entanto, nele a dindmica
do progresso molda-se pelo desenrolar da dialética que abarca sempre um
contrario, a oposi¢ao da identidade, 2 dissemetria.

A procura do progresso fundamenta-se num sentido de civilizacio. Aqui,
o tempo histérico ndo se atém a uma recitacio das tradigbes, um empre-
endimento de recuperagio do passado mais digno a semelhanga do que o
Renascimento entreviu na Antigiidade Classica, ao contrério, pretende-
se elaborar, saber, selecionar os componentes do passado que prenunciem,
adiantem o futuro. Dito de outra forma, a civilizagao espelha o préprio de-
senvolvimento, significando este: manifestagao sucessiva de potencialidades
contidas num germe do organismo social.

Desde a Revolugao Francesa instala-se uma relacao inusitada com o pas-
sado, que nao é mais a de repeti-lo ou exalti-lo. Pouco a pouco, atenta-se
para o presente, estabelecendo-o na primazia do pensar e da agio humana.
Manifesta-se uma vontade de saber a sua formacgao e entende-se que conhe-

'8Canguilhem, G., Ideologia ¢ Racionalidade na Ciéncias da Vida, Lisboa, edigdes 70,
s/d; p. 73-122.
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cer tal trajetéria, expressa no discurso, coincide com a verdade do objeto
perquirido neste presente. Nesta formacao perscrutada, passado, presente,
futuro partilham de uma mesma matéria temporal'®. Destarte, durante o
século XIX, crescentemente, desgasta-se o elo com o passado elegendo a
contemporaneidade em si enquanto problematizacao. Essa preeméncia de
recortar, abarcar a atualidade finca uma natureza da Modernidade: a dis-
solugao, depois, a aboligio dos liames com o passado?.

Das Figuras da Civilizagéo.

Ao paradigma de civilizado, almejado, s6 caberia uma capital cognomi-
nada cidade-luz: Paris - que enfeixa-se, cataliza-se 3 Modernidade. Um dos
escritos de maior acuidade a propésito de Paris, esculpindo-a enquanto ca-
pital dos oitocentos, provem das preocupacées de Benjamin. Ele recompoe
um mosaico anilogo a Paris recorrendo as novas experiéncias visuais di-
fundidas e transpassando a cidade, inventariando desde os detalhes infimos
do cotidiano das galerias, das mercadorias até a misica efervescente de
Offenbach e ressalta que os préprios coetineos a definem como celebracao,
onde as experiéncias mais dispares se sacralizam ao usufruir de seu fascinio.
Paris adquire um tom cosmopolita dado a densidade e o volurme de ativi-
dades, afluéncias ultrapassando o limite geografico da cidade; tornando-se
a moradia do moderno, elevando-se a um “mito histérico™ 2,

19 As teorias da evolugio, onde o progresso porta-se como lugar explicativo, identificario
e determinario os tragos reveladores do progresso ou do estdgio de uma dada formagio
das espécies nos sinais fisicos, nos aspectos visiveis que denunciam o ser. Rastreia-se as
evidéncias.

200 tema da Modernidade sofre uma reviravolta no Iluminismo conjugado 3 Revolugio
Francesa. “Para se falar muito esquematicamente, a questio da Modernidade tinha sido
colocada na cultura cldssica segundo um eixo com dois polos, o da antigiiidade ¢ o da
modernidade; ela era formulada seja nos termos de uma anterioridade a aceitar ou a rejeitar
{que autoridade aceitar? que modernidade seguir, etc}, seja sob a forma {correlativa alids
daquela) de uma valorizagio comparada: sé os antigos superiores s30 modernos? Estamos
nés num periodo de decadéncia, etc? Vé-se aflorar uma nova maneira de colocar a questio
da modernidade, nio mais numa relagio longitudinal como os antigos, mas no que se
poderia chamar uma relagio “sagital” com sua propria atualidade. O discurso tem que
retomar em conta suz atualidade, de um lado, para reencontrar af o seny lugar préprio,
de outro lado para dizer o sentido disso, enfim, para especificar o modelo de agao gue ele
¢ capaz de exercer no interior dessa atualidade. In Foucault, M., O que ¢ Duminismo in
Escolas, C.H., Dossier Foucault, Taurus, R.J., 1984, p. 105.

#1Bresciani, M.S., Século XIX: a elaboragio de um mito literirio, Curitiba, Histéria:
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Paris reclama exaustivamente a presenca do Novo, do inédito, chamado
por um projeto de Modernidade, aqui, compactuado e adstrito ao Progresso.
Existe uma Modernidade que se distancia do preceito liberal repudiando
esse tipo de progresso, Baudelaire, causticamente, o comenta:

“Esse fanal obscuro, invencio do filosofismo atual, aprovado
sem garantia da Natureza ou da Divindade, essa lanterna mo-
derna projeta trevas sobre todos os objetos do conhecimento: a
liberdade se esvaj, o castigo, desaparece. Quem quiser ver com
clareza a histéria deve antes de mais nada destruir esse fanal
pérfido™?2,

Embora avesso ao progresso, esse poeta, matriz da Modernidade, extrai sua
poética da experiéncia, do flanar, do perder-se em Paris.

No Brasil, uma farta e profusa literatura produz discursos centrados em
Paris. Montando uma representagao da cidade, expondo-a, apresentando
sua sociedade, sua elegincia, seus temores e podridoes; nessa dindmica,
vai-se desenhando e norteando um parametro de civilizacio. Entre essa
gama de obras transparece Parss de Nestor Victor, Corpo ¢ Alma de Paris
de Tomas Lopez, Paris-luz, Paris-trevas, o autor, Augusto Correia, con-
duz o leitor aocs meandros de Paris, investigando-a: de seus museus, os
quais arrola e perfaz uma curta apreciagao, aos cafés, costurando um ro-
teiro turistico numa primeira parte de livro que se d4 3 Iuz solar, no mais
radioso espeticulo e num segundo momento, contrapoe tais luzes is trevas,
ao turvo da vida proletaria, da condicao operaria, no limiar da pentria,
onde pontificam a sujeira, as moléstias, as mazelas da vida. Ele nio desvia
o leitor de olhar estas feridas, no entanto, o precavé do perigo e, por ocutro
lado, manifesta o ensejo de uma vitéria das luzes, escoimando as trevas.

Salienta-se a relacdo umbilical dessa barbérie, nao localizavel apenas nas
colénias subjugadas s metrépoles européias do século XIX, com as cidades,
mesmo na cidade-luz. Dai, a preeméncia de desbravar essas “selvas”, arregi-
menta-ias sob o progresso® e a lug - um construindo-se na complementacio
e delinear do outro.

Questdes e Debates, 1986, p. 211.
*%in Exposigio Universal de 1855 in Coelho, T., A Modernidade de Baudelaire, R.J.,
Paz e Terra, 1088,

*3Quanto a pesquisa desse universo selvagem nas cidade com a finalidade de que a
burguesia se assente, cristalize seus €spagos, seus respectivos cédigos e a que projeto de
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Paris entroniza o avango e citi-la, assimild-la, sabé-la, pode viabili-
zar que o Brasil participe e drene uma fatia dessa riqueza capitalista,
inscrevendo-se neste mapa do progresso. .

Um dos artifices desse elo Paris-Brasil, Felix Ferreira, critico de arte e
Jornalista vé-se na contingéncia de recomendar ao pais que se espelhe em
Paris:

“Ma3e adorivel, Pariz é a nova Roma, a renascida Athenas, onde
os artistas e os poetas vao inspirar-se nos seus bellos modelos e
aprender com seus grandes mestres” 4,

Ele enreda Paris num fio da histéria, pois ela seria o estdgio dltimo de sua
histéria da arte formulada desde um ponto de origem: um Egito remoto e
desenrolando-se até a sua atualidade. O estatuto de grandeza conferido a
Paris equipara-se aos Atenas e Roma, porém percebe o quanto ela nio ests
mergulhada no passado, antes, nota-a simultinea e presente.

A eficécia de recomendar Paris aos artistas brasileiros - aos estudantes
enviados pela Academia Nacional de Belas Artes que la se depararao com
o “verdadeiro” conhecimento - reside no fato dos artistas da Academia
em boa parte trabalhar no Liceu de Artes e Oficios (L.A.0.). Ardoroso
defensor e incentivador do LAO, Felix Ferreira acredita que esta instituicio
cumpre uma tarefa em nome do progresso ao destinar-se 3 formacao de
uma mao-de-obra especializada e mais intelectualizada j& que snas ligdes
norteiam-se pelo estudo e aplicacio do desenho. E tio somente essa mao-
de-obra propiciaria uma producio industrial crescente e nais aperfeicoada
gerando riquezas para o pais. Numa operacao pedagégica das imagens
suscitando a produgio, o enriguecimento, o-autor inscreve o Brasil nesse
rito a Paris. ‘

Num outro instituinte, anuncia e propala a Gazeta de Noticias um artigo
cujo titulo estabelece uma correlagido desejada: “Paris-Rio”. O vinculo
surge mediante a apresentagao de aparelhos provocando o éxtase, anulando
a capacidade intelectual do espectador frente a emogao evocada:

cidade se molda, ver: Bresciani, M.S., Londres e Paris no século XIX: o espeticulo da
Pobreza, S.P., Brasiliense, 1982, Metrépoles: as faces do monstro urbano {as cidades no
século XIX}, in R.B.H. n. 8/9, 1984/1985, pp. 35-68.

?4In Belas Artes, R.J., 1885, p. 88. O livro em sua histéria da arte deriva-se da obra de
Charles Blanc
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“Tem sido a great attraction desta época o maravilhoso anima-
tographo Lumiére, que com tanta aceitagio se exibe diaiamente
na casa da rua do Ouvidor n. 141. A reprodugio dos fatos e
casos ocorridos em varijas partes do mundo, é o que mais, com
uma fidelidade e semelhanca indescritiveis, provoca verdadeira
admiragao e justica a enorme concorréncia que tem tido”.

Comenta, ainda, a comunhao de espeticulos no animatographo, aliando
as imagens reveladoras da Europa & prépria curiosidade despertada pelo
aparelho, num brinde & técnica: :

“O animatographo da rua Moreira n. 141 pela fidelidade com
que reproduz as mais dificeis cenas e costumes europeus tem
conquistado um verdadeiro reclamo do piblico, que dia e noite
pressurosamente vai admirar t3o assombroso quanto maravi-
lhoso invento” (9 de outubro de 1897).

Nessas diversas falas vige uma explicita vontade de identificacio e im-
plantagao dos pardmetros europeus no Brasil. A Europa, ancouradouro,
promulgadora e motivadora da civilizacio, alarga os modos de expansao
através da produgao industrial modulada pela fabrica, o que vem permitir,
ao menos as elites, a burguesia vivenciar o conforto e o lixo apostando na
crenca. de umn futuro melhor gracas & Ciéncia e 3 Técnica.

Um evento celebra a civilizagio, justamente ao reunir e fraternizar os
povos, arranjando-os num mesmo espago: as Exposigdes Universais, o auge
do cosmopolitano.

O Secretério Geral do Juiri da Exposicio Brasileira de 1873, Joaquim
Manoel de Macedo (o escritor), abre seu Relatério assinalando a fungao
dessa comunhio unificada por duas revolugées modernas, recortadas por
ele: o vapor: for¢a motriz e a eletricidade-correio:

“Na eloquente natureza de seus espeticulos grandiosos, ou tre-
mendos, de suas festas magnificas ou horriveis, as nagoes mani-
festam o grdu e as tendéncias de sua civilizacdo.”

Logo a seguir, distingue o suporte deste empreendimento:

“... festas de todas as Nacdes reunidas em magestoso concurso
ora nesta, ora naquella capital convocadora, festas de todos os
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produtores ricos e pobres, modestos e soberbos, festas que nio
podem ser mais grandiosas; porque sio da humanidade e a lei
que as preside foi prescrita por Deus - a lei do Trabalho.”

Em consonancia a essa normalizacao do Trabaltho que potencializa o mundo
da abundéncia frente ao reino das Necessidades, José Saldanha da Gama
nos seus Estudos sobre a Quarta Ezposi¢io de 1875, avalia detalhada-
mente e verifica num item {Céilculo econémico) o processo produtivo de
uma fébrica, no caso de paralelepipedos:

“Com 8 minutos de trabalho e com 7 homens livres, o expositor
faz em sua fébrica 120 paralelepipedos de cimento por dia, tendo
cada um 3 palmos para a maior aresta, 2 de largura e 1 de
expessura. A extragao nao é larga por enquanto, mas conta
vender a razao de 250 rs. o palmo ciibico, ou 1/500 para cada
pedra,”

A par dessa descricdo, arrola os aparelhos empregados nesta fabricacao.

As Exposigoes retinem contribuicdes cientificas, mercadorias proceden-
tes de todos os pafses do planeta. Acontece uma festa ao olhar, sobre-
tudo o burgués que af vai codificando o seu universo. Esses encontros nae
revestem-se de importincia apenas para o Brasil, representado em Paris
(1867), Filadélfia (1876), continuando esta pratica na Repiblica, mas a to-
das as nacgOes que comparecem. Baudelaire, também, mais de uma vez se
deterd em analisar e percorrer as Exposicoes. No plano da historiografia,
Jacques le Goff ao analisar o binémio Antigo e Moderno?® caracteriza as
Exposi¢bes como um fomentador do Moderno, rivalizando, em importincia,
com a Revolugao Francesa no que concerne a instalagao do Novo.

As Exposi¢oes mobilizam comissdes no pais num nivel ascendente: inicia-
se no municipal servindo-se da divulgacio em jornais; disputa a nivel regi-
onal; alcanca o pafs obtendo uma pluralidade de participacoes e mediante
esse procedimento desvenda-se o globo seja aos que afluem as Exposicoes,
seja por causa do “auto-conhecimento” que promove no pafs.

O Boletirn Comemorativo da Ezxposicio Nacional de 1908 - (encarre-
gada de comemorar o centendrio da Abertura dos Portos quando, de acordo
com a histdria, pela primeira vez, permite-se ao Brasil uma disponibilidade

*in Le Goff, J. {org.), Meméria ¢ Histéria, Lisboa, Enciclopedia Einaudi, 1984.
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ao cosmopolitismo, esgarcando o vinculo com Portugal) - elabora uma ra-
diografia do pais, nomeando e quantificando a producio de cada produto
(sendo o animal, vegetal, mineral mais enfatizado dado o cardter crucial
do Reino Natural no Brasil, acrescido ao industrial, artistico, escolar e por
ai afora) situando as contribuigdes procedentes de quais estado, contabi-
lizando e comprovando o desenvolvimento através do uso da linguagem
matematica.

O Boletim faz um balango da Exposicao frente duas preocupacoes:
quanto a integracao nacional efetivada pela “vasta rede telegraphica que
une pelo pensamento os pontos mais longinguos do nosso territério” e pe-
las vias férreas, “conguistando para a civilizacdo os sertées bravios deser-
tos”. E em contraste com as outras nagdes retrata a “magem do progresso
do Brasil, fazendo n’um século de apressada marcha o percurso necessdrio
para alcangar o grdo de cultura, que as antigas nacionalidades attingiam
em milhares de annos”. Grifos nossos. Asseverando o esforgo brasileiro
de participar dessa integracido cosmopolita ao patentear o seu progresso.
A congregagao das Nagbes impele, pelo convivio, que alguma nacio deixe
de ser refratéria ao progresso, forjando um sentido de globalidade para o
planeta e adensando essa abstragao.

As Exposicoes demonstram, inventariam o esplendor da burguesia, o
vico de sua riqueza, a elegincia de suas formas, a poténcia de suas cons-
trugdes ao edificar palacios, salas, parques no intuito de atender a Exposicao
e a seu cabo poe tudo abaixo, literalmente, destroe-os. Entao, na préxima
exposi¢ao constroem novos paldcios, salas, prédios sem precisar ou recorrer
ao material da anterior. Faz-se um novo, procurando desvincilhar-se “do
espetdculo de curiosidade, do simples atrativo circense, a diferenca funda-
mental reside em que todas as coisas exibidas ali devem ser encaradas como
objetos de conhecimento técnico-cientifico, cabendo, portanto, muito mais
no plano da regularidade do que na deformidade'26,

Universaliza-se por meio das ExposicOes uma aversao & barbdarie, apesar
das curiosidades remetidas pelos paises estranhos, distantes, e um apelo &
técnica entranhada ao Trabalho mas extremamente despessoalizada, reti-

*Hardman, F.F., Trem Fantasma - A Modernidade na Selve, S.P., Cia das Letras, 1988.

O autor destaca o quanto e como a burguesia elabora a sua Exﬂ)htlo, particularmente,
na imagética do trem em consondncia aos principios liberais todavia as rufnas nele contidas
escapam a previsao burguesa.
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rando de cena o operirio, sua vida, a tensio social, deslocando a técnica
para o égide da Indistria e da Ciéncia, campos da “neutralidade”. A
Técnica operacionaliza-se um instituinte da Modernidade inclusive em vir-
tude de sua desreferenciagio. Porém, este projeto carregado de espectros
de espetdculos nao se reduz as Exposicoes, essa légica adentra intimeros
circuitos: as mercadorias, as relacoes pessoais, o comércio, as imagens ...
isto é, enreda-se ao tecido social, nervurando o real.

Outro lado das Exposicoes, assinalado desde a primeira ocorrida em
Londres {1851), caracteriza-se por ela ser permeada por questoes a respeito
da forma eivadas de discussdes técnicas.

Um texto de 1901, L’Art Nouveau®’, de Jean Lahor reconhece a. origem
deste estilo no interior do debate travado na Exposicio de 1851, onde Rus-
kin denuncia o “feio”, a auséncia do Belo nos produtos ali apresentados e
indaga os motivos da nao-beleza destas mercadorias. Seu pronunciamento
serd fonte de todo um esforgo por parte dos artistas de rearranjar a la-
cuna e a tensao entre arte e técnica. A prépria internacionalizacao desse
problema o autor encara como um passo do progresso. O término dessa
tensao, denotado na Exposicao de 1900, resulta no triunfo do Art Nouveau
nos artefatos de ferro, vidro, mosaicos, bijouterias, cerimica, pequenas es-
tatuarias, affiches. Desta forma, julga o Art Nouveau uma arte filha de seu
tempo.

O préprio edificio do Palicio de Cristal de Paxton destinado & Exposicao
provoca celeuma. A solu¢do dada por Paxton® 3 construgio requisitada:
um pavilh@o gigante, maior do que o Paldcio de Versailhes e bem ilumi-
nado realizado em tempo recorde (10 meses) valendo-se de uma armagao
pré-fabricada, ocasionando uma mudanca nos padroes de construcao, nas
formas de edificar, ao desnudar o esqueleto, a armagio do prédio, abando-
nando e rejeitando uma gama de anedotas culturais abolindo a decoragao.
Abrindo as comportas para que a fungio explicite-se na forma e formentando
o embricamento entre a arte e a inddstria que mais adiante encontra-se nos
fundamentos da Bauhaus.

A arquitetura nos anos oitocentistas deflagra-se com uma construcio to-

27Ed. Lemére, Paris

28Ele fizera para o Duque de Devonshire umas estufas aparentadas com a resolugio
encontrada para o Palicio. Ver: Jordan, R.F., Histdria da Arqustetura no Ocidente,
Lisboa, Ed. Verbo, 1985.
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talmente inédita na cultura: a obra de engenharia. Seus novos edificios sim-
plificam as formas, reavaliam e excluem a ornamentagao procurando uma
funcionalidade decorativa, aderindo a materiais inusitados: ferro, vidro®®.
Esses materiais adquirem vantagens perante as edificagbes surgidas neste
momento: os mercados cobertos e as estacdes ferrovidrias, dois tipos de
construgao elevadas ao primeiro plano pelo fantistico aumento da populagao
no século XIX.

A Engenharia, préxima as técnicas cientificas, desligando-se do rol das
Belas-Artes, atravessa e reformula a questao urbana. Quer a populacio
quer a urbanizagao problematizam-se no século XIX: como ordenar?, conhe-
cer?, harmonizé-las?, decifrar essa populacio no universo urbano?. Produz-
se uma estratégia de planificacao dos centros urbanos, adequando as cida-
des pré-industriais as exigéncias da sociedade capitalista, convertando-a em
agradavel, higiénica, ajardinada e deslocando, quando nio arremessando
pela violéncia, a pobreza, a mendicancia, aos arredores e as franjas dessas
cidades civilizadas. '

Essa dindmica intenta evitar a difusio da miséria e o risco que ela en-
cerra em si de convulsio e ameaca sociais, daj a reubarnizacio capitaneada
por Haussman apés o levante da Comuna de Paris, Quando a luta de clas-
ses contida na sociedade se faz visivel, vem & tona o reverso ¢ o repulsivo
ao eztbido nas Exposigdes. O conjunto das institui¢bes que ostentavam e
detinham o poder estatal, repentinamente desabam. A vida social escapa
de seu eixo e ritmo habituais sob ¢ dominio da normalidade burguesa, os
varios projetos sociais militarizam-se.

Tal dindmica serd nomeada e contada por W. Benjamin num movimento
de corrosao interna desse espeticulo imagético, enquanto contrapelo da
burguesia em “Paris: capital do século XIX” onde ele acaba por escarnecer
dessa beleza burguesa, citadina, visto que, mesmo na lentidio, a dialética da

*9W. Benjamin, em seu artigo “Experiéncia e Pobreza”, conjuga a pobreza da moderni-
dade ao uso do vidro ainda que nio vise uma reminescéncia dos antigos padrdes de beleza
arquiteténicas. Ele constata uma relagio: “Nio & por acaso que. ¢ vidro é um material
tio duro e tio liso no qual nada se fixa. E também o mimigo da propriedade. O grande
romancista André Gide disse certa vezr: cada coisa que possuo se torna opaca para mim.
Seri que os homens como Scheebart sonham com edificios de vidro, porque professam
uma nova pobreza?”. A pobreza coincide nio com o recurso material mas com a perda de
significados, de memérias que garantissem a validade da experiéncia.
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luta de classes se imp5e®. Embora assinale ruinas, Benjamin nio se desfaz
do diapasao da Modernidade, mantem-se na toada da sua formulacio.

Neste esteio da engenharia e do espetaculo burgués, o Rio de J aneiro, en-
tre os primeiros anos do século XX, sofrerd uma Regeneragdo. Compreendia-
se que seu corpo social estaria enfermo numa analogia aos préprios cor-
pos humanos jé& adstrito ac mesmo processo vital, inseridos numa ordem
biolégica que medicaria, recomendaria a Vacinacio pela Secretaria Ptiblica.
Ha uma concordincia da ordenagao e higienizacao da cidade aos COTpOS
indéceis contaminados pela febre amarela®. O corpo da sociedade e o ci-
clo vital fundem-se, criando uma redugao e uma inteligibilidade entre elas,
afinando-as.

Na Regeneragao emerge um projeto de apagar a cidade configurada na
colénia com “ruas estreitas, ruas sinuosas, ruas mal-edificadas, ruas mal-
iluminadas” em favor das obras do Porto, da dragagem e retificacio do
Canal do mangue, da abertura da Avenida — “ Avenida? Uma rua muito
larga, muito recta, muito bem cal¢ada, muito bem edificada, muito bem

%00 paragrafo que encerra o texto sintetiza o que ora se assinala:

“Balzac foi o primeiro a falar das ruinas da burguesia. Mas sé o surrealismo liberou-as
a contemplagio. O desenvolvimento das forgas produtivas deixou em pedagos os simbolos
dos desejos do século anterior, antes mesmo que desmoronassem os monumentos que os
representavam. No século XIX, tal desenvolvimento emancipou as formas configuradoras
da arte, assim como no século XVI as ciéncias se livraram da filosofia. O inicio disso é
dado pela arquitetura enquanto construgio de engenheiro. Em seguida vem a fotografia
enquanto reprodugio da natureza. As criagdes da fantasia se preparam para se tornarem
praticas enquanto criagao publicitdria. Com o folhetim, a poesia se submete montagem.
Todos esses produtos estio a ponto de serem encaminhados ao mercade, engquanto mer-
cadorias. Mas eles ainda vacilam no limiar. Desta época ¢ que se originaimn as passagens
e os interiores, os salbes de exposi¢io e os panoramas. Sao reminiscéncias de uvm mundo
onirico. A avaliagio dos elementos oniricos 4 hora do despertar é um caso modelar de
raciocinjo dialético. Por isso é que o pensamento dialético é o rgio do despertar histérico.
Cada época nio apenas sonha a seguinte, mas sonhando, se encaminha para o seu desper-
tar. Carrega em si o seu préprio fim e — como Hegel }4 o reconhecen — desenvolve-o com
asticia. Nas comogdes da economia de mercado, comegamos a reconhecer como ruinas
os monumentos da burguesia antes mesmo que desmoronem.” In Walter Benjamin, Paris,
capital do século XIX in Walter Benjamin, $.P., Atica, 1985, p. 43.

%Ver Sevcenko, N., A Revolta da Vacina, mentes insanas em corpos rebeldes, 5.P,,
Brasiliense, 1984, abordando a rebelio popular em virtude do controle da obrigatoriedade
da Vacina. Quanto aos projetos médicos, clinicos que ao sanear recodificam o espago
urbano ver: Lopes, M.B., Priticas Médico-Sanitdrias e Remodelagdo Urbana na cidade do
Rio de Janetro - 1890-1920, ag. 1988, UNICAMP
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iluminada .

Em 1905, Kosmos descreve e mapeia a Avenida Central: largura, com-
primento, dngulo de inclinacao, nfimero de drvores e o espagamento entre
elas, o nimero de postes de iluminacio intercalados as arvores; além de
reproduzir fotografias, publicar os projetos das fachadas porque os interi-
ores pouco importam, perquerindo as personagens, os habitos da “Grande
Artéria”33, obra do governo que “cerrou ouvidos” ao povo, “ndo hesitou,
sequiu seu caminho”, agora,“oc que € mister € ser grato aos cirurgices”.
Em 1907, ainda, publicava-se panoramas da parte central, reurbanizada do
Rio de Janeiro e comega uma campanha que incentiva construcdes urbanas
de cimento e ferro, ao.invés dos chalets, edificacbes de pedra de cantaria
feitas por mestres de obra sem o respaldo, interferéncia ou geréncia dos
engenheiros.

Quando o Rio regenera-se, patenteia-se o desaparecimento de um pas-
sado malfadado por ser retrégrado, moldado e servindo mais a Metrépole do
que a Nagao, todavia registra-se uma perda. Gonzaga Duque, apesar da sua
adesao a reurbanizagdo, lamenta a demolicao do Hotel Fréres Provencaux
que abrigava um teatro — em nome da Reconstrucdo. A melancolia de seu
texto — Paginas Volvidas® reside no nao-retorno de um tempo; enterra-se
um passado que leva consigo signos da cultura.

Nao apenas cingida a arquitetura mas abarcando outros veios da arte,
pulveriza-se uma rentincia aos modelos antigos nas esferas da temitica e
da forma. Sinalizando a viabilidade do ecletismo, combinando diversas for-
mas vinculadas a estilos diferentes. No ecletismo, formas adgquirem uma
natureza intercambidvel. Rompe-se de vez com o programa neo-clissico
assentado na vontade de igualar-se a um passado longinquo - Antigiiidade
Classica - matriz da qual se nutria; abstrafa um Ideal de Beleza transcen-
dente, preconizado por Winckelmann. Ele julgava a arte do presente pelos
padroes, principios vislumbrados nos antigos, adstrito & arte do passado,
desprezando a criacao artistica amalgamada ao contemporineo.

No seéculo XIX, de distintos lugares do conhecimento ausculta-se mutacoes

“?Avenida Central, artigo de Ferreira da Rosa en Kosmos, n. 11, 1905. Note-se a astiicia
do texto na repeti¢io das palavras “ruz”, “muito” e os predicados, reforgando e fixando
um teor de melhoria do passado ao presente.

33Titulo de um artigo de Gil para a Revista. As aspas a seguir sio retiradas deste artigo.

%4Kosmos n. 10, 1906.
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das formas visuais. Francastel estabeleceu em seus estudos®® uma trajetéria
da representagdo pldstica que se originaria na Renascenca ao engendrar a
perspectiva e apenas desmoronada, em seu conjunto, no século XIX. Tal
trajetoria elaborada tanto a nivel formal quanto tematico (mesmo que o au-
tor se atenha e privilegie muito mais o primeiro do que o ultimo), dispoe o
século XIX como um antagdnico da Renascencga ao desfazer suas premissas,
descerrando as frestas para as realizacdes da vanguarda.

No intuito de ordenar esta trajetéria, Francastel a conjuga a uma li-
nearidade absoluta, pondo num segundo plano as préticas picturais que
medeiam estas antipodas. Assim, o barroco comparece tio somente como
um sistema plastico desdobrado da Renascenca, imperando uma dinimica
de permanéncias. Os principios renascentistas, designam os pardmetros en-
carregados de julgar e conhecer a obra-de-arte, cristalizando um Mesmo até
a insurgéncia da ruptura encetada pelos impressionistas. Por iss0, a estes o
autor dedica, em particular, uma anilise®® onde os descreve enquanto vm
movimento desencadeador de virias experiéncias artisticas, sobretudo as
vanguardas. A fim de compreender a ruptura, nomeia as mudangas: a bi-
dimensionalidade da tela como cena exclusiva da pintura, a reproducao da
vibragao da luz na tela, a “estética das manchas” de Van Gogh, Cézanne,
Gauguin, pois as manchas prestam-se & alusdo, & sugestao e nao mais defi-
nem, por si, um ideal ou um objeto; introduzem e matizam a vida moderna
e, em alguns casos, entrelagam arte e ciéncia. Conforme o autor, os im-
pressionistas viabilizam-se por distingnirem-se da nocio de escola artistica,
tendo em vista o seu desatrelamento dos principios académicos®’, e a ma-
neira que consideram a autonomia visual:

“Ninguém tinha ainda separado de um modo tic decidido as
nogoes visuais das do tacto e do conhecimento préitico das coi-
sas” (p. 39).

Por certo, a maior contribuicao desse debate travado por Francastel

35Esta posigio e acepgao encontram-se reafirmadas, varias vezes, nos escritos do autor,
todavia, sua melhor compleicio esti em “Peinture et Sociéle: naissance ef desiruction
d’un espace plastigue”, Paris, Denoel, 1977.

%50 Impressionismo, S.P., Martins Fontes, 1088,

%7 Apesar disso, Manet e outros impressionistas assistem as aulas das Escolas de Arte,
reconhecidas pelo seu ensino. Por outro lado, frequentam, visitam e apreciam e aprendem
nos musens com as obras dos mestres do passado.
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refere-se & natureza dessa ruptura, isto &, instaura-se um esvanecimento
emparelhado a um desgaste da Seméantica interna da obra em funcao do seu
sisterna formal. As producdes pictéricas, até entio, mantinham, guardavam
em si tal semaéntica, agora o quadro emudece.

A ruptura alardeada espraia-se pelo rol das Artes Plasticas, contudo,
nao se considera mais a mesma Seméantica e a mesma Formalizagio que vigo-
ravam anteriormente, emerge uma nova discussao formal, pléstica, fomenta-
se um “novo”, portador de tantos abalos 3 sensibilidade de seus contem-
poraneos.

Num outro trabalho, distante conceitualmente de Francastel, Gaétan
Picon®® também considera uma gama de violacbes na esfera da pintura do
século XIX por negar e desmantelar a tradi¢do, sendo esta o conjunto de
referéncias culturais anteriormente dadas, resultando numa agonia lenta
da Semaéntica da obra, simultaneamente, sobreleva-se uma discussio de
ordem formal. O autor potencializa-se e deduz esse momento de ruptura
em 1863, inquietando-se com um acontecimento inaugural, detectando nele
uma série de ocorréncias que findam com a pintura classica: Ingres pinta o
Banho Turco, falece Delacroix, ocorre o Salso dos Recusados entre outros,
desgastando-se e estilhacando a tradicio e a dignidade da arte. Em razio
disso, dird G. Picon sobre este ano e sua vetorizagao:

“Fin de I'imaginaire, fin de tout ce qui appartient 3 une memoire
et a une réverie collectives, fin des modéles que la individuelle
ne rencontre pas, mais peut reconstituer, réanimer: légendes et
mythes, grandes actions et grandes figures de I*histoire, figurati-
ons idéales de la beauté, objets ideaux de désir... Fin de monde
comme ensemble, comme totalité dans 'espace et le temps se te-
mant a 'arriére - plan de chaque image presentée, fin du monde
comrmme hérarchie par rapport 2 laquelle chaque image choisie se
situe e se justifie”?°,

Segundo o autor, o bojo da pintura transmuta-se de um imaginario
coletivo a uma tematizacao da prépria percepgao, da forma pela qual se vé,
cujos avatares ainda despontam, aparecem no atual cendrio pictural, por

58 1868: le naissance de la peinture moderne, Geneve, Skiva, 1974.
520p. cit., p. 25.
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isso, ele se propoe, no iltimo capitulo, verificar e esmiugar tais avatares e
decorréncias; tratando de inquerir que vinculos atam com 1863, se estreitos
ou ralos e como se perfazem.

Também no universo literario finca-se, ao longo do século XIX, uma
dissipacao dos ditames da Tradicdo, na qual se bifurcava a Literatura e
sua dignidade correspondente; oscilando, sem passagem, entre a Tragédia
— dominio do Sublime — e a Comédia — o baizo estilo onde seria possivel
embaralhar-se aos elementos do real. A regra estilistica cléssica predomi-
nante excluia todo e gualquer realismo material das obras classicas sérias.

O século XIX, flamejando a bandeira dos realistas*® e seu fazer literario,
postula amalgamar componentes do sublime aos aspectos do Real. Mu-
dando um e outro. Auerbach?!, estudioso capital dessa dindmica, em nada
aproxima-se de uma teleologia, no sentido de solidificar ou engendrar um
universo cldssico que se desmancharia drasticamente, por ruirem seus pre-
ceitos, nos anos oitocentistas. De acordo com o autor esses paridmetros
afrouxavam-se desde os fins do século XVIII como em O Sobrinho de Ra-
meau de Diderot. Quando atem-se em Sthendal, ao perscrutar O Vermelho
e o Negro*?, sobre a vida trigica de uma personagem, Julien Sorel, vindo
de uma baixa condigao social, ele comenta:

“As suas condigoes politicas e sociais da histéria contemporinea
estao enredadas na acdo de uma forma tio exata e real, como
jamais ocorrera anteriormente em nenhum romance, alids em
nenhuma obra literdria em geral, e a nao ser naquelas que
se apresentavam como escritos politicos satiricos propriamente
ditos™*.

Mesmo assim, Auerbach investiga também a combinacio das idiosin-
crasias do Baixo-Sublime em Shakespeare**. Apesar de nele predominar
a tragédia, Auerbach ainda frisa a primeira ocorréncia dessa integragao

4%0 termo realismo nasce na Exposigio de Coubert, onde apresenta O enterro em Or
nans, depois, aloja-se em outros campos artisticos.

# Mimesis - a representacao do realidade na Literatura Ocidental, S.P., Perspectiva,
1976.

42]dem, cap. 18.

431dem, p. 408,

“4]dem, cap. 13. Dird a esse respeito: “0O tragico ¢ o cdmico estio entrelacados estrei-
tamente na maioria das pegas que pelo seu cariter de conjunto, sio trégicas, sendo que
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Baixo-Sublime na histéria: quando a vida de um homem real e mortal,
Cristo, € sacrificada e inserida num devir sacro, divino. Tal combinagio
nao ultrapassa um cardter esporadico e a tragédia firma-se como estilo li-
terario fundamental.

O autor opera no interior dos textos, embrenhando-se na prépria obra li-
teraria, a qual se comporta enquanto um campo de investigacio, descrevendo-
a, sem verté-la, subordina-la a uma condicao extrinseca ao contexto. Antes,
explora as relagoes dadas com a cultura e o universo cultural a partir do
texto. Dessa forma, erige-se uma formulagdo do realismo nao enquanto
uma linearidade imputada & Histéria, mas uma obra oriunda do préprio
seio da cultura; por esta condicio é considerada uma criacao.

Vimos vérias conceituagdes — a destruicdo do espago plastico (Fran-
castel), as rupturas (G. Picon), o engendramento do Realismo (Auerbach)
convergindo para o abandono da Tradigao - calcada nos postulados cldssicos
alimentados, em demasia, no universo greco-romano, almejados, inclusive,
enquanto ideais transcendentes. Esta tradi¢io nzo fomenta-se numa tnica
Tradigao no decorrer de séculos: mesmo havendo uma continuidade, nio
hd um Mesmo que desdobrar-se-ia temporariamente ou distante conforme
a sociedade. Nestes estudos, ela se contrapoe, unilateralmente — com ou
sem mediagoes —, a um outro que se instalaria enquanto Moderno.

Inaugura-se, no século XIX, uma série de discursos nos quais a arte
cinge-se a0 Moderno, por ser dele um constitutivo e sua proclamadora.
Destarte, torna-se irremedidvel em Picon jungir tal ruptura & Naissance
de la peinture moderne. Ou as diatribes de Baudelaire refutando tanto o
Ideal de Belo nos moldes de Wilckelmann - desprezando qualquer aspecto
do contemporaneo em nome de um sistema de ideais circunscritos & An-
tigiidade —, quanto o apego dos burgueses & matéria, em decorréncia 3 arte
por eles produzida. Por isso, esse mentor dos malditos julga execravel a fo-
tografia, filha do progresso e dada a sua funcao reprodutora e nio criadora

para tanto trabalham em conjunto diversos métodos. Enredos trigicos, nos quais ocorrem
agbes capitais, ou publicas ou outros acontecimentos trigicos, aliernam com cenas cOmicas
populares ou gaiatas que estio ligadas ao enredo principal, por vezes estreitamente, por
vezes um pouco mais frouxamente; ou, nas préprias cenas tragicas aparecem, ao lado dos
heréis, bufées ou outros tipos cémicos, que acompanham, interrompem e comentam 3
sua maneira as agdes, os sofrimentos e as falas das personagens principais; oun, finalmente,
muitas personagens tragicas tém em si préprias a tendéncia para a quebra de estilo cdmica
realista ou amargamente grotesca” pp. 280/281.
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das imagens:.

“Nestes tempos deploraveis, surgiu nova indistria, que muito
contribuiu para confirmar a tolice na sua fé e para destruir o
que podia restar de divino no espirito francés. Essa multidao
idolatra postulava um ideal digno de si e apropriado a sua na-
tureza, isso € evidente. Em matéria de pintura e de escultura, o
credo atual das pessoas de alta sociedade, sobretudo na Franca
(e ndo creio que alguém ousard afirmar o contrario), é este:

“Creio na natureza, e apenas na natureza (ha boas razoes para
isso). Creio que a arte é e nao pode ser senio a reproducio exata
da natureza (uma seita timida e dissidente quer que os objetos
repugnantes sejam afastados como por exemplo, um urinol ou
um esqueleto). Assim, o engenho que nos desse um resultado
idéntico a natureza seria arte absoluta”. Um Deus vingador
atendeu os pedidos dessa multiddo. Daguerre foi sen Messias.
E entao ela diz para si mesma: “J4 que a fotografia nos da todas
as garantias desejaveis da exatidao (eles acreditam nisso, os in-
sensatos, a arte é fotografia®. A partir desse modo, a sociedade
imunda, precipitou-se, com um dnico Narciso, para contemplar
sua trivial imagem sobre o metal”*®

O debate a propésito da visualidade — divergéncias, apostas, apologias,
relatos de assombro ou até a declarada suspensao do juizo — enlaca-se ao
emblema e a preeméncia do Moderno, & sua localizacao, discordando e
relegando a Tradicdo. Esse debate pulsa nao num +nico férum, mas em
diversos artistas, de literatos a pintores, escultores, atravessando cientistas
entrincheirados na Universidade, sem contudo, pretender uma isonomia ou
uma equivaléncia entre eles. Considerando, sim, o entrecruzamento, o jogo
de relagoes entre esses discursos e individuos. De todo modo, dissemina-se
pelo tecido social uma verdade afirmando que a Modernidade funda-se em
intimma relagao com a Arte.

Por extensao, desperta, em alguns artistas e criticos, uma ‘severa res-
tricao a Academia encarada enquanto reduto e pélo difusor dos modelos

%in Teixeira Coelho {org.), A Modernidade de Baudelaire, R.]., Paz e Terra, 1988, p.
70/71.
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desvinculados com o presente, da busca do novo, catalizada num ideal®®.
Esgota-se um olhar que possuird um sistema coerente e coeso de principios
culturais coletivos, enfrentando, pela primeira vez, situacdes para as quais
nao detinha paradigmas seguros.

Deste principio entretecendo Arte e Modernidade explicita-se a escolha
de Benjamin por Baudelaire enquanto vaticinador e sensor da Moderni-
dade, sendo o poeta um dos primeiros a realizé-la. O poeta transforma a
Modernidade em sua matéria-prima; sua condigio de vida e sua contempo-
raneidade transmutam-se em obra-de-obra. O préprio artista se modifica a
ponto de permitir a queda e o enlamear de sua aura, Baudelaire assiste a
deterioracao de uma dada notabilidade, pontificando uma nogio de artista
moderno. Lembre-se a “Perda da Auréola”™:

“Ainda hé pouco, quando atravessava a toda a pressa, o bulevar,
saltitando na lama, através desse caos movedico onde a morte
surge a galope de todos os lados a um 56 tempo, a minha auréola,
num movimento preciptado, escorregou-se da cabeca caiu no
lodo do macadame. N&o tive coragem de apanhi-la. Julguei
menos desagradivel perder as minhas insignias do que ter os
ossos rebentados. De resto, disse com os meus botoes, ha males
que vém para o bem. Agora posso passear incégnito, praticar
acoes vis e entregar-me a crapula, como os simples mortais. E
aqui estou, igualzinho a vocé como estd vendo™?.

O artista torna-se um homem comum, em meio & multidio, e a sua arte
enlaga-se 3 sua individualidade®®,

Nesta brecha do desgaste e despojamento da Tradicdo, simultanea-
mente, descortinam-se novas possibilidades da visualidade, sem que ne-
cessariamente estabelecam, de inicio uma rela¢io causal ou determinante,
mas que 20 longo dos séculos XIX-XX tornam-se mais do que relacdes de

4CA critica mais dcida que Zola dirige is Artes do passado — o cldssico e 0 romintice —
assenta-se no repidio do transcendente e do sobrenatural e reinvindica que a Literatura
pante-se na ciéncia pregada por Claude Bernard. Assim, ele confere um olhar armado
pela ciéncia ao romancista, in O Romance Ezperimental ¢ ¢ Naturalisme no Teatro, 8.P.,
Perspectiva, 1982, )

47T Pequenos Poemas em Prosa, R.J., Nova Fronteira, 1980, p. {12

48 A subjetividade agregada 3 individualidade do homem forja-se entre o século
XVII/XIX, anteriormente, havia um ‘veto 3 individualidade’ do ser humano.
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virtualidade. A pintura deixa de ser o dinico modo de reproducio plistica
frente o advento da fotografia, do cinematographo e seus correlatos, assim,
ela desprende-se de um sistema de representagao e de paradigma cultu-
ral; ela volta-se & percepgio, e elegerd sua atualidade e a subjetividade do
artista enquanto engendradores dessa obra de arte. Essa mudanca nao in-
cide unicamente sobre uma idéia de obra-de-arte; no entanto transmuta o
conceito em sit®.

Emergem mnovas experiéncias na arte, entre elas: a obra de Coubert
num realismo integral independente de qualquer poética previamente cons-
tituida. Aproximando-se, junto com Fromentin®, da producio pictérica
dos Paises Baixos (séculos XVII-XVIII), tematizando a vulgaridade da vida
cotidiana. Coubert tematiza o vulgar numa tela de proporgbes grandiosas
n’0 Enterro em Ornans; patenteia-se um siléncio na obra sendo acusado de
ofender o belo e de ser impio. O assunto é tratado cruamente e sem uma
preocupagao em eternizar, o pintor néo elucida os elementos e as persona-
gens do quadro, pinta o que seus olhos escolheram.

Em outra via, nota-se a entrada e divulgagao das estampas japonesas na
Europa ocidental, admiradas por Manet, Baudelaire, Seurat, entre outros,
que as colecionam. Elas propdem outras solugdes de ordem pictural, de
composi¢ao, da questao espacial, visto que nas estampas existe um fundo
finito aonde articulam-se planos de diferentes inclinacdes desobedecendo a
um ponto de fuga, e por isso, requer do artista uma astdcia e uma pratica
na elaboragao da visualidade, p. ex., O Balcao de Manet (1868).

Outra dessas préticas incide no escdndalo provocado pelas obras impres-
sionistas onde privilegia-se a sensagio de olhar, a percepcio e a observacio
do artista, no limite em Seurat, conferindo até uma envergadura cientifica
do processo visual que seria condensado num sistema cerebral.- Aqui, o ar-
tista estd isento de qualquer premissa do antigo ou das poéticas roméantica
e classica, enfatiza-se o enfrentamento com a realidade sem qualquer pos-
tura anteriormente ordenada que prejudicasse a sua imediaticidade. Dai, a
retomada e laténcia da ligdo da Escola de Barbizon: pintar & luz natural e
imediata do espaco ao ar livre, abandonando a luz artificial do atelié. Tal
tratamento da luz resulta na dissipacao das formas e dos contornos dos ob-

“®Ver G. Lébrun: As mutagdes da obra de arte, Cadernos de Tezto, 4, FUNARTE.
*UEle estudard e trarard & luz os artistas da regiio norte da Europa in Maiirés
d’Autrefois. Traduzindo estes mestres 3 moda.
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jetos como em ‘A Rua Saint-Denis — Festa de 30 de junho de 1878)’ (1878)
ou a “Catedral de Rouen em Pleno Sol” (1894), ambas de Monet.

A problematizacao da forma generaliza-se no séc. XIX. Na Exposicao de
1851, quando da apresentagao das mercadorias acusa-se a auséncia do Belo,
beirando o feio e o grotesco. Deflagra-se uma discussao dos vinculos entre o
Belo ¢ a mercadoria e onde eles residiriam. Ruskin e W. Morris apregoam
mudangas na forma da mercadoria, (0 que sem divida contribui para o
espraiamento e a verticalizagao do fetiche da mercadoria}, embricadas a
uma outra acepgao do fazer artistico, do processo de elaboragio ~ confecgio
do objeto. Eles reintroduzem e valorizam a nogao de artista medieval, pois
nele o trabalho nao se dissocia da vida, de seu cotidiano contrastande com
as condigoes de trabalho na fabrica, da vida operédria. A arte espelharia e
seria continuagao coerente daquele que a produz.

Vitalizando o Desenho.

No Brasil, o reduto dessa discussdo centrada no Desenho reside e proli-
fera nos Liceus de Artes e Oficios®, abarcando a freqiiencia aos operérios,
trabalhadores, homens comuns, atrelando a arte & produgio industrial.

A fundagao do Liceu de Artes e Oficios do R.J. seguiu-se uma criagao de
congéneres em outros locais: Bahia {1872}, Sao Paulo (1873), Pernambuco
(1880), Santa Catarina (1883), Amazonas e Lagoas (1884). Em Minas nas
cidades do Serro (1879), Ouro Preto (1886) e Diamantina (1896). No Rio
de Janeiro, a instituicdo nasce sob o patrocinio da Sociedade Propagadora
da Instrugao Popular a qual implementard um programa de ensino feminino
e uma biblioteca popular funcionando em horério noturno. Ela mantinha
um estreito relacionamento com a Academia de Belas Artes, pois muitos
de seus alunos continuarao os estudos da arte nesta instituicao onde a arte
adquire urmn tom mais nobre e erudito e, por outro lado, diversos professores
do Liceu pértencem 3 Academia e atuam nas cadeiras de desenho, pintura,
modelagem, cadeiras pertinentes ao rol das Artes’?,

510 centro deste debate localiza no LAO ¢ N. Pevsner pontua que esse Processo OCoITe
em boa parte da Europa Ocidental in Las Academias de Arte, Madrid, Eds. Citedra,
1982, )

520 outro eixo do emsino no Liceu firma-se no Grupo das Ciéncias, esses dois sio de-
signados pelo Regulamento do Lycéo de Artes e Officios. Deste grupo em particular
encontram-se: Arithmetica; Algebra até equagbes de 20. grau; Geometria e sterometria;
Discriptiva; Sterometria, perspectiva, trigonometria; Physica; Topographia; Chimica; Mi-
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Aratjo Porto-alegre®®, ao inaugurar as aulas de Desenho geométrico na
Academia, ressaltava:

“Os espiritos vulgares consideram o desenho como uma arte de
luxo, ou passatempo agradavel, porém, os homens que pensam,
as intelligenciais superiores, o encaram como uma necessidade
para a civilizacao; porque elle é uma revelagao do pensamento
a escripta da linguagem das formas”®4.

E, nas inteng¢oes do Liceu, o desenho enfeixa-se 3 producio industrial, a
partir € em decorréncia da sentenga acima citada. O Liceu insere-se no
mesmo campo de propostas da Academia.

Bittencourt da Silva, seu diretor e arquiteto formado na Academia,
afirma:

“O desenho, esse precioso ramo dos conhecimentos, como a es-
cripta, é entre nés completamente ignorado, nao obstante 2 sua
qualidade graphica. Trés ou quatro pessoas o sabem, trés oun
quatro o comprehendem. ... Ninguém hoje ignora que as bellas
artes sao o influxo de todas as indistrias, as bases de toda a
perfeicao manufactureira”

Mais adiante, B. da Silva assinala o modo de cooperacio quer do artista
quer das Artes:

“Que valor nao terao as obras da indiistria nacional, quando as
Bellas Artes tiverem enriquecido os adornos de todas as nos-
sas produgobes, melhorando o seu fabrico, harmonizando as suas
linhas, dando-lthes uma nova férma, applicando-lhes todos os
recursos da natureza brazileira”(p. 40)

neralogia e Geologia; Mechanica Pritica; metalurgia; Botanica e Materiais Linhosos. Sem
nenhuma incongruéncia entre o grupo das Ciéncias e o das Artes.

>3Discipulo de Debret e pertencente 3 primeira geragao de artistas formados pela Aca-
demia da qual, um dia, serd diretor . E intelectual ativo em virias frentes: romancistas,
caricaturista, arquiteto, editor de jornal e revista.

54Citado por F. Ferreira em “Do Ensino Profissional - Lycéo de Artes e Officios™, R.1.,
Imp. Industrial, 1876, p. 20. Ao promover a defesa do incentivo do Estado ao LAO, pois,
os resultados propiciam um crescimento do pais pela qualidade e volume de profissionais
que pode gerar.
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Este discurso € publicado na Revista Brazil Artistico desta mesma entidade,
que terd apenas seis nimeros em 1857. Reaparece em 1911 em cariter
trimestral, e no primeiro niimero de sua reedicio reedita-se os discursos
proferidos na noite de inauguragao, sinalizando o destaque e a concordincia
que ainda se mantinha ao projeto inicial.

Em 1915, Modesto Brocos, no libreto A questéo do Ensino das Bellas
Artes, sugere entre outras alteracoes, aulas noturnas de Desenho (na Aca-
demia) a fim de educar o olho {p. 20) da populagio em nome de um ensino
mais pratico descartando as cadeiras “intteis” (p. 69): Mitologia, Arque-
ologia, teoria e Histéria da Arquitetura. Ele alinhava esse conhecimento
pratico a um fio evolucionista do qual néo se pode esquivar: “Nas sciencias
biologicas, procura-se, para se obter e se chegar a resultados efficazes, inves-
tigar as causas primordiaes, para depois estudar as consegiientes, e assim
por diante. Darwin, estuda o estado embryonario da crianca e tira delle
todas as conseqiéncias para averiguar a origem do homem. Nos também
deverernos estudar o estado embryonario das artes e seguir o seu desenvol-
vimento, para depois tirar as consequencias e applical-as ao nosso méthodo
de ensino. Antes, porém, precisamos indaga como as artes se manifestaram
na humanidade”. Ele adequa a arte as premissas da ciéncia e dessa com-
binagao vislumbra um procedimento na forma de conhecer onde o passado
da arte prenuncia virtualmente a sua atualidade.

Desde o comego do século XIX, era o desenho dentro da pedagogia ne-
ocldssica o elemento principal do ensino artistico prezando a exatidio da
linha e do modelado. A importincia desses elementos envia 3 influéncia
dos exercicios de observacao da escultura antiga, que existente em maior
nimero, em comparagao com a pintura, fincara-se como modelo constante-
mente citado.

Na esteira dessa preocupagdo do uso e lugar do desenho, Felix Fer-
reira, na década de 50, acusava o seu desprestigio e o estado desastroso da
indistria nascente em virtude do emprego da mao-de-obra escrava conside-
rada aviltante:

“Os escravos entre nds sido empregados ndo sé nos mais pe-
sados oficios e servigos secunddrios das fibricas mas também,
nas artes mais delicadas e industriais mais apuradas como o
fabrico dos chapéus, j6ias, méveis, nas coisas de moda, tipogra-
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fias, etc. Arredar tao desvantajosa concorréncia das fibricas e
oficinas é uma das medidas mais tteis que se pode tomar em
favor do desenvolvimento da indistria nacional, como também
de nao maijor alcance é propagar o ensino artistico pelas classes
operarias”®°.

Neste projeto de vérias vontades e discursos manifestos (amplificando-se
no social por uma complementagdo, ndo havendo sequer uma voz recalci-
trante), uma das tarefas desse desenho destinado 3 indiistria consiste num
refinamento do gosto em geral, asseverando o padrao de civilizacio® e
tendo por finalidade o povo, tornando-o “capaz” através do desenho. A
partir disso, presume-se uma afinidade entre o povo e a ignorincia, uma
dificuldade de apreciar o Belo em suas formas diversas. Rui Barbosa®?,
no predmbulo do texto, insere uma metéfora ao Liceu no Ambito da fisica,
tematizando a luz e o calor.

“De um fragmento de treva, como carvao, que é, digamos assim,
a humildade mesma, a physica faz brotar, com todos os seus
prestigios e deslumbramentos, o jorro luminoso da chamma que
Franklin arrebatou as nuvens do céu”.

Depois de construir a relagio e nomes-la, ele encarna o Liceu num

“Benvindo ao meteoro radiante e purificador! No meio da indif-
ferenca que gela a nossa nacionalidade, alguma coisa dir-se-hia
ter este espetaculo da calma exuberancia de uma aurora boral
doirando as solidées polares”.

Essa elevagao de “templo” que associa ao Liceu justifica-se pelas suas.
atuagbes cruciais: o ensino da arte e o ensino feminino.

Uma pedagogia da imagem vai se estabelecendo, pois o povo se encon-
tra carente das condigoes de conhecimento e por sua simplicidade, dessa

®5Grifos nossos. in Barbosa, A.M.T., Arte - Educacdo no Braesil, 5.P., Perspectiva,
1978, p. 28.

