MARIA DO CARMO COUTO DA SILVA

Radalle Bewnardelli, escultor medernc: andlise da
producao axtistica e de sua atuagio entre a
Meonarguia e a Republica.

Orientador: Prof. Dr. Luciano Migliaccio

CAMPINAS

2011



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO IFCH - UNICAMP
Bibliotecaria: Sandra Aparecida Pereira CRB n° 7432

Silva, Maria do Carmo Couto da

Si38r Rodolfo Bernardelli, escultor moderno : analise da producio
artistica e de sua atuaciio entre a Monarquia e a Republica /
Maria do Carmo Couto da Silva. - - Campinas, SP : [s. n.], 2011.

Orientador: Luciano Migliaccio
Tese (doutorado) - Universidade Estadual de Campinas,
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas.

1. Arte - Histéria. 2. Arte brasileira - Séc. XIX. 3. Arte brasileira -
Séc. XX. 4. Escultura européia - Séc. XIX. 5. Escultura européia -
Séc. XX. L. Migliaccio, Luciano. II. Universidade Estadual de
Campinas. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas. III. Titulo.

Titulo em inglés: Rodolfo Bernardelli, modern sculptor : analysis of his artist
production and of his a actuation between the Monarchy and the
Republic

Palavras chaves em inglés (keywords):  Art - history
Art, Brazilian - 19" century
Art, Brazilian - 20" century

Sculpture, European - 19" century
Sculpture, European - 20™ century

Area de Concentracio: Histéria da Arte

Titulacio: Doutor em Historia

Banca examinadora:  Luciano Migliaccio, Jorge Coli, Luiz César Marques Filho,
Paulo Knauss, Ana Paula Cavalcanti Simioni, Carlos

Eduardo Ornelas Berriel, Ana Maria Tavares Cavalcanti,
Claudia Valladao de Mattos

Data da defesa: 14-02-2011

Programa de Po6s-Graduacio: Historia

II




MARIA DO CARMO COUTO DA SILVA

“Rodolfo Bernardelli, escultor moderno: andlise da producdo artistica e
de sua atuacio entre a Monarquia e a Repablica’.

Tese de Doutorado apresentada ao Departamento
de Histéria do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Estadual de Campinas
sob a orientagio do Prof. Dr. Luciano Migliaccio.

Este exemplar corresponde a redacio
final da Tese defendida e aprovada pela
Comissdo Julgadora em 14/02/2011.

BANCA

4 \) bt 3

Prof. Dr. Lucigyiol

igliaccid — DH/IFCH/UNICAMP (orientador)

Prof. Dr. Jorige &
Y

[
i

Prof. Dr. Luiz César Marquds Filho - DH/IFCH/UNICAMP
‘\\ - ) Pt

-

Prof. IfE’Paulo'

-,

S

Profa. Dra”Ana Paula Cavalcanti Simioni — USP

Profa. Dra. Ana Maria Tavares Cavalcanti — UFRJ
Prof. Dr. Carlos Eduardo Ornelas Betriel — [EL/UNICAMP

Profa. Dra. Clandia Valladdo de Mattos -~ IA/UNICAMP

FEVEREIRO/2011

11



RESUMO

Nossa tese de doutorado tem por objetivo contribuir para o conhecimento
acerca da historia da arte brasileira do final do século XIX e comeco do XX,
por meio da analise de obras e dos momentos que marcaram a trajetoria
do escultor Rodolfo Bernardelli (1852-1931).

O jovem aluno da Academia Imperial de Belas Artes comeca a ganhar
destaque no cenario das artes nacionais a partir da sua participacdo nas
Exposicoes Gerais de Belas Artes, na década de 1870. Apos um periodo de
estudo na Europa, o artista retornou ao Brasil em 1885 e por seus
trabalhos realizados no exterior, foi denominado pela critica como artista
moderno, recebendo as principais encomendas monumentais da época.
Bernardelli foi o principal escultor da primeira década republicana no
Brasil e Primeira Republica e atuou como diretor da Escola Nacional de

Belas Artes - ENBA, por cerca de 25 anos.



ABSTRACT

Our aim in this thesis is to contribute to the knowledge of the history of
Brazilian Art between the end of the 19th century and the beginning of the
20th century through the study of the works and the life moments of the
sculptor Rodolfo Bernardelli (1852-1931).

The young pupil of the Imperial Academy of Fine Arts begun to gain
attention from the national art realm after his participations, along the
1870's, at General Fine Arts Exhibitions. In 1885, after a period of studies
in Europe, the artist returned to Brazil and was then acclaimed as a
modern artist by the critics because of the pieces produced abroad. He
then received the main monumental commissions of the period.
Bernardelli was the main sculptor of Brazil during the first decade of the
Republic and was the director of the National School of Fine Arts - ENBA,

during almost 25 years.
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OBSERVACOES

a) Utilizamos os seguintes critérios na modernizacdo ortografica de alguns
documentos manuscritos:

1. As interpolacdes no interior do texto do documento foram utilizadas com a
finalidade de acrescentar palavras para facilitar a compreensdo. A nossa
interferéncia esta registrada entre colchetes.