®0H4 uma recorréncia na comparagio ¢ equiparagio com Paris e Londres; além de cir-
cunscreverem uma origem no agravo de Ruskin na Exposigao de 1851.

570 Desenho e a Arte Industrial, R.J., 1882, proferido no Liceu de Artes e Oficios.
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maneira, evoca-se o desenho, por ser uma forma sintetizada, cuja compre-
ensao € acessivel. Um progresso intelectual no povo permite uma melhoria
da nacao.

Outros discursos fomentam e aliam o progresso na producio do desenho.
André Rebougas, um engenheiro com vistas na Europa e renitente comba-
tente da civilizacao do Brasil, diz em 1878, a respeito da generalizacio do
Ensino do Desenho:

“O Desenho é um complemento da escrita; da caligrafia e da or-
tografia. E o meio de comunicar a idéia de uma figura do mesmo
modo que a escrita, é 0 modo de comunicar um pensamento”.

e prossegue, complementando e alocando o desenho no mundo do trabalho:

“Pode o engenheiro fazer a seu contramestre um discurso de
duas horas e no fim nada ter alcangado mas em dois minutos,
esbogando a peca da maquina que tem na mente, terd conse-
guido fazer-se compreender como por milagre. Para qualquer
outra profissao, o Desenho se ndo é indispenséivel é pelo menos
da maior utilidade” (O Novoe Mundo, nov., 1878).

O desenho escapa do dominio exclusivo das belas artes, costurando-se,
lentamente, & ciéncia, sendo introduzido numa pedagogia dedicada a uma
populacao cuja compreensao é facilitada na medida em que recorre a uma
outra linguagem: a figura, que através de seu potencial de alusio, remete a
uma idéia nao explicitada, atada e delimitada na ordem intelectual, no en-
tanto, comunicada. Sob hipétese: nao seria essa relagao, travada entre esse
desenho eivado dos principios da inddstria e ciéncia, distante de qualquer
ideal, e o povo, uma experiéncia ancestral ou primeira da, hoje, alegagio
de que a tolice dos meios de comunicagao deve-se ao ptiblico a que se di-
rige, berm como a esses meios podem servir de difusores da educagio porque
concebem o piblico aparentado ao ignaro?

Se o aprendizado de Desenho nucleia-se, sobretudo, no LAO tanto para
os que buscam o trajeto das Artes (transforma-se no primeiro passo para
adentrar na Academia) como para os que se fazem artifices, hd um es-
praiamento dessa acepcao de desenho no projeto levado a cabo por Rui
Barbosa sugerindo o modelo “americano” de arte na Reforma do Ensino
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Secundério e Superior em 1882°8. Recupera-se uma passagem onde esse né
desenho-ciéncia é enunciado:

“O que cumpre, é que todos os géneros de Desenho elementar
sejam ensinados, nao como arte, mas como instrumento presta-
dio. Tratado como linguagem, o Desenho é como uma critica
exercida por nés mesmos sobre os nossos conhecimentos, medi-
ante a qual ou sondamos a profundeza da nossa ignordncia, ou
inteligivelmente exprimimos as nogdes ¢ as idéias de que dispo-
mos”. ’

Rui Barbosa pauta-se no positivismo, para o qual a arte era definida
como um poderoso veiculo para o desenvolvimento do raciocinio desde que
ensinada através do método positivo, subordinando a imaginacao & ob-
servagao, identificando as leis que regem a forma dissociada do tema.

Forja-se um consenso quanto a acdo pedagégica do desenho, bem como
incentiva-se o seu uso em lugares diferenciados na sociedade, desmonopo-
lizando o seu primado no campo das Belas Artes. Ayres de Albuquerque
Lima destaca a gléria do emprego da ciéncia no desenho devido a duas cau-
sas: “iniroducdo da esthetica no nimero das ciéncias, e necessidade do en-
sino artistico” (in Nogdes de Belas Artes, 1883, p. 79). Através do Desenho
aprende-se uma nova maneira de captagao da imagem pela alusio, sugestao
dos tragos, ao abreviar formas, pela sua rapidez na confeccio e no entendi-
mento, pois toma o visto como um real em si. Uma experiéncia e pratica
de leitura veloz emerge em lugares dispares da sociedade, pontuando-a.

Durante o século XIX, nota-se uma intensificaciao das formas visuais se
espraiando pelo social e inscrevendo-se no real. A partir dos anos 20, a
Tipografia Plancher instala-se com recursos financeiros respeitaveis e um
moderno equipamento francés para a impressao, concorrendo e obtendo
servigos da Tipografia Nacional. A Plancher edita a primeira novela brasi-
leira e depois o Jornal do Commercio.

A Tipografia Garnier que expande seus negécios e passa a publicar em
grande escala em 1860, emprega redatores, revisores qualificados para pre-
parar a edi¢ao de um conjunto de textos literdrios em prosa e poesia que
cobrem os primeiros tempos da literatura brasileira: Marilia de Dirceu,

%8in Obras Completas, R.J., Ministério da Educagio e Saidde, 1941, vol. 9, t. 1.
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Obras Poéticas de Silva Alvarenga, Poesias de Gongalves Dias. Nesta Ti-
pografia delineiam-se praticas comerciais concernentes ao mercado grifico:
tamanho do livro, preco de capa fixo, por exemplo, que acabam por esta-
belecer um padrao®® grafico no pais.

Se a Plancher executa as primeiras litografias numa impressao pla-
nografica aonde trabalha Hercules Florence, a grande responsivel pela
produgao litogrifica serd a Lombaerts disputando com a Leuzinger, fun-
dada em 1852 e numa constante empreitada de modernizar-se quer impor-
tando equipamentos dos Estados Unidos e Alemanha quer na contratagao
de artesaos eficientes, recrutando-os, até mesmo, no exterior. Esta tipogra-
fia introduz cartbes-postais® ilustrados no Brasil além de editar e ilustrar
relatos de viagem pelo pais, por exemplo, Agassiz.

A outra grande Tipografia, a Laemmert, marca-se pela producao de
Almanaques — manuais técnicos abordando de modo geral e num ensejo
de abarcar todas as préticas, saberes sociais que vac desde a agricultura,
economia domeéstica, passando por questdes de etiqueta e moral familiar
até a medicina auto-instrutiva ou no manejo da camara fotografica.

Henrique Fleiuss inaugura da década de 60 o Instituto Artistico, uma
empresa tipo-litografica. Nela lanca a Semana Ilustrada — revista hu-
moristica publicada aos domingos onde cria os tipos: Dr. Semana, Negri-
nha, Moleque. Esta publicagao perdura longo tempo, 1860-1876, quando
é substituida pela llustragao Brazileira, de curta duragio {1876-78). Este
Instituto desenvolve outras atividades quanto & visualidade: j4 em 1861
oferece-se graciosamente ac Governo para realizar a decoracao da Primeira
Exposicao Nacional e do edificio da Escola Politécnica, imprimindo o dlbum
Recordacao da Exposigao Nacional. Toma a si o encargo de ensinar a xilo-
gravura (1863) num curso gratuito e regular por 3 anos, sendo que emprega
parte de seus alunos. Dinamiza-se uma pedagogia quanto as formas visuais,
mais de uma vez entrelacada ao processo produtivo, a produgio industrial.

Concormitantemente a esta proliferagao e aperfeicoamento das tipogra-
fias, esboga-se a compleicao da imprensa: jornais e revistas com uma pe-

%90 conhecimento das formas e casas de impressio no Brasil perpassa necessariamente
a contribuigao de Hallewell, L., O Livre no Brasi, S.P., EDUSP/T.A. Queiroz, 1985.

5“Enquanto os postais pictoricos de Arsénio da Silva com um requinte de mintcias,
datados entre 1861-64 $8m uma fria acolhida por parte do piiblico, o sucesso dos cartoes e
o jargao Rio de Janeiro-cartio postal fazem com que Felix Ferreira sinalize essa indiferenca.
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riodicidade variada e que ao longo do século vai intensificando sua tiragem
e os tipos de jornais. A imprensa converte-se num terreno por exceléncia
do trabalho intelectual, animando a literatura; a critica literaria e artistica;
avaliando as posturas governamentais, acirrando campanhas politicas: a
Repiblica e a Aboligac tém ali um férum de debates fazendo um balanco
do progresso no pais. Alimentada economicamente, a partir da metade do
século, pelas publicagdes de propaganda e classificados. Num termo geral,
a imprensa embui-se de um teor social dada a sua natureza de tribuna que
expressa, acolhe e garimpa opinioes. '

Olavo Bilac, numa espécie de retrospectiva de sua vida® destaca logo de
infcio circulos que congrega e atravessa. Contudo, ressalva (nisto consiste a
sua quase tristeza) a sua nao-ilusdo de que todos aqueles textos publicados,
e sao tantos e tantos, possuam leitores. Ele aponta um “vicio literdrio”
(titulo de um dos artigos) disseminando-se pelo Rio de Janeiro dado o
volume de Jornais que circulam, criando uma avaliagdo (“pior que o épio”):
‘e existéncia de uma literatura em um paiz que néo sabe ler” (p. 192).

Caricaturas, desenhos, ilustragoes com diversas finalidades sociais, car-
tazes, propagandas, uma literatura voltando-se ao social e ao pals corro-
boraram para uma determinada compleicdo da Imprensa, moldando esse
espago privilegiado.

Cria-se o folhetim {Jornal da Commercio, 1852 como espaco grafico)
espreitando a literatura e fomentando um gosto literario, caracterizando as
personagens, as paisagens pertinentes, particulares ao Brasil. Inferindo um
topos ao pais, no instante em que uma preocupagao em localizar, circunscre-
ver, mapear, assinalar a fim de promulgar a identidade da Nagao; indaga-se
sobre a matéria dessa nacionalidade no intuito de divulgé-la, di-la a conhe-
cer aos proprios stditos, os membros do Estado. Em geral e sobretudo, os
folhetins embasam-se, durante as décadas de 40 e 50% nos relatos de via-
gem dos estrangeiros em larga maioria combinados as pranchas, aquarelas,

S1Ironia e Piedade, R.J., Livr. Francisco Alves, 1921, 2a. ed., apesar de nio ser um
escrito autobiogrifico, condensa vdrias passagens e vivéncias deste poeta. Ele aborda a
Gazeta de Noticias sob a diregdo de Ferreira Aradjo (a quem dedica o livro) e considera
o jornal uma “dama, fidalga e bela” a qual ele corteja, enamora-se, conquista, firmando
uma relagio amorosa.

92A propésito da elaboragio do narrador de ficgio oitocentista como criagio da cultura
e denotando seus instituintes e ai a autora enreda-se i formas visuais, necessariamente.
Sussekind, F., O Brasil nio € longe dagui, S.P., Cia das Letras, 1990.
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desenhos efetuados pelos viajantes ou pessoas requisitadas, aprendizes para
cumprir tal atividade. Estas formas visuais complementam o texto da via-
gem bem como integram a expressac da decifracio do objeto conhecido®.
“O que tmporta fundamentalmente? O fato de o viajante enstnar a ver,
organizar para os olhos nativos a propria paisagem e definir manetras de
descréve-la. E desenhd-la” (Sussekind, F., p. 39).

Neste sentido, “Brasil Pitoresco ¢ Historico” de Debret designa a pai-
sagem singular, peculiar e os costumes dos habitantes da Nagao, sendo até
criticado pelo Instituto Histérico Geografico Brasileiro pela presenca insis-
tente de escravos. Debret retrabalhard seus apontamentos a partir do seu
contato com a natureza, in loco, para uma série de ciclos de aquarelas reali-
zada na década de 1820. E segundo F. Sussekind servird de repertério para
toda uma produgao literdria nos anos 40-50. No mesmo sentido s6 que em
outra dire¢do, ou seja na formacao do artista, hd o convite ac menino Pe-
dro Américo pelo naturalista Louis Jacques Brunet para acompanha-lo em
sua missao cientifica explorando a natureza do territério depois de apreciar
o desenho do menino. Um dos eixos da educagdo deste pintor assenta-se
nesta vivéncia de “viajante” que vai sendo ilustrada pelo-chefe da missao.

A partir da década de 70, emerge a critica literdria que, paulatinamente,
dota-se de um cardter mais regular, transformando a literatura numa dis-
cussao, produzindo polémicas, incentivando manifestos sobre as correntes
literdrias e artisticas®. Simultaneamente, o jornal estabelece uma nova
forma de leitura: a descontinuidade entre os artigos a nivel da temadtica e
da forma, apesar de se poder reconhecer o lugar fixo do folhetim - o rodapé
da primeira pagina -, empenhando-se em noticiar o mais recente aconteci-
mento, perseguindo a rapidez e a transitoriedade do Novo; além do intento
de forjar um retrato, um mapa para a sociedade da época. Incutindo e
iniciando a pessoa numa pratica de leitura sem inteireza, lacunar e esparsa.

As caricaturas, no comego, surgemn associadas intimeras vezes ao texto,
entretecendo em si uma narrativa, em geral, imediatamente abaixo e curta

®®Recorde-se que na Enciclopedia (século XVIII} alinha-se 3 definigio do verbete a
respeito de um instrumento, um objeto, uma figura, um desenho que registre suas formas
permitindo retratar o assunto. Ver: Chater, R. e Roche, D.; O Livro, in Hisiéria: Novos
Objsetos, organizagao de Jacques Le Goff e P. Nora, R.J., Francisco Alves, 1976.

54Lembre-se que Araiijo Porto-Alegre desenvolvera uma critica, incluindo uma histéria,
da arte em décadas anteriores.
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em sua extensao, mas, de todo modo, hd um ténue fio-literario no desenho.
O desenho obedecia a clareza, & mintcia de detalhes, beirando um fazer
paisagistico (p. ex., o jornal satirico de Porto-Alegre). Posteriormente,
com a chegada de Angele Agostini, a caricatura desembaraga-se dos di-
tames académicos, mantendo ainda a companhia do complemento escrito.
Gradualmente, a caricatura desliga-se dos padroes académicos abolindo a
composigao, o fundo, o detalhamento, alterando os fundamentos de verossi-
milbanca. A linha rdpida e econbémica substitui o sfumato do lapis de sebo
de carneiro assim como a técnica de produgdo e reprodugdo por proces-
sos grificos de zinco e da fotogravura na imprensa substituem a litografia
abrindo as comportas &s aguadas e ao desenho de traco.

As rupturas estéticas do século XIX despontamn nos trabalhos de Bordalo
Pinheiro, Belmiro de Almeida, J. Calixto, Raul e vérios outros. Neles,
o contorno nitido compoe-se apenas dos tracos mais caracteristicos das
situacoes ou das personagens enfocadas, numa sintese ripida e de ficil
decodificagzo.

O final do século conhece uma volumosa produgio caricatural que fre-
quenta assiduamente a imprensa disputando essa superficie com a propa-
ganda e o registro fotogrifico; todavia instala-se também nos estandartes
dos grupos, blocos de carnaval e nos cartazes atendendo ao mercado, pro-
pagandeando o consumo.

Gonzaga Duque, ao narrar e avaliar sua visita ao Salao de 1905, relata
num misto de riso e susto o equivoco incorido por um espectador andénimo®®.
O espectador comenta que até poderia adquirir a obra que aprecia com a
finalidade de penduré-la na porta de seu estabelecimento comercial, na
esperanca de que ela atraisse freguesia. O espectador subverte o locus, a
natureza condigna da obra-de-arte retirando-a das belas-artes, encerrando-
a na propaganda.

A propaganda ultrapassa as imagens e convoca 3 sua elaboragio muitos
poetas, literatos. Um dos mais atuantes escritores e criador de indimeros
slogans é Emilio de Menezes ~ Rio de Janeiro, virada do século — com
suas criagoes, hoje, inseridas nas cotidianeidade, implicando, por vezes,

55Se de fato deparou-se com tal personagem ou nio, aqui, € de menor importincia, pois,
de qualquer maneira aventa a possibilidade da relagio sugerida 'pela personagem. O texto
encontra-se em Contempordneos, livro péstumo {1929), o original saiu no ano do Salio na
Revista Kosmos.

43



outras relagoes, pois, perdeu-se até a sua autoria. Criagoes préximas .ao
dito popular: “Quem tem boca vai a Roma” (a confeitaria), “Se é Bayer
é bom”. Inclusive um dos pincaros da Literatura frequenta a imprensa
e versaja por encomenda de algumas empresas: Olavo Bilac. Ele justifica
sua atuac¢ao defendendo que sua dignidade de artista, ao escrever textos tao
prosaicos, repassaria para os mesmos, conferindo-lhes uma respeitabilidade.

Num apanhado geral do séc. XIX, percebe-se o engendramento de
uma diversidade das formas visuais animando a discussdo da instalagao
dos pardmetros da Nagao: por qual roteiro ou mapa persegui-la, quais
os componentes de sua singularizacao. Alveja-se abarcar a nacionalidade
enquanto uma globalidade una, organica. Essas formas visuais vao tangen-
ciando, penetrando, destrinchando o debate da Nacao.

Elaborando a Nagdo.

A Missao Artistica de 1816 introduzida sob o patrocinio e chancela do
governo ~ ainda na situagao de colonia elevada a Vice-Reino — de diferen-
tes formas corrobora no embate da visualidade, sendo o primeiro passo:
uma acadermia de Belas-Artes. Consigo, ela traz moinhos e méaquinas, co-
nhecimentos técnicos inusitados ao pais, ao lado da introducao da classe
de mecanica, entre seus ensinamentos, destinada a ser mais uma aula
pritica para aplicagao dos processos mecanicos no trabatho fabril®. De
certa forma, hi em germe, uma intengao ancestral do LAO entranhada
a Academia, destacando a formagao de artifices, marceneiros, mecénicos,
sujeitos voltados a técnica. Com o projeto da Missao Artistica finda-se o
aprendizado e a produgao artistica da Col6nia: as linhagens corporativas
de homens livres, ou escravos filiados a ordens conventualis, ordens terceiras
ou mesmo Tnestres leigos independentes®.

Debret, o mesmo artista-viajante que norteia o olhar de quem perscruta
o Brasil, encarrega-se da primeira geragao de artistas aqui formados (entre
eles, seu discipulo preferido: um artista polivalente de inGimeros recursos:
Aratijo Porto-Alegre) e sua contribuicdo interfere nas geracoes seguintes.
Ele orienta o complexo empreendimento pedagégico e didatico da academia:

%%Morales de los Rios Filho, A., O Ensino Artistico: Subsidie para sua Histérie, R.).,
1938, p. 93.

%7 Alexandre Euldlio, O século XIX in Tradigio e Ruptura — Sintese de Arte ¢ Cultura
Brasileiras, Fundagio Bienal de Sio Paulo, nov. 84/Jan. 85. Esta mudanga também é
notada por Gonzaga Dugue, A Arte Brasileira, 1888,
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estabelecer um repertério imagético de referéncia que servisse aos estudos,

a procura de modelos adequados, 4 composicao e distribuicao das discipli-
nas. A academia ganhard maior regularidade®, sob o comando de Félix
Emile Taunay introduzindo as Exposicées Gerais de Belas-Artes (1840)
cujo acesso franqueia também aos artistas independentes e auténomos em
relacao a entidade que dirige e obtém do governo os prémios de viagem
(1845) assegurando um contato maior com a cultura européia através da
viagem, burilando e aprimorando os dotes e conhecimentos dos artistas na-
cionais, sendo que o Corpo Académico instruf e determina que obras consa-
gradas serao copiadas nos museus europeus ja que servirao “de norma aos
alunos de pintura e darern 1déia do estilo e colorido dos mestres®®, além de
apelarem a vigilancia dos diplomatas em Roma e Paris. O objetivo 1ltimo
era instigar no Brasil uma Escola Artistica Brasileira cuja definicio nao
seria contar com um grande ndmero de artistas brasileiros que confeccio-
nariam obras-de-arte mas sim num conjunto artistico que embatesse-se

com a nacionalidade™,
Na produgaoc artistica académica predomina a celebracao dos fatos e

herdéis nacionais rastreados através de estudos e inventarios de suas existéncias,

recuperando as origens da Nagao, (A Primeira Missa, os Descobridores
sendo retratados por Luiz Moreau — Vasco da Gama e Alvares Cabral —,
ou O Desembarque de P.A. Cabral em Porto Seguro de Mendes Carvalho,
as Batalhas comemorando e revelando a luta pela autonomia do povo e
do territério, além de exaltar os herdis — Vitor Meirelles confessa: “ndo
tive em visla o facto da batalha no aspecto cruento e feroz propriamente
dicto. Para mim a batalha ndo foi isso, foi um encontro feliz, onde os
herdis d’aquela época se viram todos reunidos”. Os retratos dos grandes

homens do pais, a Coroagao do Soberano, o Desembarque, o Casamento da

58H4 uma enorme dificuldade em estabelecé-la e vérios projetos apresentam-se gquanto
a seu corpo de regras, suas formas de funcionamento.

%®Retirado das Instrugdes dadas pelo Corpo Académico ao Sr. Vitor Meireles, citado in
Darand, J.C., Arte, Privilégio ¢ Distingdo, S.P., Perspectiva/EDUSP, 1989, p. 13.

"OFelix Ferreira e Gonzaga Duque coincidem quanto a inser¢io de um fio progressivo
nas artes brasileiras no sentido de: quio mais progressivo guio mais nacional, mais
arte brasileira. Por isso, identificam esse momento de Taunay enquanto uma formacio
mais avangada, preparando, alicergando, o fiorescimento, ¢ desenvolvimento — outra fase
histérica. Este tema de arte nacional serd problematizado também por Machado de Assis
ao investigar as relagbes entre a Literatura e o instinto nacional.
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Princesa, para ligeira citagao), demarcando-as, adensando mediante fatos e
heréis a historicidade da Nagao. Havendo mesmo uma consonincia com o
Instituto Histérico Geogréfico e Etnoldgico (fundado em 1838) num esforgo
de consubstanciar a identidade nacional, produzindo um suporte material
a este abstracto: Nagao’'. O préprio Varnhagen situa sua obra Histéria
Geral do Brasil’* perante a questao nacional:

“Em geral busquei inspiragdes de patriotismo sem ser no édio
a portugueses, ou a estrangeira Europa, que nos beneficia com
ilustracao, tratei de pdr um dique a tanta declamacgao de servi-
listno & democracia, e procurei ir disciplinando produtivamente
certas idéias soltas de nacionalidade”.

Ele mesmo, membro do Instituto, declara a unificacio que perfaz da nacio-
nalidade, dotando-a de totalidade, permeada por uma disciplinarizacao da
histéria ao se comprometer a desvendar a génese da Nagao, pois, s6 entao,
pode-se inserir a Nagao numa trajetéria de civilizagio e progresso.

Esse debate da constituigao da Nacdo perpassa a Academia, todos os
planos que se defrontam e nas suas constantes reformulagoes - asseveram
e se justificam por concorrerem para o progresso da Nacio - enfatizam a
necessidade de inclinar-se ao estudo e execugao artisticos parametrizados

"IDebret ji sofrera restricbes do JHGB pela presenca abusiva de escravos na Viagem
Histérica e Pitoresca e conta ter recebido uma sugestio de José Bonificio para um pano
de boca teatral no sentido de rearranjar a composicio: o trono encontrava-se sob uma
tapecaria suportada por palmeiras:

“Pediu-me apenas que substitnisse as palmeirz= naturais por num motivo de
arquitetura regular a fim de nao haver nenhuma idéia de estado selvagem.
Cologuet entio o trono sob v cipula sustentada por cariatides douradas™,
citado in Sussekind, F., p. 38.

ou ainda a Batalha dos Guararapes de V. Meirelles baseada em Os Hollandezes no Brasil
de Varnhagem. A relagio do Brasil com a natureza como modo de definigio primeira
coloca-se no artigo 1° do Contrato da Missio Artistica sobre a Cadeira de Paisagens,
Flores ¢ Animais. “Este género de pintura € uma das mais agradiveis artes, eo vastissimo
terreno do Brasil oferece vantagens aos artistas que viajarem pelas provincias tirarem uma
colegdo de vistas locais, tanto terrestres quanto maritimas”. Cit. in Galvao, A., Subsidios
para a histdrie de Academia Imperial e da EN.B. A, R s/e., 1954, p. 47.

"2Citado por Guimardes, M.L.S., Nagdo e Cinlizagio nos Trépicos in Estudos
Histdricos, n.1, 1988, p. 6-7.
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por essa questdo além de definir uma tarefa social da Instituigao?,

A Academia finca-se, territorializa-se enquanto debate das artes visuais
formando arquitetos (Bethencourt da Silva, fundador do LAO, 14 estudou
e foi discipulo de Grandjean Montigny), pintores, escultores. Contudo,
atravessa outros campos visuais: 0 panorama, a caricatura, a propaganda,
mais tarde a fotografia. Em meados do século XIX, descortinam-se brechas
para a instauracao de outras formas visuais, marcadamente: a fotografia e

o cinema.

A fotografia e o panorama™ guardam uma irmandade. Em ambos
triunfa um olhar soberano do espectador que vé o que ja foi visto pelo
fotografo ou pelo pintor de panoramas, no entanto, instila-se que a sobera-
nia do olhar pertence ao espectador.

Durante o século XVIII, no Brasil, o panorama caracterizava-se como
um instrumento paramilitar. Em 1824, num primeiro panorama executado
por M. Ronmy de acordo com os desenhos de Felix Emile Taunay do Morro
do Castelo e motiva um texto de Ferdinand Denis e Hippolyte Taunay
onde é exaltado: Notice Historique et Explicative. No preambulo aparece
a exaltacao e uma func¢ao do panorama:

“La grandeur et la beauté des lignes, I’elégance et le pittoresque
de I’architecture, la pompe de la végétation des tropiques, et
la fidelité du coup-d’oeil, forment um tout extraordinaire et
ravissant”7°,

Pretende-se com o panorama uma exata mimesis do real, tao minuciosa
e detalhista a ponto de abarcar a histéria e a geografia do local além de
evidenciar um objeto, a prépria cidade norteando a sua compreensao. Dessa
forma, emerge no Rio de Janeiro, uma outra maneira de ver, conotar a

"*Na alegagio de que se a Academia e suas produgbes tratam da “histéria oficial”, pois
existem sob coordenacio e beneplicito do governo, elas desaparecem, on pouco incitam
a0 pensar histérico, exceto quando adsirita & histdria da arte. Porém, cabe salientar as
indmeras praticas, construgdes eficazes nela nucleadas ou atadas, como por exemplo: nesse
ato de esbogar as imagens da Nagdo nio se visa homogeneizar a seu respeito um senso
comum?

7“Grande quadro circular cuja disposigio permite que o espectador, no centro, veja os
objetos como se do alto de uma montanha estivesse a observar todo o horizonte circunja-
cente”. In Nove Dhciondrio Aurého, R.J., Nova Fronteira, 1986, p. 1257.

SCitado in Morales de los Rios, p. 84.
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cidade. Vitor Meirelles e o pintor belga Langerock” associam-se com o
escopo de produzir e exibir panoramas. Para as Exposigoes de 1888 e 1889
(Bruxelas e Paris, respectivamnente), pintam uma imensa vista do Rio de
Janeiro. A primeira totalizava 1.667 m? pintados, a ser exibida num recinto
circular fechado:

“Entrando em um pavilhao e postando-se em seu centro, o es-
pectador podia ver a enorme paisagem desfilar & sua frente, mo-
vida por uma engrenagem que a desenrolava de um eixo vertical
para enrolé-la noutro, alguns metros além”77,

Numa exibigao do panorama da Entrada da Esquadra Legal em 1894, o
Jornal do Commercio enfatiza a sua superioridade em relacio ao cosmorama’™
da rua do Ouvidor e justifica-se:

“Neste o que se vé por vidros de aumento esti longe de produ-
zir o effeito artistico que se observa no verdadeiro panorama,
quando executado com arte e baseado nos conhecimentos ci-
entificos indispenséveis” (10 de janeiro de 1897).

Mario Sette, cronista da época, celebrara os cosmoramas pelo seu cariter
pedagdgico ao substituir as viagens enquanto um modo de conhecer pela
apresentagao das imagens sem a aventura e o risco de deslocar-se, arrojar-
se, num territério desconhecido. O préprio cosmorama guia os olhos, nio
desvirtua o conhecimento do real, tampouco retira a pessoa de sua tarefa
social, sua fun¢do num universo fundado na producio. Os versos do cro-
nista explicitam:

“Qualquer rapaz ou mogoila

Podem sem muito gastar

Nas cinco partes do mundo

"®Henri Langerock, membro correspondente da Academia Imperial das Belas Artes desde
1880. Com ele, Vitor Meirelles realiza o panorama “Entrada da Barra do Rio de Janeiro®
(1885), acabam por fundar uma oficina de panoramas, Meirelles ¢ Langerock. In Peixoto,
E.R., Vitor Metrelles de Lima - 1852-1908, R.J., Pinakotheke, 1982, p. 107-109.

""Durand, J.C., p. 22.

78¢Série de vistas de virios paises observadas por aparelhos 6pticos que as ampliam.
Aparelho com que se observam essas vistas. Lugar onde se expde” in Novo Diciondrio
Aurélio, p. 489.

48



A vontade viajar
As vistas do cosmorama

Assim bonitas como sao,

Tanto servem de passatempo

Como também de instrugao”

{cit. in Aratjo, V. de P., p. 54-55).

A preferéncia pelo panorama reside na continuidade das imagens de um
local, dominando-o numa extensao constante, irma da totalidade encarada,
ao contrario do cosmorama, com suas interrupgoes entre as vistas. O pa-
norama, assim, conota-se enquanto um passo adiante, um desenvolvimento
desdobrado do cosmorama, um progresso.

O fotografo Marc Ferrez também envereda pelo panorama trabalhando
com material fotografico, apresenta um deles na Exposicao da Filadélfia e
em Paris, insatisfeito com o préprio aparelho panoramico de Brandon con-
some, entao 3 anos de estudos para melhori-lo, retirando-lhe os defeitos:
nao compor os objetos em seus verdadeiros planos e nem manter a perspec-
tiva em sua precisao matematica causando, assim, aberragoes. O aparelho
final possul um movimento de relégio sendo automatico, varia a sua rotagao
completa entre 3 a 20 minutos dependendo da luz e dos objetos enfocados,
alcancando sua extensao o minimo de 120° e o maximo de 190°, resultando
num panorama de 1.10 m de extensao.

Esta pratica investe-se, explicitamente, da finalidade politica de dar a
conhecer ac habitante a que espaco ele, sujeito, pertence; é um modo de
saber a experiéncia urbana (as exposi¢des contam com grande afluéncia
do ptblico). Segunda estratégia: objetiva exibir suas vistas na Europa
enunciando a cidade e, depois, louvando a reurbanizagao do Rio de Janeiro.
As imagens comportam-se enquanto atestados de verossimilhanca do Real
~ a aversao as aberracoes — e, assim, corrobora na definicao imagética do
Rio de Janeiro como “cartao postal do Brasil”.

As Mdquinas da Imagem.

A Fotografia emerge nos anos 20 do século XIX espalhando-se rapida-
mente pelo globo, propiciando que se conhega dreas até entdo misteriosas,
selvagens, dai seu uso corrente nas incursoes dos grupos expedicionérios da
Metrépole nos paises onde reina e grassa a barbarie: América Latina, Asia,
Africa atentando também ao pitoresco, ao que foge do lugar-comum euro-
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peu. Por seu turno, as Metrépoles possuem seus tumores a serem expostos,
evidenciados: Atget percorre as dreas da pobreza, Nadar esquadrinha Pa-
ris numa acao militar quando a registra num balao ou ao trabalhar para o
servico de aguas e esgotos da cidade, percorrendo-a em seu subsolo.

A fotografia cunha-se pelo registro permitindo uma verificagao, a identi-
ficacao de uma situagao, um cenario, um fato: consoante a este principio o
governo brasileiro decide contratar um fotégrafo para documentar a Cam-
panha de Canudos e a morte de Anténio Conselheiro (o corpo rigido sem
vida), montando uma exposigdo itinerante pelas capitais do pais com este
rol de “documentos” comprovando a inexisténcia de revoltas no pais e a
vitéria da Repiblica. Nesta mesma toada, tém-se um farto material produ-
zido por Malta no periodo da Regeneragao do R.J., contratado por Pereira
Passos com o intuito de fotografar o processo de reconstrucio e embeleza-
mento da cidade. Na eclosao da Revolta da Vacina, passa a registrar rua a
rua que se rebelava, cada participante.

Molda-se uma inteligibilidade da fotografia coadunada a verdade, uma
evidéncia, umn indice do real, particularmente, da natureza. Popula-se
uma série de manuais fotograficos”™, em larga maioria franceses a partir
da década de 80, desde os mais basicos arrolando numa primeira parte os
aparelhos e os recursos e na segunda as aplicagoes (JulienLefebvre La Pho-
tographie et ses applications - auz sctences, auzr arte et & l'tndustrie, 1888)
aos mais verticalizados numa pesquisa cientifica: no dominio da éptica, H.
Vogel (La Photographie et la Chimie de la Lumiére, 1876) destaca duas des-
cobertas no século: a anédlise espectral; e a fotografia atingindo a indistria,
a arte e a ciéncia, causando uma nova ciéncia: a fotoquimica. Neste es-
pectro, ele enfatiza a quimica enquanto um viabilizador da revelagao, da
impressao e fixacao da imagem. Outro de igual cunho cientifico, Trasté
théorique et pratique de Photographie (1897, por A. Cormier, professor da
Escola Politécnica), detém-se em investigar a natureza fisica da luz quer do
ponto de vista geométrico quer fisico e, em seguida, prossegue assinalando
na fotografia as suas condigbes quimicas embricadas & luz pelos processos
de oxidagao e revelacao. Nesse aspecto, recupera um pioneiro, meio pai da
invencao:

70 arquivo oitocentista da Biblioteca Nacional contém virios deles adquiridos neste
periodo. A titulo de curiosidade, recorda-se a amizade entre Marc Ferrez e os Lumidre
datada de antes de suas relagdes comerciais cinematogrificas.
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“Ces influences chimiques de la lumiére sont meéme durables
comme [’a annoncé et prove N. Niepce”.

A 1iltima parte do livro perfaz uma histéria da fotografia relatando a
histéria de seus progressos quimicos e fisicos pautada numa obtencao de
imagens com malor nitidez.

A Bibliotéque Scientifique des Ecoles et des Familles, editada por H.
Gautier, coleta intimeros textos cientificos: uma andlise sobre a vida e soci-
abilidade das formigas, a inddstria do dlcool e seu funcionamento, uma bio-
grafia de Lavoisier, estudos sobre a eletricidade, artigos assinados por Pas-
teur e outros tantos. Apesar dessa diversificagao dirigem-se a um publico
leigo e emparelhado a estes textos, ha La Photographie - les apparesls el
leur usages dos irmaos Lumiére. A finalidade do texto consiste em en-
sinar o leitor a bem resolver a fotografia, obter uma imagem satisfatéria,
agradivel, apesar de naoc enveredar pelas artes, pois, de acordo com o texto,
a fotografia “rendre la nature sous sa forme la plus littérale” (p. 5). Logo,
explicitando o conceito de fotografia: um meio através do qual a luz fixa as
imagens. Sendo uma operagao, resta considerar as suas varidveis: a prépria
luz, os aparelhos empregados na sua captacao, as superficies sensiveis que
recebern sua acdo. Dadas as varidveis, ensinam o leitor a buscar a maior
eficicia da nitidez da imagem no acerto do tempo da exposicao, na abertura
do aparelho, o tipo de luz presente, alertando-o para os perigos e erros da
aberracao esférica e/ou cromética tal qual a distorgao.

Reguladas as varidveis e acertadas, os autores, orientam, afinal, a propdsito
da questao que escapa a descrigao dos procedimentos fotograficos, 1.e.: “la
choix du sujet & reproduire” {p. 4). A visada consiste em criar um termo
geral do objeto a ser enfocado, 0 que escapa da técnica e insere-se no livre
arbitrio do leitor; chegam a nomear o contetido, o alvo do retrato. Reco-
mendam que ¢ amador: tente surpreender a natureza, o que nao significa
golped-la ao acaso ou desprovido de recursos, postule uma analogia entre o
desenho e a fotografia quanto a disposicao das linhas e a distribuigao das
cores no fito de obter uma harmonia no retrato. O @ltimo e principal con-
selho, “pour donner d l'oeil une satisfaction” (p. T), salienta as condicdes
nucleares da fotografia sem sacrificios da verdade da natureza: unidade e
equilibrio, por isso as cores e as linhas devem adotar e existirem sob um
sistema de compensacoes. Somente filiando-se e seguindo tais passadas o
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amador produziria fotografias naturais e satisfatérias. Desse modo, chegam
a determinar ou, ao menos, a encaminhar o olho do leitor, escondendo a
sua presenc¢a em nome da harmonia. Se acaso a fotografia nao fosse una e
equilibrada o equivoco nao se instala na natureza, pois é da sua condigao
ser una e eguiltbrada e sim na incapacidade do fotégrafo.

Note-se, a grosso modo, que simultaneamente 3 formulagao dessas for-
mas visuais estabelece-seurna gama de discursos e praticas pedagégicas quanto
a sua eficacia, compreensao, realizagao.

A verdade construida pela fotografia pauta-se pelo seu teor técnico
proximo, senao gémeo da ciéncia — e quanto mais refinada, aperfeigoada
— sendo a medida, a reprodugao mais exata e completa do objeto, dai o
incomodo antes mencionado de M. Ferrez — mais ela comprova a ocorréncia
e o avancgo do Progresso, obedecendo o principio destilado por Condorcet: a
técnica revela o estagio da civilizacao e gera o progresso. Elogia-se o traba-
lho de Insley Pacheco ~ artista-fotégrafo®® em virtude do perfeito colorido
das imagens, o relevo dos objetos o intervalo entre a senhora retratada e os
objetos que a ornam. “O sr. Pacheco, explicando-nos uma parte de seu se-
gredo, naoc nol-o revelou todo inteiro; elle descobrio um verniz, derramando-
o sobre o papel une as duas substancias, e pelas costas do papel copia com
esmerado pincel e finas cores todos os pontos da tmagem photographica ti-
rada no wvidro. Gragas ao novo processo, as photographias tornam-se de
vitrea transparencia, as tintes a oleo do lado opposto imprimem-lhes o tom,
a belleza e o collorido”.

O fotografo beira o cientista ao adentrar na pesquisa de novos instru-
mentos, papéis, chapas (todas confeccionadas por eles), procedimentos.
Cada fotografia encerra uma curiosidade quanto a sua producio: quais
os recursos empregados pelos artistas, sempre dispostos e diversificados no
interior da série de varidveis levantadas pelos Lumiéres.

Marc Ferrez muda seus processos de acordo com o mais em voga, o mais
recente: daguerredtipo, ambrotipo, em fumo, colorido, em papel albumi-
nado, gelatino, clorureto e gelatio-brumoreto, a platina, ao ferro prussiato
e & carvao, retratos sobre papel, marfim, porcelana, tela, oleado, podendo
ser coloridos a mao, nitrificados e fixados a fogo como pintura de Sevres

80Gama, J. de S. da, Estudos sobre a Quarta Ezposi¢do Nacional de 1875, R.J., Typo-
graphia Central de Brown e Evaristo, 1876, p. 161 ~ Incluf a fotografia no rol das artes
liberais.
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e Limoges, dos seguintes tamanhos: natural, pequenos, mintsculos®l. A
fotografia testava uma imensa gama de materiais, com resultados miltiplos
que, emn ultima instancia, procuram obedecer e produzir sob o termo ge-
ral unidade-equilibrio o alvo enfocado, conceituado pelos irmaos Lumiére,
todavia, muitas vezes, os resultados sao de somenos importancia frente ao
espetdculo da técnica, o método descoberto. A Gazeta de Noticias per-
segue essas inovagoes e ao comentar o novo método do estabelecimento
Guimaraes e Cia o faz em nome do término do longo periodo de exposicao
além de pontuar através da metéfora o momento exato e ligeiro em que o
ato de fotografar — a imagem impressa pela luz — ocorre, sem no entanto,
indagar ou mencionar a qualidade do retrato:

“Sao 24 capsulas cheias de uma explosivo, em que consiste a
insencao, e que ao contacto do gés explodem com violéncia,
intensidade e rapidez admiraveis; é neste instante de relampago
que se fixa na placa fotogréfica a imagem a reproduzir-se” (22
de janeiro de 1897)”

A fotografia desenvolve-se acentuadamente entre 1826-1895, valendo-se
de processos diversificados sern um finico e sélido procedimento impondo
a forma da sua obtengao. Simultaneamente oculta o fotégrafo, ji que ele
retrata algo “dado pela natureza”, recorta o real de acordo com os limites
de horizonte determinados pela aparelhagem e vetorizando seu olhar pela
apreensao de relagoes de equilibrio e unidade.

A interferéncia e o desempenho maiores do fotoégrafo da-se a nivel de
regtla,r e desregular as variaveis técnicas, captar e fixar uma imagem,
subordinando-se ao aparelho fotografico e ao processo de realizacio. Delineia-
se uma compreensao da técnica dotada de um estatuto de neutralidade,
isenta da subjetividade, passivel de repetir uma mesma experiéncia fo-
tografica desde que se empreguem, rigorosamente, os mesmos elementos
da anterior. No intuito de assemelhar-se mais ao “real”, um dos desafios da
fotografia consiste na substituigao da condigao estitica do real nela apre-

sentada, perdendo o seu movimento intrinseco®.

81Ferrez, G., O Rio Antigo do Fotdgrafo Marc Ferrez, R.]., Jodo Fortes Engenharia /
Ed. Ex-Litris, p. 19.
82Num século onde impera a premissa do movimento, de que todos os corpos, objetos,
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Nao se tratava de aprofundar os estudos quanto & chronophotographie
— termo cunhado no Primeiro Congresso Mundial de Fotografia (1889,
Franga) — ramo da fotografia dedicado a captar o movimento dos homens
ou dos animais. Ao contririo, a estratégia calcava-se em formular uma
imagem dotada de movimento em si mesma.

Duas linhas de pesquisa enfeixam o embasamento do cinema: de um
lado, os conhecimentos épticos e quimicos desenvolvidos pela técnica fo-
tografica e, noutra mao, o estudo do processo da visao sobretudo seus me-
canismos fisico-fisiolégicos. A brochura Cinématographe-type dos Lumiére
(1895) explora e detalha a capacidade de retencao do movimento pelos
olhos:

*Quand nous observons un objet quelcongue, son image vient
se former sur le fond de notre oeil et s’y dessine réellement sur
la membrane nerveuse qui le tapisse et qu’on nomme la retine.
Si Pobjet cesse brusquement d’étre éclairé, 'image rétiniene ne
s’efface que progressivement et tant qu’elle n’a pas entiérement
disparu, le nerf optique continuant & étre impressionné, notre
oeil continue & voir objet comme s’il était resté éclairé”®s.

Em seguida, numa seqiiéncia de cilculos onde soluciona o niimero de qua-
dros por segundo que apresentados continuamente, forjam o movimento ao
olho humano.Desta convergéncia técnico-cientifica nasce o cinematografo.

Adentram-se e espalham-se pelo Rio de Janeiro, outras formas visualis
alinhavando imagem e algum movimento e que posteriormente - no mo-.
mento da introducae do cinematégrafo - serao encarados e delimitados en-
quanto prentiincio e preambulo do cinematégrafo. Sylphorama exibido num
salao de teatrinho na Rua do Ouvidor, o agroscopio de Kruss com vistas
fotoscépicas e colodoscépias, o cosmorama, o kinetoscopio onde somente
um espectador assistia o desenrolar das imagens.

A experiéncia inusitada do omniographo - similar do cinematégrafo —
implica ao Jornal do Commercio descrever o préprio local onde se exibe o

conceltos, praticas, politicas, etc encaminham-se de um ponto a ocutro, principalmente,
através da continuidade infinita, tudo evolui, tudo progride, se nio, esse reverso tende ao
desaparecimento, um género da morte.

8(it. in Frescourt, H. (org.), Le cinéma - des origines a nos jours, Paris, Eds. du
Cygne, 1932, p. 63.
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objeto:

“Em uma vasta sala quadrangular, iluminada por ldmpadas
elétricas de Edison, paredes pintadas de vermelho escuro, estao
umas duzentas cadeiras dispostas em fila e voltadas para o fundo
da sala onde se acha colocada, em uma altura conveniente, a
tela refletora que deve medir dois metros de largura aproxima-
damente. O aparelho se acha por detrds dos espectadores, em
um pequeno gabinete fechado, colocado entre as duas portas de
entrada. Apaga-se a luz elétrica, fica a sala em trevas e na tela
dos fundos aparece a projegao luminosa, a principio fixa e ape-
nas esbocada, mas val pouco a pouco se destacando. Entrando
em fungoes o aparelho, a cena anima-se e as figuras movem-se”
{9 de julho de 1896).

O cinematégrafo instala-se ao lado, no mesmo espaco, por vezes, de
outros divertimentos: pista de patinagao, tiro ao alvo, baldes, bicicletas,
balancos, fio aéreo, fogos de artificio. Esvaziando as platéias, gradualmente,
das conferéncias literarias® e dos Saloes promovidos pela A.N.B.A 8

O desenvolvimento da técnica cinematrogrifica deveu-se,em muito, as
relagoes travadas com a diversao, sem distingui-la desse rol de ativida-
des. Nem por isso deixa de espraiar-se pelo social; Joao do Rio apanha a
cidade através da sua velocidade e metamorfose e desse abarcar instanta-
neidades intitula sua obra Cinematographo e comenta: “E o delirio atual.
Toda a cidade quer ver os cinematrégrafos, anincios, ajuntando mithares
de pessoas”®®; segundo ele, era um dos sete prazeres da cidade.

Somente na belle époque, o cinema adquire uma autonomia enquanto
espetdculo e espago {em 1907, acentuam o cardter moderno da Avenida -
Central}, embora continue-se a perscrutar seus “avangos” técnicos — por
exemplo, um fisico brasileiro em Paris trabalhando num “cinematographo-
falante” Gazeta de Noticias, 18/3/1907 — e canalizando-o na funcao de
apresentar lugares distantes, o boulevard parisiense (Jornal do Commercio
21/6/1896), a reprodugao dos fatos, dos acontecimentos, dos incéndios, das

8*Brocos, B., A4 Vida Literdric no Brasil, 1900, R.J., José Olympio, 1975, p. 138.

8 Durand, 1.C., p. 6%

86Cit. in Aratjo, V. de P., A Bela Epoca do Cinema Brasileiro, 8.P., Perspectiva, 1976,
p. 18.
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paradas militares acompanhando “Todos os dias vistas novas, nacionais e
estrangeiras, dos iltimos acontecimentos” (Gazeta de Noticias, 13/7/1900).

Vigora uma intensificagao das formas visuais. Aqui, trata-se essas
praticas nao na intengao de encerra-las numa unificagao ou homogeneizagao,
num s6 movimento, muito menos no intuito de capturéd-las e citd-las en-
quanto exemplos de um fenémeno maior ou transcendental, antes, elaboram-
se até em dispares e dispersos instituintes ou em plena contigliidade como
a fotografia e o cinematégrafo que perfazem a visualidade que vai se en-
gendrando, procurou-se esbogar sua nervuragao no real e como vao consti-
tuindo uma acepc¢ao de real cada vez mais emnbatendo-se com a atualidade
como o cinematdgrafo.

Da Agonia do Progresso.

Nota-se uma intensificacao no final do século XIX inicic do XX das
formas visuals: pinturas, esculturas povoando a reurbanizagao da cidade,
a reformulacao da arquitetura, as exposi¢cbes na Casa Vieitas, no atelié I.
Pacheco, no Liceu de Artes e Oficios, na De Wilde, nas intimeras oficinas
litogréaficas, ateliés fotograficos espalhando-se pela cidade, uma volumosa
producao caricatural, o cinematégrafo arrebanhando um piblico cada vez
maior, o crescimento desenfreado de revistas artisticas, satiricas, literarias,
a Kosmos aborda por fotografia, reproducéo de obras pictéricas desde os
confins da China, ou sertoes do pais ao bosquejo dos edificios da Avenida
Central ou ainda como reconhecer por mensuragoes antropométricas um
gatuno, gravuras ilustrando contos, presenteando seus leitores com uma
litografia de final de ano onde o velho e menino tém a mesma feicido. Enfim,
hid uma vasta quantidade de signos visuals pulsando na cidade. Sendo tal
intensidade vislumbrada enquanto prépria, intrinseca aquele tempo:

“Fon-Fon goza magnificante a vida. Trabalha passeando, diver-
tindo-se. Engatilha a Kodak e percorre as avenidas fotogra-
fando as eleg@ncias que passam; apara o lipis e, em plena rua,
caricatura uma sumidade que refresca as banhas, e, muitas ve-
zes, curvando ante o fulgor de dois olhos belos, metrifica num
lindo verso o ridiculo que, de improviso, surge.

Assim num momento de vadiagem feliz, Fon-Fon assistiu ha
dias, a uma sessao do cinematographo Pathé e, soberbamente
impressionado, vem recomendi-lo ao piblico elegante, como
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uma diversao digna do Rio modernizado. E ¥on-Fon nao de-
sejaria sair mais de 14, tao fixas sdo as vistas” (28 de setembro
de 1907).

As formas visuais conotam o tempo, adquirem o estatuto de conceitos
(kodakizar a avenida}, a visualidade tematiza e caracteriza um tempo social
quando fora, por vezes, cunhada no ensejo de afinar-se e servir ao emblema
progresso.

No texto da Fon-Fon desponta uma dindmica distinta da até agora loca-
lizada a respeito da inteligibilidade dessas formas visuais. Em Fon-Fon, vige
uma unificagao, convivéncia muito préxima ou até mesmo intercambiavel,
por suporerm equivalentes as formas visuals. Se durante a maior parte do
século XIX, cada uma em si foi criada, delineada, investigada sendo tal
processo registrado pelos contemporaneos sob uma acepgao histérica, na
virada do século, acompanhando uma explicacio arraigada ao progresso,
instala-se uma pratica de conecti-las num dnico objeto causado e pulsado
por um mesmo coracao. Monta-se um né.

No primeiro ano da Revista Kosmos {1904, n. 10), hd um artigo “A
Arte”, assinado por Eundpio Deird, tematizando os elos travados entre a
arte (no caso, a pintura) e a fotografia:

“Porque, — pergunta um escriptor moderno, — a photographia,
outrora tao desprezada dos artistas, pelo contrario, hoje como
que domina os confins da prépria arte?”

Antes, dessa situagao, segundo o préprio autor existia uma desconfianga
em relagao a fotografia em virtude das suas intencgoes de retratar o real,
uma maximizagao do naturalismo eximindo a subjetividade do fotdgrafo.
Ora, uma série de praticas tanto do lado da fotografia quanio da pintura,
acarretam, ao cabo dessas trajetorias, uma reciprocidade entre elas. Assim,
a isonomia e equivaléncia dessas formas visuais origina-se de um conjunto
de praticas e nao de um programa artistico demandando ou reivindicando
tal assimilagao. ‘

Nosso autor decifra ao leitor o ancoradouro dessa transformagio: o
artista e si mudou. Ao determinar um sujeito dotado de um talento
suficiente, ou melhor, especial no campo das artes, ele compele o sujeito
(artista) a assenhorar-se dessa dindmica, em dltima instancia, torna-se o
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seu engendrador, podendo assim, valer-se ou recorrer a qualquer forma
visual no intuito de expressar-se, em nome de sua arte ou de seu fazer
artistico. Simultinea e necessariamente, aprépria natureza da arte muda:

“Hoje os artistas procuram, nao as minucias, mas o complexo,
o todo; nao a accumulacao dos fatos, mas a simplificacdo das
idéias.... Lembram-se de que é um erro d’arte — o querer de-
finir tudo, pois diante d’uma coisa definida, nada mais resta a
imaginagao”.

Embora, por certo, pudesse-se incorrer num debate sobre esse abandono de
uma estética do real por uma calcada na imaginagao combinada e intrinseca
as idéias, o Interesse maior aqui é demarcar esse redimensionamento do
artista, engrandecendo-o cada vez mais®’, agigantando-o ao catalizar e criar
toda arte, por extensao e paralelamente, as formas visuais autonomizam-
se, ganham o estatuto da matéria visual, qualquer enredo, programa, ou
vontade do artista vem ali se alojar e/ou operar. Ao encerrar o artigo,
Eunapio Deiré alerta o leitor: a fotografia sem o artista nao alcanca a
condicao de arte. Asformas visuais, se artisticas, ficam 3 deriva do artista®®,
ainda que as formas visuais existam por si, auténomas, independentes da
vontade do artista.

Nao se trata mais de institui-las enquanto objeto, como boa parte do
século XIX preocupara-se e detivera-se em tornear, especialmente, sob o
tema e emn prol do progresso. Nesta virada do século e até os arredores de
1914, destaca-se, reconhece-se, problematiza-se essa abundancia de formas
visuals. Enfeixam-nas num mesmo conjunto, embaragadas, gémas, apa-
gando as distingOes, enosadas na sua natureza de tmagem, nao identificando
cada uma, nao detectando os elos travados.

87Esse artista cuja subjetividade rege a arte ji aparecia em Coubert ao afirmar que
pintava o que seus olhos enlevados 2 sua escolha consciente viam. Neste artigo da Kosmos,
as duas estéticas assinaladas pelo autor emergem enquanto antipodas, conirarios, avessos.

8 Uma passagem do texto sintetiza o vinculo homem-“meio”: “num {homem) e noutro
{machina) comprehende-se a arte. O artista e a arte identificam-se. Um vive do outro; si
o artista for genial, as creagbes estheticas serao sublimes; a arie, que as exprimir, estara
em correspondéncia. O nosso autor [estd comentando um| mostra como, na machina,
scintilla a luz maravilhosa do bello; como o artista communica a machina as commogdes,
que experimenta ao influxo do — Deus in nobis, agitante callescimus illo...”
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As imagens povoam a sociedade, percorrem-~na aceleradamente e edificamn-
se em elementos caracteristicos de um fervithar, um burburinho social. Este
montante que pulsa atrela-se, esta eivado da velocidade: implicando a tran-
sitoriedade, a duragao fugaz da imagem vista, dado que a seguinte ja se
avizinha; também pela rapidez de sua confecgao (ao fazé-la e na sua forma
final); além de sua declarada intenc¢ao de captar o movimento. Acusa-se,
enfim, esta compleicao global e sintetizante, esse volume arrebatado e in-
sistente de imagens de suscitar e despertarem no sujeito social um cansago,
uma exaustao. .

Joao do Rio constréi uma longa crénica de sua atualidade, entremeando
nao somente indices de verossimilhanga que reporte o leitor a esse tempo:
locais, prdticas comerciais, datas, etc., que acabam impondo ao texto um
acentuado teor de verdade mas sobretudo por notar a dificil elaboracao de
seu tempo e isto erige-se em matéria-prima de sua poética®. Vida Vertigi-
nosa de 1911, traz uma colegao de contos abordando a cidade numa méaxima
aceleracao de sua vida social, apreendendo esparsamente instantaneidades
(a forma conto corresponde a essas curtas vivéncias), personagens do Rio
Modernizado. As vezes, nestes textos, aflora uma nostalgia por um tempo
passado, uma anterioridade que nao fica bem delimitada mas que fora mais
agradavel, porque a vida era mais cadenciada: por exemplo, o caso da ex-
tingao dos burros devido-ao crescimento cada vez maior e a eficiéncia de
atendimento dos bondes. Na configuragao deste seu presente atenta, em
particular, as personagens, chegando a batizar os contos com tais tipos:
“borord”, “as feministas activas™, “jornalistas cabotinos”,“os jogadores™,
“as modern girls”, “o reclamo moderno”.

Todo o livro explicita e constitui-se num repositirio de experiéncias
de vida, vida da qual o narrador estd mergulhado, refere-se a sua prépria
condicao de existéncia, porém impera um tom geral de mal-estar com essa
mesma vida semn inferir diferencas entre a natureza da vida humana e da
vida social. Pois ela guarda em seu intimo uma fantasmagoria a qual os ho-
mens estao, fatidicamente, enredados. Ao cabo de cada cronica evidencia-se
ao leitor a dificuldade insuperdvel de desamarrar-se dessa vida vertiginosa,
exceto numa lnica ocasiao: quando escapa das ruas, das avenidas, do es-

89 Antonio Candido assinalara essa novidade em Joio do Rio ao revisitar suas ¢rdnicas,
retirando-o de um estigma de frivolidade ¢ desvairio a gue fora alocado. Q livro a seguir
trabalhado foi editado por H.Garnier no Rio de Janeiro.
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plendor urbano de cartao-postal e num acaso, quase-desvirtuado, passeia
pelos morros, deparando-se, 14, com uma cidade dentro da Cidade (p. 145-
6), uma trangiilidade de vida em estreita relagao com a solidariedade dos
amigos, numa completa auséncia de formas visuais e tal bonanca converte-
se numa serenata, cantada na roda de viola®,

Nos contos, as formas visuais adquirem uma pujanca e certa amargura.
Num deles — “Que Poe, que Barbey imaginaria um conto de tal férma
pavoroso?” (p. 81) — apresenta ao leitor um rapaz: Franz sentado num
bar, bebendo cerveja e trajando preto. O narrador sé estranha o preto,
indagando o motivo. Franz relata a morte de Guilherme Hopfler, o maior
tomador de cerveja da cidade, ironicamente, a morte fora causada pela
cerveja. Do relato nasce um desabafo: Franz também julga que o destino
lhe reserva igual morte: corroido pela bebida. Comeca a entrever-se o
sinistro: Franz e Guilherme ganhavam a vida, com salario e franquia na
quantia de cervejas, para beber cervejas, sempre a mesma marca, sempre a
servigo da mesma indistria de cerveja. Passam os dias sentados nos bares,
cafés, restaurantes bebendo, seguidamente, cerveja, um “reclamo” vivo.
“Nada de homem sandwich, mas o homem barril de cerveja”. O homem
- Franz, Guilherme — torna-se propaganda viva, aparéncia, destituido de
alma, somente uma imagem instigando o consumo de cerveja, sem revelar
sua profissio e comprometendo sua vida. Na realizacao da propaganda
perde-se, inclusive, uma vida humana e nesta légica moderna nem a fabrica
culpabiliza-se, pois, agira no estrito interesse de seus acionistas. Franz
aceita substituir Guilherme ainda que destrua-se fisica e psiquicamente ao
reduzir sua vida a um reclamo.

No preimbulo do conto, Joao do Rio, definira o “reclamo” e com Franz,
ele dilata a sua definicao uma vivéncia, assegurando sua verossimilhanca.
Diz ele:

“O Reclamo, meu caro (numa conversa com o poeta Pedreira), é
o aproveitamente de um mal contemporaneo - o mal de aparecer.

E o mal devorador, é a epidemia, é o flagello acoitando todos
os mervos, todos os cérebros, como em castigo dos céus. Que

9 Outra forma de sobrevivéncia encontrada, pelo autor, nesta vida vertiginosa ocorre
num refinamento das sensagbes experimentadas pela personagem como no caso de O Bebé
de Tarlatana Rosa, in Historias da Gente Alegre, R.J., José Olympio, 1981.
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queres tu que se faga na anciada vida moderna, na neurose da
concorrencia, no desespero de vencer? Apparecer! Apparecer!”
(p- 71-2).

A natureza humana degladia-se entre uma moral — e o autor nao pres-
creve nenhuma ~ e uma agao social incontrolavel, devastadora. O ensejo
de aparecer supera a propria preservacao da vida e a imagem — (o reclamo
moderno) ~ acentua e deriva-se desse mal-moderno.

- O 14ltimo conto aumenta a perturbacao do leitor porque nao arranja uma
solugao, ou alguma minimizacao deste mal-estar, ao contrario, dilata-o por
ocorrer no futuro, nao mais o melhorado senao o piorado do hoje exposto
na sonegacao e destrui¢ao de informacoes por parte do jornal, nas relagoes
amorosas destituidas de amorosidade mas carregadas de inescrupulosidade,
na morte nao pranteada e indiferente da filha.

Em “O dia de um homem de 19207, Joao do Rio subverte a promessa do
progresso. Apesar do crescimento e aperfeicoamento de técnicas, maquinas
— navalha de barbear em 30segundos,um despertador que movimenta os
colchoes e joga um facho de luz sobre os olhos, do criado-mudo sai a xicara
de café, os “vestidos pyrilampos”, seu “coupé aéreo”, o Jornal Electro Ra-
pido, no entanto, o auge desse espetaculo, beirando o pirotécnico, assiste-se
na “casa de jantar”.

“toda de crystal transparente para que poderosos reflectores
electros possam dar aos convidados por meio de combinagoes
habeis, impressoes imprevistas; reproducoes de quadros cele-
bres, coloragoes cambiantes, fulguracoes de incendio e prateados
tons de luar” (p. 338-9).

Num descompasso entre o homem e o meio, a angtstia persiste, senao
engrandece-se, a discrepancia entre o pesar espiritual e o acesso material
acirra-se, gerando um tédio tao intolerdvel que provoca uma redugio das
capacidades fisicas, mentais, psiquicas do homem. Almeja-se no projeto
do progresso um permanente desenvolvimento humano, ao efetivar-se, o
progresso consome seu proprio alvo, pois desarranja-se a ordem, rompe-se
a regulacao entre o externo e o interno.

O autor cria uma ficgdo, embora faca questio de esclarecer ao leitor,
numa espécie de nota entre o titulo e o texto, a viabilidade quase-certeira
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dessa ficcao acontecer, ficcao apenas por reportar-se ao futuro, lugar nao-
acontecido, desconhecido, nem por isso, plenamente enigmdtico. Antes, ele
estabelece uma continuidade entre o presente e o futuro, na premlssa do
progresso, compreendendo-os numa mesma matéria temporal:

“Dentro de trez mezes as grandes capitaes terao um servigo
regular de bonds aereos denominados “aerobus”. O ultimo in-
vento de Marconi é a machina de stenographar. As occupagdes
sao cada vez maiores, as distancias menores e o tempo cada
vez chega menos. Deante desses sutcessivos inventos e da neu-
rose de pressa hodierna, é ficil imaginar o que serd o dar de
um homem superior dentro de dez annos, com este vertiginoso
progresso que tudo arrasta...” (p. 333).

O avesso do progresso, numa fantasmagoria, se esboca no horizonte do
homermm, semn felicidade moral, subjugado & técnica, & miquina - expressoes
cruciais da positividade do progresso dada a aplicabilidade dos conheci-
mentos intelectuais centrados nas ciéncias —~ e nevrosado, esgotado pela
quantidade incessante de experiéncias, fragilizado em seus nervos pelo fre-
nesi das imagens. O progresso, longe de um estivel crescimento, trouxe a
perda, a corrosao da condicao humana.

Joao do Rio nao é o Unico a salientar esse mal interno da subjetividade
humana mas que se espraia pela condi¢ao humana, pois, mesmo em “O
Dia do Homem de 19207, na esfera das aparéncias surge toda uma gama
de experiéncias arduamente visadas pelo séc. XIX, porém, no seu coragao
instila-se e serpenteia o sinistro, o pavor, uma tristeza infinita que nao
encontra no crescimento técnico-material, no enriquecimento um conforto,
ao contrario, aumenta seu fardo.

Ironia e Piedade tematiza a ilusao do progresso sinénimo de Civilizacao
(titulo da crdnica de O. Bilac), vai-se desfazendo o ideal de progresso em
suas diversas facetas. Se em Olavo Bilac o sinistro, o terrifico nao se evi-
dencia por completo, a amargura da descoberta do engano nao se esconde
ou disfarca:

“Acho que parecendo ter mudado muito nestes ltimos séculos,
realmente a Vida nao mudou. A Civilizacio é uma chalaca!
Os aspectos variam, mas a esséncia € sempre a mesma. Olhe!
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alli adiante foi inaugurado hontem um cinematographo, aper-
feicoado, que da aos olhos da gente uma impressao real da vida,
luz, cor, movimento ... Imagine que, por milagre, ressuscitasse
hoje um homem do tempo antigo - esse mesmo Timocles de Cés,
... Esse homem, vendo os prodigios d’este seculo, sabendo da
invencao do telegrapho, e do telephone, e do radium, e indo alli
admirar aquelle cinematographo - deixaria talvez, a principio,
por alguns momentos, de ser um sceptico, e acreditaria no pro-
gresso da humanidade. Mas se, depois de contemplar tudo isto,
comegasse a contemplar a situagao moral dos homens, o sorriso
da duvida reappareceria nos seus labios, e elle continuando a
dizer que tudo é illusao, reentraria com prazer no dominio da
morte” (p. 215).

Essa perversao moral dos homens nao est4 alojada na sua contempora-
neidade, exclusivamente, antes, de acordo com o autor, ela percorre toda a
histéria, comportando-se sob uma causa tltima e imortal: “as exigéncias
do estomago”.

Constroi-se um lugar interno — dada a sua nao-compreensio no ime-
diato das aparéncias, sobretudo das formas visuals, — ao progresso, uma
esséncia nao realizada que, ao ser desobedecida, compromete todo o enca-
minkamento do processo. Na mesma linha no séc. XIX, o progresso nao
se julgara ou medira por uma esséncia mas, agora, ha uma perda, um des-
Iize, uma discrepincia entre o vetor material, indices demonstrativos do
progresso € o amago espiritual do homem, a sua propria natureza. Esse
embate caracteriza-se, é entendido entre uma exterioridade - a aparéncia,
o olhado — frenética, veloz, bela, sinuosa tal gual o fio da eletricidade e uma
interioridade ridicula, pavorosa®!.

Uma solugao encontrada por um literato da época — Taunay - reforca
a dificuldade de escapar dessa armadilha do progresso. O Encilhamento®?

91( humorista Emilio de Menezes ao retratar na tonica do livro “deuses em ceroulas®
os homens reconhecidos, ilustres no cotidianc da época, pequenos deuses estabelece uma
antitese avassaladora: que deus se revelaria ou se daria a conhecer em ceroulas? na sua
intimidade? O Humor exple esse ridiculo gue serd fatal a gualguer deus. O titulo do
livro explicita: Morialhes, os deuses em cereules, R.J., Livr. Ed. Leite Ribeiro, 1924,
{reedigdo).

92Taunay,A. d’E., O Encilkamento; cenas comiemporineas da Bolsa do Rio de Janeiro
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abrangendo essa politica de emissao desenfreada da moeda, gerando ri-
quezas sem suporte produtivo calcadas somente no montante de dinheiro,
germinando falcatruas, contando com tamanho aumento do dinheiro que
as modas aceleram-se, nessa vertigem, o protagonista depois de oscilar
e valer-se desse desvairio se redime e alenta sua consciéncia, suas preo-
cupagoes a0 amar uma jovem culta, Alice Dias, estranhamente bela por ser
arraigada a um cédigo rigido de posturas, distantes dessas manobras e da
ilusao da riqueza momentanea. Ao lutar por esse amor, ao conquista-lo,
o protagonista resolve sua tensao, abrindo-se para uma verdade sélida em
nada semelhante ao movedigo anteriormente vivenciado e tao indcuo a seus
olhos. '

A salvagao reside no ambito da moral, distante de qualquer promessa
do progresso, onde no decorrer de seu curso as descobertas e avancos das
Ciéncias, do intelecto ficariam transparentes, por isso, o progresso das
ciéncias seria idéntico as ciéncias. Kssa postura emerge no conjunte de
histérias de fotografia, desenho, pintura, artes péasticas, enfim, das formas
visuais confeccionadas durante o séc. XIX a fim de abarcar e conhecer o
objeto estudado.

Por seu turno, os contemporaneos da virada do século rastreiam, con-
figuram, instalam um tempo em corrosao, sofrendo igual processo o ho-
mem e a sociedade® irmanados no mesmo eixo. Pois torna-se insuportavel
conviver com tais formas visuais entendendo-as enquanto realidade des-
tituidas de uma explicacao ulterior e mais abrangente que dé conta, amarre
e de alguma maneira transcenda essa maci¢a presenca das formas visuais.
Em geral, hd um principio de insuficséncia dessa realidade para manter-se,
constituir-se por st mesma, dai, a reclamac¢ao generalizada, em primesro
lugar, da auséncia de “alge”, de um tédio suseitado no sujesto soctal por-
gue as formas wvisuais seriam ezxalas e tdo somente isto: formas visuais.
Nisso que se julga lacuna, insuficiéncia, immpalpavel introduz-se o terrifico,
um sentimento de perda e pavor, muito mais préximos da concepcao de
que a inconsciéncia, um monstro encoberto no homem, todavia, préprio do
homem, gque a qualquer momento pode manifestar-se. Na lacuna planta-se

em 1890, 1591 ¢ 1892, B.H., ltatiaia, 1971.

920ra nio se cita, todavia pertence ao mesmo'leque, as teorias, sendo o vetor Haeckel,
que introjetam na natureza um mesmo percurso que o vivido pelo homem, e mais, que
todo homem resume em si toda a histdria.
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um sujeito da realidade.

Pelo lado dos estudiosos, véem-se na contingéncia de afinar-se com
tal inteligibilidade, instaurando ao recuperar a acepgao de uma irrupgao
traigoeira e desviante no progresso, descarrilhando esse trem da histéria,
apesar da abundancia de formas, experiéncias ali contidas, acusando uma
frivolidade pelo apego as modas e 3s visualidades. Esse periodo surge sob o
lugar - explicativo de crise. Harmonizam-se os contemporéneos e os pésteros
quanto a este mal-estar; note-se que nao se rastreia como se elaborou essa
acepgao da crise. )

Hobsbawn®, na perspectiva marxista, ao abordar as artes entre 1870-
1914 aloca-as enquanto ilustracao da crise de identidade da sociedade bur-
guesa (entdo, sujeito da histdria). “Fof @ época em que tanio as artes
criativas como seu publico perderam as referéncias” (p. 308). Isto gera
uma clivagem entre a modernidade politica e artistica, especificando-as e
esvanecendo o teor politico dos movimentos artisticos, bem como designa o
que era modernidade desintegrando-se, por completo, do antigo e ao fazé-
los, poe-se no horizonte a presenca das vanguardas. Nesse mesmo capitulo,
o autor assevera o triunfo do cinema e da fotografia alterando, profunda-
mente, a cultura popular, ao descostura-la dos liames com a tradigaoc. De
todo modo, as formas visuais ilustram, aparentam essa grande crise do su-
jeito cujo apice efetiva-se na la. Grande Guerra e no limite, na Revolugao
Bolchevigue. Note-se a caracteristica do pensar marxista ao definir que, na
crise aguda de uma sociedade, surgird outra pelas maos da Revolugao.

O tempo histérico enfeixado na Belle Epoque porta em si uma viruléncia
signica, uma enormidade de imagens oriundas do esplendor do liberalismo
burgués postos em corrosao e ruina na Primeira Guerra, quando desabam
os peceitos de paz e harmonia social defendido por esse liberalismo e asse-
verado nas Exposicoes Universais, p. ex.. Enfim, a crise se instala. Neste
expectro, dois historiadores evidenciam esse movimento — C.E. Schorske e
E. Weber®® onde a crise torna-se lugar explicativo do universo burgués do

%% 4 Era dos Impérios, R.J., Paz e Terra, 1988, particularmente o capitulo: As artes

transformadas.

95Schorske, C.E., Viena fin-de-siécle, Politica ¢ Cultura, S.P., Cia das Letras UNICAMP,
1988,
Weber, E., Frange: fin-de-siécle, 8.P., Cia das Letras, 1988. Sem a menor intengio de
estabelecer uma equivaléncia ou continuidade entre estes historiadores.
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século XIX, uma espécie de inverso subterrdneo do Progresso tao procla-
mado pela burguesia®®. Essa abundincia de signos é rastreada; indiciada,
evidenciada de varios modos: reurbanizacao de Viena, redesenhando a ar-
quitetura da cidade, a criagao imagética de Klint , a inovagao dos cartazes
em Paris, iniciando os olhos dos espectadores para outros espetaculos visu-
als, a disseminagao de cartoes, embalagens, caixas, posters. De certa forma,
assenta-se uma acep¢ao da mudanga na percepg¢ao e na prépria constituigao
das imagens, a ponto de Weber considerar as experiéncias visuais um as-
pecto da nogao de fin-de-siécle, particularmente os capitulos: Decadéncia?,
As velhas e as novas Artes, Teatro.

Weber justifica seu objeto em virtude de uma analogia entre o fin-de-
siécle e a nossa época: o disparate entre o progresso material e a depressao
espiritual. O lugar-comum dessas épocas, embora ressalte as suas diversida-
des a nivel antropolégico, reside no sentimento de crise, de decadéncia con-
fessados por essas épocas. A partir dai, procura localizar o engendramento
dessa degeneragao resultante de tamanha intensifica¢ao das mudancas. Na
generalidade e certa vaguidao da obra, ele diz: “Sempre houve inovagao;
nenhuma geragao passou sem novidades” (p. 15). Contudo, ndo ata, nao
explicita que no¢ao de Tempo rege e/ou absorve essas novidades, em qual
fio ou figura epistémica elas se enredam, pois, nao procedem do acaso.

Na decadéncia, o autor encara “uma experiéncia redentora e revigo-
rante, um passo em direcao a transcendéncia da mediocridade sufocante
das convengobes de todos os dias” (p. 26), constatando na negagao do pro-
gresso um fenémeno de criagao, um fervilhar social, registrados e inseridos
no terreno das artes. A degenerescéncia, a decadéncia, portam-se enquanto

um antagdnico do progresso®’, no entanto, instituir essa negativa, ao ana-

9%4fin-de-siécle” € tratado enquanto categoria diferenciada pelos franceses nas décadas
de 1880/90 e a outra surge “quando se olhou em retrospectiva através de cadives e rafnas,
representa os dez anos e pouco antes de 1914” (p. 9). A disting8o ultrapassa a periodiza¢3o,
o fin-de-siécle demarca-se pela busca da mudanga enguanto natureza da vida, repleto de
novidade, sem recender a alegria ou a esperanga, antes uma época de depressio moral e
econdmica.

9"Nem por isso, deixa o autor de manter um apreco pela civilizagio, uma grande criagio
humana. “Penso, como Avenel, que a consciéncia comum fazia um julgamento falso e uma
representagio errdnea da realidade. Embora a experiéncia do progresso nio fosse um éxito
absoluto, envolvia muito mais do que seus difamadores estavamn {ou estio} dispostos a
conceder” (p. 100).
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lisd-la, nao significa dela desatrelar-se, senao de outro modo: o contrario
pertence, apega-se, continua nas mediacgoes do progresso.

Ao abrir seu texto, Schorske remete o leitor a estudos independentes,
porém existe um feixe perpassando todo o livro, na esfera da tenszao efetiva
de Viena: uma transicao do liberalismo burgués e seu projeto de cidade-
sociedade ao seu desmoronamento devido ao embate com outras perspec-
tivas socials. Ao longo dos ensaios, percebe-se que apesar da pulverizacao
da identidade {antes a elite era bastante coesa, agora, cada individuo, cada
eu ancora em si um mundo desconhecido, misterioso e mobilizador de si
apesar de inconsciente) ao ultrapassar-se a crise (p. ex., quando Freud se
auto-conhece ao decifrar-se no sonho onde seu pai era o protagonista), esse
espago passa a comportar-se enquanto criacao. A produgao imagética de
Khnt delatando a condicao da vida moderna e Schorske enaltece esse fator:
transformar a crise na visualidade em criacao visual, artistica, justamente,
esta superacao define o moderno.

Mirian Bahia Lopes se vé na contingéncia de constatar o volume ¢ a
profusao de documentos visuais no Rio de Janeiro da Belle Epoque onde a
visualidade sobressi-se fazendo-se contitutiva da prépria modernidade rei-
vindicada neste momento. O debate da cultura torna-se estratégia e auto-
projecao da politica republicaba. Assim, em seu texto, as figuras escapam
do estatuto de ilustragao, ornamentos ou exemplos, moldando o préprio
texto. A autora busca deslocar-se da repeticao fetichizante do “Rio de Ja-
neiro, cartao postal do Brasil”, optando por “mergulhar nas fontes, encarar
o risco e utilizar o material pesquisado fazendo vibrar experiéncias percep-
tivas da cidade diluidas na representagao” {op. cit., p. V), subvertendo a
leitura da documentacao, rediscute a meméria histérica, por isso, na tltima
parte do trabalho dedica-se a mapear, representar imageticamente os mo-
vimentos de assalto, as lutas travadas na revolta da vacina. Ao cartao
postal, a autora, responde com uma outra configuracao da cidade: a luta,
0s saques, os incéndios, porém, necessariamente, uma figuragao.

Nestes autores o debate visual foge do campo consagrado da Histéria da
Arte, o que nao significa negé-lo enquanto disciplina, e nele encontram uma
forma de constituicao da atualidade. Tampouco na histéria da arte, essa
preocupagao com a arte e o0 moderno crivados pela crise deixa de despontar.

Argan ao investigar a arte moderna vincula-a estritamente a crise, de-
pois da fratura na tradigao iniciada na pintura quando os impressionistas
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querem averigiar e revelar a reacdo, mais descomprometida possivel, com
sujeito em contato direto com a realidade. O autor nomeia e persegue essa
rede:

“No nosso século, mais do que em qualquer outra época da

histéria, o mundo ocupa-se da arte. Sao todavia difusas a pre-

ocupagao e a consciéncia que tem de uma crise profunda e irre-

versivel. A arte teria deixado de cumprir uma funcao concreta,

nao comunicaria mais nada que a sociedade pudesse captar e uti-

lizar; mais ainda, estaria em contrddi¢ao com todo o sistema das

actividades culturais e produtivas da sociedade contemporinea.

Tem sido avanc¢ada a hip6tese de que a civilizagao do futuro ve-

nha a ser uma civilizagao sem arte e preveém-se as consequéncias

negativas: dado que, emn toda a histéria da humanidade, a arte

tem sido a expressao de uma vontade ou aspiragao criativa, olha-~

se com justificada angistia para uma sociedade sem impulsos

criativos, incapaz de dar um sentido nao apenas contingente e

utilitario ao trabalho, incapaz de constituir o ambiente da vida

sob formas que reflictam uma concepgao positiva do mundo®”.
Sob as amarras do triedro: arte, moderno, crise, o futuro se enegrece, es-
maecendo sua credibilidade e latejante de pessimismo, pois encontra-se sob
as coordenadas da elaboragao do objeto, sob o efeito da figura epistémica
do progresso: que serda o futuro? Que consistentemente se alinhavou a arte,
no desgaste da tradi¢ao, no abandono e, consequente, esvaziamento do pas-
sado.

Ao apresentar o progresso histérico, essa trajetoria de continuidade
retrégrada repetindo o movimento dos astros, Condorcet® instala a escrita
e as formas tipograficas num meio de espraiar a instru¢ao e a informagao
piblica & servico das Luzes, sendo que estas colaboram na efetivagao do
progresso ao implementar a emancipagao cultural, intelectual do homem,

98 Arte ¢ Critica de Artes, Lisboa, Ed. Estampa, 1988, p. 21.
9 Condorcet cataliza essa vontade iluminista do progresso vetorizando inclusive a obra
comtiana, respondendo assim por um vasto espectro a propdsito da questio do progresso.
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compreendido também enquanto cidadao. Ao final do século XIX, contudo,
subverte-se e até inverte-se essa aspira¢ao do século XVIII, do programa da
Razao em virtude da irrupgao e poténcia da figura epistémica do calor, sem
a vontade ou escolha de qualquer sujeito da historia. O calor entranha-se
através da mdiquina & vapor de Woolf 4 imagem do trabalho arduo, em
péssimas condigoes, de criancas e mulheres consumidas no trabalho, tao
avessa & nogiao de progresso. Outra emergéncia que aturde e convulsiona
a acep¢ao de progresso reside na descoberta oitocentista de uma arraigada
e profunda irracionalidade em cada individuo, um mundo desconhecido,
enigmadtico, inconsciente que fratura o ideal de homem arvorado pelas Lu-
zes. A subjetividade humana produz um novo velo a ser explorado pela
ciéncia, bem como, confirma um privilégio ao tndividuo na sociedade.

Em Condorcet, a escrita, a imprensa, a técnica, marcadamente, visual
inscreviam-se no curso de progresso e foram assinaladas, recuperadas pela
histéria na sua tarefa de tornar transparente a ocorréncia do progresso. En-
quanto documentos — a escrita e a imprensa - inseriam-se nesta meméria
que envia a um tempo melhor no seu hoje e no amanha. No entanto, a par
dessas descontinuidades insurgentes'® esses objetos, de modo incongruente
ao proposto por Condorcet, vertem-se em formas visuais. Sendo a melhor,
a mais nobre apIica‘oiIidaé%u investigagao sofrida quando é recrutada, cir-
cunscrita, refletida pelo artista quando é atrelada & sua (dele} expressio,
respeitando as suas escolhas. Entende-se que apés o seu desenvolvimento —

1000 vapor e a eletricidade entremearam-se a uma série de discursos no oitocentos. Re-
corde as falas aqul recortadas e mencionadas na Exposigio Universal ou a sua projegio
em Joio do Rio e Olavo Bilac. E mesmo os personagens encerrados num contraponto
desta consagragio do progresso, incorporam essas duas novidades, até no plano poético.
Le décadente, em 1886 afirma sna posigao: 4

“Somos os recém-chegados ao mundo literdrio. Seremos talvez acusados de
presungio. Os antigos pertenciam ao seu tempo. Queremos pertencer ao
nosso. Vapor e eletricidade sio dois agentes indispensdveis da vida meo-
derna. Devemos ter uma lingua e uma literatura que se harmonize com o0s
progressos da ciéncia. Nio é nosso direito? - Decadéncia, seja. Aceita-
mos a palavra. Somos Decadentes visto que esta decadéncia ndo é senio a
marcha ascensional da humanidade para ideais considerados inacessiveis”.
Cit. in Moretto, F.M.L., Caminhos do Decadentismo Frencés, 8.P., Pers-
pectiva/EDUSP, 1989, p.27.
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no decorrer dos oitocentos — pautado numa discussao técnica, numa certa
liberagao da forma, desvencilhando-se do passado por completo, de modo a
nuclear-se na atualidade, assim, podem ser alocadas em qualquer dominio,
esbocando-se e cada vez mais conformando-se num teor de meio, de instru-
mental. A finalidade anterior, iluminista, desinvestiu-se devido a nao mais
portar, imnbuir-se e reger-se pela Razao, destituidas de um sujeito ordenador
de sua dinamica, de sua propria existéncia.

A imagem, as formas visuais que a produzem, fazem-na estratégia,
desarranjando-se do sentido do progresso, transfiguram-se, inclusive, aos
olhos dos seus contemporineos — sendo reiterado pelos trabalhos, discursos
historiograficos — numa debilidade moral, reclamada, persistentemente, sob
a pecha de frivolidade — 0 que nao lhe retira a eficicia — numa deligéncia
por um sentimento, uma moral esvanecida, de algum modo, pretende-se
localizar uma identidade capaz de incentivar e realizar uma comunhao, (ao
tempo em que bem se auto-justifica}, dessas formas tdo profusas, com tama-
nha viruléncia. Ora, acontecia justamente um despreendimento, depois um
esquecimento nao-casual, desse engendrado. As formas visuais esgar¢avam
seus liames com a histéria, nao apenas do trabalho historiografico, isso per-
manece mas sim da histéria enquanto seu instituinte, enquanto uma légica
fundante, definindo sua forma de ser. Por ora, encravam-se 3 acepgac de
moderno, visto que se cristalizaram como elementos da prépria realidade,
quase vislumbrados como objetos naturais do real.
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CAPITULO II: ou moldando a identidade

“Ah! estipido olhar da Convencao, tu nio sabias
quanto era formosa essa mulher que julgavas feia!
Nao comprehendeste sua beleza, porque a sancao
fez da tua visualidade um aparelho estreito e me-
diocremente sensivel, onde sé se refletem as ima-
gens posadas segundo os ditames de velhas regras
e de usadas theorias. O que é estranho, novo, no-
bre e grandioso, foge & rua aprehensao — tu fitas
semn entender, tu percebes sem sentir, tal o olhar
do ignorante com os mundos sideraes que elle
confunde numa s6 férma e num mesmo briltho”.

Gonzaga-Duque

Impossivel refutar o interesse suscitado por uma biografia; tampouco se-
ria desprezivel uma biografia nucleada num artista brasileiro oitocentista.
Contudo, por ora pretende-se estudar os liames entre Belmiro de Almeida
e esse objeto da visualidade engendrado nos oitocentos. Além do que a bi-
ografia presumiria uma vontade de abracar a totalidade da existéncia deste
homem ou de sua obra. Este anseio de totalidade nao alicerca este traba-
lho, o que nio implica um fechar de olhos frente ao processo de elaboragao
da identidade belmiriana.

Nascido na cidade mineira de Cérro, Belmiro de Almeida (1858-1935)
terd toda a sua formagao no universo urbano: mesmo suas viagens es-
poradicas a Teresopolis, ao interior de Minas ou i trangiilidade de Dam-
pierre destinadas ao estudo de paisagem alinham-se a este teor urbano, o
qual delineard, a personalidade do artista. Bem cedo, ele se transfere para
o Rio de Janeiro; depois vive prolongadas estadas, estuda na Academia Le-
febvre, incursiona por Roma falece em Paris. Estas viagens pautadas pelo
conhecer substanciam sua experiéncia urbana.

Sua educagao artistica inicia-se aos 11 anos, quando entra no Lycéo de
Artes e Officios (R.J.). Intensificando-se o interesse pelas artes, em 1874,
matricula-se e frequenta, ora no diurno, ora no noturno, a Academia Im-
perial de Belas Artes. De ambas as instituicdes, mais tarde, serd professor.
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Na Academia cumpre um longo programa curricular, bem como ma-
nifesta seu persistente interesse pela técnica artistica, sobretudo no dese-
nho sendo que reconhece e cita enquanto mestre’ Joao Zeferino da Costa,
responsavel pelas cadeiras de Paisagem e Desenho. O préprio curriculo
enfatiza as disciplinas correlatas ao desenho: Mathematicas Applicadas,
Desenho Geometrico € Figurado (de 1874 a 1876), Paisagem, Modelo Vivo
(1876 a 1884), Piniura Historica (1877 a 1884), Anatomia (1877 a 1884},
Esthetica (1880-81 e 1885), Histdria da Arte (1880-81 e 1885), Archeologia
(1880-81 e 1885), Physiologia das Paizées (1885) e em 1886, seu tltimo ano
de estudante {apesar de ter interompido o curso em 1884 para uma primeira
viagem a Paris financiada por amigos), comparece enquanto amador a ca-
deira de Estatuaria®’. Esta sua preferéncia pelo desenho expressa em sua
obra fard coxn que um amigo proximo, Raul Pederneiras — caricaturisia e
professor da E.N.B.A. —, sentencie que Belmiro adota a méaxima de Ingres:
“Le dessin c’est la probité, le dessin c’est la honneur™3.

O préprio Raul enquanto professor da Escola estimula a publicagao e
imprime um pequeno texto de Joao Zeferino da Costa que serve de las-
tro a seu curso: “Mecanismos e Proporgoes da Figura Humana”, reeditado
pelos Arquivos da E.N.B.A., em 1956, dada a importancia da obra. A
formacao de Belmiro se ancora neste texto. O autor indicava os principios
do desenho artistico na convergéncia da ciéncia e da arte, pois uma elucida
o campo da outra para o pesquisador (o sujeito do conhecimento). Re-
correndo & geometria, perspectivas lineares da anatomia das formas, leis
de equilibrio e do mecanismo dos movimentos, o autor intentava propiciar
um fazer artistico calcado no e que resultasse em equilibrio e proporgoes
anatdomicas do corpo humano. Alvos visados e obtidos pela arte desde
o antigo Egito, almejado também pelo século XIX. Essas duas nogoes de
equilibrio e proporgaoc constituemn-se conquistas do homem contemporéaneo.
Para tracar essa marcha oitocentista ele arrola e perfaz uma analise bibli-
ografica de uma série de estudiosos: de Alberto Gamba (Lezioni di Ana-
tomia Descrittiva Esterna, Applicata Alle Arti-Belle), aos franceses: Jean
Cousin, Charles Blanc, Charles Rocher recuperando os modos de melhor
obter o desenho, obedecendo o bindémio equilibrio-proporgao, da figura hu-

1Cat. da Exp. Geral de Bellas Artes, 1894.
?in Pasta Belmiro de Almeida, Museu Jodo VI, R.J.
3Belmiro de Almeida, in Boletim de Artes Plisticas, R.J., n. 26, 1947.
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mana. A partir dessa analise, propoe o seu “préprio” método de obtencao
destes binémios, ou seja, perceber quais as relagoes entre os componentes
do corpo (cabega, tronco, membros) e o préprio corpo em movimento du-
rante a construgdo da figura humana, considerando: homem, mulher ou
crianga.

Nestas instituicoes, alicerces de sua formagao, (lembre-se o quanto frisava-
se a importancia do desenho no Liceu), Belmiro desempenha a fungao de
Professor sem, todavia, fixar-se em definitivo ou membro demoradamente
em nenhuma delas. No Liceu, substitui (1882) Victor Meirelles no ensino
de Desenho Figurado, sendo que em 1879 féra responsivel por Desenho
Elementar. Rodolpho Amoédo convida-o (1893) para ocupar o cargo de
Pedro Weingariner, onde permanece até 1896, com intervalos devido prin-
cipalmente a uma briga (1894) com H. Bernardelli, também na cadeira de
Desenho na Academia de Belas Artes. Em 1896, tendo ao todo 70 alunos,
reclama desse exagero de alunos tanto por turma quanto por sala; mesmo
assim a exposicao final reidine 300 trabalhos. Sua queixa continua no re-
latério enviado & direcao onde informa e avalia suas funcoes, apontando
entao as deficitdrias condigoes de iluminacao da sala:

“Esse local ndo péde absolutamente convir para o ensino do de-
senho, a luz que o illumina nao é directa como convem para esse
mister, é luz de refiexo que varia alternadamente de um instante
a instante, prejudicando em muito as licoes do professor. Tive
muitas vezes ao comecar a licao o modelo illuminado de um
modo e momentos depois de modo muito differente. Ora,. V.
Exa. que também conhece 0os embaragos que causa essa variabi-
lidade de luz, variabilidade que muitas vezes embaraga artistas
provectos, quanto mais alunos principiantes, de se comprehen-
der, que, é impossivel ensinar convenientemente os principios de
claro-escuro em um local que nao tenha luz directa, constante,
nas horas de aula™.

Longe de insistir ou filiar-se a uma iluminacao homogénea no quadro
enquanto modelo e forma tinica da pintura, Belmiro enfatiza a necessidade
de bem ensinar, encaminhando o aprendiz individualmente, considerando

4in Pasta Belmiro de Almeida, Museu Joao VI, R.J.
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o “gréo de conhecimentos e intelligencia de cada um delles”®, de modo a
torna-los aptos ao desenho e até, quem sabe, & variagdo, a irregularidade
da luz dependendo da sua sélida formacdo. Repare-se em Efertos de Sol,
datado de 1892: a luz rompe com o modelado preciso da figura feminina,
embaralhando-a na paisagem, sendo apreendida num golpe, numa imedia-
ticidade do artista com o que € visto, revelando seu interesse pela pincelada
curta, préximo 3s experiéncias pontilhistas que inicia neste ano de 1892, na
Italia®. Essa preocupacio e experimentagio com a luz também sao notadas
pelo critico de O Paiz em 1895, primeiro em uma obra desaparecida Lieta, ©
um estudo feito de noite, 4 luz de Gaz”7, e depois quando coloca restrigoes
4 suas paisagens:

14

... a natureza que elle pinta é muito esbranquicada, como as
gravuras da Hlustration de Pariz” (18/out./1895).

Apesar do repidio do critico d’0O Paiz, o modelado recortado, preciso, con-
tinua a despontar em sua obra, sio do mesmo periodo A Tagarela (bastante
apreciada pelo critico justamente por seu delineado), e Vase comn Flores,
onde a personagem feminina nunca se confunde 4 paisagem, predominando
uma mesma iluminacio, podendo-se determinar a origem, a fonte, o foco
de luz que atravessa e revela a cena.

Retornard, em duas outras ocasites, 3 Academia. A primeira em 1915,
ao solicitar a cadeira de pintura, entao vaga; contudo, sua proposta serd
rejeitada. A outra, como professor interino (1916) da cadeira de Modelo
Vivo, apés o falecimento de Jodo Zeferino da Costa. Apesar de intermitente
na Academia, Belmiro expoe em varias oportunidades no Rio de Janeiro:
Salao de Wilde, Saldo d’0O Paiz, Barracao do Largo Sao Francisco de Paula
(onde funciona um curso livre de belas-artes, dai, ser conhecido também por
Atelié Livre), Galeria Belvedere, Casa Vieita, na Photographia Gutierres
onde num incéndio perde um grande nimero de trabalhos®, e em Sao Paulo
(1894).

Sidem

6José Maria dos Reis Jr. pontua esse “comego” in Belmiro de Almeida, R.J., Pina-
kotheke, 1984,

T Acentuando essa condicado do processo artistico, marcadamente a sua huz.

&Jornal do Commercio, 20/jan./1898.
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A Tagarela, 1893, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.



A outra pilastra da sua formagao tangencia sua vivéncia urbana, configu-
rando-se nos periédicos. Assiduo dos Cafés Colombo e Paschoal no Rio,
circulando pela R. do Quvidor®, tao assiduo que fica intimo dos circulos
da boémia. Herman Lima elege essa condigdo da boémia em modo expli-
cativo do artista'®. Atrelada a essa experiéncia urbana emerge seu viés de
caricaturista, estreiando no Bindculo e atuando em diversos jornais e re-
vistas: Binéculo (1881, n. 13), Mephisto, Diabo a Quatro, Joao Minhoca
(1886), O Malho, Almanaque da Noite, Gazeta de Noticias, A Bruxa, A
Tagarela. Funda o Rataplan. Participa no L’Assiette au Beurre. m 1920,
publica em Paris, uma carta ilustrada dirigida a Pandid Cal6geras onde
irreverentemente investiga a origem da expressio “o que tem a ver o o ¢l
com as calgas”. Boa parte de suas caricaturas sao assinadas sob anagra-
mas: Bel, Bromeli, Romibel. Também o poema inscreve-se no rol de suas
produgdes: embora de expressdo mildda e de esparsa publicagao. Alguns
poucos poemas marcados pela mesma verve satirica, jogando com os signi-
ficantes e significados das palavras, brincando com a constru¢ao do sentido
e nele introduzindo um componente de riso, quase lddico, meio frouxo'?,
sem transtornar as regras do soneto:

“No Palacio das Aguias

No regimen de Vargas, Presidente
Discricionario, a gente, sem tardanga,
Se encaminhava para a grande danga
Que no Catete havia num crescente ...

Um brave Interventor, chic tenente,
Alli fallava & douto homem de Franga,
Sobre coisas de sciencia, arte e finanga
O francez o interrompe, gentilmente:

9No Rio, ele reside na H. do Hospicio n. 270 in Almanaque Laemmert, 1883, p. 382,
na R. da Caixa d’4gua, 33, R. Conselheiro Saraiva, 29 e na Visconde de Inhauma, 78 in
Cats. da Exp. Geral de Bellas Artes, 1894, 1906, 1909, respectivamente.

10 istéria da Carscatura no Brasi, R.]., José Olympio, 1963, p. 921-930.

111,ujz Edmundo narra um desses jogos de palavras feito por Raul Pederneiras: “Era
uma vez dois andes gue numa estrada se divertiam jogando dados. Veio a policia e levou
os anbes. Moralidade — Vio os andes, figuem-se os dados”, in O Rio de Janeiro do Meu
Tempo, R.J., Conquista, 1957, p. 543.
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- Vous parles le francais, comme un vrai frére
- Estudi a grammatique do Pingd!
E tambem sei de cér o dictionnaire!

U mineiro presente a rir sem dé:
- Nao se diz grammaligue e sim grammaire
- Ora cebo, seu Zé. Grand mére é a avé!!®”

Sem considerar a condigdo a que reputa um governante brasileiro (o
interventor) se comparado a um francés, ou o retrato do pais sob Var-
gas, ressalte-se a presenca dessa satira na sua poética, que também ecoa,
ampliﬁca-—se, em sua pintura, quer a nivel da temdética { Namoro do Guarda
de 1904},quer na migracio de um recurso estilistico da caricatura (os tragos
realcados caracterizando uma personagem, como os bragos alongados do
poeta Alberto Oliveira), presentes anteriormente na sua caricatura (como
numa publicacéo de 1881 do Bindculo).

Ainda na caricatura pode ser vislumbrada essa irreveréncia com as pala-
vras na declaracao de uma personagem ilustrada no Binéculo (19 /abril/1882)
na seccao Galeria Politica, o Conselheiro Lima Duarte, subvertendo qual-
quer seriedade ou nobreza da politica:

“Porque vim de barba a scena
Agora danco o can-can!

Vi-me abarbado na arena
Porque vim de barba a scena!
Vou tornar a Barbacena

L4 me espera um ram-tam-plan!
Porque vim de Barbacena
Agora dango o can-can”

Por outro lado, outro poema desponta com o intuitc de exaltar um
artista, o ator Xisto Bahia:

“Xisto primeiro, eil-o! O Xisto
Bahia gue agora pinto!

E Xisto, tem chiste e insisto
Se eu digo Xisto “sta visto

12Biblioteca particular de Quirino Campofiorito, inédito.
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Retrato do poeta Alberto Oliveira, MASP, Sao Paulo.



Namoro do Guarda, 1904, Fundacao Raymundo Otitoni de Castro Maia,
Rio de Janeiro.



O BINOCULO

Binéculo, 1881, n. 13, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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Que nao digo Xisto V
Xisto primeiro, eil-o! O Xisto
Bahia, que agora pinto”

(Binéculo, 29/abril. 1882).

Belmiro iniciou-se na caricatura pelas maos de um mestre — (assina-
lado enquanto tal por Teixeira Leite, Q. Campofiorito, José M. dos Reis
Jr.}) —; Antonio Araijo de Souza Lobo, que atua como professor no Liceu,
na Academia, no Colégio D. Pedro Il e no Asylo de Menores Desvalidos.
Ele descentra a arte da instituicao académica, aventurando-se por outras
formas artisticas: cendgrafo no teatro provisério de Lopes Cabral e Cae-
tano Ribeiro, fotdgrafo, caricaturista, litégrafo, chegando a ter uma oficina
litografica onde se imprimia a Comédia Popular; neste periédico Belmiro
estréia e contribui no decorrer de 1877-78. Junto com seu irmao, Souza
Lobo dedica-se a uma empresa cuja finalidade consiste na execugao de re-
tratos, paisagens e na restauracao de obras de arte. Por certo, Belmiro
apreendeu dele a licdo de ser wm artista mdltiplo.

Souza Lobo desenvolve um intenso debate com a Academia. Primeiro,
ao fundar Acrépolis (1867-1874), um centro de convivio e ensino artistico
em parceria com Almeida Reis e Rodrigues Monteiro incentivando a pintura
ao ar livre e a atualizacao do modelo humano na confeccao da obra, ao
contrario da orientagao copista em geral, da Academia. Diz Morales de los
Rios:

“Ela [Acrépolis] tinha por escopo modificar a metodologia esco-
lar, amnparar os discipulos pobres e proteger os artistas ... muito
se esforcaram, na docéncia livre que a si proprios impuseram,
para que a educagao artistica fosse ministrada segundo diretri-
zes novas: mais amplas, panoramicamente consideradas, e livres
de convencionalismo, no sentido da técnica™!®.

Esse principio de descortinar novas técnicas, atrever-se a descobri-las,
experimenta-las, perpassa a obra de Belmiro. Nao que em Souza Lobo
se encontre a origem, a fonte, ou a inspiracao, mas uma pratica artistica
que percorre uma série de artistas. Tal pratica funde-se a uma eficicia

13Ip O Ensino Artistico 1816-1889, p. 288,
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e estratégia social. No libreto de Souza Lobo*, escrito por ocasido da
necessidade de eleger-se um novo diretor da Academia, dado o falecimento
de Thomas Gomes dos Santos, o autor apregoa uma uniac dos artistas,
- escandindo os antagonismos a fim de garantir o desenvolvimento da arte, a
sua passagem de um estado infantil no Brasil para uma fase de instalagao
jurea, madura, definitiva’®. Ele alerta para a necessidade do crescimento
da arte, pois ela opera enquanto indice de demonstragao, por decorréncia
comprovagao, do progresso intelectual do povo seja através do “aformosear”
(p. 12) das cidades, seja por narrar a histéria em seus monumentos ou ainda
pela producae de quadros abastecendo os museus. Para além dessa tarefa,
a arte contribui:

“para o desenvolvimento moral da nagao, base primordial de um
reinado, sem a qual a posteridade tragara uma pagina negra na
histéria da humanidade” (p. 12)

Movido por esse ensejo de espraiar a moral internalizada a representacao
artistica, o autor compromete-se com uma perspectiva critica que dele re-
quer imparcialidade e discernimento. Este ultimo apoia-se na triade: co-
nhecimento de museus (ele é o conservador da Pinacoteca da Academia,
cargo no qual Belmiro o substituird), conhecimento do processo de execugao
das artes nas oficinas, e o assenhorar-se tanto da histéria das artes quanto
dos artistas. Dessa forma, transforma sua voz numa opiniao autorizada,
legitima a tecer tais “Consideragoes”.

Ele propoe, principalmente, que a Academia irradie-se pelo pafis, nao
sob o molde da “academia”, mas sim enquanto oficinas. Souza Lobo re-
tira de Taine essa anterioridade digna das oficinas em relagao a academia
{historicamente, aquela ocorre antes e num tempo artistico privilegiado: o

1 Oonsideragées sobre a Reforma de Academia, 1874, {Biblioteca Nacional}. A respeito
deste texto Manuel Bandeira escreve um artigo norteado pela critica de arte no jornal
carioca A Manha, 2/dez./1942.

15 A imagern solar, iluminista do progresso transparece na trajetoria das navens, aquilo
gue obstrui a plenitude da luz:

“Se motive houve para receiarmos do futuro das Belas Artes em nosso paiz
vando apenas nuvens calTegadas appareclam no heorizonte, é mails para
? P
temermos quando em sna marcha ellas se approximam do zenith” (p. 9).
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Renascimento), bem como os argumentos de sua eficicia. Nas oficinas se
aprende melhor e mais rdpido em virtude da intensidade da pritica {en-
tendida somente como empiria)}, o contato estreito com o mestre num meio
onde viceja a familiaridade aproximando os aprendizes e instilando a rivali-
dade: quem faz a mais bela obra? Concepgao bastante coerente ao mundo
do trabalho e & dinamica do capital compassada a um vetor moralizante,
isto é, no seio da familia. Assim, o autor opta por desenvolver a dobra-
dinha, unidade Acrépolis-oficina litografica. Academia e oficinas devem
funcionar como “pastores que conduzam as ovelhas® {p. 17), uma espécie
de vanguarda (ele usa o termo ao final da Introdugao), do pais, sobretudo,
do povo através da arte.

Notando a dissonéncia entre o seu projeto esbogado e a atuagao da
Academia catalizadora e ordenadora do sentido da arte, ele sugere que esta
norteie-se por sua natural espinha dorsal: o desenho. Numa segunda 6rbita
aparece a pintura histdrica, a paisagem e a estatuaria, sendo que as outras
disciplinas, os outros ramos do conhecimento artistico atuam por refracao,
refletindo a origem: o desenho. Todavia, é fundamental para a construgao
do desenho que o artista possua uma carga literaria: freqiéncia a Pinaco-
tecas (instituigao téo restrita no Brasil), viagens subsidiando sua erudigao,
pois um Ppintor histérico necessita de um repertério literdrio alimentando
sua obra.

Mais uma vez o desenho pauta o fazer artistico, conjugando, dessa feita,
a importancia do assunto narrado, a elucida¢ao da seméntica interna a obra
de arte. Em algumas caricaturas, Belmiro evidencia o assunto tratado, assi-
nalando a referéncia e/ou a fonte, como no caso de um comentério travado
a partir de uma noticia publicada na Gazeta de Noticias. Ou entao, no
volume de chistes acompanhados de uma méaxima, um didlogo, uma com-
plementacao, em geral, imediatamente abaixo do desenho, inclusive com
curtas histérias em “quadrinhos” marcadamente no Binéculo, como no caso
das “Tribulagoes de Nicolau”. Belmiro torna-se conhecido pelo seu trago
rapido e constante produgao, desde uma descrigao feita no transcorrer do
jantar num cartaoc a pena do qual participa e retrata Ferreira de Aradjo, An-
gelo Agostini, Arthur Azevedo, Decio Villares!®, aos estandartes do grupo

1%Noticiando em o Paiz, 14/nov. /1885, a finalidade do banquete consistia em fundar um
circulo que animasse e desenvolvesse as artes no Brasil. Outra tentativa de despolarizagio
a Academia em nome do ideal artistico.
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carnavalesco Tenentes do Diabo'’, passando 3 confeccio de propagandas
pontuada numa estrofe assinada por Raul em Tagarela, aproximmando uma
certa queda da arte ao ser executada em série, velozmente:

“Artista, que és deveras valoroso

E sabes o que fazes!...

Mas, nos desculpa, um tempo precioso
Perdes, agora a fabricar cartazes”

(29/nov./1902)

Outra frente menor de sua obra refere-se a producao escultérica, sem
prejuizo da sdtira, permeando sua arte: o busto em bronze do poeta Gastao
Braga, o grupo escultérico do timulo do Presidente Afonso Pena (1925),
O Gendarme de 1911; conquanto sua mais proeminente obra dessa natu-
reza serd o Manequinho, aparentado com o Gendarme nao s6 na data, mas
também no tom jocoso, instalado, de inicio, na Avenida Rio Branco, no
Jardim da Avenida. A transferéncia dessa escultura, em 1925, suscitara
tanto o repidio da populagao’® quanto um artige de Belmiro n’O Globo
(18/set./1925}, considerando o Maneguinho tal qual um filho, sendo des-
tituido de seu nicho natural, apropriado dado que é “genuinaxnente cari-

2]

oca”. Por outro lado, ao comparar com a Europa, critica a politica de
patrimonio e memoéria no Brasil:

“Careco notar que na velha Europa nao se toca em obras de
arte sem sérios motivos e sem grandes e longas discussoes entre
pessoas idoneas e garantidoras do patrimonio nacional”.

Atribuj a retirada da escultura a uma rusga de dmbito estrito da politica
institucional, adversa e longinqua da problemdtica da arte. De acordo
com o artista, esta politica repleta de “cupim” (expressio sua) emperra o
crescimento das artes, comnpromete o progresso da Nagao.

A obra de Belmiro estd eivada deste embate da empiria: & légica da
arte residiria no desenho, a construcao da obra de arte, com a INacao, com

17in Carlos Rubens, Bellas-Artes, n. 15/16, 1936.
'2Correic da Manha, R.J., 18/set./1925.
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Gendarme, 1911, colecao particular.



Manequinho, circa 1911, instalada na praga ptblica no Mourisco, Bota-
fogo, Prefeitura Municipal da Cidade do Rio de Janeiro.



o progresso, sobretudo na edificagdo da identidade do artista que atua num
universo social. .

Artista de tantos recursos, vencedor de muitas medalhas de reconhe-
cimento obtidas na Academia, em Exposi¢oes, Belmiro desaparece e sub-
merge no campo das artes brasileiras, apesar de ser incluido numa série
de exposigoes no século XX!°, nio perde essa aura de antigo, passivel de
esquecimento, um entre tantos, privado de singularidade. Porém, de que
modo se efetiva esse esquecimento?

Evita-se, aqui, fundar um escopo revisionista deste artista, pois o revi-
sionismo implica em acreditar na possibilidade de alcancar-se uma verdade
primeira ou de maior pureza, refinada, eliminando os erros da leitura an-
terior. De outro modo, nao se busca verificar se esse conjunto artistico
se faz consoante, harmonico ou nao, a um determinado critério ou a um
modelo a que se submeteria e que, de imediato, transformar-se-ia em sua
prépria explicagao ji que abarca uma totalidade, por exemplo, “era Bel-
miro um académico?”. O que significaria avaliar o artista, quase desvendar
se ele “acertou ou errou” em seu préprio tempo. Esse procedimento esva-
ziaria a proépria historicidade deste artista. Desta feita, procura-se pontuar
as varias falas, discursos — descontinuos, fragmentados ~ que lentamente
conferem um contorno a sua obra e & sua pessoa, atentanto que mesmo
o nao-dito, o excluido, o repudiado, o que nele se nega ou detrata, torna-
se constitutivo desse objeto?’. Afinal, Belmiro engendra-se, também, num
bojo de inteligibilidades.

O Museu Lasar Segall, ao organizar a Exposicac de Pintores Precursores
do Moderno no Brasil — 1974 — encetava uma discussao sobre o Moderno,
recortando e elegendo a existéncia de experiéncias que antecipam o Mo-
derno, apesar de nao se modularem somente pelo diapasio da Semana de

19Exposigio de Pintura Religiosa (1942), Exposicao da Paisagem Brasileira {1944), Re-
trospectiva da Pintura no Brasil {1953}, Exposicic Retratos Femininos (1954), Retratos
Masculinos {1956), O N1 na Arte {1957}, 1974: Exposigdes Reflexos do Impressionismo;
todas no Musen Nacional de Belas Artes. Sempre sob a definigio e custédia de um tema
no gual se vé contemplado.