2. Para facilitar as transcricoes foram atualizados ortograficamente arcaismos
scena = cena; esculptura = escultura; alumno = aluno; acto = ato; programma

= programa.

b) As obras de Bernardelli correspondem ao nimero da imagem,
acrescido da letra B, tendo sido apresentadas em anexo da tese.
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Castro Maya, [IPHAN/Minc, Rio de Janeiro

Fig. 92 - Pedro Américo, A Carioca, 1882, dleo sobre tela, 205 x 135cm, MNBA (Rio deJaneiro,
RJ)

Fig.93- Achille d’Orsi, Pathos (ca.1898)

Fig.94 - Fontana dell'Acqua Felice em Roma, século XVI

Fig.95 - Mario Rutelli, Fontana delle Naiade, 1901, Roma, Italia

Fig.96 - Brasdo da Cidade do Rio de Janeiro, 1894

Fig.97 - Antoni Gaudi, Poste de luz para a Praga Real (1878), Barcelona, Espanha

Figura 98 - Gustave Doré, Cristo e a mulher adultera (s.d.), Gravura, La Sacra Biblia. Milano:
Fratelli Treves Editori, 1907

Figura 99 - Giulio Monteverde, A virgem prudente e a virgem tola (1866), litografia, Genova,
Academia Ligustica

Figura 100 - Ettore Ximenes, O beijo de Judas (1884), Desenho de G. Orlando. Extraido de
FLERES, Ugo. Ettore Ximenes: sua vita e sue opere. Bergamo : Ist. Ital. Arti Grafiche, 1928. p. 14.

Fig.101 - Ignazio Jacometti, I/ bacio di Giuda Iscariota (1854), Scala Santa,- Roma, Rome
Fig.102 - Gustave Dor¢, O beijo de Judas, Prancha da Biblia Sagrada (ca. 1860)

Fig.103 - Alexandre Falguiere, Tarcisius, martyr chrétien (1868)Marmore, 64.5 x 140.7 x59.9
cmMusée d'Orsay, Paris

Fig.104 - Imagem da L'lllustrazione Italiana, L’ Ermafrodito Costanzi, ano VI, n.27, 6, jul. 1879,
p.13.

Fig.105 - Pedro Américo, Davi e Abisag , 1879 6leo sobre tela, 172 x 216 cm Museu Nacional de
Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)

Fig.106 - Vincenzo Vela, Flora (1858), marmore, 146 cm, Padua, Museo Bottacin

Fig.107 - Francesco Barzaghi, Frine esposta ai giudici, ca.1865, marmore, tamanho natural,
Galleria d’ Arte Moderna, Mildo

Fig.108 - Francesco Barzaghi, Dea dei Fiori (1878), marmore

Fig.109 - Emanuele Caroni, L 'Africana, s.d., Imagem de L lllustrazione italiana (1878)
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Fig.110 - Tito Sarrocchi, Baccante stanca [Bacante cansada] (1864), gesso, 130 cm, Istituto
Agrario, Siena

Fig.111 - Fotografia publicada no livro: VACCANI, Celita. Rodolpho Bernardelli: vida artistica e

caracteristicas de sua obra escultorica. Rio de Janeiro: [s.n], 1949.Tese de concurso para a cadeira
de Escultura da ENBA. p.80

Fig.112 - A “Li¢do de Anatomia”, de Rembrandt, representada por Olavo Bilac, Aluisio Azevedo,

Pedro Rebello, Paranhos Pederneira, Raimundo Correia, Guimaries Passos, Coelho Netto e Arthur

Azevedo.

Fig.113 - Félicien Rops, 4 fentagdo de Santo Antonio, 1878, crayon colorido, 73,8 x 54,3 cm,
Bruxelas, Bibliothéque Royale, Cabinet des Estampes

Fig.114 - Victor Meirelles, desenho preparatorio para Moema (1866)15,4 x 21,2 cm, Rio de Janeiro,
Museu Nacional de Belas Artes

Fig.115 - Luigi di Luca, Ad Murenas (1891)

Fig.116 - Pedro Américo, Moema, 1859, éleo sobre madeira, 22, 5 x 28 cm, Col. Fadel

Fig.117- Auguste Préault, Ofélia, 1876, relevo em bronze, 75 x 200 x 20 cm, Musée d’Orsay, Paris.
Fig.118 - Hermafrodita adormecido, séc. I a.C., marmore, 148 cm, Musée du Louvre, Paris
Fig.119 - Francesco Jerace, Nidia cieca [Nidia cega], ca.1871, gesso

Fig.120 - Antonio Canova, Venere vincitrice [Vénus vencedora], 1801, Roma, Galleria Borghese,
marmore, comprimento de 185 [Paolina Borghese, irma de Napoledo].