Z2’Em A Governamentalidade (op. cit.}, Foucault salienta as leituras realizadas sobre O
Principe, primeiro onde é exaltado e, depois, as que ¢ abominam. Destas dltimas, comenta:
“O importante é que esta literatura anti-Maquiavel nio tem somente uma fungio negativa
de censura, de barragem, de recusa do inaceitdvel: é um género positivo gue tem obieto,
conceitos e estratégia, e é em sua positividade que gostaria de analisé-lo” (p. 279).
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22.

A respeito desta exposigao, Gilda de Mello e Souza afirma a importancia
de revisitar as obras dos pintores ali arrolados: Elisen Visconti, Arthur
Thiméteo da Costa e Belmiro de Almeida. A autora acrescenta, por ne-
cessidade, o fazer artistico de Almeida Jinior devido a forma pela qual
apreende o “tipo brasileiro” em suas minudecéncias enredadas, sobretudo,
ao cotidiano: os gestos, o trejeito do andar, o sentar-se de cécoras, a indu-
mentéria, expressos numa luz que recorda as experiéncias impressionistas.
A autora justifica seu elogio e a introdugac de Almeida Jinior nesta série
“precursores” devido ao vinculo por ele forjado entre a pintura e os te-
mas nacionais, isto é, o homem brasileiro?!. Outro artista somado a esta
galeria particular da autora, ou seja, os ausentes da Exposicio, embora
fundamentais neste cardter de precursor, é Grimm. A autora destaca-o em
virtude de sua investigacao formal da luz e da pratica de ensinar ao ar livre,
abandonando e rejeitando a luminosidade de atelié. Grimm envereda pela
pesquisa da variagao da luminosidade e, durante esta variacdo, o artista
deve aprender a captd-la e a pintd-la, ao contrario do que Belmiro pos-
tulava no seu ensino artistico. Porém, nem um nem outro filia-se & mera
copia ou obediéncia a um tratamento da luz ditado por regras académicas.

Quanto a Belmiro, particularmente, a autora ressalta sua apurada técnica
e a vitalidade da satira em sua obra, nao restringindo seu trabalho ao feitio
das caricaturas ou aos poemetos, antes, impregnando todo o conjunto de
sua obra. A satira aguga-lhe o senso de observagao do cotidiano, voltando-
0 a sua contemporaneidade. A autora contempla-o como “precursor” pela
paleta clara além de sua recusa dos temas nobres ou dignos: os herdicos,
os acontecimentos grandielogiientes da Histéria e da Biblia, as alegorias;
nao obstante, observa-se algumas raras, e nao tao felizes, incursoes por esse
repertério ternatico. De acordo com a autora, Belmiro faz-se precursor ao
apartar seu fazer artistico da tradi¢ao pictérica.

Belmiro ji despontara num estudo anterior desta autora?? quando ela
investiga a moda como fenémeno datado de importancia no século XIX sob
os auspicios da burguesia. Considerando a moda € a elegincia uma juncio

2*]Jgual reconhecimento de Almeida Jinior empreende Monteiro Lobato na Revista do
Brasil, em 1917.

220 Espirito das Roupas - a Moda no Século Dezenove, estudo dos anos 50 sé publicado
em 1987, pela Cia. das Letras (S.P.}.
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delineadora do burgués, e também na medida em gue a moda toma para si
a tarefa de definir o ferninino e 0 masculino, a autora cita iconograficamente
duas contribuigoes do artista: Arrufos, 1887, onde a personagem feminina
estirada junto ao sofa, de lado para o observador s6 se di a conhecer pelo
vestido, pela saia bem talhada, o corpo escondido pelo volume do tecido
ao tempo em que é bem modelado, por exemplo, na cintura de vespa,
e Dame a la Rose, 1905, onde a silhueta sinuosa constrbi-se pelo recorte
do vestido. Ambos os quadros pertencem ao M.N.B.A. Mais uma vez,
o artista salienta-se por embricar-se a seu temmpo afastando-se dos temas
determinados pelo neocldssico. Belmiro envolve seu fazer artistico num dos
assuntos constituintes da discussao a respeito do moderno: a moda, o lugar
das roupas, a distingéo ao usa-las?.

De certa forma e na esteira do tema da Exposicao, Gilda de Mello
e Souza remete ao tOpico mais ardorosamente debatido sobre Belmiro o
aspecto do moderno ou nao. Neste espectro, Frederico Moraes, anos mais
tarde, quando comenta a exposigdo organizada pelo Acervo Galeria de Arte
(1984, R.J.), centrada exclusivamente em Belmiro de Almeida vé-se na
contingéncia de compara-lo, distingti-lo da Semana de 22:

“No fundo os modernistas de 22 tiveram razao em recusar Bel-
miro de Almeida. Sua obra nada tem do espirito “destrutivo”
que se gueria imprimir ao movimento, sua revolugao se faz den-
tro da tradicao. O que ele quis fazer, e conseguiu, foi demonstrar
a autonomia da linguagem pléstica, dar a cada toque de pin-
cel um valor préprio e, simultaneamente, despojar a pintura de
qualquer carga emocional ou subjetiva. De certa maneira, até
qgue se poderia dizer que este lado de sua obra se projeta na mo-
dernidade construtiva, que defende a autonomia da linguagem
plastica. Sé que isso nada tinha a ver com o espirito de 227 %,

?*Baudelaire em O Pintor da Vida Moderna destaca a moda e a percepcio de como
ela intrincheira-se ao universo burgués e moderno do século XIX: o predominio do negro
profundo nas casas, o colorido harmoniocso no figurino feminino, o arranjo perfeito entre
a subjetividade e a roupa. Dali, seu interesse especial pelo dindy, subvertendo a nocio
burguesa de moda, no écio em que vive, refutando qualquer atividade produtiva, quando
nao, furtando-se ¢ recusando-se a viver neste mundo.

24In O Globo, R.J., 3/10/1984. Pela énfase na sua investigagio da linguagem plastica
o titulo do artigo define. “Belmiro de Almeida, o nosso mais rigoroso pontilhista”.
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Arrufos, 1887, Museu Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro.



Dame & la Rose, circa 1905, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Ja-

neiro.



Belmiro sempre escorrega e patina neste movedigo: moderno ou nao. Ao
invés de postular e justificar uma filiagdo a uma ou outra posigao, busca-se
entender e destringar o que se configura ou se recusa enquanto moderno.
Tal disputa pelo moderno (positivando a obra-de-arte) que parametriza as
artes plasticas no Brasil calca-se num 1nico conceito? Pretende-se abarcar
este campo onde Belmiro emerge sob essa chancela de moderno ou nao.

Francisco Acquarone®® arrola uma variedade de telas de Belmiro, en-
tre outras, destaca Arrufos e Manuela (1924/25, M.N.B.A.), abstendo-se
de analisi-las tanto a nivel formal quanto temético?®, preferindo reportar
as reacoes que tais obras provocaram, pois, através dessa virtualidade de
chocar aquele que vé, o lettor, Acquarone localiza a condicio de artista de
Belmiro, o sujeito que abala a sensibilidade commum. Arrufos sera mais de
uma vez comentado pelos periddicos da época; Manuela foi rejeitado nos
saloes parisienses de 1925 acusado de imoral. Contudo, ndo é na ordem
da producao artistica que o autor infere essa conotagdo de moderno a Bel-
miro; antes, no intuito de elucidar e reivindicar esse cariter ao artista, o
autor recupera sua biografia: as experiéncias pessoais do pintor, as viagens
constantes de estudo a Italia, a sua forma {nica e elegante de vestir-se.

- O autor apresenta, numa contraposi¢ao no decorrer do livro, Almeida
Junior como um pintor sincero, espontdneo, mas ristico, “simplério no
trajar, simpldrio nos gestos conservando sempre um ar de retraimento in-
vencive]”, originando seu provincianismo “sem nunca conseguir adaptar-se
aos grandes centros, ao esplendor das cidades civilizadas” (p. 90). Assim,
distingue-o de Belmiro: o primeiro enfeuda-se nos ares provincianos (por
isso, o tom pejorativo de Acquarone) o dltimo sintoniza-se com a vida eu-
ropéia, portanto faz-se moderno. Em ambos, atrela a obra de arte a uma
decorréncia, uma extensao do artista, de sua pessoa.

Pietro Maria Bardi?” reclama a necessidade e a urgéncia de elaborar-
se uma classificagdo, uma taxonomia das Artes Pladsticas no Brasil, um
empreendimento analogo ao realizado por Silvio Romero na Literatura.

2% Mestres da Pintura no Brasi, R.J., Francisco Alves, Paulo de Azevedo, s/d.

25A tnica pista formal sugerida pelo autor consiste na compara¢io de Flagelagio de
Cristo de Belmiro e a obra de igual temdtica desenvolvida por Victor Meirelles.

27 Histéria da Arte Brasileira — Pintura, Escultura e outras artes, S.P., Melhoramentos,
1977. O hLivro é repleto de sugestGes intrigantes para a pesquisa das artes articuladas 3
sensibilidade agugada e 4 estrita convivéncia de Bardi com as artes pldsticas.
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Nu Feminino (ou Manuela}, circa 1924/1925. Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro.



Apesar de preocupar-se com esse estudo mais estruturado, ele vislumbra, no
Brasil, uma confusao de estilos porque as pilastras artisticas, estéticas nio
estao fincadas, fixas, pelo contrério, encontram-se em formacao, causando
um carater eclético nesta arte.

O autor coloca Belmiro em relevo de diferentes modos: ao citar e repro-
duzir suas obras pictéricas — Retrato de Senhora (col. part.), Moga Sentada
(Museu Mariano Procépio) — e ao longo do texto considera Belmiro “um
dos poucos brasileiros a compreender que Paris nao se achava circunscrita
3 Ecole Beaux Arts” {p. 180), mesmo tendo Belmiro frequentado o atelié
de Julien Lefebvre. Bardi, criando outro fazer iconogréafico que foge da mo-
numentalidade do tema e desbravava outra luz para a tela aproxima-o da
poética de Whistler e das técnicas de Seurat devido as suas experiéncias
pontilhistas. Tal aproximac¢ao assegura mais ainda a importincia de Bel-
miro, a0 escapar dos limites impostos pela Academia. Dessa forma, Bardi
alia Belmiro e Visconti numa fresta de pintores que iniciam o modernismo
no Brasil.

Quando discorre a propdsito de Belmiro, Quirino Campofiorito?® reme-
mora-o e, paralelamente, tece criticas 2 Academia Nacional de Belas Artes,
pois um dos componentes gue recortam Belmiro enquanto moderno consiste
na sua discérdia em seguir e obedecer as regras destas instituicdes, embora
delas proceda sua formacgao. Também o pensa moderno por suas incursées
formais diferenciadas e divergindo do conceito-padrao de arte vigente na-
quele momento. Belmiro embate-se com os velhos mestres da Academia ¢
essa rixa extravaza em sua obra e combina-se com seu temperamento irri-
quieto, sendo que, segundo o autor, a sitira, o humor de Belmiro é mais
perspicaz, feroz, combativo que sua pintura suave e lirica. Belmiro intro-
duz no Brasil um novo horizonte na pintura ao experimentar as técnicas
impressionistas; no entanto, Quirino Campofiorito o critica porque o artista
desenvolvia o que se consagrara na Furopa, “se demonstrava vitorioso e em
fase até de superagéo, com a atuacéo dos pés-impressionistas (Cézanne, Van
Gogh e Gauguin) que avangaram além da simples pintura da atmosfera e
de ar livre, conduzida por Manet, Pisarro e Renoir” {p. 199).

O autor identifica-o a meio caminho do Modernismo, numa situacio
parcial em virtude do cardter retrégrado do meio cultural brasileiro. O

“®Histéria da Pintura Brasileira no século XIX, R.J., Pinakotheke, 1983.
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meio refreia e impede um pleno desenvolvimento do artista e este, por sua
vez, nao supera seus obstaculos, nao cria o realmente novo: escapando dessa
condigao de dependéncia da Europa, desarticulando-se da repeticao do que
acontece na Europa.

Umn amigo fraterno de Quirino Campofiorito, José Maria dos Reis Jdnior,
escreveu o texto® de maior folego sobre Belmiro, quer pelas informacoes
coletadas quer pela defesa acirrada, edificada como fio-condutor do texto,
do gquanto este artista descortinou veredas para a modernizacao da arte no
Brasil. Ele estabelece esse moderno em razao da novidade de Arrufos ao
flagrar um cotidiano burgués, da sua producao pontilhista na série de Dam-
pierre, e o cardter experimental de Mulher em Circulos (1921, col. part.).
O autor instaura um eixo no qual o artista distancia-se da Academia e,
lentamente, da preocupagao temdtica. Por outro lado, reafirma-o moderno
pelo fato de ter se movimentado por distintas dreas da producao artistica:
poesia, pintura, escultura, caricatura e, em todas, com desenvoltura.

Na sua Histdria da Caricatura no Brasil, Herman Lima atribui a Belmiro
um desenho humoristico que vai desvencilhando-se, dissipando as técnicas
académicas, suavizando os contornos, abreviando os tracos. No escopo de
desvendar Belmiro, traga um perfil do artista adstrito & sua personalidade:
para compreendé-lo faz-se necessdrio, imprescindivel mesmo, destacar sua
boémia citada por Gonzaga Duque.

De inicio, despontava uma coincidéncia entre esses autores, e outros
malis: Flexa Ribeiro, Roberto Pontual, Carlos Rubens que instiga uma re-
visao de um “dos maiores pintores do Brasil”*® pelo que possue de novo e
singular. C. Kelly, que nao o captura nem no veio modernista tampouco
académico, denotando sua leveza, o seu tom irénico, burlesco, como se fosse
superficialmente feliz®’, todos dedicam uma atencao particular ao perfil psi-
colégico de Belmiro, indicado a partir de sua aparéncia fisica, conformando-
o numa condi¢ao de moderno: o génio inquieto, a vida boémia, o zelo no
vestir-se, o apuro no cavanhaque, os passeios de flineur pelo Rio, o modo
de andar, a estatura baixa sem comprometer o porte altivo. Todos estes
autores mencionavam, citavam, reiteravam um trecho da obra de Gonzaga

29 Belmiro de Almeida {1858-1935}, R.1., Pinakotheke, 1984.

30 Pequena Histéria das Artes Pldsticas no Brasil, R.J., Cia. Ed. Nacional, 1941, p. 140.

31Belmiro de Almeida, Arquivos da EN.B.A., R.J., 1958, recorrendo como pano de
fundo na elaboragdo de Belmiro as observagbes de Gonzaga Duque.
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Mulher em Circulos, 1921, colecio particular.



Paisagerm em Dampierre (Francga), 1912, cole¢ao particular.



Paisagern em Dampierre (Franca), 1918. colegao particular.



Le Chemin de la Ferme (Dampierre, Franca), 1920, colecao particu-
far.



Pont sur le Quillon — Fourchiroles (Dampierre, Franca), 1920,
colegao particular.



Paisagem em Fourchiroles (Dampierre, Franca), 1922, colecao particular.



Roseira do velho quintal (Dampierre, Franca), 1923, colecao parti-
cular.



Moulin Godart (Dampierre, Franga). 1927, colegao particular.




- Dugue versando a propdsito de Belmiro onde esse simbolista descortinava
no pintor um moderno € sob esse termo explanava o seu fazer artistico.

Mediante esta dinamica de citagao — discurso paulatino, sorrateiro mas
profuso, assiduo, nem por isso continuo - funda-se uma repetigido do mesmo
parecer; lentamente, vai-se singularizando o artista nesta repeticao, fin-
dando por estabelecer e cristalizar sua verdade, personificando-o enquanto
moderno. O discurso de Gonzaga Duque entroniza Belmiro moderno. Mo-
derno que a Semana de 22 nao d4 conta, se esquece, nao digere. A inica
voz que aflora este leque de ressonancia da-se no pequeno artigo de An-
tonio Bento na Revista Gam n. 5, 1967. Ao registrar um dos quadros
inseridos na série de Dampierre comenta: “é excelente no género. Ja re-
leva a influéncia das idéias que conduziriam a pintura francesa ao Cubismo
através de Cézanne e do préprio Seurat”. Por esta “revelagao” e “pelo seu
significado museolégico, parece-me um documento importante da pintura
brasileira da época”. Se de um lado desvirtua-se na questao do moderno
posta por Gonzaga Duque, de outro lado Antonio Bento remete ao moderno
por conduzir a uma vanguarda (o cubismo).

No Brasil, também esse conceito-estratégia do moderno tem sido reni-
tentemente objetivado, exaltado e selecionado em relagao a um movimento
artistico (tenha-se presente o capitulo I). Os organizadores e promotores
deste movimento artistico reconhecem-se enquanto modernos e na maxima
intencao de fazerem-se modernos projetam e realizam a Semana de 1922.
Nesta produgao de 22, escoima-se e escande-se qualquer outra discussao a
respeito de Moderno distinta ou isolada desta freqgiiéncia. Em vista disso,
1922 surge enquanto um fato absoluto, inabalivel, incontestével, passando
a vetorizar a literatura, as artes plasticas, enfim, o dominio das artes no
Brasil. Nao estd em mérito, aqui, saber se hd um debate ou um espectro de
projetos artisticos que sustentem e merecam o porte reluzente da Semana
mas, antes, nota-se a possibilidade de estarem ofuscados, por esse marco
cronolégico e mesmo pelo estrondo suscitado, outros projetos e inteligibili-
dades de moderno e arte.

Desse modo, emerge a singularidade Belmiro de Almeida perscrutada
como moderna por Gonzaga Duque. Porém, efetiva-se um liame, um no,
entre Belmiro e o moderno de 22. A ponto do Museu Lasar Segall revigora-
lo a partir da localizagao de sua natureza precursora, ou de Frederico Moraes
ao compara-lo a 22. Indaga-se a execug¢do dessa urdidura entre o tridngulo
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moderno-Belmiro-Gonzaga Duque e a Semana.

Segundo Aracy Amaral, em Artes Pldsticas ne Semana de 22°%, o ob-
jetivo desta consistia na “derrubada de todos os cinones que até entio,
legitimavam entre nés a criagao artistica” {p. 18) e isso acarretaria uma
arte nacional, pois ausculta~-se o povo e a sua contemporaneidade a ponto
de erigi-los em sua matéria primordial®®. A autora seleciona em epigrafe
um parecer de Gonzaga Duque que pronunciaria a Semana ao evidenciar a
necessidade de alinhavar arte e nagao, e na ocorréncia da Semana, Gonzaga
Duque cornungaria com uma vontade de ser moderno. A epigrafe diz:

“Esta arte, senhores, marca umna transicao de ontem para hoje,
representa duas geragdes que se confundem, a de ontem gue
ainda nao terminou o seu tempo, € a de hoje que comeca a
irradiar sob o rastro luminoso da que a antecedeu (...} Falta-lhe
o cunho, a marca nacional? Mas, senhores, arte de um povo
nao resulta da vontade de um grupo nem da tentativa de uma
escola” {p. 19).

Todavia, G. Duque ndo trata da Semana e sim da Exposi¢ao Nacional de
1908. Aracy Amaral, ao citd-lo, sugere que ele anunciaria uma necessidade
de mudancga intrinseca a nacgao, que provém das suas profundezas, e que
somente se concretiza em 22. Destarte, alinha-se 0 moderno em Gonzaga
Duque e o moderno — tao polissémico — da Semana, ainda que em ambos
hostilize-se, reverbere-se veementemente contra a Academia de Belas Artes.

Nesta jungao, Belmiro apresenta-se como precursor de tal grandeza que
obrigatoriamente a autora poe-se a discuti-lo. Ele é virias vezes designado
através das reprodugoes de algumas de suas obras pictdricas no primeiro
capitulo, “Antes da Semana”. Também comparece com os antncios que
realiza para o Restaurante Madrid conforme uma linha floral do Art Nou-
veau, em contigliidade, a autora analisa a introdugao desse estilo no Brasil
e como se comporta antecipando a Semana.:

328 P, Ed. Perspectiva, 1979.

33Midrio de Andrade volta-se ao folclore brasileiro, elegendo-o como quintesséncia de sua
arte em Macunaima. Sendo homem de vanguarda defende e funda uma nogio de nacional
arraigada e retemperada as rafzes populares. Isto nio impede que module e embrique-se
ao universo urbano como em Contos Noves, B.H., Ed. Itatiala, 1983.
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“Nas artes graficas, o art nouveau emergira, tardiamente, (...)
nos trabalhos de ilustracao de Di Cavalcanti inspirado em Be-
ardsley, bern como em Ferrignac além de Belmiro de Almeida
e, em certos reclames como o de Bromil” (p. 32)".

A. Amaral insere Belmiro nesse primeiro momento do livro quando de-
tecta quais os elementos precursores de 22, mostrando de que modo vinham
ocorrendo: comecando esparsamente, amplificando-se num félego capaz de
desembocar na eclosao de 22. Mudancas nas artes que se opunham, se
distingliam com relacao a Academia.

Mais adiante no livro, quando se detém e explica a Exposicac que inau-
gura o evento Semana, necessariamente discorre sobre a exclusao de Bel-
miro, justificando os modernistas:

“A escolha das obras e 0s convites dos artistas nao podem ser
definidos segundo um critério, a nao ser que consideremos como
um principio o fato de serem convidados os artistas jovens que
seguiam ou tentavam outra orientagao que nao a da Academia”.

Nisto assinala a auséncia de Arthur Thiméteo da Costa (também presente
na Exposicio do Lasar Segall). E prossegue:

“Outro caso seria o de Belmiro de Almeida (Cérro 1858-Paris
1935) o autor do precioso realismo do pequeno quadro Arrufos,
do Museu Nacional de Belas Artes, fizera os anos que antece-
derarm a Semana, incursoes experimentals e suaves pelo divisio-
nismo de Signac e Seurat tanto na técnica pontilhista como na
composigao desses neo-impressionistas; bem como uma clara e
inica experimentacao de aparéncia futurista de que temos co-
nhecimento no Brasil no curioso Mulher em Circulos {1921),
onde a dinamica que caracteriza as obras desse movimento estéd
visivel através do retrato tratado, mas nao construido, dai ¢ seu
pseudo — futurismo ~ com sobreposicoes de figuras geométricas.”.

“E possivel que os modernistas de entao rejeitassem Belmiro de

Almeida por terem sido essas obras simples exemplos de virtuo-
sismo e nao representassem uma adesao as novas idéias. Porém,
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parece-Ine antes gue provavelmente nao pudesse ser seu nome
cogitado ou por desconhecimento desses trabalhos ou por suas
relagoes com a Escola Nacional de Belas Artes” {(p. 139/140).

Belmiro nao foi englobado a Semana mais em virtude de um deslize, um
acaso dos promotores desse evento, do que propriamente por uma divergéncia
ou alguma ruptura entre eles.

O ambito das artes plasticas no Brasil principalmente no periodo pre-
cedente a Semana, foi alijado, considerado de segundo escalio enquanto
objeto de estudo, surgindo numa condi¢ao de subordinagao, senao inferiori-
dade, perante as produgoes artisticas de 22. Além de ser caracterizada pela
inércia, incapaz de ajustar-se, sintonizar-se com a modernizagao devido a
rigidez e os apegos académicos, sempre pertencendo e/ou gravitando nos
circulos do governo, da politica institucional, até por desta fonte provir
sua renda®!. De certo modo, minimiza-se ou anula-se a sua importincia ao
relegé-la, julgando que assim neutralizaria suas producoes; estas seriam ine-
ficazes, inoperantes. Neste mesmo campo s6 que em outro sentido, h4a uma
acepcao que também desmerece, renega e invalida a Academia e as artes
plasticas oitocentistas que coincide com aqueles que filiam-se aos principios
e critérios imprimidos na e a partir da Semana e que passam a ser, intensa
e abundantermnente, divuigados, espraiados na sociedade.

Nao se pretende entronizar a Academia e seu debate artistico. No en-
tanto, visa-se assinalar como ao dessubstancii-la, revesti-la de defeitos jul-
gando que encerraria sua acao e eficicia, este procedimenio nao resolve,
tampouco a desvenda. Acrescente-se que desfaz-se também de outros pro-
jetos de arte tal qual o postulado por Souza Lobo.

No avesso, encerrar Belmiro sob a alcunha de pré-moderno implica en-
tender uma dada temporalidade a partir de outra, ou seja, na ocorréncia
da Semana, veloriza-se o passado. Toma-se o anterior pelo posterior. Ao
proceder assim, esvazia-se os projetos de moderno do século XIX e impoe-
se uma concepgao de moderno efetivada pela Semana. Ao cristalizar a
Semana, engendra-se uma teleologia ao devir histérico onde Belmiro funci-
ona como um atestado da gestacdo desse moderno, dessa teleologia, sendo
encarado enquanto um precursor. Descosturando essa espécie de quimera,

34 Afora os jornais e as produgdes artisticas, a documentacio bisica da Academia dirige-
se toda ela, que estd catalogada, aos préceres do governo.
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pode-se indagar sobre a acepcao de moderno proposta por Gonzaga Duque
em Belmiro de Almeida.

“Ainda nao ¢ histdria e ja nao é
vida”

“de quando o Alceu

viu nascer o Tristao”.

Busca-se, por ora, distinguir a elaboracao do sentide de Moderno erigido
conforme a Semana de 22. E como ao operé-lo, ordena-se o periodo prece-
dente criando uma dada inteligibilidade a seu respeito que corrobora para
o esvanecimento de Belmiro. Trata-se de assinalar as passadas e percalcos
desta elaboracaoc de Moderno.

Em 1942, na Casa do Estudante, Mério de Andrade faz uma espécie
de balanco da Semana. Desta conferéncia, destaca-se duas passagens. A
primeira, onde ele declara o seu assombro por sua prépria adesdo a um
episédio tao ruidoso quanto fol a Semana, atribuindo, a sua participagao
ao entusiasmo de seus companheiros. Mario releva que esse carater ruidoso
da Semana é extremamente coerente, intrinseco, & experiéncia de 22 e arti-
cula tal evento a um fio de transformacgoes que vinha ocorrendo. Neste fio,
22 se destaca por se tratar de um “brado coletivo principal”; é da natureza
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do brado ser ruidoso, dado o épice (enquanto agio coletiva) que 22 repre-
senta Mério recupera e descreve as especificidades que o engendraram: por
qué em Sao Paulo, os colaboradores, os adversarios, as reunioes que a or-
ganizam, etc. Ao desenhar 22, o autor qualifica tal momento de destruidor
a0 compara-lo a uma fase anterior — recortado por ele — compreendendo
de Anita aos puros malditos. Essa fase heréica delineia-se pelo esforgo de
artistas isolados arriscando-se a discordar, publica e virulentamente, dos
canones artisticos abrindo, assim, as comportas & Semana.

O periodo de 22 sé se completa em 1930 (final da fase destruidora)
a medida em que tece uma destrut¢do na ordem social. Desta forma, os
movimentos do espirito {no caso, as artes) antecedem e antecipam as mo-
vimentagoes e mudancas da ordem social. Efetiva-se a insercao historico-
temporal de 22.

A outra passagem refere-se a propria relacao da Semana e, para além
dela, do Modernismo com a Nagao. O tema Nacgao é caro a Mario de An-
drade. Macunaima {texto por exceléncia deste primeiro tempo modernista,
no dizer de Antonio Candido) consiste numa tentativa literaria de captar
e abarcar a Nacdo, por um abrasileiramento lingufstico s6 alcangando a
partir de uma exaustiva pesquisa estético-antropolégica®. Apreende-se a
Nagao através de uma sintese de (— resultante de um mergulho no —) sen
povo ecoado no herdi-sintese: Macunaima e revelado por sua lingua, vis-
lumbrado enquanto primitivo, agora, categoria impregnada de positividade
ao equivaler a uma civilizacao verdadeira e necessaria, dotada e voltada a
sensibilidade. Em Macunaima, o autor exercita um projeto seu de estabi-
lizacao de uma consciéncia criadora nacional, Macunaima é um projeto de
ordem intelectual explicitado por Telé Porto Ancona Lopez:

“Apesar das contradigoes do seu pensamento, ¢ a busca de um
caminho politico que motiva o seu estrido do homem brasileiro
nas manifestacoes folcloricas, pesquisadas como forma do co-
nhecimento. Sabendo qual a tonica do pensamento popular
brasileiro, poderia melhor, através da divulgacao de elementos
folcldricos, levar o Brasil a seu autoconhecimento, para fazé-lo
chegar ao nacionalismo e malis tarde ao universalismo, nas artes

358obre este vetor na obra do autor, ver: Lopez, T.P.A_, Mdrio de Andrade: Ramais ¢
Caminho, 8.P., Livt. Duas Cidades; 1972, particalarmente o capitulo: O Verde Folclore.
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cultas” (p. 102)

Nas palavras de Médrio: “o movimento modernista foi o precursor, o pre-
parador e por muitas partes o criador de um estatuto de espago nacional”.
A arte cabe decifrar, dar a conhecer, configurar o sentido da Nagéo.

A Semana foi uma recusa, uma revolta contra os parimetros artisticos
precedentes, dito — académicos, propondo uma investigacao estética ao
invés do respeito e reveréncia a4 Arte e, portanto, rompe, com a “Inte-
ligéncia Nacional” nos termos de Mério.  Sua ruptura, note-se, entremeia-se
ao debate da Nacao e por privilegiar esseé elo com a Nagao, neste balango,
da década de 40 implica até uma rememoragao. Mario critica a sl e a seus
companheiros pela auséncia de uma enfitica atuagao politica e social da Se-
mana. Ao rememorar, ele cobra um engajamento de teor politico, bastante
coerente a primazia da Nacgao e de sua historia.

Na analise de Antonio Candido destacam-se dois periodos, duas ex-
pressoes literdrias de fulgor artistico no Brasil: o Romantismo e o Moder-
nismo. A. Candido esclarece que esse fulgor deve-se a uma combinagao
dialética, uma espécie de equilibrio na relagdo fundamental da cultura bra-
sileira {“ama lei de evolugao da nossa vida espiritual”) encrustrada na
dindmica entre o particular e o universal, o localismo e o cosmopolitismo,
o conteildo e a forma; note-se, essa oscilagao de uma antipoda a outra
constitui a elaboragio de um mesmo. Para o autor, o Modernismo erige-se
no momento de major equilibrio, sobretudo 1930, definido como um ins-
tante de frutos maduros gerados por transformacoes no poder, no terreno
socio-politico:

“Na maré montante da Revolucao de Outubro, que encerra a
fermentacao antioligdrquica (...) a literatura e o pensamento se

aparelham numa grande arrancada”3®.

Se 1930 representa essa harmonia entre a lietartura e o social, 1900-1922
(periodizagdo “natural” da Literatura Brasileira desta centiiria, conforme o
autor) aparece como uma fase pés-roméntica, na qual o simbolismo marcado
por manifestacOes espirituais embate-se com o “naturalismo pléstico dos
parnasianos”. Tratando-se, em seu conjunto, de uma literatura amena,

361 jteratura e Cultura de 1900 a 1945 in Literatura e Sociedade, S.P., Cia Ed. Nacional,
1985, p. 123.
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esvaida de qualquer contetido. “Uma literatura satisfeita, sem angutstia
formal, sem rebelido, sem abismos™ (p. 113). Se nela acaso despontasse
algum interesse pela nagao, este seria somente um culto ao pitoresco na-
cional em virtude do gosto exarcebado pela forma, cultuando-a e um teor
de permanéncia, conservaczo, sem criar o novo.

A esta permanéncia contrapoe-se, rebela-se 22, entendido enquanto um
catalisador de mudangas incluindo uma faceta de arrogancia, indagando
sobre o destino do homem, do homem brasileiro e nessa operacao introduz
a cultura primitiva, negra, indigena e suas criagbes culturais (parte do
projeto de Mério de Andrade). A ruptura de 22 conforma-se pelo montante
de mudangas ali represada:

“PDeixou.de lado a corrente literdria estabelecida, que continua
a fluir mas retoma certos temas que ela — a corrente do na-
turalismo convencional — e o espiritualismo simbolista haviam
deixado no ar” (p. 119)

Igualmente, equilibra-se nesta antipoda: naturalismo/simbolismo, su-
perando os dois termos ainda que deles herde alguns angulos — 22 elege
o menor, o periférico desse momento anterior, deslindando-se de seu fio-
condutor e/ou de sua esséncia. Molda-se um outro, um novo.

Nesta primeira metade do século XX, nao significando um fechar os
colhos ou um desprezo pelo XIX, antes, justamente por té-lo em mente,
Antonio Candido sinaliza uma intima ligacdao e em decorréncia, uma se-
melhan¢a entre a literatura (marcadamente, a sua fungdo), a burguesia
e a consciéncia macional. A literatura concorreu mais do que qualquer
outra atividade do espirito {(por exemplos: a ciéncia, a jurisprudéncia)
na elaboragdo da consciéncia nacional, seja nos anos oitocentistas, dese-
nhando o roteiro e os elementos nacionais, seja neste século ao (re)tomé-la
antropologicamente®’. A burguesia desenvolve sua identidade socb a égide
da literatura. Estas categorias (nacdo, burguesia, literatura), emergem
como entidades autonomas, atdémicas; todavia, sublinha A. Candido, suas
histérias amalgamam-se e tornam-se critérios de avaliagao critica.

3"Mesmo sendo uma categoria cunhada pelo projeto modernista demolidor, desvastador
oswaldiano nao se pode negar o quanto impregnou e floresceu na cultura brasileira: desde
o companheiro Mirio, perpassando o teatro, a tropicdlia nos anos 60, 86 3 titulo de citagdo.
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Essas nogoes aparecidas no artigo citado convertem-se em algumas in-
quietagoes quando comparadas ao preficio assinado por A. Candido para
a publicacdo da tese de Salete de Almeida Cara (1983). Ali, A. Candido
indica no trabalho da autora a instrumentalizagao de outra acepgao de mo-
dernidade. Salete Cara perscruta a produgao critica entre 1900-22, investi-
gando como os criticos da época reconhecem a fungao poética do discurso e
como sentiram os nexos da obra face as contingéncias do momento histérico
- quals correspondéncias e desvios existem. Mas dessa problematica, A.
Candido afirma que Salete Cara insiste mais na ruptura e inovagao do que
na continuidade e na rotina, por privilegiar esse binomio Salete Cara en-
contra uma modernidade “mesmo fraca”, frisa o prefaciador. Um pauta-se
pela permanéncia, outra na ruptura e por tais critérios externos avalia-se
o préoprio tempo e as tensoes que instauram o Moderno quando procura
desvendar a identidade Moderno®.

Salete Cara®® vislumbra essa concep¢ao de Modernidade por salientar
a confecgao poética das palavras e nesta operacgido reside a ruptura e a
inovagao assinaladas por A. Candido enquanto ténue, dado que ele mesmeo
dissera que neste culto da palavra ancorava-se a producao pés-romantica,
volatil e amena.

Salete Cara envereda por esmiucar os problemas, os limites, os temas
dos criticos (Araripe Janior, Medeiros e Albuquerque, Nestor Vitor, José
Verissimo e outros), perante o simbolismo. Neste viés, afirma uma nao-
distingao entre os criticos parnasianos e simbolistas, imersos na mesma
questao, mesmo variando as atenc¢obes, as Optlicas. Em consequéncia desse
privilégio da atitude critica face o simbolismo. ela repoe uma ordem clas-
sificatéria dos criticos, refaz a hierarquia: em seu edificio critico-tedrico
marcado por torvelinhos* Silvio Romero, pouca importancia dispensa ao
simbolismo ou & confeccao da palavra (matéria poética); simultaneamente,
neste aspecto, eleva-se Araripe Jinior.

38Mesmo sem o objetivo direto de esmiugar essa identidade do Moderno, M.E. Boaven-
tura em A Vanguarde Antropofdgica, S.P., Atica, 1985, p. 5, precisa definir vanguarda
e modernismo a fim de poder operacionalizar a pesquisa orbitada na Revista de Antro-
pofagia. Conferindo um teor mais lato 3 vanpuarda por remoer o conceite de moderno,
alcangando um contra-discurso, contestando a sociedade.

394 recepgdo Critica: o Momento Parnasiano-Simbolista no Brasil, S.P., Atica, 1983.

#UCandido, A., Fora do texto, dentro da vida, in A Educagdo pela noite e outros ensaios,
S.P., Ed.Atica, 1987.
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Ao término da analise, quando compara estes criticos com criticos ulte-
riores (Agripino Grieco, Tristdo de Athayde, Mdrio de Andrade e Otavio de
Faria) a autora localiza uma persisténcia e ndo uma ruptura, uma inovagio
do conflito: “entre uma sensibilidade de artista, conscio das exigéncias da
escritura, e seus impulsos de intelectual & procura do melhor desempenho
de formador na nacionalidade e/ou do trabalho de construgio social”*l.
Novamente, soergue-se o vinculo estrito e fundamental da arte e da nagao,
€ no campo tematico, prepondera antes e no interior de 22.

Diversa desta persisténcia por ela circunscrita de 1870 até meados de 30,
Salete Cara identifica uma outra produgao critica no préprio A. Candido,
sensivel & palavra, ao estilo, as conexoes histéricas da obra. Todavia, mais
uma vez conjuga-se {e a autora bem sabe disso} a critica e o compromisso
com a “nossa cultura e nossa nacionalidade”, tornando-o instituinte dessa
necessidade da concepcio de Nacgio®?,

Outro critico, um sistematizador da Literatura Brasileira, Alfredo Bosi
concorda e converge com Mario de Andrade e Antonio Candido, no enten-
dimento desse periodo anterior 22, ao abarcé-lo numa culfura infecunda e
provinciana atada ao culto da forma padecendo de um vazio de contetido. O
Moderno rebela-se, justamente, contra tal cultura. Ao estudar esta época,
o critico localiza, na mesma toada de A. Candido, uma oscilagao em forma
de rixa entre a escola parnasiana e o simbolismo, o racional e o emotivo,
a matéria e o espirito, assim por diante. Apesar dessa oscilagac de uma
antipoda a outra, o simbolismo herda dos parnasianos (o anterior na esfera
temporal, no devir histérico) a “paixao do efeito estético”*®. Repete-se o
movimento dialético enquanto ordenador da producao literaria.

O autor pontua a contribuicao do simbolismo ao introduzir e revitalizar
o simbolo e sua poténcia, retirando-o do contexto religioso, embora os artis-
tas mantenham uma atitude de fé ao duvidar da Ratio Burguesa. Contudo,

41lafeta, J.L., 1980: Critica e Modernismo, p. 116 — cit. por Cara, S.

420 recurso da prudéncia exige lembrar gue nos dltimos tempos A. Candido desloca
seu debate das mdximas Romantismo/Modernismo, para uma verticalizagio analitica do
Romantismo que dilata sua horizontalizagio pela sociedade brasileira, ac afirmar que até
hoje nao se desfez essa fonte e vetor romantico da cultura. Num curso de pés-graduacio
na F.C.L. de Assis. Unesp, 1989, demonstrava esse eixo continuo, gue transparece também
na deconstrugao de “Louvacao da Tarde” de Mério de Andrade pantado numa discussio
romintica ver: O Poeta Itinerante, Rev. USP, n. 4, 1989-90.

3in Histéria Concisa da Literatura Brasileira, S.P., Cultrix, 1975, p. 293.
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o simbolismo nao encontraréd no Brasil a fortuna que conheceu na Europa,
em virtude da auséncia de uma realidade histérica-social que assegurasse,
alicercasse, tal expressao artistica. Portanto, em solo péatrio, o simbolismo
empobrece, cal numa rapida “degenerac¢ao”, possuindo um carater de surto
epidémico e nunca ultrapassando a superficie da literatura oficial, assim,
nao propicia (tal qual efetivara na Europa) a emergéncia das vanguardas.

Essa oscilagao configura o quadro geral antes de 1922, divisor de 4guas
da Literatura brasileira, resultado tanto das alteracoes internas do pafs
ao njvel do social, (principalmente em Sdo Paulo com o nascimento da
burguesia), quanto de uma impulsao externa caracterizada nas correntes
de vanguarda européias transmutando o Realismo e o Decadentismo. Sé
depois de analisar tais correntes, explora as opcoes estéticas da Semana,
afinal estas derivam daquelas.

Se traga a globalidade anterior a 22 nao é, todavia, na sua plenitude
que esta coincide com o Pré-Moderno, abrangendo as experiéncias, “tudo”
que neste periodo problematiza a nossa realidade social e cultural, onde
elege nesta situagao Graga Aranha e Lima Barreto, sem esquecer Euclides
da Cunha. Esse viés serd retomado nos anos 30 - momento maduro da
literatura —, perfazendo uma critica crucial ao Brasil arcaico. Vitalidade
maior da literatura em razdo de sua intima concordincia e embricamento
com o campo social, j& que por Modernismo “entende-se algo mais que um
conjunto de expressoes de linguagem; se a literatura que se escreveu sob o
seu signo representou também uma critica global as estruturas mentals das
velhas geracoes e um esfor¢o de penetrar mais fundo na realidade brasileira,
entao houve, no primeiro vinténio, exemplos probantes de incorformismo
cultural ...” (p. 373). Ele reata com o principio da elaboragiao e proble-
matizagao da realidade social enquanto questdo do moderno, forjando uma
verdade da sociedade. Nesta légica, engendra uma histéria da continui-
dade encrustrada na dialética e da inflexdo causada pelo Modernismo, e
como a sua maturidade (anos 30) espelha a nossa condigao social, legiti-
mando, concomitantemente, a obra-de-arte por provir e retornar ao tecido
social através de um artista mals perspicaz e consciente de seu momento
historico.

Este assentamento da Semana com 1930 - note-se que aqui a Semana
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vaticina esta Revolugao*! — transparece nitidamente em W. Martins:

“Nao é fantasioso imaginar que a Semana de Arte Modernafoia
primeira manifestacao revolucionaria, coletiva e programatica,
de uma década ardentemente empenhada no processo revolu-
ciondrio. Ja se disse que os modernistas foram os tenentes da
literatura e das artes, assim como os Tenentes foram os rnoder-
nistas da politica; a idéia é mais do que uma simples imagem. Se
houve uma Semana de Arte Moderna é porque existia um clima
revolucionario, que explodiu pelo ponto de menor resisténcia —
tomando com isso consciéncia de si mesmo™*®,

Intercalando personagens, atores sociais encerrados numa mesma dindmica
— revolucionaria -, entreabre-se a possibilidade de analisar a consciéncia
de cada um deles e, a medida em que esta se expande, vence-se o ultra-
passado ao localizar as contradigoes internas, superando o antagonismo,
alcancando, afinal, a revoluciao. Neste processo, constitui-se a natureza da
Semana: superagao da dualidade — parnasianismo X simboelismo — até por-
que o anti-moderno age de modo necessario e complementar ao moderno,
e a0 ultrapassa-lo executa o desaparecimento do século XIX.

A Semana possui seu proprio prentncio, a origem da moderna inte-
ligéncia brasileira, um momento no qual os atores sociais isoladamente
preparam a agao malior e coletiva {andloga ao “brado coletivo principal”
de Mério de Andrade) circunscrito a 1917 e evidenciado pelas seguintes
ocorréncias: as primeiras obras de Mario, Manuel Bandeira, Guilherme de
Almeida (os trés participam da Semana), a fundaggo da Revista do Bra-
sil, a morte de José Verissimo, promulga¢do do Cédige Civil, publicacao
da Histéria da Literatura Brasileira (p. 61/79). A partir dai, acirra-
se a disputa entre as antiteses: passadismo/futurismo; reagao/revolugao;
dereita/esquerda; materialismo/espiritualismo; bastante préximas as “os-
cilagoes” de A. Bosi. Existe, porém, um entreato légico-temporal entre a
superacao definitiva das antiteses e 0 Moderno instaurado:

44 A propésito da construcio do fato 1930 e sua vigéncia na histéria do pais enguanto
nascedouro da burguesia, da luta de classes, ver: De Decca, E., (op. cit.}.

45 Histdria da Inteligéncia Brasileira, vol. VI, 8.P., Cultix/EDUSP, 1977-78, p. 266. De
certa forma, cumpre a auto-critica feita por Mério de Andrade na conferéncia de 1942,
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“O préprio Simbolismo nao era entao menos anacrénico que
o Parnasianismo, mas tinha encontrado no Penumbrismo, {(...)
uma maneira sutil de se transformar em “poesia moderna” e
de se conciliar com as tendéncias modernizantes cada vez mais
fortes” (p. 94).

O Penumbrismo em si medeia a passagem ao Modernismo; gémeo da
transigao.

Apoiada nesta perspectiva da transigao — também reconhecida por A.
Bosi —, uma série de estudos angulam-se no Penumbrismo, uma poética me-
nor do simbolismo, sob o signo de uma vontade de alheamento deste mundo
porque o artista vive num tempo exaurido e desiludido. E “esse veio cre-
puscular atuaria como uma lenta erosao que, sem o alarido dos terremotos
nem o alvoroco dos furacoes, deixou marcas profundas e definitivas”4°.

Num texto anterior, no entanto, na mesma ténica, Rodrigo Octavio
Filho*” rememora e explica esse momento respiratério, essa zona inter-
medidria que viabiliza a eficicia da passagem sem comprometer ou aba-
lar a continuidade histérica, assim, elege os poetas ~ Mdrio Pederneiras,
Gonzaga Duque e poucos malis — que comungam um estado emocional, sem
jamais formar uma escola. Ainda que suas obras padecam de uma “in-
consciéncia literdria” (p. 65) é passivel de perdao, de tolerincia, devido
tanto as condigoes histéricas em que viviam quanto pelo valor artistico de
suas obras.

Forja-se uma unanimidade da ordem intelectual a respeito do Pré-Moderno,
sem um estatuto préprio porém bastante atrelado a um eixo histérico,
tonificado por um veio marxista, onde, renitentemente, embate-se com a
guestao da Nagao. Desta breve apresentacao da formulacgao teleolégica do
moderno percebe-se a dificuldade em debater e compreender essa anteriori-
dade a Semana, cognominada de Pré-Modernismo por Tristao de Athayde,
apenas na década de 30, na sua Contribuigdo a4 Histéria do Modernismo*®.

O termo Pré-modernismo emerge de uma coletanea de artigos datados

de 1919/20 originalmente e publicados em jornais, selecionados, por Tristao

4%in Goldstein, N., Do Penumbrismo ao Pré-Moderno, S.P., Atica, 1983, p. 13. O
intuito do texto consiste em demonstrar ¢ encaminhamento dessa poética ac Modernismo.

47 Simbolismo e Penumbrismo, R.J., Live. Sio José, 1970.

4%Vol. 1~ O Pré-Modernismo, R.J., José Olympio, 1939.
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de Athayde que alerta ao leitor que foram preservados na sua versio pri-
meira. Em geral, os artigos abordam, numa éptica de andlise critica obras
literdrias editadas a maioria naquele biénio: Tarde de Olavo Bilac, A Mu-
ther € os Espelhos de Joao do Rio, as Trovas Brasileiras de Afrinio Peixoto,
de Menotti del Picchia o Juca Mulato, Sertao em Flor de Catulo da Paixao
Cearense, A Crilica de Ontem de Nestor Vitor e outras mais. Apenas um
unico texto escapa a essa matriz, nele o critico comenta e envereda pela
obra literaria, entitulado A Guerra e a Literatura.

A essa colegao, Tristao de Athayde embute uma tarefa de cunho histérico
e em nome da historia: essa série documental traz & baila um periodo es-
cassamente conhecido e o autor sugere como ponto de partida uma frag-
mentaria nogao de assuntos, ensaios e questoes regionais. Pouco a pouco
essa fragmentagao prepara material até analitico, para uma futura visao de
conjunto desse passado recente, que:

“Ainda nao encontrou quem o fixasse em livros e ji nao se acha
accessivel ao conhecimento direto. Ji estd esquecido e ainda
nao registrado. E o momento de penumbra mais intenso das
coisas que ainda nao mergulharam de todo na sombra do esque-
cimento. Nesse purgatorio indistinto vou buscar essas folhas,
cujo merito literario exclusivo é justamente fixarem um ponto-
morto na histéria” (extraido do prélogo de 1939).

Tristao inicia uma selecao documental, a partir do “registro”, espera
possibilitar uma compreensao, uma elucidacao da histéria.

O Pré-modernismo nao se efetivara ainda numa sélida e exclusiva rua
de mao-tnica com a Semana, mesmo que subrrepticiamente fique essa su-
gestao; tampouco estava equacionado quer enquanto temporalidade quer
no rastreamento e recusado que portava no dominio das artes.

Esta “penumbra” alinha-se a um outro obstéculo na confeccao da histéria
do Brasil — empecilho que Tristao jid notara nos artigos escritos antes das
colocagoes acima citadas. Uma coeréncia rege essa eleicao de 1919 a 1920.
Inexiste também uma globalidade na esfera da Nagao: esta encontra-se em
processo de formagao. Analogamente, a raca constitutiva da Nagao enfrenta
este mesmo conflito: destituida da uniformidade, apesar de almejé-la, en-
quanto vé-se mergulhada num enredo de fusao. N&o se possui um contorno
completo, um desenho preciso da histéria e do pais: “o territério ainda nao
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foi ligado com método e eficicia; uma nova lingua lentamente se esta for-
mando; o espirito da nacionalidade ainda nao se desprendeu das tendéncias
individuais e regionais” (p. 74). Isto, sobretudo o drama da raca (cap.
XVII), explica e resume o desconcerto da histéria e o desequilibrio da vida
intelectual.

Entrosado a esta fragilidade do pals, das suas atividades artisticas, de
sua propria histéria, o artigo de Tristao A Guerra e a Literatura tematiza e
investiga as decorréncias no campo literdrio da guerra de 1914. A premissa
do texto reside que a cada tempo histérico de agao (a guerra em si) segue-
se um tempo de criacao, recuperando os exemplos dos Condottieri, a Vitor
Hugo e Goethe e por ai afora, numa transformac¢io da energia. De 1914
presume que uma nova vereda criativa florescera e j& descortinando alguns
indices dessa trajetéria imediatamente apés a guerra revigora na Franca
o neorealismo destronando o movimento decadentistague se pautava pelo
escapismo, o refigio no épio e no haxixe, tornando o requinte superlativo.
A guerra provocando a dor pode “fertilizar a inspiracdo, se o tempo de-
cantar o fel que a corrompe” (p. 236): purga-se o frivolo, a queda, pela
guerra, reintroduzindo a energia da agao no terreno decadente da criacao
artistica. Os resultados nao transparecem aos contemporianeos da guerra;
no entanto, tal dor nao serd em vao dado que infla o félego da geracao
seguinte, profetiza:

“A literatura baixard dos cendculos e grupos de aristocracia
intelectual para o meio da multidao, sem se perder nela” (p.
242).

Fixado nesta guerra redentora, o autor insere o Brasil nesta trans-
formacao pelos abalos que aqui repercutirao, apesar do Brasil nao partilhar
de um contato direto com esta realidade; por isso, seus ecos serao mais ame-
nos ou mais retardados se comparados & Europa. A tarefa dltima desses
ecos consiste em “sanear as fontes de nossa inspiragao” (p. 245), escandindo
o preciosismo, o gosto pelo requinte, pela degeneragdo, penetrando junto
a um pdblico maior e principalmente porque esse requinte faz-se perigoso
por ser incoerente e corrosivo ao principio da Nagao.

Nesta fundagao do pré- modemismc}j feita por Tristdo, vigora uma co-
letinea de anseios pela mudanca. A metamorfose embrica-se a uma con-
vulsao social do porte da guerra, a primeira a se projetar Mundial, parale-
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lamente, nas crificas apresentadas durante os artigos manifesta a natureza
débil do pais, existindo apenas esbogos do tipo; da literatura, da histéria,
da critica nacionais. Na auséncia — nem um pouco neutra — dessa globali-
dade, desponta um misto de insatisfacao e certa esperancga, sinalizada, esta
iltima, na energia — esquivando-se da ruinas — da guerra.

Num consenso geral, minuciosamente argamassado, o premodernismo
equivale a um terreno lacunar, vazado e esgrima-se com essa natureza fluida,
labil, temeraria por escorregar em extremos diversos, preciria como se nao
fosse a trama do conhecimento - resultante do trajeto de embate entre o
sujeito que conhece e 0 saber — que ao naturaliza-lo enquanto objeto, assim
o designasse. A tensao malor reside nesta trama nada inocente.

Num breve e instigante texto do inicio da década de 80, Luiz Costa
Lima*® alerta quanto a um risco do debate de continuidade ou nao en-
tre o século XIX-XX. Abandonando uma possivel preferéncia, ele aponta o
quanto o século XX encontra-se impregnado do século XIX, constituindo-se
no proprio lirite da refiexao. Ora, esse limite efetiva-se devido ao desconhe-
cimento dos oitocentos, tal limite “é menos indicador de uma ruptura entre
sua cultura e sociedade frente a nossa do que sintoma do nosso embaracgo
ante nossa prépria paternidade cultural” (p. 31).

Nao ha parto sem sangue e um tanto de crueldade. Nesta atitude assi-
nalada, a origem da identidade nacional permanece ilibada, intangivel, por
extensao: mnesta estratégia de desconhecer o século XI1X, evita-se indagar
sobre as vulnerabilidades e auto-referéncias da cultura, da identidade do
ser — inclusive atual —,entremeando-se ac debate da Nacao.

Esparsa e pontuadamente, os anos 80 empreendem uma espécie de ga-
rimpagem pelos oitocentos, em consonancia a esta clave de insatisfagao
mencionada por L.C. Lima, fazendo emergir facetas da conformacao do
pajs. F. Foot Hardmann®® investiga a instalacio dos trilhos da estrada de
ferro sob a égide da burguesia, enervando-se a selva amazénica no projeto
da Ferrovia Madeira-Mamoré regido e auto-proclamado enguanto signo da
Modernidade. Neste empreendimento, ele recupera toda uma arqueologia
da imagética e do significado do trem, sua exhibiiro, rasgando territérios

49 A Critica Literaria na Cultura Brasileira do Século XIX, in Disperse Demanda, R.J.,,
Franciso Alves, 1981.

500p. cit. cap. L Esta preocupagio com a Modernidade sem fissura ou transigio ji
evidenciava-se em Nem pdiria, nem patrdo, de 1983.
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abandonados, estéreis, indspitos, desintegrados, marginais. Quando o trem
os atravessa, imediatamente arrebanha-os, acolhe-os neste emblema do Pro-
gresso. Na obra de Hardmann, o rasgado se revolta, e insubordinado im-
pede, danifica, envergonha, porque derrota esse signo da Modernidade: a
ferrovia. Toda a natureza funciona — a par dos homens, trabalhadores,
contrapelo desse dominio burgués — enquanto um obstaculo, uma recusa a
incorporacgao desse artificio, desta maquina engenhada pela logica do ca-
pital. E deste tornada simbolo, quase que com um estatuto mitico. Este
acontecer moderno inscreve-se nos século XIX e submerge esquecido pelo
constrangimento que causa aos seus arquitetos.

Enveredando pela producao literdria na virada do século e sob uma
premissa benjaminiana, Flora Sussekind®® interroga as conexoes entre a
literatura e as novas formas de artes — todas reprodutiveis — neste mo-
mento. Nao se trata apenas de que modo sao tematizados, eleitos enquanto
assunto nos textos de cunho literario mas também a sua emergéncia na
forma e na prépria confeccao artistica, enfim, pretende uma distingao da
produgao literaria dessa época em relag¢io a “uma paisagem tecno-industrial
em formacao” (p. 15), mudando a natureza da obra de arte conforme pon-
derara W. Benjamin.

Em artigo recente, José Paulo Paes®? propoe o empréstimo da lei da ob-
nubilagao formulada por Araripe Junior (1893} a fim de refletir o proceso
de sincretismo {mesticagem, segundo Silvio Romero) vital & cultura bra-
sileira. Esta dinamica perpassa o projeto da cultura brasileira desde seus
escorgos no século XVI até a atualidade, serpenteando também no bojo dos
modernistas, se bem que a “pertinéncia” da obra modernista gera a sua re-
levancia perante o geral da literatura. Se neste ensaio, o autor instaura uma
questao que porta em si uma trama literdria (no caso, um conflito perene
entre civilizagao X barbérie} atravessando o tempo histérico, num artigo
de 1983°® defrontava-se diretamente com o problema do pré- Modernismo )

S1Cinematdgrafo de Letras — Literatura, Técnica ¢ Modernizacdo no Brasil, S.P., Cia
das Letras, 1988.

Y24 Aventura Literdria, S.P., Cia das Letras, 1990, particularmente o ensaio Cinco Livros
do Modernismo Brasileiro. Recorde-se que no decorrer do livro destila-se uma insinuacio
quanto a uma certa barragem que oz modernistas produziram que impede a expansao da
literatura brasileira.

530 art nouveau na literatura brasileira in Gregos e Baianos, 5.P., Brasiliense, 1985.
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notando sua ambigiiidade e ao estudar as obras daquele periodo®, lenta-
mente, foi-se desenhando uma lidiossincrasia, ao contrério, da dubiedade).
O estatuto da literatura desse momento assemelha-se & produgao das artes
plasticas, sugerindo por isso uma extrapolagao do art nouveau a litera-
tura, considerando a funcao do ornamento nao frivola, indiferente, mas
necessaria e organica, um apelo ao enfeite prezando bastante e simultane-
amente o efeito da linguagem, o gosto pelo sinuoso e por essa vida urbana,
caistica {elege Jodo do Rio representante maior da prosa neste momento,
e Augusto dos Anjos o poeta por exce]él}cia), a conversao do literato num
dandy, a preferéncia por temas refinados, mundanos, povoados por uma
fauna de personagens arruinados, sendo muito fatais.

Neste dispositivo de saber, instaura-se um reverso gue nao escapa a
drbita e ao dominio do Moderno.

“E ahi estd em nosso tempo, diante do nosso nariz,
uma Arte nova desmantellando todos os estafados
moldes conhecidos, de interpretacao e feitura, sem

gue vossés dém fé da sua existéncia®.
Camillo Prado

54Esse procedimento de compreensio especifica e lacunar de obras amplifica-se a ponto
do semindrio Pré-Modernismo organizado pela Fundagio Casa de Rui Barbosa, publ-
cado em 1988 reunir uma série de artigos nesta situacao, estudes verticalizados em
singularidades.
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De um lado, Belmiro submerge face a implantagao e consolidagao do
moderno vincado na Semana de 22. Na outra ponta, instaurando uma
espécie de antitese de modeno-22 desponta a relagao entre Gonzaga Duque
e Belmiro, visivel a partir de um efeito de repeticao, de citacdo continua
do escrito do primeiro entronizando o iltimo enguantc moderno. Essa
relacdo abrange mais do que uwma correspondéncia, uma analogia ou um
lago enrailzado numa amizade sélida, antes, permeia cronicas, comentarios,
analises histéricas; dai, a importancia da série documental. Literato e
pintor, que relacoes travam®? _

Gonzaga Duque (1863-1911) representa na produgao simbolista um dos
poucos instantes de nobilidade®® desta prosa com o romance Mocidade
Morta (1899) e um livro péstumo: Horto de Mdguas (1914), reunindo po-
esias em prosa (Sapo, por exemplo), contos. Nesta coletinea, os textos
pautam-se em episédios, situacoes de cardter mistico, explorando o ocul-
tismo ou o estado de alma da personagem, onde os mistérios fascinam,
atordoarn e até causam a morte das personagens — o caso, em Confirmacao,
de Carlos Fragoso cuja morte resulta da sua curiosidade pelo Espiritismeo.
As personagens desenvolvem-se em ambientes de requinte — a presenca
constante do Oriente, da india, das otomanas, das estagoes de dgua, da
educagao na Europa — e perseguem a emogao rara, nobre, sublime e sin-
gular. Mdrio, seduzido e interessado pela metempsychose, val ao limite de
rejeitar a oportunidade de amar Eugenia devido a parentela rude da moca
e a “sua vulgarisima educacao de menina romantica”®’. Nesta busca pela
emocao esmerada, avessa ao universo burgués, privilegia-se experiéncias,
alusoes de ordem puramente estéticas.

Essa recusa pelo mundo burgués nao significa uma adesao ou um retorno

{4 uma intensificagio dos vinculos entre as Artes, neste momento, e este diilogo
proficuo revela a prépria elaboracio do estatuto da arte. Para tanto ver: Praz, M.,
Literatura € Artes Visuais, 8.P., Cultrix, Ed. USP, 1982. Starobinski, 1., 1789: Os
Emblemas da Razdo, S5.P., Cia das Letras, 1988; como nas artes vigora uma tensao entre
luzes e trevas rediscutindo o paradigma de que o Illuminismo 86 se constroe pelo parimetro
da Razao.

506No sentido de sua nobilidade ver: Moises, M., O Simbolismo, S.P., Cultrix, 1973. Me-
ricy, A., Panorama do Simbolizmo Bresideiro, R.]., Departamento de Imprensa Nacional,
1962.

570 titulo do conto insinua o gosto mérbido atravessando o livro: Ciume Posthumeo in
Horto de Mdguas, R.J., Benjamin de Aguilla, 1914, p. 60.
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a natureza. Longe desta, amplifica a vitalidade do artificio afastando ainda
mais o artista e a arte da natureza; a nao hi descanso, mesmo porgue
sequer é procurada. O &pice desse artificio emerge em As Avessas de K.-
K. Huymans, onde o protagonista dandy Jean dés Esseintes, iltimo varao,
um decadente desta prestigiada familia, chega ao extremo de artificializar,
desnaturalizar, uma tartaruga encrustando em seu casco um jogo de pedras
preciosas que acarretam a morte do animal. Se o animal a personagem
ou o artista estd morto ou vivo, pouco importa, visto que prefere-se o
fremir, apesar de ser um estado momentaneo, da emogao que virtualmente
desdibra-se até o artista. Esta acepcao de artificio atravessa a producao de
Gonzaga Duque.

Gonzaga Duque nao se restringe apenas a literatura, atuando também
numa producao nucleada na critica e na histéria das Artes: Arie Brasileira
(1888), Graves e Frivolos (1910) no qual o tom nefelibata, decadente, serd
estudado numa exaltagao a Rops, a2 mulher enigmética de Puvis de Cha-
vannes, ou ainda na fruigao estética suscitada pelas composicoes de Wag-
ner. Nestes textos transparecem igualmente um gosto pela palavra rara,
pela construgao cifrada, erudita, rebuscada. Analisa tanto o movimento
artistico nacional quanto internacional a fim de estabelecer as nuances de
cada um deles, embora estejam sob o manto da contemporaneidade. Possui
outra obra péstuma, desta feita dedicada as artes: Contempordneos (1929).
Afora isso colabora assiduamente na imprensa, sobretudo assinando criticas
para a Revista Kosmos®®.

O problema e o apelo da visualidade no conjunto de sua obra transpare-
cem de varias maneiras: primeiro, num nivel tematico enquanto ficcionista
e critico das artes pldsticas; todavia, inexiste uma dicotomia entre esses
universos, nao encontram-se isolados, ao contrario, nm substancia-se no
outro, entrelacando-se. O romance Mocidade Morta temn um dos seus eixos
numa disputa artistica entre o velho, arcaico de principios académicos e a
implementacao do novo nas artes. Segundo: vigora uma aguda dimensao
visual em seus textos de ficgao, a visualidade enforma, aliando a descrigao
da situacao as metaforas visuais, tonificando o cardter da sugestao ao Jeitor:

8 Antdénio Dimas ac pesquisar a Kosmos, edificando uma mitologia urbana, vé-se na
contingéncia de alongar-se sobre este autor dada sua extensa e fértil participagio. in
Tempos Euféricos (andlise da Revista Kosmos — 1904-1908), S.P., Atica, 1983.
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“Vinham-lhe a boca os versos de Wilde como um revolver de
‘pérolas que saissem dum coragao sangrando; sonetos de Mal-
larmé, serenos e misteriosos como deuses de pedras na sombra
roxa dum bosque; quadras de Samain que parecem escritas so-
bre veludo negro como estilete de ouro candente... Uma emocao,
esmerilhenta de fino p6 de rubis triturados, ruborizava, em lavis
d’aquarela, a brancura értica da sua pela ...”%,

Ao debater a visualidade, concomitantemente, o autor instaura-a. Por
vezes, 0os recursos da construgao literiria, da ficgao, adentram os textos
de arte, como no Salao de 1906 (In Contemporineos), onde uma perso-
nagem, casualmente encontrada na rua acompanha o autor a esse evento,
colaborando no fio condutor da critica, pois o didlogo entre eles facilita a
passagem de um quadro a outro, de um parecer a outro, embora sob a ma-
estria do critico. Ou entdo quando, ao apreciar o Salao de 1906, cria uma
analogia entre o salao e uma senhora desconhecida que o encanta, “um bom
augurio”®® que o guia, sem qualquer conversa entre eles, pelo evento, pelas
obras. Tampouco importa-se em descobri-la, pois o fascinio que desperta
nao se restringe 3 esfera intelectual:

“Ah! ... percebo que se me foi o bom humor depois que aquella
formosa dama de lindos olhos partiu. E quem seria? ... Ora
que e importa saber quem seria tao donairosa senhora! Uma
deusa, talvez, descida a terra para dar a um pobre mortal, arrui-
nado e triste, a alegria necessaria 4 sua penosa missao... |visitar
o Salao| De qualquer forma, verdadeira ou imaginaria, deusa ou
simples madama tres estrelinhas, de qualquer forma, uma linda
mulher! Isto basta” (p. 133).

A relevancia de Gonzaga Duque foi notada entre seus pares, nao somente
pela sua boemia e o tom extravagante de sua pessoalidade®, mas pela sua

59 Horto de Mdguas, p. 60.

%Y Contempordneos, R.J., Typ. Benedicto de Souza, 1920, p. 115.

S1Em consonincia aos malditos franceses e a identidade do artista neste momento. Luiz
Edmundo assim o descreve: “E alto, fino, elegante, usa uma barba Cristo, negra e bem
tratada, emoldurando o rosto pilido, onde dois olhos meigos profundos britham através
de suas lentes de cristal” in o Rio de Janeiro do meu tempo, p. 551
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elaboracgao intelectual. Nestor Vitor, ao falar de Graves e Frivolos, confere-
lhe um destaque:

“Além disso, outra qualidade que ha nesse livro é a de revelar-
se no escritor uma cultura relativa as artes plasticas que nos
aproxima da cultura do tempo como nenhum outro homem de
letras até entao conseguira”®?,

Sob tal apreciagao, Andrade Muricy o salienta ao qualificd-lo de “o
primeiro livro civilizado, refinado da nossa critica de arte”.

O exercicio critico de Gonzaga Duque nao se perfaz na cronica da vida
artistica encarada apenas como acontecimento social ou, circunstancial-
mente, cornentando as obras artisticas numa pura fruicao estética; ao invés
disso, objetiva conhecer a obra-de-arte, decifrd-la com as chaves do inte-
lecto. Ele detém-se na obra-de-arte vinculada ao artista, a sua figura e a
sua personalidade, estabelecendo entre eles um né intrinseco: entender a
obra de Vitor Meirelles remete, necessariamente, a Vitor Meirelles, hd uma
indissociabilidade entre um e outro.

A par dessa literatura de ficgao e critica, G. Duque escreve e publica
livros a propésito da histéria do Brasil: Revolugées Brasileiras (1898), ado-
tado pelo ensino oficial da capital federal e dos estados do Rio de Janeiro
e Parand, e Marechal Niemeyer (1500). O campo da histéria entranha e
vetoriza sua compreensao da arte e do pais, inferindo, inclusive, o lugar da
arte que concorre para o estabelecimento da Nacao.

Na segunda parte de A Arte Brasileira, persegue as “Manifestagoes”
das artes plasticas na passagem da colonia ao império, nao adstrito ao es-
tatuto formal do pais, mas como vai se desenhando essa autonomia, qual
a sua origem e como a arte contribui na descoberta da identidade nacio-
nal. Porgue a arte encarna o povo e emana da nagao (por isso, o titulo
dessa parte do livro}, mantendo a mesma natureza e qualidade de um e de
outra; em si, combina os dois num sistema de analogias. Neste trecho da
obra, comeca a reinvindicar do artista a sua atuagiao comprometida com seu
proprio tempo, menosprezando os descompassados com as suas respectivas

62in A critica de arie na obra de Gonzaga Dugue in Obre Criiica de Nestor Vitor, vol.
I1I, R.J., Fundagio Casa de Rui Barbosa/Curitiba, Secr. do Estado da Cultura e do
Esporte, 1979, p. 241
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contemnporaneidades. O artista investe-se de uma funcao social. Logo, ao
comentar Delfim da Cimara diz:

“Falta-lhe o modernismo, esquisita maneira de fazer e de ver as
» 63

colsas que caracteriza as obras do nosso século

No segmento seguinte de A Arte Brasiesra descreve os “Progressos”,

no qual a maioria dos pintores filia-se de um modo ou de outro & corrente

estética dos artistas de uma geragao anterior, ainda aqui a relagao com a
nagao nao se coloca:

“O romance, a poesia e a histéria do pais nenhuma influéncia
tiveram n’essas obras que permaneceram inviolaveis ao pallido
alvorecer do pensamento nacional” (p. 241).

Neste tempo histérico, ele particulariza as suas analises amalgamando
a pessoa, a subjetividade do artista e sua obra, constituindo uma unidade.
Deles se sobressaem Vitor Meirelles e Pedro Américo. Embora arautos da
pintura histérica, padecem do mesmo mal de Delfino da Camara, apesar
de relevar o apuro técnico desses pintores, além de apontar proporg¢oes
distintas quanto a disparidade com a contemporaneidade. O critico, ao
argumentar, delineia uma detalhada apreensao de A Batalha do Avay, desde
seu instrumental técnico (o artista desenha o movimento e nao a linha, por
exemplo}, passando pela individualidade do artista {(mostrando a maneira
pela gual esse quadro, espetaculo da acao harmoniza-se com Holocausto,
uma pega literaria de Pedro Américo), até inquerir se a veracidade interna
do assunto corresponde ao narrado na tela. Gonzaga Duque acusa Pedro
Ameérico de pouco pesquisar e, pior, assenhorar-se do assunto pela ética
errada, como em Joana D’Arc, onde considera a camponesa através de
numa imagem biblica, desrespeitando sua existéncia histérica, desvirtuando
a fidelidade ao assunto (p. 134-135). Depois, compara a obra de igual
temética de Vitor Meirelles, a Batalha dos Guararapes, definindo o que
cada um vislumbra na batalha.

O autor reconhece Grimimn especialmente por retirar a aula das quatro
paredes, findando com o “copiar de quadros e preparar palhetas” (p. 171),
no entanto, a deficiéncia desse artista reside em nao saber ver, em nao

$3R.J., Lombaerts, 1888, p. 92.
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sentir, sob um signo pessoal, a natureza. Neste sentido, ele desconfia da
cbpia, pois a imitagdo 56 “realca o mérito do original” {p. 119). Desfilam
ainda Henrique Bernardelli, Rodolpho Amobedo, Décio Villares; enfatiza,
porém, Belmiro de Almeida...

Em grau de importancia, aproxima-o de Pedro Américo e Vitor Mei-
relles, inicos além de Belmiro a que dedica capitulos inteiros e especificos.
Cabe diferenciar: os dois pintores histéricos so reconhecidos por celebra-
rem os fatos nacionais por exceléncia, ele aloca Pedro Américo enquanto
nomeia Belmiro de inusitado e de moderno. Configura-o através de seus
tragos fisicos, seu aspecto exterior. Lembra que Belmiro largara a boémia,
a rua do Ouvidor, a Casa Havaneza, o Café Inglés pelo casamento — e varias
serao suas relagoes amorosas —; todavia:

“A tnica coisa que ele jamals abandonard é a toilette.

O wvestuario € para Belmiro o que foi para Honoré de Bal-
zac e para Alphonse Karr, o que é para Daudet ¢ para Ca-
rolus Durand, o que é para Leon Bonnat e Rochengrosse: uma
feicao artistica, um sintoma de bom gosto e de asseio, ou como
lhe chama o mestre, o senhor Ramalhao Ortigdoe, a expressao
graphica, pessoal de uma philosophia. Ter toilette, ter satide
e ter dignidade sdo necessidades de um homem que se preza e
possue talento. Um peralta, suinamente estupido, e profunda-
mente canalha, canalha desde a medula dos ossos até os poros
da pelle, pode vestir-se bem, trajar-se ao rigor da moda, mas
nunca terd toilette, porque nao tem individualidade, porque nao
temn sentimento artistico” (p. 188).

O autor rastreia e identifica Belmiro a partir de seu estilo combinado
aos componentes da sua indumentaria, moldando a sua elegancia. Somente
alguém de olhar treinado, arguto, consegue capiurar a personalidade, a
individualidade do outro através dos indicios visuais; Gonzaga Duque em-
preende uma leitura fincada no intelecto, 1& com os olhos da abstracao. A
roupa insurge como um elemento instituinte e definidor do individuo; por-
tanto, ela participa enquanto cédigo de acesso i subjetividade de cada um,
engendrando — apesar de ser um artificio — a natureza dessa pessoa.

Procedimento igual reaparece quando o autor discorre a respeito de
Almeida Jdnior, entrelagando, mais uma vez, personalidade e obra, insta-
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lando um uno orgénico e mesmo denotando neste artista uma compreensao
moderna da arte, nas vizinhangas de Corot:

“Elle € a sua obra. Forte, obscuro por indole, devotado ao es-
tudo como é devotado ao canto da terra, na provincia de Sio
Paulo, onde vio pela primeira vez a luz, baixote e quasi im-
berbe, simplério no fallar e simplério no trajar, a arte é para
elle uma profissio e ndo uma profissio elegante, agradavel ao
sentimentalismo dasmeninas romanticas” {p. 154).

A relevancia maior de Belmiro ancora-se no seu teor universal, extra-
polando o local, isto Almeida Jénior ndo consegue, ele permanece adstrito
a Provincia. Ao viver em Paris cultiva os gestos, a fala da terra e confessa
a um visitante ocasional:

“Istou mérto pér mi pilhdr no Brasil” (p. 155. Acgquarone
repete essa relagao Belmiro-Almeida Jr.).

No entanto, inexiste uma incongruéncia entre a defesa e o assentamento
da Nacao preconizada por G. Duque, ao contrério, seu elogio ao universal,
ao cosmopolita abarca uma luta pela inser¢ao do Brasil enquanto N acao ao
rol das grandes nagoes, equiparando-se & Europa.

Essa vontade cosmopolita e moderna, Belmiro materializa, G. Duque
adere ao pintor por sua obra destituida de grandiloqiiéncia, sem temadtica
histérica, militar, biblica, alegérica, que tem por cenario um Jar. Um lar
burgués qualquer. Desconhece-se as personagens. Nem nobres, nem reis,
nem parabolas. Gilda de Mello e Souza designa-lhe a novidade: o adultério.
Como sabé-lo? $6 sabemos o titulo: Arrufos. O quadro perfaz uma crénica
lacunar G. Duque anedotiza preenchendo as brechas semanticas:

“O marido, um rapaz de fortuna chega em companhia da esposa
& bonita habitagao em que viviam até aquele dia como dois an-
jos. Tudo em redor demonstra que aquelle interior é presidido
por um fino espirito feminino, educado e honesto. Ella, o en-
canto d’esse interior a bric-abarc, depoe o toucado de palha
sobre um mécho coberto por um bello penno de seda e entra
em explicagao com o esposo. E elle, muito a seu commodo em
um fauteul de estofo sulferino, soprando o fumo do seu colar
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do havana, responde-the palavra por palavra as explicacbes pe-
didas. Ha um momento em que ella excede-se, diz uma frase
leviana, elle reprova, ella retroca, elle repelle, entio ella nao se
péde conter, é subjugada por um acesso de ira, atira-se ao chio,
debruga-se ao divan para abafar entre os bragos o impeto do
soluco. E este o momento que o artista escolheu. Da esposa
debrugada sobre o divan, vé-se apenas o perfil, mas ouve-se-lhe
os solugos que fazem estremecer o seu corpo.

Debaixo do seu vestido foulard amarello percebe-se o collete,
o volume das suas saias, os artificios exteriores que a mulher
emprega para dar harmonia 2 linha do corpo. Na fimbria do
vestido a ponta do sapatinho de pellica ingleza ficou esquecido,
sobre o tapete do assoalho, como se propositalmente, animado
por estranho poder, tomasse aquella attitude para contemplar
a rosa que cahiu do peito da moca e faz no chao, melancolia,
desfolhada, quasi murcha, lembrando - a olerente alegria que
se despregara do coragao da fleiz criatura n’aquelle tempestu-
oso momento de rusga. E o esposo, um guapo rapaz dellicado
e forte, num gesto de indifferentismo, attende a tenue fumaca
que se desprende do charuto, levantando-o entre os dedos, en-
frente” (p. 189/190).

O critico relata um episédio, uma divergéncia, constroe uma histéria
para o quadro, ele mesmo indica o que vé nesse momento e precisa o visto
numa teia narrativa. No entanto, sio os olhos de Belmiro que elaboram a
matéria visual e da qual ndo se detém referéncias determinadas. Desconfia-
se e interpreta-se, enquanto leitor, as emogoes das personagens, o fio dessa
cronica mediante as formulacdes visuais enumeradas amidde por Gonzaga
Duque: os modos do cavalheiro, a posicio desconsolada da figura femi-
‘nina, todavia, quem revelou que siao casados? Presume-se, apenas. Sem
que o espectador encare por completo o semblante dessa personagem fe-
minina apreende-se o seu estado emocional. Novamente, conhece-se pelos
tracos fisicos, provenientes, originariamente, da natureza. Nesse ponto, o
autor confere o mesmo tratamento ao criador e & criatura, reenviando a
organicidade dessa relagio.

Os criticos dilatam a filosofia da indumentdria em Belmiro. Por seu
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intermédio pode-se 1&-lo, abordé-lo, conforme Gonzaga Duque. Este serd
o angulo mais invariavelmente citado, recuperado na definicio Belmiro-
moderno. Assim é decifrado. Julizo Machado, coevo e concordante a Gon-
raga Duque, inscreve-o nesse denominador ao caricaturi-lo (A Cigarra,
20/jun./1895) e sintetiza: Grande estylo na Palheta e nos collarinhos. Si-
multaneamente, este preceito desponta na compreensao de sua obra pictérica.
Compare-se a austeridade da casaca preta bem iluminada, a sobriedade
dos cabelos brancos, as sobrancelhas cerradas acentuando a gravidade e
propriedade da personagem, os olhos esprimidos do Retrato de Francisco
Peretra Passos (Circa 1908/1909), onde o ritmo da tela procede do tipo de
pincelada curta, com Castro Urso, (1886), personagem popular do Rio de
Janeiro, o desleixo do traje, a gravata mal colocada, as calgas pendentes,
a bengala mal segura, o andar desequilibrado, quase alcoolizado, sdo as
mesmas roupas de um e de outro: contudo, através de sua ordenacéo, ao
fazer-se elegante ou ébrio, conhece-se as personalidades, as individualida-
des, conotando-as, inclusive, pejorativamente ou nio. As roupas, os tragos
visuals, operacionalizam a individuacio da existéncia.

No intuito de compreender e celebrar o moderno desnudo de erudicao
histérica, destituido de maximas, passivel de ser interpretado por qualquer
leitor, “uma arte de multidao”®* almejada por Gonzaga Duque, este critico
insere em Arrufos uma crénica, detalha-a, dilatando o assunto, adensando-
o. QOutros criticos-intérpretes da época deparam-se com a mesma con-
tingéncia posta pelo quadro: exige a fim de abarci-lo numa globalidade,
uma formulacao por parte do leitor no que tange a sua semantica, funcio-
nando enquanto uma complementariedade. Distingue-se: nio se trata, de
modo geral, da elaboracio de um soneto, tal qual o de Arthur Azevedo, a
partir de Arrufos®®: mesmo este soneto decalca-se 3 tessitura do quadro.

%4“De mais — a pintura moderna é a pintura de multidio, i.e., a pintura para o povo,
se ella ¢ feita para impressionar, para fazer sentir a realidade, como exigir do artista a
calculada composicio de linhas académicas? Nio ¢ Justa tal exigéncia® {op.cit.,p. 125).
Faz parte desta pintura moderna a intervengio interpretativa do espectador. Um tinico
critico, além de G. Duque, acena com a nogéo de moderno em “Arrufos”.Quando cumpri-
menta o artista e justifica sua satisfacio: “certo desembarago em atirar-se ao modernismo,
deixando as convengdes antigas para atacar corajosamente o realismo, com todas as suas
bellezas e extravagancias artisticas” in Revista lllustrada, 1887, no. 462.

5%“N3o hi no mundo quem amantes visse
Que se quisessern como nos queremos.

113



B ol
ZeMme,

o T

b

A Cigarra, 20/junho/1895, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



Retrato de Francisco Pereira Passos, circa de 1908/1909, colegao par-

ticular.



Castro Urso (personagern popular no Rio de Janeiro de fins do
século passado), circa, 1886, colegao particular.



Trata-se de uma elaboragao imputando uma legitimidade, um significado
inerente a obra. Pontua-se essa edificacao.

O critico do Didrio Ilustrado (assinado M.C.), adverso a G. Duque,
nega a Arrufos qualquer admiragio, deconstruindo a obra numa série de
falhas, as menores pertencendo ao imbito formal: a rosa mal pintada, a
incompatibilidade do tamanho exagerado das figuras perante as dimensdes
do quadro. Sua malor discordancia reside no tema:

“Lancemos o olhar para o quadro a oleo onde uma mulher,
cahida & beira de um divan, parece chorar com a face occulta,
e um pilantra banal acompanha friamente, assentado em uma
poltrona, as ondula¢des da fumaca de um charuto que arde-lhe
entre os dedos” (29/ag./1887, anterior, portanto, ao escrito de
G. Duque).

Continuando e por desconhecer o titulo da obra, nio consegue comentar
o tema; aloja-o entao, numa corrente estilistica sem esmiugd-la ou defini-la,
sendo que pressupoe essa mera insercio num estilo como se fosse explicacao
suficiente:

Um dia uma guestiincula tivemos
Por um capricho, por uma tolice.

“Acabemos com isto!” ela me disse

E eu respondi-lhe assim: “Pois acabemos”
E fiz 0 que se faz em tais extremos:
Tomei do meu chapéu com fanfarrice.

E tendo um gesto de desdém profundo
Sal cantarolando {Estd bem visto
Que a forma ai contrafazia o fundo)

Escreveu-me voltei. Nem Deus, nem Cristo,
Nem minha mae volvendo agora ao mundo
Eram capazes de acabar com isto!”.

Esse liame do poema e o quadro foi tragado por Jorge Fernando, Vida des Grandes
Pintores do Brasil, S.P., Livr. Martins, 1954, p. 59/60. Sob hipétese: Fernando Jorge
assinala um débito de Arrufos com Le Retour du Bal de Gervex, talvez dessa obra pictorica,
Gonzaga Duque tenha extraido elementos da rusga vista no quadro depois do retorno de
um baile, pois, o casal chega de algum lugar no inicio de sua crénica. Verificou-se ainda a
distingdo “fundo” - “forma” realizada por A. Azevedo neste quadro.
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“O assunto nio € novo. E francamente, um quadro naturalista
em sua essencia, quero dizer, na concepcio geral. Nao tem
originalidade, entretanto”. (idem).

Ao descobrir o titulo, num artigo seguinte, ataca-o com viruléncia. Pri-
meiro porque a palavra “arrufos” tenuemente dramatiza essa matéria vi-
sual, havendo, assim, um descompasso entre a designagio e o quadro. “Isso
fica no limite da comedia” (30/ag./ 1887) declara, desmerecendo a digni-
dade da obra-de-arte. Entre as duas personagens di-se “cousa de amor” e
o critico adere a uma das posigoes, duplica uma das personagens quando a
ela se filia. Compromete-se'a condicao feminina, tio nobre, capaz de amar
fielmente, em contraposicio aquele homem banal, frio, com sua horrivel
gravata vermelha (aqui, a roupa denigre o ser). De resto, quanto as outras
obras de Belmiro, aprecia-as, s6 Arrufos o incomoda, embora reconheca a
sua novidade no cendrio da arte brasileira.

Neste ano de 1887, ao avaliar a Exposiciao de Belmiro no Salao de Wilde,
o critico de arte do Jornal do Commercio discorda do parecer do Diario
llustrado, louvando Arrufes. Seu elogio assenta-se tanto na forma da con-
feccao, o desenho salientando a elegdncia, quanto o inusitado do assunto.
Mais urmna vez entretece-se uma anedota:

“A scena passou-se 14 féra. Elle ainda com uma luva calcada,
sentado numa cadeira de bracos, acompanha com a vista as
caprichosas ondulagbes do fumo do seu charuto, como quem es-
bera que serene a tempestade, ou como quem pouca importancia
liga as légrimas da mulher; ella, attirou com o chapéo para cima
de uma cadeira e arrojou-se para cima da alcatifa, apoiando a
cabega e parte do corpo em um sofd. Nao se lhe vé o Tosto,
mas deve chorar e amargamente. Daquelles arrufos é natural
que resulte nova paz, sellada com fervidos beijos e caricias”
(3/ago./1887).

Estes discursos perpassam o quadro, evidenciando a agao interpreta-
tiva do espectador diante de um dado imediato, um acontecido conformado
visualmente enquanto arte. A narrativa de Gonzaga Duque permanece,
cristaliza-se no interior do quadro a ponto de quando é arrolado ressus-
citar e repertoriar, necessariamente, o escrito de G. Dugque, em virtude,
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principalmente, da construgido mais global, mais completa de sua narra-
tiva, assemelhando-se & uma descrigdo sem compactuar com uma posicao
ou prever o desfecho daquele momento. Nele, a interpretagio do espectador
Tecua, quase desaparece como tal, por conferir ao acontecimento um carater
mais real do que o vislumbrado nos outros enunciados, além de ser o finico
a introduzir sua anélise numa histéria da arte bem como a determinar-lhe
uma fungao social. Todos os enunciados se estabelecem a partir de uma
situagao, um momento visto pelo artista e por outro lado, na sua acepcao
a obra requer, de algum modo, um vetor textual.

No espectro belmiriano, o assunto adquire contornos problemaéticos, as-
sinalados por seus contemporineos, alguns causticamente. Intimeras vezes,
sua obra transparece como uma teia vazada, lacunar. Ainda em 1887, Fi-
alho d’Almeida faz um perfil dos Novos Artistas, entre eles Belmiro. De
inicio, aponta uma espécie de defeito por parte desse ‘inexcedivel’®® cari-
caturista que consistiria numa preguica na escolha do assunto®. O autor
declara que em vérias ocasides sugere o tema, “estava sempre vazio de as-
sumpto”. Esta falta de perseveranca insinuada consiste num dos vértices
de sua obra: uma certa flexibilidade, lentamente, um desprendimento do
assunto considerado o regente da obra. Este autor, dentro do artigo citado,
refere-se, exaltando, o Naufrdgio de Montesserat onde o navio aparece em -
segundo plano:

“ama mancha insignificante. As aguas agitadas ao fundo com
violencia, levantam urma grande onda que arrebenta pavorosa no
primeiro plano, levemente tocada de luz nas obras esverdeadas
e espumantes. Para quebrar a monotomia do tom verdenegro,
o pintor collocou na parte mais sombria da téla, no angulo infe-
rior do primeiro plano, 4 direita, um soberbo albatroz em voo,
cuja brancura harmonisa delicadamente o effeito geral da com-
posigao”.

Apaga-se o assunto naufrégio dada a exceléncia da composicao.

¢Quirino Campofioito afirma essa preguiga belmeriana no modo de confeccionar suas
telas, principalmente, as de carater pontilhistas. Entrevista com Quirino Campohorito,
Rio de Janeiro, 14 /fev./1989. '
%7A Semana, 7/maio/1887.

116



Cada vez mais, desvencilha-se do tema, simplificando-o, subvertendo-
o, refinando a técnica, investigando a sua formulacio, clareando a paleta,
no limite, em 1897, o critico do Jornal do Commercio faz-lhe uma tnica
restricio:

“... falta-lhe sé pintar um quadro cujo assumpto releve a elevacao
das suas faculdades creadoras” (11/set.).

Para esse critico, desdobra-se a necessidade de forjar uma anedota 3 obra
em Os Descobridores®™. Explica minuciosamente que sio portugueses aqui
esquecidos, vagando no territério selvagem, & deriva da fortuna, espreitando
a presenca da salvagdo em algum navio que se aproxime, denotando até o
desespero interno e a reacdo de cada um a este abandono. Encara-o en-
quanto uma obra decorativa, ndo mais celebrativa, de mera fruigao estética,
de um episédio vago envolvido em lendas e representado numa suavizagao
da natureza, quase sem cor, sugerindo um universo de sonho, simplificado,
apenas ornamental, numa filiagao a Puvis de Chavannes, pois:

“O artista nio tem nada neste quadro de intuitos didéticos; nao
visa dar uma ligdo de histéria, nem fallar ao cerebro, affirmar
intengoes patriotas” (27/abril/1899).

A partir dessa visada do artista, as personagens em nada assemelham-se 3s
académicas, “sio inteiramente humanas e modernas na sua attitude natural
e despretenciosa” (idem).

Esta légica do esvaziamento do tema preenchida pelos criticos-intérpretes
faz com que suas producdes, calcadas na polémica dos temas, da histéria da
nagao, arraigadas a grandiloqiiéncia desmoronem. Em unanimidade, seus
criticos, inclusive os avatares deste século, rejeitam a sua Apoteose de 15
de novembro, quando o assunto predomina e delimita a obra. Ali, desferem
diatribes desde a Juz mal colocada, incongruente ao tema (“a imitagao das
revistas de anno?”, O Paiz, 18/out./1895), & mulher rechonchuda compro-
metendo o simbolo da aurora, querubins que provocam o riso, o tamanho

%8Flora Sussekind nota o vigor desse tema na fundagao da nagéo, da origem, retirando-a
do desconhecido na primeira metade do século XIX fazendo-se celebragdo. in O Brasil
ndo € longe dagqui, S.P., Cia das Letras, 1990, p. 35-64. Em Belmiro esta composigio
encotra-s¢ dilacerada.
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descomunal. Adolpho Caminha, a0 escrever em O Paiz, confessa ter procu-
rado entender se provinha do “decadismo”, um estilo que muito admirado
“mesmo sem comprehender”, todavia, os recursos da composicao pertinen-
tes a este estilo 14 nao eram empregados.

Essa violabilidade do tema, demolicdo, no limite do assunto, atravessa
e ultrapassa Belmiro. Uma caricatura de Raul elucida e ironiza essa si-
tuacao. Uma fila de caricaturistas, entre os quais Belmiro, espera ser aten-
dida por uma personagem (um tanto burocritica), uma alteridade des-
vinculada do artista que designa, indica (talvez patrocine) o assunto (A
Tagarela, 3/jan./1903, o Coro Unanime, proclama: “Pelo amor de Deus,
Exmo. Sr., um bom movimento, um escandalosinho ... Precisamos tanto
de assumpto”)}. O caricaturista nao sobrevive, é impedido de produzir sem
um assunto-alvo de seu ridiculo, de sua pena, de sua mordacidade e que seja
de dominio piiblico. Gonzaga Duque critica Marabd de Rodolpho Amoédo
por se tratar de um assunto nio-contemporineo e do qual o pintor nio
revela suas fontes, sem tragos descritivos da poesia que a lastreia, sem a
punjanca de pintura histérica denotada pela auséncia da tribo e poderia
entitula-lo Melancolia ou Isolda®. Em geral, vigora uma distingao entre o
tema e o dominio de sua formulacao. Assim como toda e qualquer matéria
visual torna-se representivel a par de uma reviravolta no campo da forma.
Paulatinamente, dimensiona-se o significado e o significante.

Nesta dindmica de adensar a narrativa de Arrufos, notificando, sobrema-
neira, no tema da diferenca dessa obra, somente G. Duque denota Belmiro
enquanto moderno. Indaga-se o diapasao desse moderno.

A clave do moderno, presente em Gonzaga Duque e pela (jual, de certo
modo se delineia, a obra belmiriana, edifica-se em dois Ambitos. Um, pontu-
almente, na discussio de Arrufos, assunto por exceléncia, pertinente & sua
contemporaneidade; e uma vez inscrita a obra artistica neste contempora-
neidade, explicita-se sua fun¢do social, seu compromisso com a atualidade,
qual seja: Arrufos deve servir de referéncia a familia. Noutro ambito, o
moderno ordena-se pelo fio-condutor da histéria. Entre esses dois ambitos
nao se estabelece qualquer contradigio ou qualquer indiferenca, antes, con-
vergem porque trazem a tona, de modos diversos, nunca excludentes, o
problema da Nagao.

24 Arte Brasilerra, p. 160.
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Gonzaga Duque aponta a propriedade de Arrufos no campo social, en-
redando af a postura do artista, ao demarcar o elo do quadro e a familia.
Quando Belmiro desfaz-se dos assuntos histéricos, preferindo uma cena
doméstica, de acordo com Gonzaga Duque:

“prova exuberantemente que comprehende o desideratum das
sociedades modernas, e conhece que a preocupacao dos philo-
sophos de hoje é a humanidade representada por essa unica forca
inacessivel aos golpes iconoclastas do ridiculo, a mais firme, a
mais elevada, a mais admiravel das instituicdes — a familia” {p.
190).

Segundo G. Dugque, desta arte o “povo necessita”) e o seu melhor reali-
zador seria a Inglaterra porque refere-se & base da sociedade, sua célula
mater, atingindo a experiéncia e entendimento de qualquer um, dado que
todos proveem de uma familia. Igualmente, torna-se obra exemplar a ser
colocada nas residéncias™, pois dirige-se  sensibilidade familiar, desperta-
lhe a reflexdo sobre si mesma a partir dos componentes préprios da sua
existéncia, de sua verdade; em Arrufos tematiza-se o casal. As farnilias
somam-se e sintetizam-se na Nagdo, assim, se uma ligao perpassa, familia,
num crescente alcanga a nagao e garante o estdgio intelectual do povo. Em
decorréncia, Arrufos contribui na consolidacao da arte brasileira na medida
eI que expoe questdes especificas ao Brasil.

A respeito do conceito arte brasileira, G. Duque emprega-o cheio de
cautelas e restri¢des. Considera que no Brasil nio se forjou ainda um sen-
tido global da arte, embatendo-se, diretamente, com a originalidade do
pais, a sua singularidade”, pois mesmo os gue evocam e/ou recorrem zo

790 critico justifica: “As grandes télas hist6ricas, os assumptos militares, os biblicos, as
allegorias, pertencem ao muro dos templos, dos edificios do Estado, dos aquartelamentos ...
A casa de familia sendo um alegre sanctuario de paz, nao comporta o peso sanguinolento
d’essas scenas de guerra, d’essas tragicas representacdes dos supplicios inquisitoriaes nem
a representagao estupida das solenidades officiaes. N ‘ella, na casa de familia, a mobilia
como tudo quanto fizer parte da ecora¢io devem ter um caracter real e firme, devem, antes
de tudo, ter um cunho de honestidade e de verdade” (p. 190/191).

"I Ataca o Catslogo da Escola Brazileira argunitetado pela Academia de Belas Artes {A
Arte Brasileira - conclusio) ao incluir artistas de uma fase -~ Movimento — na qual inexiste
um carater nacional, lembrando que a arte brasileira nio se circanscreve as artes assinadas
por artistas nascidos no pais.

119



caboclo e ao indio, findam por “sujar o assunto”. “Ao deparar-se com A
Redempg¢do do Amazonas de Aurélio de Figueiredo’® dramatiza e enaltece a
cena na esfera da narrativa, atando-se apenas as suas impressoes iniciais de
espectador. Porém, quando urde a compreensao do quadro o seu engenho
de critico, muda o julgamento da obra: ela torna-se insatisfatéria tendo o
critico o cuidado de esclarecer (ao retomar) e justificar o fascinio ao cabo
da analise. Sua irnpressao inicial deriva da paleta do artista. Prosseguindo
sua analise, justifica sua reprovagao na figura do indio:

“Foi esse typo de indigena que tranformou o seu quadro numa
agglomeracao illogica de figuras™ (p. 82).

A personagem “suja o assunto” em virtude do desconcerto existente
entre esses tipos (indio e caboclo) e a atualidade, e por ndo serem represen-
tados na sua justa verdade, sendo esta seguer perscrutada. Fincado neste
principio, acaba por recusar & aceitacao e a louvacao a pintura de Almeida
Junior quanto ao seu perfil nacional™. Gonzaga Duque localiza uma linha-
gem artistica pautada no caboclo desde uma origem literaria em Gongalves
Dias (poesia) e Alencar (prosa) até Modesto Brocos, passando pelo mestre
Almeida Junior. Ele explana seu reptdio:

“Nao serei dos mais adversos ao caboclo como assumpto pintu-
resco, nao o considero menos esthetico que o caipira; ao contra-
10, por ser boa academia, desde que nao falte talento ao artista
para saber collocal-o ne quadro. Mas o que devemos exigir, é
que o caboclo seja realmente cabloco e nao se parega com os sel-
vagens dos romances nacionaes, que aprenderam rhetorica em
artinha de padre-mestre. Ora, todos os pintores que tém to-
mado por thema esse bicho humano, que é o caboclo, nao se

"2in Contemporédneos, p. T9-86.

720 autor discordaria da inclusio feita por Gilda de Melio e Souza deste pintor no rol dos
precursores do moderno no Brasil e também no que tange a sua compreensio de Almeida
Jr. ser o primeiro a configurar, eminentemente, o homem nacional. Gonzaga Duque
sentencia no Saldo de 1904: “Essa maneira {pintura a éleo) foi usada por Almeida Junior,
gue havia perdido as excellentes qualidades technicas da estréa para se transformar num
pintor pestose, amaneirado e dure. Obteve, porém, sucesso e nio pegueno. Chegou a fazer
discipulos. Mas, considerada a nossa incultura esthetica ¢ essa intermitente pretensio de
fundamentar uma arte racional com a pintura de costumes...” In Contempordneos, p. 110.
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dao ao trabalho de o reproduzir talqualmente elle é; fazem-no
de cera da terra ou de barro cosido, argamassam-no consoante
suas proprias habilidades de artista e seus recursos imaginati-
vos. E dahi uma caboclada pelintra, rebolante ou escanifrada,
que nos desafla a ponta dos botins” (p. 111/112).

Gonzaga Duque reverbera contra essa idealizagao do tipo nacional, bem
como contra essa nogao cabocla do povo porque confere a este um halo
negativo, esvaziando a sua forga, a sua capacidade de agir. Além de criticar
o processo de composicao da figura: refufa o acesso, a recorréncia ao ideal e
prescreve um trabalho a partir do real, sobretudo, instrumentalizado pelos
estudos da ciéncia.

Dessa forma, G. Duque contesta o herdi nascido no e proclamado pelo
romantismo. Por certo, nao pertence a esta natureza o homem moderno;
tampouco o herdi moderno modula-se na idealizagao, embora ambos pos-
tulem na subjetividade o fundante do individuo.

O homem moderno faz-se herdico por deflagar-se e mergulhar em suas
experiéncias, em sua realidade, sem pretexto ou refiigio. Esta realidade
abarca a empiria, as necessidades elementares, até e principalmente a sua
condigao emocional, sua constituigdo psiquica. Assim, a personagem Paulo,”
perturbado por uma imagem, uma vis2o que tem ressonancia em sua memeéria,
vasculha a procedéncia daquela semelhanca. Ao investigar, descobre uma
amorosidade contida em relagao a sua mae. Ou mesmo, o narrador que co-
nhece os males irremediavelmente suscitados por Miss Fatalidade™ a todos
os seu pretendentes nao deixa de seduzir-se nao por um contato direto —
vira-a uma Unica vez de relance - mas ouvindo um dos seus desafortuna-
dos amantes. Quando dela se esquiva, o narrador preserva a vida; porém
sabe que perde algo e viverd desassossegado, ao contrario dos outros que
encontraram tranqgiilidade na morte. Essa condigao terrifica participa da
existéncia deste heréi. Ou na situagao mais candente emn Gonzaga Du-
que, desse embate do artista com a realidade perfaz um retrato cruel do
grupo que intenciona revolver a arte brasileira em Mocidade Morta, enfo-
cando a adesao por inteiro de Camillo Prado ao objetivo e & necessidade
de (re)formular a arte, diferenciando-a da Academia, criticando o papel

74 Agonia por Semelhanca em Horto de Mdguas, p. 25-38.
“®idemn, p. 135-148.
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calcificante das regras internas ao fazer artistico obstruindo a manifestagao
da pesscalidade do artista, reivindicando uma arte concernente a atuali-
dade nacional. Conta, neste projeto, com adesdo idéntica de Agrario de
Miranda, o “Manet Brasileiro™, {decalcado segundo Alexandre Euldlio em
Belmiro de Almeida), e que nao se concretiza e também ciente dos revezes e
adversidades do meio. Mocidade Moria trata das decadéncias desse projeto,
corrompendo a vida de Camillo Prado, semn abalar sua opgao combativa’®.

O artista revela-se um heréi moderno de um género especial por conhe-
cer as necessidades de mudanga quando estas n&o se pronunciam no senso
comum. Através desse talento sensitivo aliado a um trabalho cognitivo, o
artista pode agir pedagogicamente no interior do povo {sem fronteiras e na
sua moral), ao patentear ou, no minimo, indicar tais mudancas em suas
obras, dai o carater instrutivo da arte.

Inclinado e intentando cingir, ao tempo em que postula, uma arte bra-
sileira, 0 autor evidencia toda a sua trajetéria, elucidando a sua formacao:
origem — infancia — mocidade — periodo maduro, adulto, num processo
analogo a vida biologica do ser humano. A identidade da arte brasileira
funda-se no decorrer dessa trajetéria, isto é, esta férmula institui a sua
individuagao. Em A Arie Brasileira, o autor persegue nas Causas’’ as de-
terminantes da fragilidade desta origem, pois seus germens 14 se depositam
no momento préprio da sua criagao.

A arte brasileira com todos os seus percalgos resulta justamente do en-
trecruzamento de individuos decaidos e um territério, uma sociedade, des-
tituidos de existéncia prépria. O seu germen reside na colénia dominada
pelos jesuitas domesticando os indios através da religiao, convencendo-os
pelos milagres, pela crencga, pelo apelo da biblia, impedindo-os de acender
ao exercicio racional, sem despertar-lhes o intelecto com o fito de manté-
los cativos. Neste periodo, nasce e viceja uma instituigao aviltante e que
introduz uma raca no bojo do pove: a escravidao, constringindo a autono-

"6Por vezes, o artista sucumbe a sua condigio humana. Isto acontece a Augusto Muller:
“O artista foi corrompido pelo homem. Esta metade do ser que o distingiiia deixou de
existir, porque um sceptismo profundo, transcendente, apagou da sua comprehengio a
idéia de um destino a cumprir® in A Arie Brasileira, p. 70,

“7Esse termo encerra uma ambigiiidade proposital da critico, funcionando tante como
um periodo correspondente ao Brasil colnia até meados do século XVIII, quanto introdaz
um nexo causal neste processo de formacgao.
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mia do ser humano. Do lado dos portugueses, a influéncia também depoe
contra, pois remetem a colénia os degenerados de Portugal, os degredados.
Assim, o Brasil nasce sob o signo da dominacao. Se os elementos confor-
madores do seu povo demarcam-se por uma condicao degenerada, por seu
termo, a sociedade estd presa aos mandos de Portugal, sem adquirir a sua
especificidade™.

A reversao desse quadro de fragilidade da arte sé se efetiva mediante a
interferéncia de fatores externos ou alheios & vontade do povo: a reforma
pombalina; a vinda da Corte abrindo o territdrio a outros paises; o fascinio
que a natureza brasileira — enfatizando essa primeira singularidade da nagao
— exerce nos portugueses aqui chegado em 1808; os ideais americanos de
independéncia ecoando em Minas™; a instalagao da Academia de Belas
Artes, sistematizando o conhecimento e o aprendizado das artes.

Posterior ao periodo de Manifestacao, no qual emergem obras-de-arte
melhor talhadas, que se auto-reconhecem enquanto arte, Gonzaga Duque
passa a propor e a defender o aparecimento de artistas ou grupos destes
que revolvam, perturbem a ordem artistica vigente, porquanto somente
numa série de lutas, de batalhas implicando estratégias e sofrimento pode-se
promover o progresso, empreender uma arte genuinamente brasileira. Sob
a égide deste principio, Mocidade Morta configura a luta e o esvaziamento
do Zut, grupo de artistas contrario aos moldes académicos. O grupo assim
se batiza a partir de uma expressao usada pela amante francesa de Agrario.
O Monet brasileiro o apresenta:

“... —E Zut. Qualquer cousa, cousa nem uma, Grupo Zut, assim

cormo Club X, assim como Vian™®,

A que Camilo Prado concorda entusiasmado:

“- Realmente, o titulo é o que serve”®!.

"8Fssa condigio acentua-se no uso de metaforas: “A proporgao que o polvo metropole
sugava o Brasil, o sorvedouro fazenda engulia escravos™ in A Arte Hresiletra, p. 18

A “Revolugio Mineira” apesar do estrondo provocado nic obtem a participagio do
povo: “O povo, se ahl entrava, era como uma forma automatica, movida sem consciencia,
alheiada de entendimento”, idem, p. 14.

80 Mocidade Morta, R.]., Livr. Moderna, p. 98.

8lidem, p.99. Alexandre Euldlio sinaliza o teor dessa giria francesa: “Basta!”, exata-

123



Nota-se malis uma vez o esvaziamento do significado.

O livro inicia-se com os membros do Zut visitando — e nesta visita ex-
pressaimn seu sarcasmo — 2 Exposicao de Telesphoro de Andrade, pintor
histérico, dignatario da Academia, cogitado para ser diretor {0 que se con-
cretiza ao término do livro), apresentado a sociedade carioca inclusive com
a presenca da Princesa, um painel retratando a Rendi¢ao de Uruguayana,
28 de setembro de 1865. Em contraposicao, o grupo dos Insubmissos se
revela num artigo assinado por Camillo Prado no jornal, contudo, produz
poucas e rarefeitas transformacoes na arte. O projeto vencedor, cristali-
zando uma dada concepcio de arte, é o de Telesphoro®. Essa conquista
elabora-se numa das facetas cruéis do livro.

O eixo no gual o autor inscreve a arte funda-se na histéria. Esta
também insurge no pensamento deste critico enquanto campo de conhe-
cimento, modo de disciplinarizacao de um saber. Nesta éptica, conjugando
um campo e uma légica, ele denota a arte e as Revolucoes Brasileiras,
cujo objeto crucial consiste na formagao da Repiblica. Esses dois traba-
lhes historiograficos convergem para a Nagdo livre, independente; sendo
confeccionada pelos cidadaos®.

Na sua construcgao historiografica, G. Duque rastreia detalhadamente o
documento. Para este autor, seja gual for a fonte vale recolhé-la, pois o
documento lastreia a verdade histdrica e somente se obtém o conhecimento
do todo da histéria a partir da recuperacao da totalidade da massa docu-
mental. Por isso, G. Duque desenvolve uma longa defesa da preservagao
das fontes assegurando, a seu ver, a memoéria nacional.

Ademais, Gonzaga Dugue incursiona pelo interior do documento, bus-
cando flagrar a sua verdade malis pura, tornando-o transparente, sobretudo
no que se refere ao documento artistico, a obra-de-arte. Nesta, ele investiga
desde os Tecursos técnicos aplicados na sua construcao formal (tipo de luz,
de pincelada, de perspectiva; as dificuldades de se produzir em aquarelas; a

mente o ensejo dltimo do grupo em relagio & Academia in Posficio, Folhetim, S.P., no.
598, 1/julho/1988.

82De ouiro lado, Alexandre Euldlio aponta a mordacidade de G. Duque impressa na
nomeacio deste artista vencedor de Telesphoro, significando: o que finaliza, aquele que
realiza.

83Georges Sorel indicon um dos instituinies da acep¢fio de progresso na realizacio da
independéncia do pais, desligando-se de gualquer tipo de subordinagio.
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tinta usada; linha estrutural; a composicao das massas; o aspecto geral do
quadro e outros itens enumerados e apreendidos a partir do contato espec-
tador/critico-obra), até a avaliacao da veracidade narrada no assunto. Se
porventura uma pintura pretende-se histérica deve engendrar-se em estrita
correspondéncia com o acontecido®, caso contrario desobedece as prerro-
gativas légicas da matéria visual a que se propoe.

O zelo com o documento justifica-se pela funcdo que este desempenha
na disciplina da histéria, pois a partir dele e nele respaldado o historiador
localiza, circunscreve, enxerga o fato, inexistindo uma lacuna entre um e
outro. Verifica-se o fato apenas em contato, se comparado ao documento,
embora o fato ultrapasse um apanhado ou uma sintese documental.

Revolucdes Brasileiras prima pelo encadeamento de fatos num eixo te-
leolégico cuja ocorréncia tltima, incide na proclamacéao da Repiblica. Con-
sidera-se a repiblica a forma de governo de mdxima liberdade, a plenitude
da Nagao, visto que a sua ordenagio politica assenta-se na igualdade de
todos. Assim, justifica-se a repugnéncia deste autor pela escravidao, modo
atrasado de organizacio social e, pior, um ultraje a liberdade civil de cada
ser humano. Os fatos estudados no livro nucleiam-se em guerras civis, ba-
talhas: o Quilombo dos Palmares — primeiro movimento a defender, de
forma embrionéria, a Reptiblica —, Guerra dos Mascates, Cabanos do Pard,
Inconfidéncia Mineira, etc. Narrados enquanto pecas literarias, proxirnas
de entreatos do teatro, mesmo que um movimento desconhega o outro. A
narrativa embui-se de uma tarefa pedagogica:

“sua exposicao é feita de maneira a impressionar os seus jo-
vens leitores, descrevendo as scenas mais notaveis e dellas apro-
veitando as minudencias mais caracteristicas, sem prejudicar a

necessaria clareza da narragao”®®,

84Por esta impericia critica Pedro Américo em Joana D’Arc: “L a isto que se pde cha-
mar com propriedade, a histéria idéalisada, ou o idéalismo na histéria. Américo estd, por-
tanto, incorrendo em uma falta gravissima, porque praticou um crime contra a probidade
histérica. Joana D?Arc nio é wm typo biblico, ndo é uma ficgio do Antigo Testamento,
¢ uma verdade no dominio da histéria”™ in A Arie Brasilesre, p. 132-133. Assim, auscalta
a opinido de dois historiadores Henri Martin e Frederico Lock a respeito desta heroina,
além de Laturneau inserindo-a no tipo “allucinados hypnéticos” (idem, p. 135). Todos
concordam que Joana D’Arc consiste num “phenomeno psycho-physiologico” (ibidem, p.
135).

85Tn Revolugoes Brasileiras, 1905, p. XIL
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dando a conhecer a origem da republica, a sua formagao. A astticia de im-
pressionar o seu leitor visado, o jovem, busca desenvolver ou, pelo menos,
provocar neste alvo um sentimento patridtico, um aprego pela liberdade.
Delineia-se a estratégia da escrita desta histéria: a par da narrativa de
guerra, vizinha da aventura, enredando um ntimero imenso de a¢oes, a sua
narrativa coincide com o eixo teleolégico aonde essas guerras se organizam,
se perfilam. Assim, ao término da leitura (através de um efeito da escrita),
viceja a Repiublica, tornada o apice dessa narrativa, conquistando de imedi-
ato a adesao do leitor. Procura-se convenceﬁiuplamente o leitor: na forma
do narrar e do encaminhamento crescente do argumento (a teleologia) até
a Repiblica.

Os fatos tomados enquanto episddios literdrios, versados em cronicas
curtas desenrolam-se em épocas e lugares dispares sem uma necessaria ur-
didura entre eles, dotados de existéncia por si mesmos, atomicamente. Em
cada entreato destes dramatiza-se o acontecimento no qual vidas humanas
opoem-se, embatem-se, padecem, inclusive sacrificam-se, gerando um certo
apelo moral no leitor. Se a vida adquire um teor agbnico em determinada
ocasiao, Tiradentes, por exemplo (para tratar do herdi, por exceléncia}, de
inicio parece aos olhos de seus contempordneos um louco, um desajustado
na normalidade da col6nia; contudo, ao se mudar o enfoque dado a Tiraden-
tes, passando a ser um olhar analitico oitocentista, percebe-se a légica da
existéncia agonica deste homem por antecipar o Brasil independente e, prin-
cipalmente, como sua a¢do corroborou na realizagio dessa independéncia.
Flucida-se o papel e o significado do ser humano, de uma vida, ao inseri-los
numa linha do progresso transcendendo a imediaticidade de sua existéncia,
tendo, porém, o cuidado de nao esvaziar-lhe o tom tragico, antes, cultiva-se
este iltimo a nivel da narrativa.

Das colocagoes do autor extrai-se que a existéncia humana apesar do
destino tragico nao representa um desperdicio, ou uma perda, pois essa
morte, esse sacrificio, nao se engedram num golpe do acaso ou do azar,
ao contrario, justificam-se na longa ocorréncia temporal e investida de po-
sitividade do progresso. A acao humana nao se perde: como no caso de
Tiradentes ela acende uma fagulha, transformando-o no heréi da luta pela

independéncia®.

86 Justamente por essa capacidade de agio, o herdi da Independéncia é Tiradentes e nio
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Por seu turno, cada fato possui uma existéncia autdénoma, por outro
lado, o conjunto de fatos enfeixa-se num fio-condutor. O modo dessa in-
ser¢ao (do fato a trama do progresso) condiciona-se ao que se realiza, de-
pendendo diretamente da agao humana. As agbes humanas nascem e/ou
norteiam-se por ideais despertados nos homens no ambito das idéias, tal
como por exemplo: o fluxo das idéias contribui para a Inconfidéncia Mineira
quando o pensamento americano migra para as universidades européias
difundindo-se entre os brasileiros que as frequentam, e, depois, estes bra-
sileiros arquitetam a revolta mineira. As agbes decorrem de uma reflexao;
por isso o autor enfatiza, em demasia, o papel da instrugio ji que ela
comporta~se como o canal crucial do trinsito do pensamento.

Note-se gue sao as mesmas categorias de impulsao do progresso assi-
naladas por Condorcet: a imprensa, ou seja, o avango intelectual do povo
configurado em G. Duque, principalmente, pela instrucio e a Guerra. Re-
volugoes Brasiletras enlaca em seu cerne essas duas categorias: a primeira
enquanto eficicia do texto®”, a segunda como objeto de estudo. A guerra
acelera o tempo histérico ao evidenciar as adversidades, acirrando-se a
ponto de se militarizarem, se armarem, além da preeméncia de esclare-
cer prioridades, intencoes precisas. Narrar a guerra, aqui, nao significa
vangloriar o vencedor, ao contrario, indica o quanto foi dificil e custoso a
efetivacao do progresso. Dessa forma, o livro abre-se com o ataque mortal
das for¢as portuguesas ao Quilombo de Palmares massacrando esse em-
briao de Reptblica, devido 4 sua forma de organizagao social, nem por isso
um dia a Reptiblica deixa de acontecer, mesmo que séculos depois. Neste
triunfo do progresso, o livro termina.

Na guerra, o autor entrevé um espeticulo préprio da Acao. Revelugées
Brasileiras entretece-se numa sucessao de guerras civis, sendo o @nico con-
flito externo mencionado a Guerra do Paraguai, resultando ao Brasil uma
consequéncia capital para o advento da Reptblica: nela se patenteia o

D. Pedro 1. Este rei € impulsionado pelos instintos, sem dominio das suas paixdes, prefe-
rindo as suas amantes ao exercicio do governo, arraigado 3 Portugal apesar de proclamar
o Grito do Ipiranga. Ao descrevé-le, G. Duque aproxima-o de Lufz XV e Luiz XVI pelo
apego as amantes, indiferentes aos problemas nacionais, além do mais: “O principe era
aventureiro e concupiscente. A noite frequentava os fados, entrava nas tavernas, corria a
cidade, embugado, disfargado como um heroe de novella” in A Arte Brazleira, p. 22-23.

87Ribeiro, R.J., A Filosofia Politica na Histéria, In Filosofia Politica 2, Porto Alegre,
LPM, 1985.
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quanto o escravo pertence & Nacdo ao combater a seu favor.

A Proclamagao da Repiblica d4-se numa conjuncao de caunsas: a abolicao
— incitada cada vez mais desde a Guerra do Paraguai, uma série de sus-
tentaculos da monarquia que ao se degradarem passam a corroer esta
instituicdo®; a participagdo renitente da imprensa, que propagandea a
Repiblica e convoca todas as opinides a se declararem a este respeito (Ga-
zeta de Noticias, Gazeta da Tarde). A partir destas tdticas as idéias ad-
quirem consisténcia, efetivam-se na sociedade através da concretizacao da
agao humana e estas crescem, alastram-se pela sociedade, enfim progridem.
Assim, ao finalizar Revolugdes Brasileiras, o autor consonante a esta légica

permite-se vaticinar:

“E o throno desabou sem resistenciais, sem ruido, esboroado
sobre a dissollugao dos caracteres, que o cercava. Mas o lodo
infécto transformar-se-d em terra fertil, e a Republica ha de
triumphar serena e poderosa, levantando & luz da dignificacio
universal o nome de nossa Patria” (p. 248).

Esta légica histérica fundada no progresso desponta em outro traba-
lho historiografico de G. Duque, perquirindo a formacio da arte no Brasil.
Em seus textos, ha sempre uma vontade de localizar a origem, consequen-
temente a formagao, de um ente do real. Embora o objeto seja a arte,
ele ordena a sua formagao rente 3 periodizacio da Nacgao: coldnia; vice-
reinado/monarquia encarados numa mesma unidade 2 medida em que con-
vergem a figura do rei; repiiblica. O caréter sintético do texto deve-se ao
fato do autor pressupor que ji explicou a meio brastleiro, a sociedade em

887( ) os ensinaveis defeitos intestinos que as camarilhas de D.Pedre I provocaram na
administragdo do paiz; a imprevidencia e descabio das finangas; o espantoso desprezo pelo
bem estar material da populagio, que vivia encurralada em cidades participantes da feicao
tristonha de miseraveis aldéas e das repugnantes senzallas, como se o meio ezterno fosse
uma banalidade de mundanos ou um luxi de voluptuesos; o atrophiamento de expansoes
generosas pela incapacidade da maioria dos homens do governo, a acephalia de todos os
servigos da nagao, o impaludismo politiqueiro com que a desenfreada ganancia dos preten-
dentes & pingue representacdo nacional desmoralisou a dignidade popular, desenvolvendo
em ultimo grio attingivel o dissolvente nepotismo e a indigna advogacia administrativa,
minaram os alicerces do throno brasileiro, imprimindo-lhe a oscillagdo de uwm palanquim,
nao conduzido no dorso cinzento dos elephantes pausados, mas nos hombros vergastados
dos negros escravos in Revolugées Brazileiras, 1898, p. 235.
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Revolugdes Brazileiras, de modo que pode, agora, discorrer a propésito da
arte constituida neste meio. Esse avatar das Revolugoes Brastleiras apa-
rece no Lhscurso pronunciado na Ezposigdo Nacional de 1908 na Se¢do de
Bellas Artes®. Dele, Aracy Amaral retirar além da epigrafe, a acepgio
um pouco precipitada de que G. Duque prenuncia a Semana Desta fresta, a
autora forja um elo entre Belmiro e a Semana, inserindo-o na classificagao
de pré-moderno.

Durante o discurso, o autor refaz toda uma trajetéria do espraiamento
e dignificagao da arte: desde os escravos artesios, os mestres pintores con-
cordando com Arthur de Azevedo quanto a produgao magnifica do “aleija-
dinho”, a Col6nia Le Breton encetando a sistematizacio da arte brasileira;
atravessando a atencao de D.Pedro II dedicada as artes e, paralelamente, a
“nagao entrava numa phase definida” (p. 253) que manifesta-se 3 exaustao
no nacionalismo dos roméinticos até a Repiblica, vista tal qual uma re-
volugao que “revigora o organismo, o temperamento dos nervos” (p. 253)
desse sujeito histérico chamado povo. Ele prossegue no rastro de Revolugdes
Brazleiras, salientando, em especial, a fun¢ao da arte na elaboracio da
Nagao. Aos olhos do critico amalgamado ao historiador, a arte desempe-
nha o papel de indicio tanto do seu progresso quanto do desenvolvimento
intelectual do povo e compreender esse indicio significa recaptuld-lo no bojo
da histéria®. Por outro lado, prezando o leitor, G. Duque define a tarefa
social da arte perante o espectador comum:

“(---) a Arte que educa pelo affecto, que instrue pela imagem,
que dignifica pela rememoragao” (p. 254).”

Recém-libertada pela Repiiblica e ainda em seus arredores, a arte oscila
entre o modelo monérquico {onde restringia-se & capital e 2 um nfimero
escasso de pessoas, voltada & glorificacio do reino), e a sua escolha em
ser moderna. Dessa forma, nao se engendra, neste periodo ambiguo, de os-
cilagao, uma totalidade cunhada no nacional. Almejando a efetivacio dessa

8In Contempordneos, p. 247-255. O texto lastreia-se numa massa documental, uma
colegao de obras de arte, arrolada pela prépria Exposicio repondo imageticamente a
formagdo da arte brasileira. Novamente, insinua-se a importincia do documento no pensar
histérico do autor.

90¢Ella vemn dizer-vos que o desprezivel officio dos negros e mestigos do seculo XVIII,
¢ hoje uma nobre profissio de homens livres e cultos de que se péde orgulhar o Brasﬂ”
{idem, p. 254).
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passagem®!, o autor abraga o projeto de reforma da Academia pleiteado
por Montenegro Cordeiro, Decio Villares e Aurelio de Figueiredo postu-
lando uma vinculagio intrinseca entre a Repiiblica e a Arte, e esclarece a
finalidade desta iiltima em seu programa:

“20. — Que é um dos elementos fundamentais e indispensaveis
do bem publico a diffusdo, em todo paiz, do ensino das artes,
como meio, ¢ dos mais efficazes, de erguer o nivel moral do
povo, offerecendo a0 mesmo tempo, a todos que forem dotados
da capacidade esthética, ensejo de aproveitarem-na em beneficio
da Patria”.

Adiante, detalha:

“80. — Que a arte, tendo por fim supremo cultivar em nés
o instincto do aperfeicoamento, impoe a todo o governo bem
esclarecido e realmente preoccupado com a regeneracio do povo,
o dever de estendel-a a todas as classes e idades, 0 que s6 serd
obtido por meio da diffusdo do ensino nas escolas publicas em
proveito da infancia e pela manutengao de museus permanentes
por todos os Estados confederados em proveito dos adultos™9?

Alia-se a esta determinagéo social da Reptiblica, recém-instaurada, a di-
fusdo da sua energia pelas instituicdes (p. 218). Desta forma, a arte ultra-
passara essa condicao de passagem que vai da 18bil identidade a um perfodo
definitivo e essencialmente nacional quando o processo de integragao das
ragas constitutivas do povo brasileire concluir-se; entao, 0 povo se unificard,
tornando-se uma entidade organica, nao mais o indio, 0 escravo negro, o
portugueés apesar destas racas permanecerem em sua origem, na raiz do
povo brasileiro. Desta natureza una do povo nasceri a arte nacional.

Explicita-se a fragilidade da “passagem” por que nio se delineou em sua
plenitude o outre que se encontra em gestagio. Assinala-se que o outro (a
fase nacional, no caso} acontecerd através das lices da histéria; foi o povo, o
agente engendrador da autonomia, da igualdade assentadas pela Reptiblica,

?!Comentando a Exposigio da Associagio dos Aquarelistas de 1906 (ibidem, p. 169-
176), o autor afirma 3 persisténcia de um trabalho louvivel com esta técnica, existindo
uma continuidade linear e constante na histéria, seja qual for o seu objeto.

920 aranheiro da Escola, In Contemporaneos, p. 218/219.
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saindo de sua inconsciéncia e alcancando a consciéncia da necessidade da
Repiblica, mesmo que pelas maos e olhos dos intelectuais (jornalistas, por
exemplo). Resta, entao, forjar uma tinica feigao, um Wnico tipo nacional®®
catalisando em si todas as suas ragas. Sem este suporte e/ou determinante
dificulta-se o estabelecimento e cristalizagio de uma arte nacional. Se a
Repiiblica, considerada um indice, uma evidéncia do Real, paulatinamente
concretizou-se, prever, nesta Jogica progressiva que um dia esta arte nacio-
nal se conformari; dai o tom otimista no futuro.

Quer nas Revolugées Brazileiras quer no Discurso de 1908 percebe-
se o tom otimista fornecido pela histéria (mediante a recorréncia  sua
légica, pelo que se demonstra do passado a presente) e também em virtude
da continua poténcia da A¢do Humana. Em sua antitese, o pessimismo
insinua-se (nos arredores ou mesmo na forma do terrifico, do monstruoso,
do cruel disseminados na morbidez de Horto de Madguas), emergindo a cor-
rosao e a degenerescéncia® ao negar-se ou ao esvaziar-se a Acao Humana,
quando apesar de suas inteng¢des ou investidas, ela nada soluciona ou fruti-
fica, enfim, nao se realiza; ou, ao gosto do século XIX - nada produz.

A Acao Humana malograda, eis o cerne de Mocidade Morta. Este tempo
da Mocidade® ocupa um lugar de destaque em seu edificio tedrico, ressalta-
se a Mocidade devido o seu félego, seu desejo inerente de distingiir-se, de

93T30 diverso de Mario de Andrade, p’ra tomar um sé modernista, que recomendava e
norteava-se por uma concepgao de que se deve explorar, revelar a nacionalidade do tipo
popular & Nagio, impedidos de seremn denotados por esta arte académica. Conhece-se
a Nagio através da arte, introjetando na arte moderna elementos proprios da caltura
popular. Em Gonzaga Duque intenciona-se a elaboragio de um tipo nacional coincidindo
com o perfil do povo.

%4 A degradacao humana surge em varios momentos histéricos marcados pela decadéncia
de uma nagio, por exemplo: Portugal ao colonizar o Brasil j& nao se configura como
a grande nagdo expansionista, ao contririo, alimenta-se da opress2zo do outro (aqui, a
colénia), sem forgas para autogerir ou sustentar-se. Ver A Arte Brasileira — Causas.

% Ao tratar d’0 Modernismo, José Verissimo enreda os seus problemas ao sujeito que
produz a arte no Brasil e informa ao leitor: “E este o grande mal da literatura brasileira
que por circunstincias peculiares a nossa evolugio nactonal, ela tem sido sobretudo, quase
exclusivamente até, feita por mocos, gerahnente rapazes das escolas superiores, ou simples
estudantes de preparatérios sem o saber dos Hvros ¢ menos ainda o da vida, Ora a
literatura para que valha alguma coisa, hé de ser o resultade emocional da experiéncia
humana. A nossa tem principalmente sido uma literatura de inspiragéo ¢ fundo, mais
livrescos que vividos” in Histéria da Literatura Brasilesre, Brasilia, Ed. UnB, 1963, p.
272.
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ousar, de rebelar-se coincidindo com o dpice da vitalidade da vida humana,
onde as loucuras, os exageros, alguma irregularidade, sao compreensiveis.
A mocidade pode empreender qualquer espécie de atividade contando para
isso com sua formagio escolar, uma instrugio pertinente & infancia. Diversa
da fase adulta, quando ji se realizou ou esti-se algemado aos principios
ensinados num passado anterior, embora cultive-se, nesta fase, a prudéncia.
Ha sempre na mocidade uma expectativa de mudanga, pois esta participa
da natureza da mocidade; assim, a mocidade comporta-se como o elemento
do presente mais sintonizado com o futuro, sendo sua melhor arquiteta.

Desta Mocidade Morta nao concretizando o seu projeto, Gonzaga Dugue
perfaz um retrato literirio com uma escrita torneada, esculpida®; uma mo-
cidade reivindicando mudancas embora nao arque com todas as implicagoes
e demandas desta transformacio enaltecida®’.

Moctdade Morta inicia-se numa grande Exposicio da arte reconhecida
pelo piblico, a de Telesphoro de Andrade, visitada tanto pela Princesa
quanto pelo desprezo do grupo Zut, atacando-a. Depois de apresentar
esse conflito direto, o fio da narrativa interrompe-se enviando & formagio?
(capitulos II-VIII) desse grupo de Insubmissos, modo de comprometimento
casual dos membros mais preocupados com os recursos de sua sobrevivancia.
O autor aponta em breves episédios, em geral, ocorridos nas ruas do Rio de
Janeiro, envolvendo o cotidiano destes artistas. Episédios curtos mas signi-
ficativos, como a exposi¢iao do pintor Gavasco que {de)trata sua obra como
uma “quitanda” vendendo “agribes” sempre ao gosto do fregués, permitindo
que o leitor deslumbre o imensa monopolizagao da Academia, orientando
as regras artisticas ou o desdenho com que sio abordadas outras posturas

96 A respeito dessa construgao minuciosa da forma literdria no trato com a lingua ver:
A Linguagem dos Pré Modernistas. Alguns problemas na Fixacio de Textos de Kury, A.
da G., In Sobre o Pré Modernismo, p. 205-215.

"Em A Obra, de Zola, igual tema se pde. Um pintor, decalcado no amigo de infincia de
Zola, Cézanne, pinta o novo, o moderno, todavia nio suporta psiguica e emocionalmente
a sua produgao e o modo pela qual é recebida pelo piblico, i. €., 0 guanto é execrada. O
artista até obtém desses confusio e conflito internos, elementos que propiciem aquela arte.
Sua dor pessoal, beirando o desvairio, impede-o de deflagrar-se com seus opositores ou de
ignora-los. Reza a tradigio que depois do mau-trato que recebeu em A Obra, a amizade
de Zola-Cézanne cinde-se. Aqui, o critico perturba a fidelidade da amizade, inversamente,
em Moctdade Morie, o pintor causa a distensio.

%8De novo, procura e evidencia a origem do objeto visando apreendé-lo.
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artisticas, a miséria com que sobrevivem estes artistas, atenuando essa po-
breza com a conquista rdpida, o romance frivolo, mera atracao, de Agrario
e Henriette®.

Reposta a origem do grupo a narrativa enfoca a amizade de Agrario
e Camillo Prado, os dois que viabilizariam na realidade as propostas do
Zut, afunilando, sucessivamente, até a individualidade de Camillo, princi-
palmente depois da partida de Agrario para a Europa.

Isto que consistia num projeto de um grupo liderado por Agrario (o pin-
tor) e Camillo (o jornalista, o intelecto com voz na imprensa), um coletivo
Jovem estilhaga-se pela adesdo de uns i arte oficial, a morte de Alves Penna,
a mediocridade da vida de Valeriano Costa (financiado por Castro, um al-
faiate tisico) ou a aceitagio de Agrario pelas elites “burguesas”1%, primeiro
pintando retratos, sendo que alguns tém por ponto de partida a fotografia
de quem encomenda e ironicamente. Agrario descobre em Henriette uma
“critica de arte”, pois, avisa-o das minfticias, dos caimentos, das dobras, da
elegincia, da moda das roupas destas figuras plasticas. Por fim, Agréirio
parte para a Europa deixando Henriette a quem Camillo ampara e dirige
uma afeigao especial, uma paixdo sincera (em nada préxima a atragao)
silenciada pelo respeito & amizade de Agrario. Henriette sequer a percebe.

A medida em que o texto estreita-se em Camillo Prado, sua iniciativa de
escrever urn livro, “Simbolos da Arte” vai-se esclarecendo, ensaiado e nunca
realizado, a iinica excegio de uma intencio realizada ocorre no artigo de
jornal assinado por Camillo onde apresenta, nomeia o Zut, sua. pretensio

99 Agrario confidencia a Camillo o sentido daquela paix3o, ac querer abandoni-la: “mas
... havia sempre um estorvo em sua vida. Tudo arranjado, tudo gquanto dizia respeito a
realizagio deste idéal, menos o meio de descarta-se da rapariga. Precisava de um motivo
qualquer para abandonal-a. Até hoje andara as cabegadas; fizera a vida de bohemio, sem
cuidar do futuro; tirdra Henriette do goso do cambista s6 pela fantasia de mater a sua
amante, um luxo imitativo, para affectar existencia parisiense de artista... Hoje € gue via
claro o estouvamento em que viveria” In Mocidade Morta, p. 227. Depois, sintetiza: “-
Mas, isto € um inferno, Camillo, ¢ um inferno!... ou eu abandono Henriette ou corto a
minha carreiral...” (p. 229).

199Fste consiste num dos aspectos no qual mais se aproxima Agrario-Belmiro. Este artista
durante sua vida zela pelos seus rendimentos colocando-os sob a geréncia de Seabra, além
das vendas de suas obras conforme o Jornal do Commercio para protagonistas da alta
socledade carioca: antiga nobreza, banqgueiros. Bem como, serd muito requisitado para
confeccionar retratos, um deles a partir da fotografia da filha de Prudente de Moraes,
recém-falecida.
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adstringe-se a uma enumeragao destituida ou nao complementada por qual-
quer acao prépria desse grupo. Camillo esboga seu livro numa conversa
noturna ma casa de Agrario, causando ao longo de sua explanacao uma
sonoléncia entediada em Henriette. Em seu escrito, Camillo }Jé a matanca,
o sacrificio numa arena romana, ac tempo dos primeiros cristaos, de uma
jovem atirada as feras; ao fundo, elevam-se os cinticos de outros cristaos
ecoando das celas, encorajando-as. Sua narrativa nao evoca a cristandade
enquanto preceito moral ou reinvidica um retorno a tal época, antes, refere-
se a essa condicao agdnica da vida numa situagao do passado, sob outra
forma elege-a a categoria, a simbolo. Sua longa narrativa resume-se na
caracterizacao feita por G. Dugue de Salombé de Helios Seelinger, ele trata
do processo de confecgao do simbolo:

“K uma Salammbd gue criamos por associacoes anachronicas,
nao se contestard, mas satisfatorias & nossa fantasia morbida
de homens do “seu tempo”, 4s nossas crueis extravagancias de
egoismo, porque esse typo se confunde entre uma vaga ima-
gem lendaria de um perdido passado e a figura inquietante,
sinistramente suspeita, observada dia a dia no scenario costu-
meiro da irrequieta, aguda, absorvente e destruidora existencia

contemporanea” 1%,

O simbolo provoca emocoes, reflexoes pela sua dubiedade no leitor bem
como dilata a capacidade ou a possibilidade de inierpretagdeo do espec-
tador, valendo-se de um amplo repertério da histéria, da literatura, da
cultura para formular um simbolo. Nao o atando a um unico significado,
transcendendo inclusive o tempo histérico, recorrendo a um passado para
exprimir uma condicao da atualidade, porém, subordina até a historicidade
is preemeéncias da atualidade, desgastando e esgargando a relagao passado-
presente.

Essa corrosao, a morte da moga pelo monstro, gémeo sem rupturas
dagquela multidao circense, despedagando seu corpo embora seus olhos per-

101Helios Seelinger, In Contemporaneos, p. 54-55. Essa capacidade sintética e/on ilu-
minadora do simbolo desponta na definigao de Massand Moises do simbolo: “consistia no
recurso imaginirio mais apropriado para imprimir, sugerindo as relagbes miltiplas entre a
sensacio ou a idéia poética e a palavra correspondente”. In A Ltterature Brasiletra, 5.P.,
Cultrix, 1967, p. 37.
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manegam na fé:

“No delirio desse espectaculo, ninguem notou gue os ultimos
raios sanguineos do occaso reverberavam sobre a carne polluida
da virgem, o clardo vermelho d’um triumpho. Ninguem repa-
rou que Klla ainda vivia, mas que a sua vida stava nesse rosto
d’uma pallidez etherea, de que sao feitos as visoes e o sonhos,
as imagens somnambulas do Alem, as evocadas silenciosas do
Mysterio! ... E Ella vivia! ...102,

modula-se nao apenas no texto de Camillo mas perpassa e cada vez mais
aguga-se em sua pessoalidade. A ruina abate-lhe psiquicamente afetando
também sua satde fisica, no limite essa ruina transparesse quando da
sibita partida de Henriette, traindo o carinho de Camillo que a acolhera,
empenhara-se por salvé-la da dor e da morte, resultados da fuga de Agrario.
Contudo, o determinante dessa sua ruina, em tltima instincia, ancora-se
no esvaziamento, ou melhor no falecimento do Zut.

A a¢ao humana frustrada envia diretamente uma conseqiiéncia, em geral
uma fatalidade, a seu sujeito, tornando-o alvo de sua poténcia, agora com
o sinal invertido, ndo mais avanga ou constréi a mudanca mas sim destroe,
alveja, mortifica o sujeito; desfaz o sujeito. Nesta dindmica descortina-
se o carater terrifico de homem, da condigao humana, sua miserabilidade,
tornada umma situacao organica do homem, o ser humano é finito em si
mesmo.

Camillo Prado, no decorrer desse afunilamento do foco narrativo em
sua pessoa, pouco a pouce vai do pigarro, & tosse até uma tuberculose
insinuada no texto num triste fim do poeta. No mesmo sentido, conquanto
noutra dire¢ao, a agao brota num homem particularizado, dotado de uma
histéria bastante especifica ~ sua mée jamais se casara com seu pai e ele
nunca soubera ou desvendara ¢ enigma de sua paternidade —, com uma
determinada organizacao psiquica fundida a esta origem. O artista prima
por ser um sujeito diferenciado, por exceléncia um homem adiante de sua
época, sintonizado com as mais puras verdades da atualidade: justamente
por 1sso, antecipa ao povo os elementos do futuro e convive com o dilema
de sua subjetividade.

192 pocidade Morta, p. 225.



Invariavelmente, uma descri¢ao fisionomica dos artistas é apresentada
por Duque nos textos verticalizados num pintor, caricaturista e assim por
diante. Nao somente com o fito de esbogcar uma nogao da figura do ar-
tista, mas sim porque sua fisionomia revela, confidencia a sua subjetivi-
dade, funciona como uma sintese da combinacao consciéncia-inconsciéncia,
da trajetéria da raca, de todas as possibilidades da existéncia humana:

“A determinagao typica dos artistas pelos caracteres physicos
ou physiognomonicos esta invalidada pelas contraprovas. Lu-
cien Arreat num excelente livro, que ja nao é novo, intitulado
Psychologie du Peintre, demonstra a insufficiencia documental
do processo para seguranga do resultado. Mas o que parece fora
de duvida, pelo menos acceitavel por frequencia das coinciden-
cias, é que as tendencias estheticas do artista se manifestem por
tracos exteriores ou por feigoes particulares.

Quem investiga os caracteristicos physicos e lhes conhece a sig-
nificagao, os que léem as linhas estruturais do semblante e as
taras chirognomonicas, encontram similitude entre a producao
e 0 productor, que se impo6e i impressionabilidade e ao attendi-
mento do analysta”?%%.

No leque de suas investigacoes, Belmiro é o Ginico artista onde ha uma
correspondéncia optada, consciente do artista entre sua fisionomia e a sua
arte. Este procedimento de Gonzaga Duque repete-se no conjunto de sua
obra, paulatinamente, explana e deixa transparente que as determinantes
desta fisionomia, desta individualidade nao pertencem ao controle, & so-
berania do homem, também nao se encontra nas raias do divino, provém
da prépria natureza; do meio que regula (porgue a natureza aloja-se no
coragdo da vida humana) esta existéncia ou, entdo, no cariter cdsmico da
morte em sua obra. Ao referir-se a Modesto Brocos, diz:

“Pintor de raga, pintor de fibra, nascido para ser pintor pela
fatalidade impulsiva da sua organizacao, e, sem divida, por in-
fluencia hereditirias que eu nao conhego, mas é de suppor, exis-
termn como estao nos elementos psycho-physiologicos de todos os

1030ma palhéta que vive, In Contemporaneos, p. 27.
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artistas...” 104

Neste processo definidor pessoalidade-mneio, o autor reverbera contra o meio
brasileiro, que golpeia, ao maximo a vontade humana. Enquanto critico,
chega a afirmar que é um dos deveres da critica conhecer o meio a fim de
entender o artista.

Nesta tensao do meio sobrepujando e domando o artista, Gonzaga Du-
que incita a revolta, &2 ousadia, a rebeldia do artista, desde que conheca a
sua posicao e a funcao da arte; agindo contra este meio objetivando trans-
cendé-lo e produzir, afinal, uma arte brasileira, moderna, onde a vontade
combina-se com o trabalho, o esfor¢o do artista realizando um novo neste
meijo. Ainda que esse nove nao seja compreendido pela massa de imedia-
to mas coaduna-se com o seu tempo histdrico. Anterior ao advento da
Repiblica, impulsionando a arte, sem um determinante tao cabal, Belmiro
pinta Arrufos, “arte de multidao”. Anos depois, quando Rodolpho Amoédo
adere a certo impressionismo, Gonzaga Duqgue comenta mais esse progresso:

“Nao podia escapar a essa corrente vigorosa e transformadora,
que a seducgao das novidades fazia mais intensa por seu funda-
mento scientifico” {Contemporaneos, p. 12).

O artista adere a novidade do método malis seguro, & ciéncia, principio
norteador das reflexoes de Gonzaga Duque. Artista e critico convergem na
ciéncia, figura epistémica singular destes tempos modernos.

Através desta fisionomia orbitada na natureza, do cariter psiquico ope-
rando com a raga e fundando a subjetividade do artista, da independéncia
com que produz sua obra perante o piiblico, da fratura da estabilidade
artistica quer na sua fatura (a introducdo das técnicas impressionistas ou

104Exposiciao Brocos, In Contemporaneos, p. 87. Mais de ums vez esse esclarecimento
aparece em sua obra. Em Cronica de Saudade, Kosmos, 1908, n. 10, afirma: “Ninguém
é pintor ou poeta porque o guer ser, mas porque tem de o ser, faltamente. Taes e taes
particalaridades do organismo, o elemento componentes de umas tantas cellulas que fazem
o individuo mais ou menos sensivel a esses aspectos de preferencia dquelles, que mais
apurado tornam um determinado sentido, e de um modo singular actuam na sua vida
emotiva, é que estabelece o pendor de cada homem, para uma fun¢io especial ou seja a
sua aptidio... O ambiente encarrega-se de melhorar ou pejorar essa disposigao.
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o gosto simbolista) quer no assunto, assumindo o conflito entre o artista e
o mundo:

“Elle pinta o que sente, externa o que o comove, reproduz o que
o impressiona, indifferente 4 opiniao do publico”. (Contempo-
raneos, p. 30).

fixa-se a tdentidade do artista sobretudo, na sua subjetividade, na sua
existéncia individualizada. No entanto, o autor alerta para uma educagao
particular do artista; a educagao dos sentidos se correlacionada com o melo
incide numa teoria das adaptacoes, ele vale-se novamente da biologia para
abarcar o processo de individuacao do ser'®®. Se atados ao artista, os sen-
tidos enfeixam-se na “seguranca do vér” (Contemporaneos, p. 62}, na vi-
sualidade, o que tampouco implica num demérito do espirito; trata-se de
ensinar a este espirito, a esta subjetividade, a ver, a deparar-se com a ima-
gem em s1. Deste modo, o artista deve causar uma impressao no espectador
através de sua arte, do que é visto. Quando em A Arte Brasilerra Gonzaga
Duque, analisa pela anacronia Pedro Américo, indica a sua dificuldade em
ver. Ai cita E. Véron em FEsthetica definindo esse embate imagem-artista
pela capacidade de ver:

“O que acaba de arruinar a these dos desenhadores da 1mmo-
bilidade é um facto physiologico recentemente descobertos pela
sciencia. Estd demonstrado gque a imagem impressa na retina
ahi persiste durante muito tempo, e que, por conseqiéncia, o
gesto, posto que passando por uma serie de attitudes successi-
vas, fica completo na vista, sobretudo quando é rapido e quando
na realidade, a sucessao se transforma em uma simultaneidade
verdadeira” (p. 114).

Neste instituinte perquire-se a visualidade como o conflito nuclear do
artista moderno e nesta toada aponta-se Belmiro de Almeida, justamente
por deflagrar-se com uma anedota lacunar, uma cronica visual {Arrufos)

1054 A questao principal estd porianto, na educagio dos seus olhos pela permanencia no
meio, o gue, afinal, é wm caso applicado da sabida teoria das adaptagoes™ In Contem-
pordneos, p. 38.
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que convoca a interpretagao do espectador numa sucessao de alusoes. A
este artista, Gonzaga Duque em sua armacgao critico-histérica sé restaria
qualifica-lo de moderno.

Em outros instantes da obra de Gonzaga Dugque, Belmiro recebe co-
mentarios do critico, porém, em todos, Gonzaga Dugue remete ao parecer
contido em A Arte Brasileira. No saldo de 1906 (In Contemporaneos), o
acompanhante do critico, o amigo casual exclama a sua admiragao susci-
tada por Dame d la Hose, e o critico adiciona elogios ao artista completo
que Belmiro é. Demoram frente ao quadro. Sé entao, Gonzaga Duque o
explora:

“A linha esguia desse corpito, vestindo tecidos negros, move-se
n’uma graga serpentina, e tao nervosa € magra ella é que lembra
uma tulypa negra! Sobre a fragilidade do pescocinho a cabeca
volve-se para nos sorrir ~ descobre-se-lhe, entao, a insidia do
olhar que nos fascina, a feificaria do sorriso que nos entontece.
E uma viva figura, uma admiravel figura que, enthusiasmando
Polycarpo, lhe arranca da originalidade esta phrase, em que esta
caracterisada todo o ezquis do modelo: Bizarro louva-deus da
moda” {p. 143-144)}.

O critico nao persegue como em outros artistas a veracidade histérica,
a fidelidade a um dado real, antes depara-se com uma obra de seu tempo,
seduzindo-o nao apenas por tratar a figura feminina; aludindo a uma ou-
tra forma que a configurada, insinua-se uma tulipa artificializando o corpo
feminino, desprendendo-se dos instituintes da natureza, ao contririo, a ela-
boragao da personagem ocorre através dos recursos da moda. E esta se co-
loca enquanto uma condicao atual do ser, de modo a emergir na produgao
de Belmiro e em si mesmo. Criador e criatura amalgamam-se na concep¢ao
de moderno.

Certa pertinéncia interrogaria os liames e a passagem desse moderno
fundado no didlogo Belmiro-Gonzaga Duque e o moderno erigido em 22.
Essa inquietacao exigiria dois movimentos, nao-excludentes: a abertura de
umna outra frente de pesquisa visando a cristalizacao de algum moderno ou,
senao, caso se enveredasse pela critica buscando o moderno mais verdadeiro,

incorrer-se-ia numa reinven¢ao do moderno. Enfim, num e noutro se efeti-
varia mals uma rotagao acerca do moderno, mantendo, assim, o mesmo.
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CAPITULO 3: Nervurando a visualidade: Belmiro
de Almeida

“La peinture (...) s’adresse uniquement

a Poeil et les formes qu’elle produit
q

n'ont qu’une réalité de convention”
Eugeéne Véron

Esta pesquisa elabora-se numa série de questoes. As vezes, incorrendo
num efeito cascata, caso confesso do capitulo anterior. Ali, localiza-se uma
ordenagao historica, a partir da Semana de 22, que finda por imputar uma
totalizagao & nogao de moderno; fixando a sua identidade. Anula-se o
principio do progresso, ~ emblema dos oitocentos que fundara a relevancia
da atualidade —, ao cristalizar este moderno. Neste capitulo, convém in-
dagar os liames entre a visualidade e Belmiro de Almeida, sendo que a
partir dele descortinou-se., nesta pesquisa, o objeto visualidade. Belmiro
comporta-se enquanto um instituinte da visualidade, pois nao s6 pinta o
que vé, como perquire a matéria visual, elege-a a condicao de assunto de
sua obra em dado momento. Interroga-se, agora, a inscricao desta nervura
Belmiro de Almeida - visualidade no real. Note-se que nao hd uma lacuna
entre este capitulo e o anterior; pois, a medida em que a obra belmiriana,
em si mesma, tensiona a dobra progresso-moderno ela revolve a prépria
visualidade.

No bojo do debate critico oitocentista nota-se diversas interpretagoes
acerca de Belmiro que procuram, em ultima instincia, complementar as
brechas da cromnica visual deste artista. Este processo denota o inicio do
gradual esvaziamento da seméantica interna & obra pictérica. Ao invés de
um irrestrito abandono, impera uma prditica artistica na qual a seméantica
vai sendo relegada a um segundo plano. Esta espécie de golpe nas regras
artisticas! calcificadas na Academia evidencia-se nas posigdes e na acirrada

IDesde o século XV introduz-se ¢ sedimenta-seuma relagio de subordinacio, entre a
referéncia linguistica e a representa¢io pldstica ou vice-versa. Embora, estas constituam
terrenos autdnomos nac vivem um processo de fusio. Tal elo empalidece nos oitocentos
e desfaz-se, em definitivo, no século XX. Um leque adverso de pensadores concorda sobre
esta dinfdimica, do ji citedo Francastel a Foucault em Jsto ndo € um cachinbo, R.J., Paz e
Terra, 1988, p. 39-43.
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polémica suscitada por Arrufos. Este esvaziamento perdura até o final de
sua vida com Mulher em Circulos {1921), sem necessariamente verificar-se
um fio evolutivo.

No espectro da critica, abarcando inclusive o século XX, uma tnica
voz sugere uma relagao entre a produgao belmiriana e uma determinada
referéncia linguistica. Um artigo de Alexandre Euldlio?, numa perspectiva
tedrica préxima a de Mario Praz, analisa particularmente O Ultimo Batle
de Aurélio de Figueiredo e uma passagem machadiana. Ambos centrados
no baile da Iltha Fiscal. O autor demonstra um transito entre estas duas
criagdes da cultura. O quadro vale-se de “Terpsicore” (Capitulo XLVIII de
Esat e Jacd), a partir dele o pintor dispde os mesmos emblemas, as vontades
psicologizadas das personagens machadianas, “os nexos narrativos e o com-
plexo encadear da agao”®; recriando, em parte, no espago pictérico aquele
narrador visual do capitulo machadiano. Aurelio de Figueiredo detém-se
mais no ambiente do baile, nos trajes, nas personalidades se comparado ao
romancista, e, noutra instancia do quadro — meste “céu de significantes”
-, ele esboga a Reptblica apesar dos ensejos das personagens. Embora o
pintor recorra a figuras machadianas, hd uma conotagao diversa entre estas
duas obras: 'da anélise sarcastica de Machado vislumbra-se, na tela, uma
abordagem moralizante acerca desta classe social que “dancava em cima
de um vulcio™®. Em sua habitual generosidade, e de modo abreviado, o
autor estende a sua proposta a uma série de outras afinidades®, declinando
ai uma aproximacao envolvendo uma faceta de Belmiro e o poeta B. Lopes
(1859-1916). Tais reciprocidades seriam tao potentes e assiduas que o autor
entende estar estudando um “caso-tipo”.

Minimizando alguma curiosidade do leitor, recorde-se a trajetéria de B.
Lopes. A critica literaria, desde Silvio Romero a Ronald de Carvalho, pas-
sando por Andrade Muricy e Josué Montello, assinala, num consenso, duas

2De um capitulo de Esad ¢ Jacd ao painel O Ultimo Basle (Literatura e Pintura no
Brasil: simpatias, diferengas, intera¢des. Um caso-tipo Aurélio de Figueiredo ¢ Machado
de Assis), In Discurse, 1983, n. 14.

Sap. cit., p. 197.

4Expressio citada por Alexandre Euldlio através da qual este oitocentistas interpreta-
ram tal balle, idem, p. 188, principalmente a nota 5.

5Uma delas entretecia a Viagem Histdrica e Pitoresca de Debret e a produgio literdria
de José de Alencar e Gongalver Dias.- K foi desenvolvida por Flora Sussekind em O Brasil
ndo ¢ longe dagui, especialmente no capitulo A literatura como cartografia.
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fases na poética belopeana. A primeira, no comego de sua carreira, subs-
tanciada e Cromos pauta-se por tematizar a existéncia simples, bucélica,
evocadora do» campo, quer ao deparar-se com a natureza e o sentirnento que
ela desperta, quer pela gente modesta, gente de sertao que protagoniza o
livro. Inexist.e uma distensao entre este homem e esta natureza; vigorando,
ao contrdrio, uma harmonia cdésmica que os enlaga. Além disso, Cromos
molda-se nurm veio de reminescéncias, englobando a infancia e a juventude,
do autor.

O momerto posterior a Cromos, em contrapartida, verte-se na busca
da emogao requintada através do apuro do verso, mantendo, porém, sua
fidelidade ao soneto. Neste periodo, B.Lopes introduz um elenco de per-
sonagens nolores, aristocraticos, encerrados numa esfera de elegancia. Ha
uma tensao 1atente, nesta segunda fase, entre o homem e a natureza. Um
homem atorrmentado pela sua propria natureza e fascinado pelos recursos
e mudangas <jue a elegancia produz em sua individualidade. Caracteriza-se
uma abolicao da modéstia da primeira fase. ‘Agora, o poeta procura e al-
canca um exarcebamento de sua condigao psiguica presente em seus versos
e introjetado em si mesmo®. O &pice deste predominio dos apetites da-se na
passionalidadle com que encara Sinha Flor (Adelaide Uchoa), uma mestiga
frequentador & da boémia carioca.

O artificio dilata-se de tal monta nesta segunda fase que Josué Montello
vé-se na cont ingéncia de reconhecé-lo como um simbolista “avant la lettre”,
influenciando entre outros Cruz e Souza. Mais tarde, B. Lopes e Cruz e
Souza assinan juntos artigos-manifestos simbolistas. G.Duque também o
conhece: ilustraa capa de D). Carmem (1894}, cita~o no predmbulo do Saldo
de 1906; presencia uma desfeita de B.Lopes a Sinh4 Flor num café carioca’.

A dubied ade na poética belopeana constitui-se, segundo os criticos,
numa continuidade, até um reflexo, de sua pessoa. De modo geral, a ex-
plicagao enra iza-se na identidade de B.Lopes. Da parte de seus comentado-
res, vislumbra-se a ambiguidade da sua produg¢ao encrustrada na condigao
de mestico, ou seja, uma vida sob o conflito das racas branca e negra. Neste

®No inicio do século serd internado no Hospital nacional de Alienados.

"In Didrio “Intimo, Autores e Livros, Suplemento Literario de A Manhi, R.J,
18/0ut./1942. Gonzaga Dugue narra esta ofensa do poeta a sua amada ao esmigalhar
um “bouquet™ ke flores que trazia na lapela na cabega de Sinha Flor; tendo por assiténcia
toda a boémia carioca.
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sentido, Josué Montello afirma:

“A verdade, que essencialmente o explica, é que B.Lopes tra-
zia em si proprio, na sua condicao de mestigo, a ambivaléncia
gue se refletiu nos dois caminhos do seu verso: o caminho do
artificio, que lhe adveio do branco afidalgado, e o caminho da
autenticidade, que lhe derivou da indole humilde voltada para
o gosto e a poesia das coisas simples”®,

De rapaz saido de Rio Branco, caixeiro, despoja-se da simplicidade ao
deflagrar-se com a experiéncia urbana®, culminando a tenszo no fascinio
exercido por Sinha Flor. B. Lopes perde-se nos meandros dessa obsessao
amorosa. Ao cabo de sua vida sucumbe frente a este exemplo de mulher
fatal.

Apés este parénteses apresentando brevemente B. Lopes, caberia apontar
o similar entre Belmiro e B. Lopes, os pontos de congruéncia: a presenca de
personagens menores da ordem social; o mordaz belopeano e as caricaturas
de Belmiro; a elegincia dos versos dessa segunda fase do poeta (Brazdes,
por exemplo) e o porte de Dame d la Rose. Porém, buscar esta convergéncia
entre Belmiro e B. Lopes nao resolve, nao dé conta de um e de outro artista,
nao explicita os principios pelos quais os dois se norteiam. Nao se visa,
neste trabalho, perseguir as urdiduras entre Belmiro e B. Lopes, pois este
procedimento implicaria numa nova “busca® da origem?, da fonte, da obra
belmiriana que se a retira do feixe e da cristalizacio da teia histérica do
moderno, que definiu o esvaziamento da producao belmiriana, continua a
subordinéd-la & procura de uma interpretagao mais verdadeira, mais reall’,
Assim, a pesquisa transformaria o discurso poético na melhor explanacao

8In Caminho da Fonte, Estudos de Literatura, R.J., LN.L., 1959, p. 97.

9Opinido de Romald de Carvalho, por exemplo, na Peguena Histéria da Literatura
Brasileira, R.J., H. Buguiet e Cia, 1944, pp. 347-360.

104procurar uma tal origem € tentar reencontrar “c que era imediatamente”, o “aquilo
mesmo” de uma imagem exatamente adequada a si; é tomar por acidental todas as pe
ripécias gue puderam ter acontecido, todas as asticias, todos os disfarces; é querer tirar
todas as mascaras para desvelar enfim uma identidade primeira”, in Foucault, M., “Nietzs-
che: 2 genealogia e a histdria”, Microfisica do Poder, op. cit., dai a recusa desta procura
da origem.

1 Expligue-se que n2o se nega ou invalida as profundas relagdes entre as artes plisticas
e a poesia tal quel o vinculo Baudelaire-Manet assinalade por Valéry: “Um homem que
escreve Bengdo, Os Quedros Parisienses, As Jéias, e outro, Cristo nos Anjos, Olympia,
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do discurso figurativo, incorrendo num exercicio de tradugao, de decifragao,
que estreitaria Belmiro e B. Lopes a uma similaridade, sem perscrutar sua
inscrigao no real ou relevar o que estes discursos erigem. De outro lugar,
intenta-se nortear a formulagao da prépria obra belmiriana, na qual B.
Lopes opera enquanto um instituinte.

Apébs esta digressao, cabe frisar que nao se trata, em Belmiro, de um
completo fenecimento da referéncia linguistica, pois esta viceja no rol das
suas caricaturas, nas histérias ilustradas cujo tema circuncreve a vida didria.
Em 1882, Belmiro assina A Semana (Binécuio, 19/abr.), priorizando as
ocorréncias esparsas, sem um fio condutor a nao ser a sua inser¢ao neste
intervalo temporal. Esta primazia do cotidiano enreda também persona-
gens menores da ordem social. Em Osteoclesta (Rataplan, 1886, n. 3}, a
paixao somente se concretiza no casamento quando do conserto das pernas
tortas de seu Quirino, o noivo. A perna consertada de seu Quirino remonta
ao préprio carater, ao perfil psiquico desta personagem. Nesta situacao
Belmiro apresenta um casal simplério beirando o pueril ji que a paixao
se contenta ou resolve seus impasses com uma cirurgia corretiva, Belmiro
elucida ao leitor a anedota que lastreia tal representagao imagética. Esta
caricatura ancora-se num relato da Gazeta de Noticias publicado em 16 de
novembro deste mesmo ano. Belmiro recolhe os temas de sua caricatura na
sua experiéncia, nos jornais, na frequéncia aos cafés, nos “didlogos de rua”,
na sua vivéncia social.

Sua preferéncia pelo cotidiano explicita-se ao narrar wma histéria que
encerra a origem da expressao bastante vulgar: “Que tem o cu com as
cal¢as?!”, (na Carta de Belmiro, vide Capitulo II). Nesta Carta, o artista

Lola e o Bebedor de Absinto, ndo deixam de ter uma profunda relagio (...} Um e outro,
vividos singular ventade de vigor na execugio. Mais ainda, eles repelem, ignalmente os
efeito que n&o se deduzem da consciéncia nitida e da posse dos elementos dos seus oficios,
€ nisto que reside e consiste a “pureza”, em pintura como em poesia. Eles nio guerem
especular sobre o “sentimento”, nem imtroduzir as “idéias sem terem sibia e sutilmente,
organizado a “sensagao”. Eles perseguem, em suma, e alcangam o objefivo supremo da
arte, o “encanto”, um termo gue eu uso, agui, com toda a sua forga®, cit. In Marlley, F., O
Impressionismo, Lisboa, Ed. Verbo, 1972, pp. 65-68. Este vinculo torna-se o fundamento
destas artes e, paralelamente, di-se a elaboragio de semtido de moderno (ver Coli, I,
Manet: o enigma do olhar, in O Olhar, 8.P.,, Cia das Letras, 1988). Esta parece ser
a diferenga: o né literdrio-artes pldsticas (Baudelaire-Manet) constitul a epistéme desta
arte. Em Belmiro, ele se distancia da referéncia linguistica, contudo, o gue privilegia?
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desemaranha-se de qualquer aura ao escolher um tema tao chulo. Bel-
miro acentua esta postura, pols ji artista consagrado desqualifica-se ao
comparar-se a um mau fotégrafo:

“Sabe-se que — em tudo — sou heroe: o que ¢é certo é que, quando
pretendo esbo¢ar um porco sai-me o diabo de um colho € quando
me arvoro a pintar um cavallp esgarabujo um marrud”.

H4, aquil, uma astiicia de Belmiro ao afirmar-se nesta deficiéncia e, simul-
taneamente, ser o autor das ilustracoes contradizendo a sua auto-defini¢ao,
guase criando uma alteridade, uma terceira pessoa responsavel pelo dese-
nho. O leitor percebe o tom de falsa modéstia, quando identifica o mesmo
autor de tal escrita e de desenho {que nega esta escrita). Outra marotice
do artista ou um jeito de repetir o mote do riso: “ quem ri por dltimo, ri
melhor”™.

Na sequéncia da Carta, Belmiro mostra que se desencaminhou do es-
tudo, ao menos da observacao da arquitetura colonial, em favor de uma
inscricao encontrada casualmente num painel destas construgoes coloniais
cariocas:

“Admirando as linhas singélas das pombas de cimento nos bei-
raes das casas, apreciando a ingenua severidade das sacadas de
pau cruzado, entrei pelas janellas de corredi¢a na historia da
vida dos estudantes no Rio de Janeiro...

“Que tem alhos com bugalhos?” dird meu excelente amigo Ca-
logeras. Ela que eu vou chegar, é justamente por haver eu en-
contrado um painel de jacarandd) fragmento de obra de talha
gue ornamentava a casa de nobre Senhor dos tempos coloniais
()

Neste painel estava gravado a canivete, em lettras gastas pelo
tempo, uma esquisita e conhecida phrase interrogativa.”

Um trabalho quase arqueolégico, pois este Rio desaparece sob a Rege-
neracao de Pereira Passos. O artista nao demonstra o método ~ senao
por acaso e pela minicia —, o percurso percorrido para desvendar o dito
popular localizado naquele painel colonial; todavia, Belmiro elucida a fonte
daquela senten¢a numa histéria cotidiana de uma repiblica (especificando
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o significado deste termo naquela época), de mogos no Rio, nos idos de
1860, quando um alfaiate “anthropofago” (leia-se com tendéncias homos-
sexuais) afaga as nddegas (“ a redonda superficie do mappa-mundi”} de
Miranda — que estda adormecido — ao entregar uma encomenda. O rapaz
surpreendido acorda e ao ouvir a justificativa da ida do alfaite aquela casa
profere a famosa sentenga. A maestria com que Belmiro desenvolve o texto
anula qualquer conotacao vulgar, baixa, embora prevaleca a malicia. Ao
decifrar a origem deste dito, agora popular, Beliniro inscreve o sentido no
desenrolar de uma histdria, 1.é., hd um acontecimento ou uma trama destes
engendrando a expressao, mesmo que este dito Tenha validade por si mesmo.

No mais das vezes, a anedota em que se calca sua representagao plastica
- a caricatura, principalmente — advém daquilo que empiricamente o artista
observa ao seu redor, daquilo que ele apreende e recorta da sua realidade.
Mesmo quando nao se pode verificar tal empiria, o artista a internaliza em
sua obra, caso da Carta a Pandid Calégeras, onde a experiéncia empirica
asseverada funciona como um atestado de veracidade. Belmiro vale-se desta
estratégia de testemunho privilegiado do real mesmo quando almeja o riso.

Sua veia comica, apesar deste procedimento anterior, nao se esgota ne-
cessariamente nesta contigiidade com a anedota explicitada. Repare-se
em Manuela (1924/1925), personagem feminina envelhecida, nua, de corpo
obeso, cuja modelo de idade avancada e numa posicdo {de costas) que nada
esconde, alids, exibe a flacidez das carnes, o quadril avantajado, denunci-
ando varizes mediante as modula¢des da pele combinadas a um tom azulado
difuso.

Tal figura depoe contra todo o rigor e o belo postulados e disseminados
pela Academia, faz-se mordaz ao rejeitar uma dada matriz. Nesta clave,
Flexa Ribeiro'? distingue o mestre académico francés frequentado e refe-
renciado por Belmiro — Julien Lifebvre — e o préprio Belmiro. O primeiro
repudiaria o quadro do discipulo e se por ventura Lefebvre o realizasse o
consertaria. Flexa Ribeiro declara ter apreciado, na linha de nis, um dlbum
erético da autoria de Belmiro. Alids, de acordo com Flexa Ribeiro, a uni-
dade da obra belmiriana incidiria em sua verve satirica, da qual sequer o
erético escapava. De fato, nao se pode negar a verve satirica enquanto um
eixo de sua obra.

124 Pintura-Satyra de-Belmiro, Os Mestres da Arte, In lustracio Brasileira. ag., 1935.
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Existe em Belmiro um repertério de motivos concernentes a uma vida
mediocre, destituida de grandiloguéncia e/ou grandeza histérica, sem atar-
se ou pretender-se alegoria, pardbola, perpassando todas as areas de atuagao
do artista: Coisas da Ezposicdo Industrial (Binéeulo, 23/dez./1881), a
aquarela Namoro da Guerda, a escultura do Gendarme. Belmiro, tam-
pouco poupa os preceitos académicos de sua sagacidade. No jornal Joao
Minhéca (1901), ele sugere que no resultado de uma obra realizada sob
a encomenda de eminéncias governamentais e arraigada a um gosto pelo
oriente, nao resulta numa obra romaéntica ou académica, ao contrario num
chiste, a medida em que personifica tais autoridades do gOVerno nos trajes
pertinentes a um oriental turbantes, alforjes, vestimenta'®. A antinomia
entre o texto e a imagem afirma nao uma harmonia, mas provoca, antes,
o riso pelo engano de alguns artistas por se fiarem e se enquadrarem nesta
concepcao de arte Belmiro traz & baila a tensao entre a referéncia linguistica
e a prépria imagem, esbocando sua opinido irénica no desenho. Assim, Bel-
miro descortina no cotidiano um meio capaz de desvencilha-lo destas regras
académicas calcificadas anacronicas, no limite.

Este exercicic com o cotidiano e os protagonistas menores do campo
social impregnando a sua produ¢ao coaduna-se a uma elaboracao de tipos
como Os que surgem na resposta ao concurso proposto por Juliao Machado
quanto ao que se encontra no par de botas. E a resposta varia conforme o
proprietdrio da bota (A Cigarra, 2/jan/1896), o estudante, o banqueiro, a
atriz. Esta acepcao de tipos ressurge na repeticao do guerda no interior da
obra belmiriana. Esta vontade de designar tipos busca corroborar no preen-
chimento de lacunas quanto a compreensao dos sujeitos sociais — o oriental
consiste num tipo, porém dissimétrico, dissonante, da sociedade brasileira.
Torna-se imprescindivel e custoso mapear estes atores socials, apreendeé-los,
sabé-los, apesar de definir o povo enquanto o motor da histéria, o préprio

13 A caricatura cita uma informagao de A Noticia envolvendo o consul Adonyram Maurity
de Calimeiro e o Presidente. E 2 seguir cagoa deste género de pintura: “Consta-nos gue
o sr. presidente da Republica ¢ o illustre Dr. Olynthio de Magalhaes, contentes com a
dadiva de nosso consul, tencionam perpetuar esse caso abrindo um curso de retratos em
pintura 3 oleo. Para isso se vestirdo com os objectos offerecidos sendo o sr. presidente de
Cavalier musulman de Koniah ¢ o st. Dr. Olynthio de Magalhies de Danseuse publigue,
ambos perfumados com a essencia prohibida.

Avisamos pois, 205 artistas nacionaes e estrangeiros residentes no Paiz para que concor-
ram”, Joio Minhéca, 22/junho/1901.

147



d‘nAf_b_utn.hn-

PRECIOSIDADES

s el

.r # ool CHET i:.f'. : 8 L

tApyEE

‘ et N

e
i1 ks grasenl @ Fepiverwiecie cw boarrooes, B Al e

Afmuril, des foaiiEeRiie  CRreelmemsarts (liegrtde & Sl Enpllal, fiew
malin T erhes gl R Sy e e S g RS

Fafe @ jor . jecndinis de Bepalido e s ns i W, s e
B T ] [ ¥ R Do, e e
e s w e Guiedes Loy e miny s 8 i el ekl

B e T T A T P S gy e
i & B g W
B e i L e e S i
A R S Taap st e Badar e geied B kb dde Fae
ranalie @ w5 e e AT B ke Wit oo e et S
Fkd B e rEA dms R gl Bes W e gonpile il

B T T TPy

R et Ll o e A Y oy
B e ma oy wF Sawn - ben B i T 0 PR o SRS P,
T e L

Jodo Minhéca, 3/ag./1901, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro



CArErs ars BF A DTN Bo o emslg g0 D IRU D RED A 0., = DEIMIEn

Net
VORe
" ‘}-E%f‘*ﬂ

Binéculo, 23 /dezembro/1881, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



Bindéculo, 19/novembro/1881, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



LXPOMOLEiINDUNTIRIAL,

MITLS T

éf SN BT

L,

LT

Bindculo. 31/dezembro/ 1881, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



s(aanAa .

- PAGINA A CONCURSO

Cigarra. 26 / dezembro /1895, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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sujeito da agao humana, aquele que responde pela variagao da velocidade
da marcha do progresso. Nesta toada, ao conhecer este povo, os individuos
diversos inseridos e circunscritos neste uniforme, pode-se desvendar os ru-
mos da histéria da na¢do. Belmiro afina-se no mesmo leque epistérnico de
Condorcet e Gonzaga Duque.

Esta freqiiéncia do cotiano amalgamado a personagens simples nao abre
uma lacuna, dissocia-se da, ou entao, denega a série dimsionista de Dam-
plerre(1912, 1918, 1920, 1922, 1923), do Retrato de Pereira Passos onde
o estudo da pincelada ritma a composicdo, do Retrato de Marie Lefebure
Ferrez (1915), na qual a pincelada transforma-se em textura tanto nas ves-
tes da senhora quanto na massa arquiteidnica disposta atrds da modelo.
Acentua-se, neste retrato, a perspectiva através da quina onde se encontra
a figura e interrompe-se este volume com um fundo maritimo & esquerda.
Atente-se que a variagao cromatica faz com que nao se confundam as ves-
tes e a massa arquitetonica. Por seu turno, a cor reverbera, amenizando a
passagem arquitetura-natureza, — nas folhagens da arvore, na mata com-
pactada —, sem conflitar esta mudanga do verde ao azul do mar; as cores
harmonizam-se.

O lugar-comum entre este cotidiano tematizado, os tipos arraigados
a sua vivencia social, e o estudo da natureza da imagem, aquilo que é
visto, adentrando a construgao figurativa (sem impor uma isonomia a todas
estas experiéncias da obra belmiriana), funda-se numa conjuncao, imple-
mentada nestes oitocentos, estreitando os campos da arte e da ciéncia'.
Reivindica-se uma complementagao entre arte e ciéncia. Esta junc¢ao per-

14Faz-se imprescindivel apontar em Zola, a malor voz literdria que arquiteta uma arte
nos moldes da ciéncia de Claude Bernard. Na militincia critica das artes plkasticas, Zola
parte da premissa de pensar o atnal, por isso combate pelos impressionistas.” A paisagem
clidssica morreu, assassinada pela vida e pela verdade. Hoje ninguém teria a coragem
de dizer que a natureza precisa ser 1dealizada, que o5 céus e as dguas sao vulgares, que
é pecessario tornar os horizontes harmoniosos e corretos se quisermos fazer belas obras.
Aceitamos a naturalismo sem grandes lutas; pois quase meio século de literatura e de gosto
pesscal tinham-no preparado para aceitd-lo. Tenho certeza de que daqui a algum tempo o
publico aceitard as verdades do corpo humano, os quadros de figuras tomadas na exatidio
do real, da mesma forma que admitiu as verdades do campo, as paisagens compostas de
casas verdadeiras e arvores verdadeiras®, In Os Paisagistas, art. de L’Evénement Hustré,
1/junh./1868, da coletdnea Zota, E; A Batalha do Impressionismo, R.J., Paz e Terra 1989.
Entrever este real ¢ substancid-lo na representagaoc ¢ obra deste jeito moderno de saber, a
ciéncia.
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Retrato de Marie Lefebvre, 1915, colegao particular.



corre e instala-se em Belmiro, e vetoriza aquela “arte de multidao” aprego-
ada por G.Duque.

Percebe-se a importincia desta aproximacao arte-ciéncia, em mais de
uma ocasiao, em G.Duque. Em sua ficgao, tome-se Mocidade Morta, o es-
cultor Cesario Rios, respeitado pelos grupos rivais — Zut e Académicos —,
ao receber a visita dos Insubmissos esculpe o “genio das Industrias”, enco-
mendada do governo, sob a inspiragao vigilante de um busto de Augusto
Comte. Nos contos de Horto de Mdguas, as personagens se perdem, até
falecem devido as experiéncias cientificas soturnas perscrutando o sobrena-
tural e a morte. Igualmente, este preceito desponta em sua analise critica
como no artigo ja citado do Aranheiro da Escola (vide Capitulo II}, no qual
defende um programa pedagoégico & Academia pautado no positivismo. Ele
insinua esta nog¢ao no elogio que faz a Rodolpho Amoédo por este artista
cortejar a ciéncia:

“Pesquizador por indole ou por probidade profissional preocu-
pado com a fatura, de que deponde a durabilidade das obras,
0s seus ultimos tempos tém sido umn devotamento ao material
da pintura, jd ensaiando processos dempoeirados dantignidade

) p P g >
j4 seguindo inovacbes que a sciencia moderna vulgarisa™!®

G.Duque reitera este juizo quando evoca e cita Eugéne Véron, justa-
mente por introduzir acep¢oes e descobertas da ciéncia no terreno artistico.
A ficcao e a critica de G.Duqgue informam-se mutuamente, incutindo a sua
producao uma tessitura organica. Dessa forma, G.Duque colabora na con-
formacao de um senso comum a respeito do universo social, num mundo
onde esvanecem as tradigdes e os cédigos de compreensao do leitor cornum?®,

No decorrer do século XIX, equaciona-se esta harmonizacao entre arte e
ciéncia pela mediagao do desenho. Viga mestra da arte, o desenho afianga
através da geometria um olhar certeiro capaz de corrigir, senao esquivar-
se, do malior nimero possivel de enganos perante o que é visto. Esta arte
desenvolve-se na garantia da l6gica da ciéncia. O Liceu justifica seu esforgo

1°Rodolpho Amoédo, O Mestre, deverfamos acrescentar, en Kosmos, 1905, n. 1.

1%Benjamin pontua esta relagio entre a poética bandeleriana e o seu leitor; a poesia
suaviza a angistia dos choques vividos pelo homem modernc na metrépole; norieando,
assim, essa experiéncia que exarceba a psique. In Alguns Temas em Baudelaire, benjamin,
05 Pensadores, S.P., Abril Cultural, 1983,
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e conquista civilizatérios porque em si mesmo argamassa a continuidade
deste n6 ciéncia-arte:

“A arvore da sciencia pdéde abrigar o mundo inteiro, e para que
isto se realize, para que hymmos de triumpho da sociabilidade
fraternal, procuremos desde ji assentar sobre seguros alicer-
ces as bases deste edificio monumental, antes que o desanimo e
inercia em que vivem os artistas, e que lavra como um miasma
devastador, extinga de uma vez a musa brazileira.

O desenho, esse precioso ramo dos conhecimentos humanos,
tao necessario a todos os individuos como a escripta, € en-
tre nés completamente ignorado, ndo obstante a sua qualidade
graphica. Trés ou quatro pessoas o sabem, trés ou quatro o
comprehendem”.

A seguir arremata, expondo a ligacao com as artes:

“Ninguem hoje ignora que as bellas artes sao o influxo de todas
»17

as industrias, as bases de toda a perfeigao manufatureira

Neste sentido, concorre a fala de Rui Barbosa!®, vangloriando o ensino
do desenho e a sua propagacao a fim de expandir a fabrica como fonte de
riqueza e simbolo do universo capitalista no pais, sem desfazer-se da arte.
Para este autor, isto “é uma exigéncia da atualidade mais atual” {p. 49).
Anos depois, num depoimento, Eliseu Visconti, um pioneiro na incursao
pelo Art Nouveau, combate para que o desenho entremeie-se ao ensino,
avivando a capacidade intelectiva do discipulo?®,

Anterior a esta alianca arte-ciéncia, a geometria, emergia, no Brasil,
como um conhecimento que assegura a precisao da imagem; a georetria
comporta-se enquanto um recurso a disposicao do artista. O desenho, orde-
nado por esta geometria, remete diretamente a construcao da imagem. Nao
se trata apenas, como nas posturas do Liceu, de Rui Barbosa ou de Eliseu

17Discurso pronunciado na reunido que organiza o Licdu, no edificio do Museu Naci-
onal {23/nov./1853). Publicado na Revista Braril Artistico em 1853. Reproduzido no
relancamento da Revistz em 1911, n. 1, p. 18.

120 Desenho e ¢ Arte Industrial, R.J.. 1882, proferido no Licéu.

¥In Costa, A., A Inquictagdo das Abelkas, R.)., Pimenta e mello, 1927, p. 79.
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Visconti, de facilitar o entendimento por parte do leitor ou da serventia do
desenho no embelezamento das formas da mercadoria. Antes, a geometria,
este artificio, participa da prépria elaboragao imagética.

A titulo de diferenciagao do topos da geometria, convém mencionar um
oplisculo de 1845, demonstrando o modo de aprendizado da construgao
figurativa. Iluséo de Optica®® ensina aos leitores as cores e a variedade do
colorido presente em algumas paisagens especificas: a calmaria, a trovoada,
o vento, os vapores, o relampago e o fogo. As cores definem-se no interior
do atelié enfocando determinados fenémenos que embaragariam o pintor
caso fossem tomados por si mesmos. Assim, em [llusdo de Optica o artista
exime-se do enfrentamento direto com estes fendmenos {o visto) e com a
variagao cromadtica provocada pela luz. O artista n3o pinta o que vé ou
aquilo que lhe sucede na sua subjetividade diante de tais fenémenos; longe
disso, as cores organizam-se nao nos préprios fendémenos mas na palhéta do
artista, no interior do atelié.

O texto acima citado modula-se por um didlogo travado entre o Génio
e o Pintor. O Génio revela um método ao aprendiz e, ao fim deste en-
sinamento, o discipulo torna-se Pintor, ascendendo & arte através de um
ente abstrato, & beira do transcendente. O Génio recomenda assiduidade
a4 Academia e exige que se saiba pintar tanto interiores quanto paisagens.
Paralelamente, o Génio enfatiza o uso da modelo desde que o Pintor con-
sidere que tais modelos variem segundo o clima e a nagdo. Al, o Génio
sublinha a pertinéncia das cores destes determinantes {clima, nagao), pois
cada nagao tem o seu modelo correspondente, especifico, o seu tipo.

O Génio insiste numa pratica de interrogacoes entre o Pintor e a natu-
reza, nunca um confronto com esta. Por isso, se acaso for impossivel achar
um modelo asiatico no intuito de pintar um asiitico, o Génio aconselha a
pesquisa em bons livros.

Por sua vez, o Pintor concorda plenamente com as orientagoes do mes-
tre. N2o obstante, manifesta sua angistia quanto a desvendar um modo de
representar o corpo humano; afinal, embasado em qué desenha-se tipo, qual-
quer tipo? A primeiralicao do Génio revela e frisa a necessidade de conhecer
geometria, pois a figura deve ser tragada em cima de linhas geométricas. O
Génio prossegue arrolando a passagem da confecgao do corpo humano:

20Jardim, J.F.G. Hllusdo de Optice, R.J., Typ. Imp. de Francisco de Paula Brito, 1845.
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a) desenho dos ossos, sendo que na primeira parte detivera-se em fazer uma
sintese das proporgoes do corpo humano
b) o nome de cada osso
c) exercicio a partir do modelo.

Desta maneira, o escrito mapeia os aspectos capitais do pintor e cita os
instituintes do visivel:

“Nao hé ponto visivel sem luz

Nao ha ponto visivel sem forma

Nao ha ponto visivel sem cores

Nao h4a ponto visivel sem distancia

Nao ha ponto visivel sem instrumentos”.

Este debate a propoésito do modo de formular uma representagao plastica
desponta diversamente em cutros pontos da Academia?!. Numa aula inau-
gural, Homem de Mello afirma que para ser bom pintor faz-se necessario o
dominio da técnica entrecortado a um conhecimento conceitual do “genero”,
da “escola”, por exemplo. Tal dominio impregnando o artista diferencia-o
do artesdao, pois este ultimo restringe-se a técnica. Essa preocupagao no
que tange 4 formulagio da imagem transparece num epigono da Academia,
Victor Meirelles. O quadro durante a sua confeccao implicava, para este
artista: lo.) fazer um esboceto, 20.) desenhar a carvao e a crayon, 3o0.)
combinar os desenhos e pinté-los na tela e a claro e a escuro, 40.) colorir.
Quanto a este quarto item, Modesto Brocos detalha:

“0O velho mestre com a intensao de facilitar a tarefa do colorido,
que tao grandes dificuldades oferece aos principiantes, nos fazia
executar, na palheta, series de combinagoes de diversas cores,
o que nos tornava conhecedores de certos effeitos e muito nos

?1Mesmo fora da Academia nota-se esta inclinagio pelo estudo do visivel. Na R. do
Hospicio, onde Belmiro reside durante os anos oitenta, existe uma oficina de Instrumentos
Opticos {fundada em 1836, direciona-se para optica em 1846), que pariicipa da Exposicio
Nacional de 1886 com um Catélogo préprio assinado por José Maria dos Reis. Neste
Catdlogo {R.J., Typ. do Commercio, 1886} apresenta o aperfeicoamento de onze instru-
mentos com o fito de melhor ¢ mais nit:damente captar a imagem ou construi-la mais
precisamente. Este aperfeicoamento, segundo o autor, concorre para:e comprova a marcha
do progresso.
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auxiliava no trabalho™?2.

Engendra-se de maneira profusa, no bojo do ensino académico - a pa-
ternidade da obra belmiriana — uma preeméncia de estudar e estabelecer
o modo de confecgao da imagem, interrogando o método a ser seguido.
Esta pratica resulta numa nocao de empiria preponderante neste elenco
de artistas brasileiros oitocentistas; estes artistas majoritariamente tendem
ao carater iconografico da arte. Coloca-se igualmente no horizonte a 1nqu1e-
tagao sobre o modo de representar o ser humano, a personagem lmagética.
Privilegia~se no espectro destas personagens a construcao do sujeito perti-
nente ao povo e a nagao, entendida como uma especificidade contraposta
ao cosmopolitano reinante, sem contudo comprometé-lo ou denegi-lo. A
elaboracao da representaczo do tipo humano refere-se a uma espécie de
abrangéncia e/ou decorréncia do preceito que perscruta a fatura da ima-
gem. Nao basta rastrear e dotar de densidade figurativa o tipo do pais,
indaga-se a prépria maneira de vislumbré-lo e edificd-lo. O tipo classifica e
cria um geral que abarca os sujeitos sociais, bem como preocupa-se em aden-
sar tals sujeitos com a sua propria atualidade, o momento de sua existéncia
no real. Desta forma, esta logica do tipo concorre para o esvaziamento
do peso, da determinacao e da dignidade do passado e do transcendente
enquanto coordenadas da represeniacao plastica.

Joao Zeferino da Costa, mestre reverenciado por Belmiro, localiza na
geometria®™ o meio eficaz de erigir a personagem. procedimento este gue
nas maos dos caricaturistas adquire o teor de fipe. Nao & toa, o promotor
da publicacao deste texto de Zeferino da Costa serd um caricaturista — Raul
Pederneiras —, ou seja aquele gue prima pela formulacao de um tipo ou o
que ao agravar os caracteres de um individuo viabiliza a alusao, fixando,
assim, uma identidade®

%2 A guestdo do Ensino das Aries, R.J., 1915, p. 9. Acentue-se este exercicio incidindo
na variedade cromditica realizado na palheta e como este aprendizado deve ser importante,
pois ao propugnar uina reorganizagao da Academia, Modesto Brocos recorda e cita esta
forma de pintar. Por outro lado, reitera a relevincia do desenho porgue ensina ao olhos.

2% Joao Zeferino da Costa sucede V. Meirelles na cadeira de Desenho. Morales de los Rios
{op. cit., p. 91), szlienta que designava-se para esia cadeira o professor consensualmente
consideradc ¢ mais competente. Tal posigio repercutia inclusive na esfera deciséria da
Congregagao da EN.B.A.

2#Quem hoje desassocia Rui Barbosa da imensa cabega que a caricatura Ihe imputou?
Belmiro concorre para esta acepgio, veja-se Bindculo, 6/maio/1882.



Binéculo, 6/maio/1882, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



No inicio de Mecanismos e Proporgées da Figura Humana, Joao Zefe-
rino da Costa privilegia a adequagio arte-ciéncia, delimitando ai o lugar
de conhecimento do qual enuncia. A par disso, confessa duas procedéncias
deste escrito: de um lado, ele sintetiza a longa pratica de ensino em sala
de aula. Por outro lado, embasa-se numa gama de monografias nucleadas
no desejo de decifrar os principios figurativos do corpo humano. No en-
trecruzamento destes saberes, o autor articula a sua nogao de personagem
imagética.

Zeferino da Costa declina entre as monografias a que mais lhe influen-
cia, Charles Rocher (Professor de Antropologia nas Belas Artes de Paris),
no tratado O Protéttpo Humano. A virtude deste trabalho residiria na ex-
celéncia com que determina a medida da altura do individuo, embora seja
insuficiente quer a respeito da definicao da largura e do diametro, quer por
desaperceber-se das diferencas cronolégicas e sexuais do individuo.

O autor objetiva um método que capte o ser humano em sua totali-
dade sob a égide do bindmio equilibrio-proporgao, respeitando, porém, as
varidveis peculiares a cada ser, ainda que evite o equivoco e a distorgao. Ao
conceber o método, ele colabora na consolidagao de um senso de “normali-
dade”, reputando-o enquanto um dado natural do ser humano, escoimando
o seu processo de elaboragao. Dito de outro modo, tais seres humanos nao
estao a deriva ou provém da natureza, antes trata-se de um artificio que os
abarca e nomeia:

“Em suma, é para ter o artista na mente um guia cientifico,
média e aproximadamente exato, sobre o natural do homem
bem conformado e nao cair no exagéro, ou na caricatura, pois,
tddas as coisas formadas sem proporgoes nao podem apresentar
a0 espectador judicioso, beleza e graga, como, por exemplo,
as colunas muito finas ou muito grossas, muito compridas ou
curtas. Manifestdmente nao sao belos os anoes, os gigantes, os
corcundas e aleijados apesar de serem igualmente homens” (p.
18).

Buscando um método que se reja pela exigéncia do binémio proporgao-
equilibrio, o autor divide o texto a fim de apresenta-lo. Primeiro, atém-se ao
esqueleto e, noutro momento, discorre a respeito do revestimento muscular.
Zeferino da Costa, ensina a serventia da linha vertical, horizontal, obliqua,
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aliando-as aos dngulos (reto, obliquo, agudo) que num esquema esbogam
o mais elementar e sintético dos componentes que integram o individuo.
Nesta dobra elementar-sintético ancora-se a forca pedagégica do desenho.

Charles Blanc, autor de uma das monografias analisadas por Zeferino
da Costa indica o significado emocional, psicolégico das linhas catalisadas
na imagem do ser humano:

“Con observar las tres figuras aqui reproducidas (...) se per-
cibirdn de immediato las tres esenciales. La figura central, de
lineas horizontales, caracteriza la serenidade, la esquerda, de
lineas ezxpoanstvas, expresa alegria, la derecha, de lineas conver-

gentes, responde a un sentimiento de tristeza”?.

Apegado a necessidade de construir a representagao plastica do ser hu-
mano, Zeferino da Costa localiza o centro da gravidade do corpo, a sua
linha de direcao conforme o movimento empreendido, ponderando sempre
que refere-se a0 corpo em repouso sobre o solo em linha vertical. Somente a

2%In Gramdtica de las Artes del Dibujo, Buenos Aires, 1951, p. 34.Charles Blanc atua
como critico ma primeira metade dos oitocentos, desenvolvendo trabalhos a respeite do
desenho, da cor, das artes decorativas e atribui ao artista um papel demidrgico na arte,
pois ele — artista — exerce o dominio da tela, do quadro.
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partir deste a priori, possibilita-se geometrizar a apreensao e representagao
do ser humano. Compara-se, rapidamente, a justificativa desta posigao,
Zeferino da Costa escreve:

“As medidas de proporg¢des {...) s@o todas reais e somente
apreciaveis, com rigor, nas figuras, cujas posigoes sejam pa-
ralelas ao plano vertical e néle projetem geometricamente as
dimensoes exatas” (p. 73).

Zeferino da Costa tem o zelo de solucionar a auséncia deste fundamento
recomendando a confecio de um escorgo. Por seu turno, Charles Blanc
esmiuca essa imprescindivel verticalidade:

“El cuerpo humano, vertical con relacién al suelo, es la prolon-
gacion de um radio del globo terriqueo perpendicular al hori-
zonte. Arrancando del cientro de la tierra, el eje de ese cuerpo
va a perderse con los cielos. Esa linea vertical del eje divide
al cuerpo humano en dos partes, perfectamente simétricas” (p.
27).

Expostas as premissas, Zeferino da Costa assevera que qualquer al-
teracao de alguma destas varidveis constitutivas da persona muda o re-
sultado final, por exemplo, ao alargar a posicao das pernas (ou melhor, o
angulo entre elas) aumenta, consequentemente a base, tornando-se esta a
posicdo precisa para “lutadores” e “atletas” (p. 37). O autor explana a res-
peito destas varidveis para cada sexo e etapa da vida humana, distinguindo
um adulto de um recém-nascido. A auséncia de uma destas varidveis re-
mete a outra natureza da personagem, como no caso da gravidade nula que
gera figuras simbélicas (querubins, deuses, anjos, etc), porém mesmo estas
figuras mantém as linhas de diregao visto que sem estas a “figura ficard sem
movimento e sem vida” {p. 43).

Enfocado e detalhado o terreno no qual se movimenta, o autor pres-
creve as medidas elementares do homem. Encontra-se a altura na justa-
posicac de oito cabegas, sendo a medida da cabeca tomada de um homem
em prumo. A circunferéncia tragada ao redor deste homem perfaz dez
cabecas de didmetro, montando, assim, um octégono perfeito e uma linha’
horizontal airavessa a metade deste corpo, incidindo sobre o umbigo. Nesta
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representagao plastica forja-se um termo médio do ser humano que vetoriza
a formacdo e obra de Belmiro. Anteriormente, Charles Blanc denominara
este termo médio de tipo, este consistiria no préprio resultado do conheci-
mento artistico:

“Es aqui donde se revelard la superioridad del arte. La natura-
leza, en effecto, no produce més que individuos; el arte se eleva
a la concepcién de la especie. Vemos sobre la tierra arboles, ca-
vallos, jamas al drbol, al cavallos. Vivimos con hombres cuyos
nombres son Pedro e Juan, pero nd encontramos a ese personaje
sin nombre que es el hombre. Los leones pueblan al desierto,
pero esa imagen de la fuerza majestosa, del Jupiter animal de
la que hemos hecho el léon, no vive sino en el granito o en el
marmol. La especie es por consequente una creacion del arte.
Comparando millares de individuos distintos, el arte diferencié
sus formas genéricas y sus formas accidentales.  Reuniendo lu-
ego esas ragos esenciales, fijé su caracter invariable compuso con
ellos un tipo” (p. 14).

Zeferino da Costa discorda de Charles Blanc quanto a medida da cabega
a ser empregada, contudo, ambos detém-se e enveredam pela mesma pro-
blemética, qual seja: a formulacao imagética do corpo humano, evitando o
carater circense e disforme. Tonifica-se a acepgao —entranhada na alianga
arte-ciéncia ~ de que o resultado desta elaboragao torna-se um tipo retirado
do universo empirico existente. Todavia este.tipo é reiterada e laboriosa-
mente, engenhado por um projeto oitocentista preocupado em discernir e
classificar sua realidade social. No transcorrer do tempo histdrico, estes
tipos erigem-se em chaves de compreensac deste universo empirico, deste
real. Ainda neste século XIX, procura-se o tipo do povo entrelagado a
Nagao recém-formada, sendo o povo a sua melhor encarnagao. Esta relagao
povo-nacao desdobra-se da inguietacao e do esforgo da Academia de Be-
las Artes em dotar a nagao brasileira de uma histéria {vide Capitulo 1),
pontificando-a nas suas producoes figurativas. O século XIX institui o tipo
quando julga que o abarca. Mutalis mutantis, em G. Duque, a escola bra-
sileira espelharia o homem brasileiro, bem como a escola flamenga daria a
conhecer o homem framengo.
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Esta questao vetoriza a obra belmiriana, seja na caricatura seja na sua
produgao pictorica ou escultérica. Tal nogao exige um exercicio constante
de observacao por parte do artista, do que se desenrola ao seu redor; so-
mente assim poderé o artista alfinetar a sociedade em seus ridiculos ao expé-
los. Esta atitude do caricaturista contém, na malioria das vezes, uma reco-
mendagao, um alerta, até um ligao implicita e sutil ao leitor, quando nao
assume o carater pedagogico do “Theatro de Bonecos” do Joao Minhéca,
onde a platéia consiste nesta massa popular.

Calixto, outro caricaturista, afirma esta presenga e veeméncia dos ti-
pos em Caricature das Caricaturas de diversos Caricaturistas {Tagarela,
17/maio/1902), onde declina e identifica os tipos préprios dos caricatu-
ristas cariocas, seus contemporaneos. Citando Belmiro, entre outros Ca-
ricaturistas, Calixto recorre a um tipo feminino arredondado, gorducho,
recortado em seu perfil por um traco fino. Essas mesmas caracteristicas ar-
roladas neste tipo feminino reaparecem na personagem feminina o guarda
tenta agarrar e lhe escapa devido ao seu volume emn O Namoro do Guarda,
um entretenimento amoroso cuja formulagao regrada encontra-se em Bom
tempo (ou Idilio Campestre), (1893). A personagem assinalada por Calixto
aparece como uma espécie de ancestral, experiéncia primeira, um esbogo de
Manuela {também nao se pode negar as afinidades entre este 1iltimo e Estu-
dos de Nu Feminino (1917), sobretudo a propésito da posigdo da modelo).
Belmiro dedica-se, ao longo dos anos, 3 feitura minuciosa de uma obra, por
isso, na tela e na caricatura registrada por Calixto, o espectador se depara
com uma protagonista feminina de formas dilatadas, particularizada pela
opuléncia das carnes.

Belmiro conhecia a feminilidade vincada pelo Art Nouveau, delineando
figuras fermnininas mais esguias, alongadas e magras, acentuando a elegincia
e aludindo a leveza através dos movimentos. Os desenhos da Revista Mo-
derna e do Jodo Minhéca {1901) exprimem essa acepgao feminina que ecoa
nas saias, na cintura de vespa, na sinuosidade, na simplificacao das for-
mas de Dame a la Rose. Entre o tipo arrolado por Calixto e esta dltima
personagem feminina citada hd quase um contraponto, um espelho inver-
tido, o molde e seu avesso, todavia as duas constituem, sem fundir-se, um
parametro de mulher. Além do mais, reforca um trinsito interno na obra
belmiriana jd aventado no Reirato do Poeta Alberto Oliveira.

A mulher instaura-se num assunto crucial nas produgdes de Belmiro, um
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Tagarela, 17/maio/1902, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



Bom Tempo (ou Idilio Campestre), 1893, Museu Nacional de Belas
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tema inédito para este século de Madame Bovary, que descobre dispares po-
tencialidades no feminino. O século XIX transforma-se em amante desta
sedug¢ao, pois, numa ponta, a mulher entroniza o reino dos instintos, o de-
satino que suscita no apaixonado {“Miss Fatalidade” de G.Duque pertence
a esta série). Na antipoda, a mulher faz-se senhora do lar, reguladora do
espago doméstico, responsavel pela educagao de seus filhos e, no férum
coletivo, pelos filhos da nagao.

Neste leque, Rui Barbosa salientava em seu discurso no Licéu {Belmiro
fora Professor de Desenho de Figuras),‘duas forgas capitais, dois agentes
da educacao: o desenho e a mulher.DDiz Rui Barbosa:

“Ora, 2 mais inelutavel de todas as influencias que attam sobre
a formacao da natureza humana, em todos os seus elementos, €
a mulher. Mae, amante, esposa, filha, mestra, ela é a explicagao
do individuo e da sociedade”.

O Liceu encarrega-se de retirar a mulher da minoridade intelectual, dai
a exaltacao de Rui Barbosa a mais este préstimo desta instituicao. Alguns
poetas nas vizinhancas de Belmiro enaltecem este papel do Licéu junto a
mulher na coletinea Sociedade Propagadore das Bellas Artes*®. Bethen-
court da Silva, fundador desta instituicao, advoga esta tarefa:

“Na Escola do pdvo, entrai meninas
Aqui se vive a luz do entendimento
Nos altares da Arte, crepitantes
S6 valem as belezas do talento”.

Consoante a esta empreitada, tem-se os louvores de “Licéu Feminino”, po-
ema de Arthur Azevedo e o préprio B.Lopes corrobora para o estabeleci-
mento desta opiniao edificante em O Licéu:

“Ha pouco mesmo, a mulher,
Essa Valkiria do Atlintico,

Era o capricho romantico

Para um idilio qualquer

Nzo tinha um traco de ESTER!

26R.J., Oficinas Gréficas do Licéu, 1946.

159



Ideando a vida inteira

Ou flores de laranjeira...

Os dias de resicler...

E o claustro, o claustro medonho,
QOu vinha cortar-lhe o sonho,

QOu era o sepulcro seu...

Hoje é coisa diferente:

Tem a mulher, finalmente

Novo horizonte — o Licéu”

Belmiro nao passa imune a esta pregacao do Liceu de trazer a mulher a
uma condicdo intelectiva mais ativa, despertando-lhe a razdo, o que nao
implica em anular a sedugdo causada por ela.

O tema do feminino atravessa a obra belmiriana desde um simples
exercicio Estudo de Academia — Nu Feminino (1884), abrangendo a natu-
reza morta Vesos com Flores (1893), onde a modelo concorre em tamanho
com o vaso, ainda que dispostos na diagonal. Em 1893, com a mesma
modelo, Belmiro realiza A Tagarela e Vendedora de Fésforos, ambas per-
sonagens comuns. A primeira com uma vassoura projetada no espago ao
lado da protagonista, no entanto a vassoura fica diminuta tanto por perder-
se num fundo escurecido (que contrasta com o branco do avental) quanto
minimiza-se perante o sorriso, o encanto, da feicao desta rapariga. O fe-
minino ressurge no flagrante do estado emocional de Amuada (1905/1906)
repetindo a pincelada curta que impoe uma certa textura aos objetos.

Sua preferéncia pelo motivo feminino desdobra-se na galeria de Retratos.
Um deles sonega ao espectador a identidade da eleita, sabe-se apenas que
se trata do Retrato de Mulher com Chapéu de Flores (1897), sendo estes
acessérios da elegincia mencionados pelas manchas de cor, predominando
o verde dos olhos, da blusa e ao fundo. O artista privilegia o “chapéu com
flores” no titulo por se referir ao elemento imagético em que envereda pelo
novo, aproximando-se da experiéncia impressionista. Mais dois retratos
salientam-se devido ao tratamento dispensado a elaboragao figurativa.

O Retrato de Hortence Aubert (1927/1928) prima pela concisao, levando
o espectador a entrever uma fei¢ao trangiila, imével e resoluta; conformada
numa astiicia de justaposigao da vertical e horizontal. As pinceladas em
sentido vertical na parede em contraposicao a mesa verde e os frisos hori-
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Vendedora de Fésforos (Itdlia), circa 1893/1894, colecao particular.



Amuada, circa 1905/1906, colecao Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora.



Retraro de Mulher com Chapéu de Flores (Paris), 1897, colecao par-
ticular.



Retrato de Hortence Aubert, circa 1927/1928. colecdo particular.



zontais do volume arquitetdnico atrds da modelo, sendo que o friso menor
é reiterado, mais acima, na contigiiidade da parede. H4 uma economia nas
cores e o verde da mesa possue algumas pequenas manchas de azul, tal
qual um reflexo empalidecido da parede e do lago. O bibeld, ao lado da
retratada, nao abala a harmonia da composicdo, pois suas formas sao tac
concisas quanto as da personagem, repetindo em menor escala o formato
do busto desta mulher. )

Esta preocupagao com a elaboragao do retrato de modo simples, sintético,
mas que transmite ao espectador uma compreensao dos dnimos da pessoa
enfocada também emerge no Retrato de Lawrence Palmyr Martignet Par-
reiras (1922). Um rosto de frente, com o corpo de lado, sentada e apoiada
com o brago esquerdo numa mesa. A impressao de que o corpo estd incli-
nado reforca-se através de uma estreita faixa diagonal confeccionada pela
mesa e aliada a profusao cromadtica escurecida pelo preto onde o brago di-
reito e parte do busto se perdem. O ritmo das cores reina na pintura: a
distin¢ao do negro e de um alaranjado dé-se & esquerda do quadro, onde
o negro acompanha a cor do cabelo da modelo, e esse alaranjado torna-se,
harmonicamente, um tom mais claro, mais suavizado, do marrom da blusa.
As roupas destas duas senhoras concorrem para o cardter sintético, despido
de acessérios. Elas sao tao simples quanto os tons que as revelam, porém
esta simplicidade harménica distancia-se do vulgar, antes denuncia o quao
reflexivas e penetrantes sao.

Distingiie-se umn quadro em virtude da subordinacao do tema a cons-
trugdo figurativa. Nele, o assunto é decifrado num jogo de circulos tracados
pelo compasso — Mulher em Circulos. Nio se trata de uma incursao de
vanguarda elaborando os objetos a partir de cones, quadrados, retingulos,
enfim uma gama de figuras geométricas. No casc de Mulher em Circulos
estes circulos nao constréem uin objeto, antes revelam-no ao fundo. Mesmo
al o objeto entrevisto é uma mulher, mais exatamente o seu rosto. Este “di-
vertissement” de Belmiro com a deconstrucao imagética nao deixa de expor
um assunto, umn elemento realmente visto, embora, a primeira impressio,
o motivo fique camuflado.

O tipo feminino presente marcadamente na producao pictérica de Bel-
miro enfeixa varios vetores: as pregacoOes e pratica pedagégica do Liceu des-
tinando um ensino particular as orfas, o novo papel da mulher, colocando-a
na categoria de um tema inusitado no campo das artes. Nao mais uma ale-
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Retrato de Lawrence Palmyr Martignet Parreira (segunda esposa
do pintor Antonio Parreira}, 1922, Acervo Galeria de Arte, Rio de Janeiro.



goria, uma mengao a algum transcendente, ela passa a valer por si mesma,
tensionando-se com suas idiossincrasias, por exemplo, o fascinio que car-
rega consigo. Afinal, como entendé-la? A esta inquietacdo Belmiro nao
responde, nao diagnostica uma conduta a mulher, ou melhor elege-a &
condicao de uma presen¢a em sua obra. A interrogagao metamorfoseia-
se em matéria-prima de sua criagao. Ao manter a lacuna da indagagio,
Belmiro nao mumifica o tipo feminino.

Outro fundante deste paradigma do tipo sedimenta-se na caricatura,
interseccionada com os conhecimentos artisticos centrados na Academia. A
caricatura apregoa o seu esteio no observagao direta da realidade. Interno a
este principio da observagao direta, Efeitos de Sol consistiria no resultado
formal do enfrentamento deste artista com o objeto visto. A tamanha
viruléncia com que a luz incide dificulta a precisao do motivo, confundindo-
o com os objetos dispostos em suas imediacoes?’. Apesar das diferencas
formais entre esta experiéncia impressionista de Efettos de Sol e a precisao
no trago requerida pela caricatura, positiva-se em ambas um fundamento
comumn da observagao, tornando legitimo o embate do artista com o seu
universo, seja na instantaneidade de uma impressao, de um fenémeno visto,
seja na apreensao detalhada de uma personagem das ruas do Rio de Janeiro.
Introduz-se uma necessidade do artista deparar-se com o objeto, com o
fenomeno em si, enfatizando, assim, a diferenga entre o sujeito e o objeto.

Deve o artista, na caricatura, através dos tragos fisionémicos, ampli-
ficados ou abreviados, alvejar um individuo; procedimento este que nao
descarta a possibilidade até de elogid-lo, por exemplo, a “Galeria”, publi-
cada na contracapa do Rataplan, onde se exibe retratos de “senhoras” e de
“homens distinctos, cujos meritos tornam objecto de justa admiracio”?®,
No escarnio ou no louvor, a caricatura molda uma identidade da pessoa ou
do costume assinalados.

Intensifica-se o senso de observagao mediante o estatuto de aufericao

2TTalvez se possa apontar algumas afinidades entre Efeitos de Sol e Bom Tempo: apro-
ximadamente das datas de execugo; a semelhanca das personagens femininas incluindo
at suas vestes; a comporigio , com uma protagonista ou ¢ seu conjunto ac centro e um
funde aparentado. A grande diferenca reside na luz e nos seus efeitos, atvando sobre a
matéria vista modifica o que € visto pelo artista. Por isso, os titulos sublinham as condicoes
climiticas que determinan a luz.

28Rataplan, 1886, n. 1. Belmiro é um de seus fundadores.
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Tfeitos de Sol (Italia). 1892, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de

Janeiro.



da verdade cristalizado na ciéncia, pois esta 1ltima erige a observagao a
uma particular importincia enquanto instrumento do conhecimento. A ob-
servagao na caricatura belmiriana parte do real, no entanto nao se adstringe
ou se compromete a repeti-lo fielmente, de outro modo ela busca captar e
demonstrar a fragilidade da mecénica deste real, sua faceta corroida. O
mal, o perigo, o abominado, o desregulado nao pertence a esfera do ar-
tista, porém habita o bojo desta realidade, dai a preeméncia do treino e do
aperfeicoamento dos sentidos da caricaturista. Resultando numa espécie
de dominio do caricaturista frente a realidade ao conseguir percebé-la para
além de um olhar comum e ligeiro. Um desenho no Joao Minhéca, assi-
nado por Belmiro, apresenta um espetaculo teatral®® procurando elucidar
ao piiblico o jogo de marionetes inerente na politica, por isso conclama a
populacao:

“Vae comegar o espettaculo! Vae comecar a funcgao! Chegae,
povos de Botafogo e de Catumby, da Copacabana e do Sacco do
Alferes” (19/jan/1901).

Por um imperativo légico ja designado por Charles Blanc, dilata-se este
processo constitutivo do tipo quando ele agambarca os elementos psiquicos
e emocionais do ser humano e os incorpora as criticas desferidas. A linha
dotada de teor moral, emocional ji se encontrava em Charles Blanc, agora,
a linha abraga e funde-se a uma condigao subjetiva do ser humano. Por
decorréncia, e por referir-se a uma subjetividade da qual todo e qualquer in-
dividuo é investido (faz parte da propria natureza humana}, este acréscimo
do tipo viabiliza, entao, que tudo seja expresso e comunicado. Tudo torna-
se inteligivel a todos, engendrando uma fantasmagoria da existéncia de um
leitor universal, o povo®®. Por prolongar-se e afetar até geragoes futuras, a
caricatura adquire o estatuto de documento historico irrefutédvel para este
século XIX, na medida em que desvenda, através da observagao de um

2%%is o lema desta pega:
“Theatro Alegre de Bonecos Vivos
Exibigao aos sabados
O drama na scena nio anda a matroca...
Nio sov Philomena
mas, sou Joao Minhéca”, (1901).
3°R1bezro, RI,A Fﬂosoﬁa Politica na Histéria, in Revista de Filosofia Pohnca, Porto
Alegre, LPM, 1985, n. 2.
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olhar armado e treinado, pela ciéncia inclusive as mais cruéis ou ridiculas
verdades de sua contemporaneidade. Frei Pedro Sinzig®'perquire o olhar
do caricaturista:

“Formam até mesmo as caricaturas farto manancial de consulta
para o historiador, que nella encontra por ellas registrado tudo
quanto na época respectiva mais fortemente haja preocupado
os espiritos” (p. 93).

Semelhante prodigio da imagem que desenha n3o apenas a materiali-
- dade de uma sociedade mas enreda e decifra o espirifo social defende Raul
Pederneiras numa Palestra no salao dos Empregados do Commercio a 17
de junho de 1911.

“Aos olhos de quem pensa, ao pensamento de quem vé, a ima-
gem, mal feita e grosseira embora, é uma revelagdo, é uma de-
nuncia dos sentimentos e dos costumes de uma época, a gravura
e dos costum es de uma época, a gravura popular, alegre ou co-
movente, tem um considerdvel alcance histérico e social. Por
ella alcancamos o retrospecto das alegrias e dos temores mo-
raes de nossos antepassados; por ella mantemos em permanente
comunicagao as tradides de épocas inteiras”.

Neste. combate em prol da verdade empreendido pela caricatura, Raul
Pederneiras insere e cita Belmiro. Esta fungao renitente da caricatura em
esbogar a corrosao social colocava-se em meados do séc. XIX. Os periédicos
satiricos reivindicavam para si a tarefa de esclarecer & esfera do piblico, a
politica. O Jornal Comédia Social, em 1870, expunha o seu programa:

“A Comédia Social, tem por fim procurar a educagao do povo
e sua regeneragao physica, intellectual e moral, (sic!} reivin-
dicar seus direitos e interesses legitimos até hoje desattendidos
e habitd-lo por uma transigao lenta e pacifica a governar-se a
si mesmo e fazer do Brasil uma nacao grande e respeitada. O
meio que emprega é a caricatura, a critica satirica dos vicios e

314 Caricatura na Impren:sa Brasileira. Contibuigéo par um estudo histérico social,
Petrépolis, Typ. Vozes de Petrépolis, 1915
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abusos que corroem a nossa sociedade, da corrupgao, da des-
crenca, da intriga, da mentira, da indoléncia, da ignorancia e
do charlatanismo, da luta eterna do bem e do mal um humilde
porém apéstolo do bem”32.

Tais periédicos desenvolvern uma prética de fazer-se acompanhar, na
maioria das vezes, por alguma personagem encarregada de espreitar, vigiar
e divulgar o dissimulado na teia social - a jovem e seu binéculo; o moleque
e um longo pinceel cujo peso mal consegue arcar. Paulatinamente, estas
personagens tornam-se mataforas dos periédicos, um signo de sua identi-
dade.

O empenho em beneficio da Nagao proclamado pela Comédia Social
também edifica-se no escopo de outro peridédico, a Comeédia Popular. Pri-
meirc jornal onde Belmiro atua, ao lado de seu mestre Souza Lobo. A
Comédia Popular propoe-se, na mesma linha da Comédia Social, em seu
primeiro editorial:

“Saccudir a caspa da politica, foi e serd a bissola de nossa
uniformidade” (1/set./1877).

Mesmo desvincithando-se da violéncia, o efeito das gargalhadas, do riso,
é imenso na medida em que atinge a compreensao, o intelecto, do outro
transformando a caricatura numa arma eficiente. Esta metafora do combate
entoa a onomatopéia dos “r’s no som reverberado pela percussao do tambor
em Rataplan (1886}, pois “Rufando, exaltard o que de ser exaltado for
digno. E rufando, arrufard o que a toque de caixa deve ser corrido. E
portanto Rrrrataplan!”

Se o Rataplan pretende trazer i tona alertar quanto aos riscos e mazelas
sociais (em diversas ilustragdes, o soldado segue rente o desenrolar da agao
enfocada, afirmando-se ao nivel do foco narrativo que delata), o Binéculo,
no qual Belmiro trabalha, atenua o tom de animosidade, embora prevaleca
a distincdo da caricatura em virtude da sua imparcialidade:

“Criticando com jovialidade todos os factos, o BINOCULOQ sera
levemente satyrico e hade, dizendo sem ambages a sua opiniao,

32A¢. In. Cotrim, A., Pedro Américo e a Caricatura, R.J., Eds. Pinakotheke, 1983, pp.
28-30.
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Simbolo do Jodo Minhéca, 3/agosto/1901, Biblioteca Nacional, Rio de
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constituir-se e firmar-se echo imparcial e independente de todas
as verdades” (1881, n. 1).

O Binéculo escolhe para simbolo uma personagem feminina que porta o
binéculo pelo qual aproxima e amplia as tramas sociais. Aqui, o Binéculo
ocupa © mesmo lugar de recurso de observagao que o microscopio nas
ciéncias: ele da a ver.

O Joao Minhéca, de propriedade de Belmiro, enuncia o objetivo do
jornal:

“O Joao Minhéca espera que o ca:stigal Laet recebe humilde a
tocha convincente do Tosta.
depois, é sé riscar um phosphoro et luz jact est”>.

Mesmo urn jornal satirico que inicie suas atividades sem uma personagem
que o entronize, acaba por encontra-la, como se fosse um trajeto natural
do periddico, um desenvolvimento intrinseco a nocao de progresso e nao
uma tendéncia epistémica. A Revista Ilustrada que visa “Fallar a verdade,
sempre a verdade, ainda que por isso me cdia algum dente” (1876, n. 1),
nao possuja nenhum signo de sua proposta. Dr. Beltrano, féra no comecgo
de 1876, um protagonista das histérias ilustradas no entanto, ao final do
ano, sedimenta-se na condi¢io de simbolo deste periédico®®.

O confesso desejo dos caricaturistas tanto de descobrir o povo quanto o
de atuar junto a demonstrando-lhe os equivocos, constitui-se num recurso
pedagdgico a fim de influenciar nas mudangas e melhorias sociais cujo ar-
tesdo seria este mesmo povo perscrutado. A comprovagao maior e cristalina
desta virtualidade da caricatura ancora-se no engajamento de Angelo Agos-
tini quando da campanha a favor da Abolicao. Esta participagao consolida
a funcao da caricatura na propagacao das idéias, principalmente por calcar-
se no desenho, um instrumento de facil entendimento. Dai, o otimismo de
Sinsig {préximo daquela confianga no futuro vaticinada por G.Dugue):

“E talvez nas proximas elei¢oes essa lembranca influiria na es-
colha de seu candidato” (p. 15).

333 de agosto de 1901. Novamente, Belmiro dessacraliza uma expressio solene e a
introduz numa situagio corriqueira, dotando-a de um sentido menor e maroto.

34Pode-se verificar esta trajetdria da Revista Illustrada consultando a sua colegio na
Biblioteca Mairio de Andrade {5.P.).
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Em geral, estes signos edificados e adotados pelos periédicos satiricos
responsabilizam-se pela abordagem dos acontecimentos e a sua divulgagao
junto ao piblico, visando interferir na opiniao piblica ao aclarar o modo
deste acontecer. Os jornais encarregam-se de colocar no campo de visi-
bilidade tais acontecimentos, disferindo diatriabes principalmente, contra
a politica institucional orbitada na 1abil soberania do Imperador D. Pe-
dro II, descortinando e afiancando a necessidade do povo ocupar o cerne
do governo, tornando-se o seu irradiador. Esta mudanca do regente, em
decorréncia da identidade do governo, solucionaria a defasa.gem tao decan-
tada por G.Duque e ironizada por Belmiro na Falla do JThrono (Binéculo,
7/jan./1882) e os Diamantes da Coréa (Bindculo, l/abrll/ 1882), existente
entre o governo e a nagao. Ao criticar a monarquia na prépria figura do
Imperador, a caricatura belmiriana sutilmente prescreve uma sina ao pais.
Estes acontecimentos tematizados na caricatura sao pensados em sua empi-
ricidade como uma histéria, ou seja, que na histéria pulsa o seu fundamento;
daf um fio balizado na acepgao de histéria em Prece Original {Bindculo,
3/dez./1881); Tribulagies do Nicolau (Binéculo, 26/nov./1881); Carta a
Pandid Caldgeras; no modo pelo qual detrata o Imperador; na ja citada Os-
teoclasia; ou no destaque que confere a um acontecimento dramatizando-o
tal qual umna peca teatral nas capas do Joao Minhéca, bastante préximo da
abordagem de Gonzaga Duque quanto aos acontecimentos {guerras intes-
tinas) em Revolugées Brasileiras. Dessa forma, Belmiro encara o discurso
histdrico como o relato mais veridico, ou melhor, como a prépria veracidade
do devir. Neste mesmo leque, Monteiro Lobato enaltece a impregnagao da
caricatura na opinido, pois esta conforma o real. Ao comentar a militancia
de Angelo Agostini na Revista Ilustrada, diz Monteiro Lobato:

“Nzao havia casa em que nao penetrasse a Revista, e tanto deli-
ciava as cidades como as fazendas. Quadro tipico de ¢or local
era o fazendeiro que chegava cansado da roga, apeava, entregava
o cavalo a um negro, entrava, sentava-se na rede, pedia café a
mulatinha e abria a Remista. Os desenhos bem acabados, muito
ao sabor da sua cultura e gosto, desfiavam ante seus olhos os
acontecimentos politicos da quinzena. O rosto do fazendeiro
iluminava-se de saudéveis risos. “E um dapado este sujeito!”
dizia ele de Agostini. E ali na sua rede ele “via” o Imperio
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Bindcule. 7/janeiro /1882, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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como nés hoje vemos a Histéria no cinema™®®,

Destina-se a caricatura a func¢do de flechar no intimo a engrenagem do
real, sobretudo no que tange ao seu modo de ordenagao, postulando que
o seu bojo encrustrado no governo monarquico degeneraria a sociedade e,
para além dela, a Nagdo. O soldado com seu tambor de Rataplam acom-
panha, espreita e, ao fazé-lo, denuncia o desenrolar {porque literalmente
segue uma tritha) da agdo humana no campo social sem organizagao al-
guma, pois o “governo” (estampado no rosto de certos homens que ocu-
pam os ministérios} nao guia, nao orierita o povo arrolado na caricatura,
ao contrario, vai a reboque do que acontece na sociedade. Inviabilizando,
assim, um percurso ordenado que a sociedade faria, e que constituiria o
progresso do pais. Ao demonstrar esta inoperéncia do governo, o Rataplan
(através do seu signo) desafia tal governo e, simultaneamente, explicita ao
povo a preeméncia dele ocupar o lugar do governo (Binéculo, 1886, n. 1).
Acentuando esta nocio despontam as caricaturas de Belmiro melindrando
a inteligéncia do Imperador {Bindculo, 7/jan./1882), os vinculos obtusos
do Imperador em relacdo a Justica onde este acabar por vendar aquela
(Binéculo, 1/abril/1882). Belmiro subverte a anedota que produz a ima-
gem final da justica vendada em virtude da sua imparcialidade tal qual o
ideal pressupde; de acordo com Belmiro deve-se as artimanhas escusas da
politica institucional a cegueira da Justica. O artista também antepoe as
férmulas faceis de acesso i riqueza toda a liturgia do trabalho professada
pelo Liceu e combate a protecao infundada do Estado gerando “ilustres
desconhecidos” (Binéculo, 8/fev./1882).

Na outra mao, Belmiro solicitava a aquisicao de seus quadros, Arrufos
entre eles®®, por parte do governo brasileiro do qual seu sustento depen-
deria. Entretanto, no decorrer de sua vida, afasta-se deste vinculo com
o governo, alinhando-se a uma pratica de mercado de artes através de
seu amigo Antdémio Ribeiro Seabra. Belmiro encontra na burguesia sua
clientela®’. Mesmo quando dependia economicamente de certo mecenato
do Império, Belmiro n3o se furtava de expor as suas fraquezas. Desta

35 A Caricatara no Brasil, In Idéias do Jeca Tatd, S.P., Brasiliense, 1956, pp. 16/17.

36Pasta Belmiro de Almeida, Museu D. Jodo V1, R.J.
37Uma das dificuldades de pesquisar a obra belmiriana reside nesta dispersio nas maos
de particulares.
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Rataplan, 1886, n. 1, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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série confrontando-se com as impericias e abuso do Estado pertencem A
Cénoa (Binéculo, 8/fev./1882); Cesar Zama que adentra “na historia ca-
valgando no frasco do sal da opportunidade ou no Rio das Eguas” (Binéculo,
25/mar./1882}; o cansago da cdmara diante do discurso enfadonho do de-
putado Mac Dowell (Binéculo, 29/abr./1882) alterando o ditado “de uma
cajadada matei dois coelhos”, pois sua retdrica adormeceu 121 represen-
tantes da Nacao. Consoante a seu pensar, Belmiro enaltece a Camara ao
aprovar uma medida abolicionista {Rataplan, 1886, n. 5):

“Se os peccados por ella commettidos
Foram muitos e grandes em verdade
Foram por ella muito remidos
Dando a tantos escravos liberdade”,

Belmiro ataca aquilo que nao corresponde a um governo em nome do
povo, bem como aquilo que distoa da ou dificulta a marcha do progresso,
abracando a causa do desenvolvimento intelectual do povo. Apostando,
como o Liceu, na promessa do crescimento cognitivo do povo e notando
ai um papel crucial da arte, capaz de ensinar o povo e de elaborar obras
aonde o povo se identifique, por isso Belmiro defende a permanéncia do
Maneguinho na Avenida Rio Branco visto que o povo nele se reconhece {O
Globo, 18/set./1925). Neste sentido, a despeito de suas divergéncias com a
Academia, Belmiro lega todo o seu patriménio & E.N.B.A., atitude solitaria
entre os artistas brasileiros, a filn de corroborar para a formagao de novos
artistas no Brasil, que por sua vez, trabalhariam para o desenvolvimento do
pais. Belmiro e G. Duque afinam-se em mais de uma opiniao a propésito do
social, do povo enquanto sujeito da histéria e do lugar da arte corroborando
para a evolugao nacional.

Cativos a esta figura epistémica, os caricaturistas, interseccionados aos
artistas académicos, buscamn apreender a populagao do pais, a matéria
prima da nacdo®®. Afinal, qual a substincia que compdem o sujeito deste
territorio? E, ao maped-lo, pode-se traduzi-lo e intervir no desenlace da
histéria do pais, ja que decifra o artesao deste devir. De modo geral,
intenta-se criar um estereétipo que sintetize o povo, um termo médio ca-

3% A importincia da populagio reorquestrande o campo da politica no século XIX pode
ser consultada em Foucault, M., A Governamentalidade, In Microfisica do Peoder.
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paz de significd-lo. Também nesta premissa funda-se o trabalho interpre-
tativo de G.Duque. Procura-se entender este protagonista mediocre que
‘na irrupcao da experiéncia da Revolugao Francesa, (reiterada e diferenci-
ada nas ocorréncias revoluciondrias oitocentistas), demonstrara a sua forca
enquanto acdo humana, bem como o risco de sua violéncia. A grande
questao consiste em como configurar, rastrear, esta identidade que de an-
temio sabe-se existir. Determinada a sua validade ontolégica, trata-se,
entao, de perscrutar tal ser.

A Semana Ilustrada (1860-1876) de Henrique Fleiuss, cujo lema declara
Ridendo castigat mores, cria uma gama de personagens que, pelo efeito de
repeticdo, findam por adquirir um teor de tipo: a “Negrinha”, “Dr. Se-
mana”, “Moleque”. Sinzig distingue a origem desta pratica nos tipos de
rua dos jornais das décadas de 1840/1850%. Esta inteligibilidade procu-
rando a elaboracao do tipo tonifica-se em Belmiro na convergéncia de dois
vetores. De um lado, a determinacao fulcral de Zeferino da Costa em si-
tuar um protdtipo humano, importando menos se com tal ou qual medida de
cabecas constitui-se o corpo humano, mas ressalvando a poténcia da questao
enquanto principio. Por outro lado, a tarefa :da caricatura em elucidar e
encaminhar o povo(influéncia insuperdvel de Souza Lobo), e ao fazé-lo de-
senha a personalidade deste sujeito. Neste espectro, Belmiro confecciona
os tipos da R. do Ouvidor (A Cigarra, 20/junho/1895), os “Dialogos” (ali
recolhidos (A Bruxa, 17/abril/1896}:

“Fstas seguro em alguma companhia ? Qual meu caro 7 O me-
lhor seguro de vida, perdi-o eu: era fazer-me marinheiro italiano
no tempo da revolta”.

E outros tipos: Principe Obd (1886), Castro Urso*® aparecido nas Coisas

39Dz Flora Sussekind: “Pois, assim como os relatos de viagem costumam se fazer
acompanhar de grande nimero de pranchas e desenhos de paisagens, tipos e espécimes
vegetais e animais, também as crbnicas de costumes tiveram um par constante na imprensa
brasileira do século passado — a charge”, op. ¢it., p. 234. Segundo a autora a charge
contribui na elaboragao de um narrador brasileiro e teria seu grande periodo de definigao
nas décadas de 30 e 40, principalmente pela divulgagio de charges e séries de caricaturas
avulsas.

40T yiz Edmundo ao rememorar o Rio de Janeiro assinala a vitalidade destes tipos po-
pulares e a preocupagao em demarcid-los: “Vinte e nove é um tipo popular da época, de
lingua suja e gestos estabanados, que vive quasi sempre, cruzando a rua do Quvidor. Além
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da Ezposicao Industrial, o guarda na escultura e no Namoro, a cotidianei-
dade de Tribulagbes de Nicolau {Binéculo, 1881, n. 17), Prece Original
(Binéculo, 1881, n. 18), Dois Meninos Jogande Bilbogué, (s/d., MASP),
Menino com Bandolim (1897), Vendedora de Fésforos (1893/1894).

Nzo hé uma antinomia ou uma lacuna entre esse engajamento em prol
da verdade social (estritamente ligada ao povo a medida em quem ele sin-
fetiza a agao humana} e a politica institucional. Em momento algum,
nega-se a validade e a importancia das instituigoes. Theatro Allegre de bo-
necos Vivos (Joao Minhéca, 10/jan/1901) localiza o povo, os tipos reunidos
em platéia assistem o espetéculo de marionetes da politica oficial. Neste
Theatro destaca-se justamente a existéncia de um terreno onde o poder se
catalisa, para onde convergem e concentram-se as tensoes sociais. A proeza
de dar a ver, quem permite e possibilita este acesso ao equivoco € o carica-
turista cumprindo o mote pregado pelos periédicos. Julga-se disseminar o
saber entre o povo ao demonstrar-lhe as fraquezas, a estultice, da politica,
assemelhando, assim, este povo a uma individuagao destituida de projeto.
Dai a imprescindibilidade da Assembléia, dos que orquestram o coletive e as
regras de sua convivéncia desde que seja honesta e incorruptivel. Portanto,
deve-se conhecer o povo no intento de poder governa-lo.

Esta visada do tipo nao se esgota ou restringe-se a Belmiro, antes
instaura-se em diversos focos de debates. Ressalte-se alguns, pois, apos
a proclamacgao da Repiblica e da Regeneracao do Rio de Janeiro, esta es-
tratégia de localizaciao dos tipos intensifica-se!. Luiz Edmundo aventura-
se pela cidade e na sua errancia pelo interior desta vai preenchendo suas
memdrias com as figuras tipicas, a populacgao carioca, seus costumes e
vivéncias; referindo-se inclusive ao circulo de boémia frequentado por Bel-
miro de Almeida e ao proprio Belmiro em algumas passagens de seu escrito.
~ Desta forma, Luiz Edmundo elabora uma imagem de um e de outro: dos
elegantes e dos tipos populares, preservando o respeito e a nobreza do pri-

delle existem: o Seixas, com a cara do Deodoro, sempre descalgo, em mangas de camisa e
de quem se diz que levou uma esteira, certo dia, 4 porta da Quintino Bocayuva, dizendo
que ia receber uma conta; o capitado Marmelada, 0 Mamae, abobalhado, imundo, com um
charuic enorme e sem lume, ao canto da bocca, o Tamandaré, € o famose Intelligente,
sempre integralmente bebado — um gue vive a dizer que fol commandante de bombeiros,
em Penafiel” In O Rio de Janeiro do meu tempo, R.J., Imp. Nacional, 1938, p.92/93.

41Ver quanto a forga da rebeldia popular A Revolie da Vacina de Nicolau Sevcenko (op.
cit.). :

171



A Portuguesa, 1897, colegao particular.



Menino com bandolim, circa 1893/1894, colecao particular.



T

. A F i TEekA T wl ST
A, P . e A R T o CERarm e e
o At S W Ty
R PRt BV APE T B st v BT
Burt, s Bagane G SETREE AR e St AT

5 e T TR T A

e e i e e SRR

Jodo Minhoca, 10/janeiro/1901, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.



meiro, frente a infantilidade, o reino das necessidades do segundo. O épice
de seu desdenho pela pobreza da-se nas suas incursoes pelo cortigo. Ele re-
corta e reintegra a cidade nao apenas por seu fopos geografico mas também
através de um vinco social. Luiz Edmundo tanto repudia o quiosque:

“Entre nés, o Kiosque é uma improvisagao achanaboada e vul-
gar de madeiras de zinco, espelunca fecal, empesteada a distancia
e em cujo bdjo vil um homem se engaiola, vendendo ao pé ra-
pado — vinhos, broas, cafés, sardinha frita, codea de pao der-
mido, fumo, lascas de porco, queijo e bacalhao”*%.

quanto arrola uma imensa galeria de tipos citadinos, elementos desconhe-
cidos, de dificil denominacao, aclarados pela chave do mundo do trabalho.
Estes tipos alentados por Luiz Edmundo formam um amplo caleidoscéopio:
vendedor de carvao, vendedor de jornais, preto cesteiro, cavalarianos da
policia, vendedor de perus, sorveteiro, carroca de um burro s6, bonde,
vassoureiro, portadora de agua, funileiro,; baleiro, comprador de garrafa,
vendedor de pao doce, ceboleiro, vendedor de hortalicas, negra balana, ven-
dedor de mocoto, turca dos fosforos (aparentada pela fungdo a2 Vendedora
de Fosforos de Belmiro), o leiteiro do qual tece comentarios:

“O vendedor de leite, que usa barba passa-piolho e tamancas,
¢ dos primeiros ambulantes a surgir na rua mal desperta, pu-
xando por uma cordinha curta o ruminante de seu commercio,
magro e pachorrento, duas ou trés chocoalhantes campainhas
dependuradas ao pescogobanbo e pellancudo” (p. 66-67).

A par do texto edmundiano segue-se a reproducao fotogrifica desta
extensa galeria de tipos, sendo .0 autor destas fotografias Marc Ferrez*®,
Gilberto Ferrez atribul o estatuto necessariamente de documento a estas

420p. Cit., p. 117.

43Pode-se notar esta autoria, comparando as ilustracbes contidas em Luiz Edmaundo e as
fotografias publicadas em Ferres, G., O Rio Antigo do Foidgrafo Marc Ferrez. Paisagens
€ tipos humanos do Rio de Jeneire — 1865-1918, R.1., Joao Fortes Engenharia/Ed. Ex-
Libris. Duas produgbes de Marc Ferrez demonstram afinidades com préticas pictéricas:
Prainha ¢ Sadde (1893), préxima s experiéncias impressionistas e Vista Chinesa (1893),
pela sua composigio andloga as estampas japonesas. Cabe lembrar gque Belmiro conhecia
a familia Ferrez: faz um Retrato da senhora do fotdgrafo e a esposa de Belmiro é madrinha
de batismo de Gilberto Ferrez.
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fotos, elas encerram “a histéria sociolégica da evolugao dramética de nossas
cidades” {p. 14). Neste Catdlogo, Gilberto Ferrez acrescenta outros tipos:
verdureiro, funileiro, cesteiro, amolador, vassoureiro, vendedor de tecidos,
doces, bengalas, guarda-chuva, miudezas.

Atravessa, igualmente, a Kosmos a vontade de delinear e captar este
tipo urbano do Rio de Janeiro, assim além de compreender uma varredura
a Revista almeja tragar um perfil psiquico deste tipo, atendo-se para este
fim aos minimos aspectos da sua constituigao fisica, imnvestindo os indices,
materiais, fisicos de um cardter moral. Por isso, repertoria uma galeria de
bocas, maos — a este esfor¢o pertence, noutro periédico, as pernas endirei-
tadas de seu Quirino. A cada parte do corpo humano, a forma pela qual se
apresenta corresponde uma profissdo, uma personalidade; a fisiologia hu-
mana reveste-se de um significado moral. A partir dai, forja-se um termo
médio aceitdvel de cada um destes componentes biologicos. Assevera-se que
se trata de um conhecimento pertinente ao ambito da caricatura, Carlos
Hense, ao deter-se no estudo da boca, explicita a natureza de sua andlise:

“O actual artigo {...) constitue uma interessante charge, es-
cripta finalmente sem se afastar muito da arte que lhe cultiva
com amor” (Kosmos, 1906, n. 7).

Simultaneamente, prescreve-se uma utilidade social desta diferenciagao
dos tipos — fundada na alianca arte-ciéncia via mesuragao antropométrica,
geometriza¢ao do ser humano e o estabelecimento de sua configuragao —
permitindo o servico de identificacao, desfazendo, por exemplo, um engano
sobre um rapaz que se desconfia ser um temido ladrao e, justamente, ino-
centado ao checar-se, detalhadamente, as suas medidas fisicas e a forma de
sua mao (O Supposto Steinhauff, Kosmos, 1906, n. 7). A identidade engen-
drada por esta pratica interna a caricatura erige-se numa inteligibilidade e
num cddigo de classificagao dos atores sociais.

Nesta rua de mao Unica, complementarmente, decifra-se, e inclui nesta
cartografia dos tipos, os hibitos e as experiéncias cotidianas. Uma coluna
frequente na Kosmos, — assinada por Fantasio e bastante ilustrada, algumas
vezes por Klixto -, dedica-se a conhecer as adjacéncias do centro regenerado
do Rio de Janeiro: as formas do namoro e do flirt (Kosmos, 1906, n. 7);
as dansas {Kosmos, 1906, n. 5), indicando ao leitor, a especificidade de
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cada bairro; uma espécie particular de ladrao, o “mordedor”*; a retérica
desgastante e continua dos jantares (Kosmos, 1906, n. 6). Sobressai-se uma
categoria peculiar “os que veem” {Kosmos, 1906, n. 9). Segundo o autor,
toda grande cidade possue um sujeito que, obstinadamente, entrega-se ao
ver: em Paris, babauds; em Londres, cackneys; Madrid, papanatas, no
Rio, basbaques. Ver significa, aqui, mais do que manter os olhos abertos,
ver torna-se uma necessidade indomavel de prestar atengao, articulando os
olhos & capacidade cognitiva.

A Kosmos tanto amplia a cole¢do dos tipos quanto verticaliza seus es-
forcos no aprofundamento de um tnico tipo. Joao Luso*® encarrega-se, na
sua coluna “Tipos e Symbolos”, do detalhamento na apreensao do sujeito
enfocado: o homem de imprensa (Kosmos, 1906, n. 5), sempre perseguindo
“ym caso de rua bem contado e bem explorado”; um caixeiro em seu dia
de folga quando desnuda-se do rétulo do trabalho pelo qual é definido, ai
Joao Luso volta-se para o momento de excecao deste tipo caixeiro: suas
atividades ao domingo. O Gomes, um homem sério, cujo oficio de contador
exige empenho e probabidade. Joao Luso sintetiza esta acepcao do tipo ao
referir-se a este Gomes, no limite, uma personagem histridnica:

“0O seu feitic moral era tdo firme e inteirico como a sua figura
madterial — prudéncia aritmética, cada afirmagao secundada por
uma prova real. Encontra-se numa vespera de Carnaval no Club
— numa fitria carnavalesca “Comprehendi entao, comprehendi e
deixei-o. Gomes tomava o Carnaval, como tudo o mais, a serio”
{Kosmos, 1906, nn. 5).

Ou entdo, o recorte de um tipo de literato o sr. Y. que prefere a rejeicao

44() autor estranha a validade e a assiduidade deste termo: *“Quem sabe jamais como
nascem, como se acreditam, como garham féros de cidade os termos da gyria?” Além
disso, ele estreita sua inquietagio do uso da giria com o sujeito desta enunciagao.

453030 Luso comenta a respeito de Belmiro: ~ “tirante a sua arte — quando a ela se
entregava — a Gpica coisa que tomava a sério era aquela vigilincia, aquela tutela, aquele
cuidado permanente de o nic deixarem empobrecer. Tudo o mais lhe parecia pouco
respeitdvel e bastante cdmico, a principiar pela sua pessoa. Como artista, achava a prépria
fisionomia — em que tudo parecia desenhar-se para dentro, menos o nariz, enristado como
um ariete numa carranca de navic — exiremamente mal-amanhada e grotesca. Ninguém
lhe fez tao implacavelmente a caricatura como ele mesmo”, <it. in Leite, R.T., Pintores
da Bélle Epoque, texto médito, p. 160. Agradego a Teixeira Leite 0 acesso a este escrito
que urge publicacdo.
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a gléria vulgar que, em geral, a literatura conquista, por isso, o sr. Y.
(Kosmos, 1906, n. 1) desdenha Victor Hugo e Balzac, escolhendo ser um
incompreendido:

“A clareza dos outros, sé representa, para elle, grosseira e ba-
nalidade; o estylo dos outros, porque repete a lingua natural e
corrente, para elle s6 significa chatice e tacanhez”.

Deve-se esta incompreensiao as modificacbes que o sr. Y. introduz na forma
ao expressar um objeto, pois impoe uma quase-regra {e um tormento) de
“y”s a todas as coisas. Assim, o objeto queijo permanece o mesmo embora
a sua expressao converta-se num “Plenylunyo que sae das tétas de Ysys”.

Este paradigma do tipo espraia-se, estendendo-se ao avesso da cidade,
abrange o campo participando também deste esforgo conjunto de localizar
um termo médio adequado ao tipo popular. Cria-se uma série de perso-
nagens cuja vida centra-se na roc¢a; Kosmos cultuando exaustivamente a
urbanidade, sequer escapa deste apelo. O narrador descreve em “Tipos da
Rocga™: '

“Mestico, espadatido, barbicas, grosseira camisa desabotoada,
deixando ver o breve no peito, calcas arregacadas, chapelito de
palha, trangado pelos presos da cadeia, cinta de couro segurando .
a faca de cabo de prata — elle é o camarada prompta p’ra tudo,
o que teme? - o “recrute”, nao suportanfo o patrao por muito
tempo, sofrendo de vem em quando de ataques de preguiga”
(Kosmos, 1904, n. 6).

O debate do tipo e sua consolidacio adentra o século XX, nucleando
a caricatura, alargando os seus horizontes e privilegiando, cada vez mais,
este protagonista da roga enquanto uma identidade eminentemente naci-
onal. O tipo da roga encarnaria o melhor e fiel retrato do pais. Ainda
nos anos 60 desta centdria, Herman Lima, na sua monumental Historia da
Caricatura Brasileira, postula para o Brasil um tipo anilogo, a nivel de re-
presentatividade, ao Tio Sam, um tipo capaz de aludir e sintetizar a nagao
norte-americana®,

450 autor ressente-se “da falta dum $ipo caricatural representativa do Brasil e do povo
Brasileiro® {p. 27). Bem como, continua uma linhagem gue conota a caricatura com
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Pode-se ponderar que o momento terminal®’ desta dinimica de ela-

boragao do tipo nacional, iniciada e implementada enquanto uma preeméncia
dos oitocentos, esteja em torno das proposicoes de Monteiro Lobato, o ex-
poente desta formulagao do tipo brasileiro gémeo ao sujeito da roga, quando
tece uma urdidura e ilagao entre a caricatura e a pintura de Almeida Junior.
A introducgao do Jeca Tatu no rol dos tipos caricaturais, segundo Wilson
Martins, disputa com Zé Povinho a sinalizacao, muitas vezes, do homem
comum brasileiro*®. Almeida Jnior, na perspectiva lobatiana seria o pri-
meiro pintor a expressar o tipo brasileiro.
Monteiro Lobato louva Almeida Junior
posicao de artista entranhado ao Brasil:

1% em virtude da sua singular

“Nao ha obra mais una que a sua. Nunca foi senac Almeida
Junior no individuo, paulista na espécie; brasileiro no género”

(p. 79).

Herdeiro de Courbet, diverso da Missao Francesa®, Almeida Junior prima
pela verdade do que vé na sua realidade internalizando em sua obra e ata-se
ao caboclo, especialmente devido a uma “afinidade racial® {p. 81}. Dai,
a escolha de Almeida Junior por viver no interior paulista, “morto por mi
pilhdr” de Paris.

Funda-se uma correlagao: de um lado, Almeida Junior ocupa no pensar
lobatiano a importancia que Gonzaga Duque designa em Belmiro, para

uma intrinseca condigdo de documento histérico: “0 fato de ser a caricatura considerada
elemento dos mais importantes para o historiador do future, pelo seu préprio carater de
espelho indisfargando da realidade contempoinea, nao precisa mais ser posto em releve,
desde que em todos os tempos (...} se tem recorrido 2 obra grifica destes Carlyles e Cantus
do lipis, para se apreender o verdadeiro sentido de certos fatos de dificil compreensio para
a posteridade” (p. 28/30}. :

47 A discussio acerca do tipo nacional empreendida na Semande de 22 ou nos seus
arredores (Gilberto Freyre, Sérgio Bnarque de Hollanda, Sérgio Milliet, Mério de Andrade
e outros) pertence a outra figura epistémica, dai essa nogdo de “momento terminal” em
Monteiro Lobato.

48() Z¢ Povinho j4 aparece na Comédia Popular, 1878, ano em que Belmiro publica neste
periddico.

49 Idéias do Jeca Tatd, S.P., Brasiliense, 1956, pp. 77-88.

50 A Missdo Francesa dificaltava a arte brasileira: “Envenenados pelo mal da época,
Debret, Taunay e Montigny e outros agravaram o erro francés, inoculando-o numa coldnia
em formagio. E assim, mal orientado, incapazes da visdo brasilica das coisas, a obra
educativa desses mestres constitul emn impor um convencionalismo” (p. 78).
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sua obra, sem, no entanto, pretender Monteiro Lobato imputar a Ahneida
Junior uma condigao de moderno.

O caboclo de Almeida Junior e o Jeca Tatu comungam neste paradigma
do tipo. Monteiro Labato denota em Almeida Junior o pioneirismo na
verdadeira apreensao do tipo brasileiro. Por sua vez, o Jeca resume e
exprime toda uma condigzo de vida deste homem. Sendo o Jeca o esteio
e melhor traducdo do pais, sua legitima representagao. Monteiro Lobato
esbarra com os limites deste tipo que sao intimeros.

O Jeca Tatu aparece num conto de .Urupéssl centrando-se na vida do
caipira sempre retratado sob a égide da melancolia, da inércia, sempre
num estado de ruina. Tal inércia enraiza-se em sua prépria natureza que
encerra um manancial de mistérios, de segredos soturnos, consubstanciado
numa péssima saide. Mais ainda, esta inércia obstrui qualquer progresso
do individuo ou da nagao, pois anula o trabalho.

Na elaboracao do Jeca, Monteiro Lobato refuta o indianismo de Alencar
no qual Peri assemelha-se ao bomn selvagem de Rousseau.

“Porque a verdade niia manda dizer que entre as racas de va-
riado matiz, formadoras da nacionalidade e metidas entre o es-
trangeiro recente e o aborigene de tabuinha no beigo, uma existe
a vegetar de cocoras, incapaz de evolugao, impenetravel ao pro-
gresso. Feia e sorna, nada a pbe de pé”®2,

Ao contrario do romantico, o autor embasa-se na etnologia dos sertanistas,
tensionando-se com “um selvagem real, feio e brutesco, anguloso e desin-
teressante, tao incapaz, moralmente, de amar Ceci”®®. Deste Jeca entroni-
zando o selvagem real dos sertanistas nada se espera ou confia dado que é
incapaz de investir sua forga em algo: “Social como individualmente em to-
dos os atos da vida Jéca antes de agir, acocora-se” (p. 280). Esta auséncia
de agao humana, de vontade construtiva, alcan¢a e impede o crescimento do
pais, pois para o Jeca nao ha patria, nem o sentimento patriético, tampouco

518 P., Brasiliense, 1956. Este livro tem primeira tiragem em 1918, sendo que o artigo
gue o nomeia ja fora escrito e publicado em 1914 em O Estado de Sao Paulo. Neste artigo,
Monteiro Lobato jd apresentava o Jeca-Tatu.

52 Urupés, p. 279.

53idem, p. 277.
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desfruta de algum conhecimento vilido ou digno, vivendo num emaranhado
de crendices, longe do discernimento.

Rapidamente, o Jeca cristaliza-se como o exemplo do tipo brasileiro,
difundindo no aAmbito do senso comum seus predicados e perfil como a
compleicao do brasileiro. Neste Jeca desemboca uma série de projetos e
desejos socials dos oitocentos preocupada em circunscrever e definir o mo-
vente da acao: o mais puro sujeitc do povo, o tipo deste povo. Tempos
depois, Monteiro Lobato interfere na sina do Jeca, mediante os recursos da
ciéncia (propagandeando o Biotonico Fo_ntoura), cura seu corpo, rearranja
sua natureza, remediando também o seu carater, viabilizando o apareci-
mento de sua vontade e as condigoes propicias para realiza-la. No final, o
Jeca transforma-se num empreendedor.

Quer em Monteiro Lobato/Almeida Junior quer em Gonzaga Duque/Bel-
miro de Almeida, vigora uma recusa do indio enquanio um genuino bra-
sileiro, ou a sua melhor expressac. Ato continuo, rejeitam tacitamente a
sua matriz romintica, idealizada. Mesmo quando utiliza o indioc como uma
referéncia ao Brasil (Joao Minhéca, 6/julho/1901), Belmiro abole qual-
quer carater herédico, qualquer veia majestosa, do indio; antes, ele expressa
um indio consumido pela imensa exploragao do pais, depauperado, feio e
esquéalido. Por seu turno, os literatos {Monteiro Lobato e Gonzaga Duque}
sublinham a importancia da agao humana bern como relevam a necessidade
de conhecer o sujeito da histdria: o povo, conhecé-lo verdadeiramente. Gon-
zaga Duque tolera até o tema do caboclo desde que tomado por si mesmo,
(apesar de nio reconhecé-lo como um emblema do pais):

“Mas, o que devemos exigir, é que o caboclo seja realmente ca-
boclo e ndo se pareca com os selvagens dos romances nacionais,
que aprenderam rhetorica em artinha de padre-mestre. Ora, to-
dos os pintores que tém tomado por thema esse bicho humano,
que é o caboclo nao se dao ao trabalho, de o reproduzir tal
qualmente elle é; fazem-no de cera, de terra ou de barro cozido,
argamassam-no consoante suas préprias habilidades de artista
e seus recursos imaginativos. E dahi uma caboclada pelintra,
rebolante ou escanfrada, que nos desafia a ponta dos botins”
(Kosmos, 1904, n. 9).

Nota-se duas matrizes de pensamento, empenhadas na discussao da
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nagao, envolvendo uma dobradura entre literatos e artistas plasticos. Mon-
teiro Lobato privilegia Almeida Junior dado seu enfrentamento com o cabo-
clo, cuja amplificacio o proprio Monteiro Lobato concretiza no Jeca Tatu,
introjetando a este caboclo (tema tdo caro a Almeida Junior), uma tris-
teza soturna, uma viga moral. J4 Gonzaga Duque vislumbra Belmiro sob
o signo do moderno calcado na sua escolha em favor dos assuntos contem-
poraneos, desenvolvendo, basicamente, figuras urbanas. Ambos pautam-se
nesta légica do tipo, contudo divergem quanto ao topos no qual se instala,
divergem quanto & sua origem. Por outro lado, nao se trata em Gonzaga
Duque de eleger Belmiro por este vincular-se A realidade brasileira, antes
enfatiza-o em virtude de uma atitude anterior e interna ao fema da reali-
dade tomada por si: Belmiro embate-se com sua visualidade, aquilo que ele
veé.

Ao longo’ de sua carreira, Belmiro nao se desvencilha ou denega este
paradigma do tipo moldado na prépria teia social, sem um sujeito dnico
e exclusivo que sintetize e/ou enuncie numa totalidade este paradigma.
Belmiro corrobora para a sua cristalizacao ao torné-lo um imperativo do
progresso do pais e, neste ponto, uma tarefa da arte. Antes, Belmiro retira
desta constante préatica caricatural um profundo respeito e obediéncia pela
observagao enquanto um procedimento de cuntho cientifico vilido no campo
das artes. Umna vigorosa nogao de empiria que nao se esgota no estabele-
cimento do assunto, abarcando, também, a construgao formal do quadro.
O critico de arte de O Paiz situara, em Arrufos, a procedéncia da pince-
lada, ela seria o “resultado de uma cuidadosa observagao™ (8/ago./1887).
A observacgao potencializa que se saiba, que se conhega, algo que corriquei-
ramente nao se atenta.

Desdobra-se desta concepgac artistica uma série®® pictérica abordando
a propria constituicio da matéria e da sensagao visual, produzindo-as na
tela. Nao se trata de captar a sensacgao visual como em: Efeitos de Sol. Para
tanto instaura-se uma acepcao distingiiindo, e ligeiramente independenci-
ando a forma, a expressao e o tema tratado®®, mesmo porque abandona-se

S44Série” porque evoca a mesma Dampierre com que intitula ou pontna os quadros e
pelo emprego da mesma técnica.

55Posturas adversas s experiéncias artisticas frisando a bmportancia e possibilidades
da forma se colocam, acusando, nio sem uma parcela de razio, de alterarem {ou, no seu
entender, adulterarem) a natureza da obra de arte; o “Sr. Y” de Joio Luso apontava nesta
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qualquer ambicao de uma pintura monumental. Arraigado a necessidade da
ciéncia conjugada & arte, uma heranga de formagao noLiceu,junto a Zeferino -
da Costa, Belmiro subverte o papel designado a tela: o lugar aonde se pro-
jeta a imagem. Agora, passa a entendé-la como o campo no gqual se organiza
a imagem. Esta série ndo implica, obrigatoriamente, um projeto intelectual
finalizado e/ou explicitado pelo artista; a série ndo funda um programa.
Longe disso, Belmiro nao relega ou abandona as outras elaboragoes figura-
tivas, tampouco cataliza ou priorioza sua obra no divisionismo, ainda que
se dedique anos a fio a este trabalho. O divisionismo emerge como uma
decorréncia irrecusivel de sua estima pela empiria do trabalho artistico,
descortinando novas técnicas. No caso, Belmiro se auto-desafia no divi-
sionismo, uma técnica governada pela fé na ciéncia. Os fundamentos do
divisionismo ancoram-se nas novas teorias cromaticas estudadas por Che-
vreul (De la loi du contraste smultané des couleurs, 1839}, posteriormente
desdobradas em Charles Blanc (Grammaire des arts du dessin, 1867), Og-
den Rood (Modern Chromatics, 1875) e David Sutter®® (Les phénoménes
de la vision, artigos em Lffrt, 1880) e serado desenvolvidos por Seurat em
sua obra pictdrica. Alids, Seurat € o introdutor deste método cientifico no
bojo da arte, propondo uma necessaria relagao da visao no procedimento
pictérico. Assim, Seurat redimensiona o problema da alianga arte-ciéncia.
Belmiro certamente conhecia sua producao de seuas viagens & Europa.

Os contemporineos de Belmiro acentuam as suas alteragoes formais:

diregao. Thomas Lopes {Pintura, Kosmos, 1906, n. 5), recrimina este pendor da arte &
pesquisa de fando cientifico, distanciando-se da contemplagio. Segundo este autor, a pior
criagio desta espécie de arte moderna consiste no art nouveau. Nele, a arte adquire uma
natureza andloga a da moda, torpando-se estritamente mercantil. Thomas Lopes defende
um retorno imediato do debate artistico i esséncia da arte, deslocando e, novamente,
subordinando todas as atengbes e virtualidades que a forma, de per si, estaria angariando.

%¢Charles Blanc define a cor enquanto o feminino da pintura, percebendo no desenho,
seu masculine. Em virias ocasides este autor é citado por Gonzaga Duque, Morales de
ios Rios, Felex Ferreira, Zeferino da Costa, e em artigos de jornais. Felix Ferreira extrai
a epigrafe do seu Belas Artes, Estudos e Apreciagdes, R.]., Baldomire Cargueja Fuentes,
1885 da obra de David Sutter. Cabe reproduzir tal epigrafe a fim de sugerir 2 empatia
entre Sutier e esta arte embatendo-se com a sua fangao perante o pafs. Diz Sutter: “Les
beaux-arts sont la gloire de la nation qui les protége, ils apportent a chaque peuple la
morale et les lumiéres de la civilisation, en le dotant diine nouvelle verité ou diin nouveaun
progrés, et perpétuent Ia vie intelectnelle ¢ morale des nations ou de la méme de leur
existence materielle”.
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“Sua factura, neste anno e tanto, sofreu modificagoes sensiveis”, sentencia
o Jornal do Comercio (16/set./1897). Insistem, em geral, na sua progres-
siva abreviacao das formas, aliada a uma pintura ac ar livre, marcada pela
presenca de luz; impondo o artista, a si mesmo, dificuldades na execugao
da obra (Jornal do Comercio, 27/abr./1899). Esta sua simplificagdo das
formas nao se compromete com uma diafanizagdo da pintura {Jornal do
Comercio, 27/abril /1899}, e tampouco o resultado da obra. O Paiz nota o
excelente efeito originado nesta simplificacao formal (15/abril/1900). Bel-
mire privilegia o aspecto formal na representagao imagética a ponto de
erigi-la em matéria-prima nesta série de Dampierre onde o artista observa
a paisagem e a transforma em figura através de contornos simplificados, ca-
racterizando a forma. Esta série de paisagens, ao ar livre, embora requeira
um prolongado trabalho no atelié, pertence a uma temdatica ~ a paisagem
ao ar livre -~ bastante comum ao impressionismo. Ainda gue Belmiro tenha
algumas paisagens { Paisagem urbana em Avelano de Caminho — 1903) sem
valer-se do divisionismo.

Em Efestos de Sol, um quadro no qual reina a bidimensionalidade, Bel-
miro estuda direta e empiricamente a incidéncia da luz e seus liames com
a forma, sublinhando a vibragao da luz nos objetos; de modo que chega
a impedir que o observador vislumbre a totalidade dos objetos presentes
no momento de execucac do quadro. Ao observador, s6 lhe é dado ver
aquilo mesmo que o préprio artista vé de imediato, num golpe instantaneo.
Esta impossibilidade de ver os objetos, a cena, em sua totalidade reside
nesta luz intensa, ensolarada em demasia, que descolore os tons. Em Efe:-
tos de Sol, Belmiro converte a consciéncia imediata da percep¢ao de uma
imagem (da qual participa esta luz ofuscante} em gesto pictérico. Posteri-
ormente, em Dampierre, Belmiro encaminha-se na busca da notagao exata
desta sensagao visual pura dirigida a retina.

O divisionismo consiste numa divisao dos tons em seus componentes.
Trazendo 3 tona uma discussao a respeito da cor, pois a divisdo de fons
significa 1solar entre as cores que se encontram na natureza as particulas
elementares que as constituem e depois transpo-las para o quadro em pe-
quenos tragos ou manchas (cujo tamanho deve ser proporcional ac quadro)
de cores puras reunidas entre si de modo a recompor na vista do observador
a unidade do tom {cor-luz), sem deixar de engendrar uma globalidade: o
guadro por si mesmo. Abandona-se a globalidade figurativa definida pela
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Paisagem urbana em Avelano de Caminho (Portugal}. 1903, colecio
particular.



Paisagem urbana em Avelano de Caminho (Portugal), 1903, cole¢ao
particular.



-expressao de um valor imutdvel, transcendental, capaz de aclarar, ou mesmo
explicar, a esséncia do ser, tampouco define-se o quadro na manifestagao
de dramas emocionais das personagens; esta globalidade plistica do qua-
dro em Deampierre distancia-se da referéncia linguistica. A tela torna-se
um campo aonde se ordena a imagem, sabendo que nesta participa tanto a
propria visao, dai a importancia de conhecer a sua sintaxe e a morfologia —
estudos deste século XIX — quanto o procedimento técnico pictérico. Desta
forma, substitui-se na tela a mistura dos pigmentos pela mistura dptica dos
tons. )

Na série de Dampierre, o fendomeno éptico tem por resultado a con-
servagao da impressao luminosa da matéria. Consegue-se esta impressao
luminosa aplicando as férmulas do contraste simultineo e das cores com-
plementares analisada por Chevreul. Conforme esta teoria, a luz resulta
de uma combinacdo de véarias cores (uma matéria purpirea, vista ao mi-
croscépio, apresenta moléculas vermelhas e azuis) sendo os limites a luz
branca, reunindo todas as cores e o negro, a sua auséncia total. Esta teo-
ria também assinala que a luz modifica as dreas que ilumina e mesmo as
cores dos objetos atuam entre si e suscitam as suas complementares. Ao
querer sublinhar o verde em Pont sur le Quillon-Fourchiroles (Dampierre,
Franca), {1920), Belmiro o faz acompanhar-se de uma extraordinéria quan-
tidade de toques azuis bem como acizenta-o em Rosetra do Velho Quintal
(Dampierre, Franga), (1923) ao introduzir o vermelho na roseira. A forma
da luz na tela identifica-se com o objeto visto sem nunca transformar-se na-
quela luz absoluta de Efettos de Sol, pois perquire-se uma construgao, uma
arquitetura, interna da percepcao global. Harmoniza-se esta percepgao ao
dotar de equilibrio as quantidades, a luz e a escuridao. Difere desta série
de Dampierre da incursao de Arthur Thimotheo da Costa por certo ponti-
thismo nos cinco painéis, dispostos numa superficie concava (o teto e parte
das laterais) do Saldo de Honra da Camara dos Deputados do Rio de Ja-
neiro. Nele, o divisionismo nao participa da prépria imagem, longe disso,
o ponto possui uma fun¢ao decorativa; os pontos multicoloridos nao obe-
decem o método cientifico do divisionismo abusando do rosa e do azul, na
construgao destas figuras simbédlicas diafanas.

O espacgo nesta série constitui-se no espago empiricamente percebido
pelos impressionistas, definido, aqui, por uma légica geométrica onde tudo
tem lugar fixo e calculavel. Este espaco da série constréi-se por relagoes
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Painel de Jo3o Thimotheo da Costa, Salio de Honra, Camara dos
Deputados, Rio de Janeiro.



de cor e luz e nao desenvolve-se através da grandeza e da distdncia, mesmo
apresentando um efeito de profundidade. Na composicao, nota-se a mesma
astiicia do artista em elaborar um jogo de horizontais {em geral, muros,
telhados) verticais (as drvores, principalmente), e semi-circulos que Belmiro
formulara no Retrato de Abigail Seabra aos doze anos {1900). Este retrato
ritma-se pelas verticais {as drvores) & direita em contraponto a uma cadeia
horizontal ondulada pelo contorno das colinas e a repetigao, em menor
escala, das nuvens ao fundo. Note-se que o branco das nuvens confere-lhe
uma importéncia frente ao tamanho ocupado pelas colinas escurecidas.

Os volumes, mesmo as edificagoes arquitetonicas, nao possuem um peso
de massa, ao contrario, estes corpos sélidos elaboram-se com a mesma
matéria de pontos coloridos que percorre o espaco sem impedir a vibragao
da luz.

Tudo, nesta série, tem seu lugar fixo e calculavel, o quadro permanece
imével, nada perturba a sua ordem, nenhum movimento, nada de acidental
ou episddico interfere. H&é uma harmonia engenhada pelo prépric artista
calcado neste método cromiético-luminoso. Belmiro organiza a sensagao
visual desembaracando-a de qualquer conotagao caética, submetendo o in-
voluntdrio da esfera dos sentidos a uma ordenagao cientifica. O préprio
Seurat diagnosticara o modo de organizagao desta sensa¢ao, bem como
salientara seu significado moral:

“A alegria do tom é a dominante luminosa; da cor, a dominante
quente; da linha, as linhas acima da horizontal. A calma do fom
é a igualdade do escuro e do claro, da cor, do quente e do frio;
e a horizontal quanto a linha. O triste do tom é a dominante
sombria; e da linha, as direcoes abaixadas™®7.

Seurat extensifica a proposta de Charles Blanc cuja problemitica do tipo
estd tdo arraigada & obra belmiriana.

No emprego desta técnica, citando-a, Belmiro sublinha que a sensagao
visual nao consiste numa lmpressao, mas que se trata de um processo, no
qual ele visa interferir quando o organiza, impondo uma racionalidade &
visao. Paralelamente, descortina no quadro uma construgao, um campo
autbnomo, um objeto independente dotado de uma estrutura pictérica

57Citado in Mathey, F., op. cit., p. 201.
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Retrato de Abigail Seabra aos doze anos (Teresépolis). 1900, colecao
particular.



aonde a cor desempenha uma fungdo. Nesta série Belmiro pontifica a
prépria visualidade, ndo o que o artista vé; ele redimensiona esta guestao
para a ordenacdo daquilo que é ver.

Na arte belmiriana sob a égide da alianca arte-ciéncia sempre ha um
objeto a ser visto e representado: isto Belmiro, em momento algum de sua
obra, anula ou abole. Ao contrario, ele reitera ¢ acentua a presenca de
duas entidades diferentes: o sujeito e o objeto, na importancia que atri-
bui & observagio — um recurso através do qual o sujeito procura rastrear,
apreender, mapear o objeto. Em Belmirc, o objeto jamais sucumbe frente
a forma: pode diferenciar-se, mas nunca desaparecer. Quando aborda o
processo da visdo, quando orquestra a sensagao visual, ato continuo, ar-
ranja este objeto visto. Talvez seja esta a necessidade epistémica presente
em Mulher em Cireulos, pois ao fundo desta profusdo de circulos — quase
um trocadilho com as figuras geométricas constitutivas da pintura nas van-
guardas ~ acena num sorriso nao apenas uma mulher, mas, para além dela,
uma condicao ontolégica do objeto. Condigao esta, que certa nocao de
moderno abole e/ou relativiza, minimiza perante as potencialidades da hn-
guagem. Ao pensar a representagao plstica com a presenca irredutivel e
necessaria do objeto, Belmiro diferencia-se do moderno de 22. O artista
Belmiro nao funciona enquanto um atestado de transicao, uma etapa pre-
paratéria, ou um contraponto a Semana de 22; pois, ele encerra em si toda
uma coordenada do moderno ao fundar a poténcia da atualidade no interior
de sua obra e, simultaneamente, distende a referéncia lingiistica. Em sua
temporalidade, Belmiro dota-se de um sentido préprio, diferente de 22.
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Nota Final

“O conceito € uma
questao bem colocada”
G.Canguilhem

Ao destringar as tramas desta estratégia do moderno na Semana de 22,
demarca-se, na pesquisa, o modo pelo qual operou-se o esquecimento de
Belmiro de Almeida a nivel do senso cormum. Uma determinada construgao
histérica do moderno, vetorizada pela Semana de 22, definiu uma conquista,
uma reescrita da obra belmiriana, e promoveu uma inversao do seu sentido:
de moderno aos olhos de seus contemporaneos, Belmiro torna-se mais um
académico rechagado pela Semana de 22.

Segundo Gonzaga Duque, o moderno em Belmiro consiste na junc¢ao
de dois principios isondmicos. Um estabelece os liames enire o artista e a
nagao, pois a arte belmiriana desempenha uma func¢ao social no desenrolar
do progresso ao pretender que a obra de arte de per s: concorra para o
nivel intelectual do povo, ao desperté-lo ou aperfeicod-lo. Gonzaga Duque
exige de si mesmo semelhante juizo da eficacia da arte junto ao espectador
quando, por exemplo, emn Revolugoes Brasileiras dramatiza a narrativa dos
acontecimentos, buscando o convencionamento e a anunéncia do leitor. Ou-
tro principio reivindica este estatuto de moderno a Belmiro devido ao tema
extraordinariamente contemporineo de Arrufos; embora dirija-se 4 nagao,
este quadro desembaraga-se do indio, do caboclo, personagens constantes
de certa idealizacao do Brasil assentada no idedrio romantico, rejeitando ai
as celebracgoes do pais tal qual em Os Descobridores. Na caricatura, Belmiro
apreende o modo desta atualidade e atém-se, em parte, na elaboragio quer
do tipo popular quer do tipo feminino. Paralelamente, Belmiro desenvolve
uma gama de experiéncias acerca da representagao plastica: na caricatura
explora a dubiedade dos sentidos através de um jogo de contrastes entre o
desenho e o texto que o acompanha; as relagoes da luz e da forma em Efettos
de Sol; a construgao figurativa de Mulher em Circulos; o divisionismo da
série de Dampierre. No limite de sua formagao, quando Belmiro embate-
se com a forma, com a matéria visual, ele permanece no mesmo espectro
de Arrufos na medida em que se confronta com uma questio vincada pela
preeméncia de sua atualidade.
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Concebida como moderna, a produgio belmiriana singulariza-se em seu
tempo. Tal singularidade angula Belmiro inclusive na esfera de sua pes-
soalidade abrangendo o seu trajar esmerado e sua veia boémia. Gonzaga
Dugque sublinha, em Belmiro, estas duas caracteristicas, sendo que exime a
boémia do tom pejorativo que amiiide evoca, considerando-a uma filosofia
de vida, uma atitude impar capaz de diferenciar o sujeito porque ele se
insurje contra as regras (da arte, no caso}, e contra o “consenso passivo das
multidoes guiadas pela varaizagalesca de uma moral falsamente estabelecida
e de uma ordem supinamente hipécrita” (In Kosmos, 1908, n. 9). A vir-
tude de Belmiro reside, entao, na sua capacidade de converter sua obra em
expressao desta condigao pessoal do artista, um mundo préprio intrinseco a
sua contemporaneidade e do qual participam a rebeldia e a insatisfacido. O
artista desfaz-se de um cariter nobre e digno, despe-se de sua aura. A arte,
em Belmiro, erige-se num modo de conhecer e intervir em sua atualidade;
por decorréncia, na histéria & medida em que o tempo presente edifica e
* prepara o futuro.

Localiza-se a proveniéncie, a emergéncia, de Belmiro enquanto um acon-
tecer que se inscreve na histéria pelo seu préprio procedimento, sem que
um ente ou uma categoria transcendentes, abstratos, metafisicos, que o
tornasse real. Belmiro efetiva-se através de seu préprio sentido, de sua
prépria temporalidade e historicidade,{ #0 mesmo tempo, esta historici-
dade é uma dispersao radical que fundamenta todas as outras histérias e
coisag Conmnstituida, assim, a singularidade nao se confunde com uma espe-
cificidade capaz de ser inserida num geral. Em Belmiro, vislumbra-se uma
oufra forma do tempo, dotada de uma coeréncia particular, irredutivel.

A par desta singularidade do artista, a obra belmiriana institui uma
dimensao do moderno ao descerrar e perscrutar a diferenca entre os cam-
pos da representagao plastica e da referéncia linguistica. Remetendo, nesta
Gltima, a presenca necesséria tanto do objeto quanto do significado (Mu-
lher em Circulos reclama esta condicdo). Enredado nesta distingao, Bel-
miro elege em matéria de sua arte, o préprio ver, substantivando ai esta
dindmica da visualidade da qual continuamos impregnados a ponto de di-
ficultar a sua nomeacao e apreensao. Belmiro singulariza-se igualmente ao
dotar a sensagao visual de uma acep¢ao de processo, um fendmeno em si e
de validade universal; e ndo uma impressdo & mercé da subjetividade hu-
mana. Para além de tematizé-la, Belmiro incorpora a sensagao visual na
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experiéncia pictérica, no préprio ato de pintar.

Belmiro singulariza-se em si mesmo e, desta maneira, permite que a pes-
quisa revolva a nog¢ao de moderno. Belmiro nao se constitui no contrario,
no contrapelo da Semana de 22, tampouco na complementar daquela por-
que as relagoes postas entre Belmiro e a Semana de 22 nao desenham uma
totalidade. Desponta entre eles uma diferenga radical na sua prépria con-
figuragao, o que nio impede a Semana de impor uma teleologia ao devir
histérico aonde se autodesigna como o evento capital. Neste devir teleo-
logizado,a Semana de 22 abarcou e alinhou a obra belmiriana. Por outro
lado, denota-se como um sobreinvestimento, umn efeito de repetigac entroni-
zando a Semana de 22 (embuida de um caréter acido, corrosivo, destruidor,
critico e atento &s possibilidades do campo da linguagem) permitiu o esva-
ziamento de um outro diapasao do moderno que o século XIX engenhara
calcado no progresso. Esta dinimica de 22 cristalizou Belmiro sob a égide
de um jogo de verdade que instaura o moderno da Semana e, neste jogo de
verdade, escandiu-se de Belmiro a sua prépria temporalidade; dessa forma,
moldou-se o seu fenecimento. Impoe dizer que tal cristalizagao passa a
fazer parte do préprio Belmiro, i.e!, ndo se trata de retirar esta camada
de discursos decalcados sobre Belmiro a fim de reencontra-lo em sua mais
pura identidade; antes, perquire-se como tais incorporalidades discursivas,
tais praticas de inclusdo, realocagao, exclusio, atravessam, entranham-se,
redefinem a obra belmiriana. Heterogéneos entre si (pois, formulam-se com
racionalidades diferentes), nao se pode falar, entdo, de uma continuidade
entre Belmiro e a Semana de 22 porque nao participam de uma semelhanga,
antes hd uma descontinuidade, dado que nao sao figuras sucessivas de uma
mesma significacao. Na emergéncia desta descontinuidade tonifica-se uma
mudancga capital na nogao de moderno: nao mais problematizado enquanto
totalidade mas sim tramas permeando a atualidade. A atualidade nao se
sintetiza no moderno ou em qualquer outra categoria explicativa, bem como
nao se estabelece a atualidade, o moderno, a propria visualidade, enquanto
totalidade parametrizada por algum ente. Contudo, nao se pretende uma
abolicao da acep¢ado de moderno ~ visto que este argamassa a atualidade —;
muito menos, preserva-lo em si mesmo ou reduzi-lo a somatoria Belmiro-
Semana de 22, procedimentos estes que, mais uma vez, transformariam o
moderno em totalidede. Salienta-se que nao existe um moderno mais ver-
dadeiro que, ora, se visa trazer a luz ou empreender uma revisao; longe
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disso, objetiva-se localizar tais séries constitutivas do moderno no Brasil,
sendo que ao fim de suas trajetérias engendra-se um agregado de sentido:
moderno.

Nesta diferenciacao das séries do moderno (o né Belmiro-Gonzaga Du-
que e a Semana de 22), ato continuo, assinala-se uma diversidade da vi-
sualidade ao inscrever-se no real. A visualidade desloca-se deste eixo do
progresso e entreabre o campo e as possibilidades da forma, dos signos.
Cada vez mais no século XX, a visualidade esgar¢a o seu fundante enrai-
zado e regido pela epistéme do progresso. No entanto, este deslocamento
viabiliza-se e ordena-se muito em funcao da presenca do moderno que se
descortina em Belmiro; pois ele ensaia, esbarra e implementa as diferengas
e a autonomia do objeto e da representagao plastica. Note-se que nao ha
um projeto delineando a visualidade ou um sujeito que a orquestre, a pre-
suma e/ou a proclame. A visualidade estabelece-se numa teia de relagdes
e nao se deve subestimé-la ou sobreinterpreta-la sob pena de escorregar
na mesma armadilha totalizante do moderno enquanto uma vontade de
explicar toda a atualidade. Aqui, ndo se trata de averigiiar o que hd de
verdadeiro nos acontecimentos que moldaram a visualidade mas de analisar
os jogos de verdade (o repudiado, o mau dito, o esquecido, incluidos) através
-dos qualis este objeto se constitui historicamente como experiéncia: por queé,
de gque maneira a visualidade se conformou e como se interseccionou com
o moderno. Mediante estas indagagoes, pontua-se alguma vizinhanca entre
Belmiro e a Semana de 22. Pode-se indicar uma ressonéancia entre a questao
da forma em Belmiro e a linguagem na Semana de 22. Sendo que a Semana
de 22 amalgama a linguagem uma inquietacdo e recusa deste emblema do
progresso, da civilizagao.

A linguagem {o limite epistémico de Belmiro) transforma-se, no século
XX, num terreno auténomo de conhecimento, independente e, por vezes,
as avessas do objeto. Ao estabelecer as virtualidades da linguagem en-
quanto o legitimo modo do moderno, inseparavelmente, esvanece aquela
16gica histdrica do progresso que impulsionara a visualidade.
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