Fig.121 - G.B.Lombardi, Naiade (1858), marmore, Colegdo particular

Fig.122 - Jean-Baptiste Carpeaux, 4 danga (1865-1869), pedra, 4,20 x. 2.98 m x 1. 45 m, Musée
d'Orsay, Paris

Fig. 123 - Thalia, Musa da Comédia, marmore, obra romana, Museo Pio-Clementino, Vaticano,
Roma

Fig.124 — Coluna Olympo Brasileiro, Saturno, Semana Illustrada, Rio de Janeiro, 23 jun.1861,
p-224

Fig.125 - Le nuove statue dei Re di Napoli sulla facciata della Reggia. L lllustrazione Italiana,
1888.

Fig.126 - Achille d’Orsi, Alfonso d’Aragona (1888), marmore, Palazzo Reale, Napoli
Fig.127- Francesco Jerace, Vittorio Emanuele II (1888), marmore, Palazzo Reale, Napoli
Fig.128 - Sileno bébado, escultura romana do século II d.C, marmore, Musée du Louvre, Paris

Fig.129 - Félicien Rops, 4 morte que dan¢a (ca.1865)
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Fig.130 - Félicien Rops, O vicio supremo (1884)

Fig.131 - Giulio Monteverde, Anjo do Tumulo Oneto, 1882, Bistagno, Gipsoteca Giulio Monterde
Fig.132 - Giulio Monteverde, Dramma Eterno, 1893, Bistagno, Gipsoteca Giulio Monterde
Fig.133- Félicen Rops, Esquina (1878)

Fig.134 - Ernst Barlach, O vingador (1914)Bronze,: 438 x 578 x 203 mmTate Gallery, Londres

Fig.135 - Leonardo Bistolfi, O Cristo que caminha sobre a dgua (1899), Esbogo em terracota, 40 x
32 cm, Coleg¢ao privada, Turim

Fig.136 - Bernini Gian Lorenzo, A verdade revelada (1646-1652), marmore, 215 cm.Galleria
Borghese, Roma

Fig.137 - Achille d’Orsi, O marinheiro (1877), Imagem publicada em L lllustrazione Italiana,
Mildo, ano IV, n.14, 8 abril 1877, p.84.

Fig.138 - Vincenzo Gemito, Retrato da senhora Duffaud (1878-79)
Fig. 139 - Vincenzo Gemito, Retrato de Michetti (1873), terracota, Collezione Ojetti, Firenze
Fig.140 - Francesco Jerace, Gentildonna, s.d., marmore, 59 cmCastel Nuovo, Napoli

Fig.141- Juan Figueras y Vale, Relevo do Monumento a Calderon de La Barca (1880), Madri,
Espanha

Fig. 142 - Giovanni Dupre, Tentazione di Adamo (1853), Marmore, Colegao Particular, Milao

Fig.143 - Achille d’Orsi, Os parasitas (1877), bronze, 115 x 185 x 110 c¢m, Firenze, Galleria d’Arte
Moderna

Fig.144 - Puvis de Chavannes, Os lenhadores (1871-1874), dleo sobre tela, 76 x 113 cm, Gilbert M.
Denman Collection, San Antonio, Estados Unidos

Fig.145 - Relevo da Arca di San Domenico (séc. XIII), Basilica of San Domenico, Bolonha, Italia.
Fotografia do acervo pessoal do escultor, MNBA (Rio de Janeiro, RJ)

CAPITULO 3

Fig.146 - Almeida Reis, Rio Paraiba do Sul (1866), Acervo Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

Fig.147 - Almeida Junior, O Derrubador Brasileiro, 1879, 6leo sobre tela, c.i.d. 227 x 182 cm,
Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)

Fig.148- Jean-Francgois Millet, Homem com enxada, 1860-62, 6leo sobre tela, The Getty Center,
Los Angeles
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Fig.149 - Revista Illustrada, 22 de margo de 1879, n.155, p.8.
Fig.150 - Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 5 de abril de 1897, n.156, p.4.
Fig.151 - A. Falguicere, Phryné, 1868, marmore, Maryland Institute of Arts, Baltimore

Fig.152 - Moreaux, Francois René, A Proclamag¢do da Independéncia , 1844, 6leo sobre tela 244 x
383 cm, Acervo do Museu Imperial/ [PHAN/MinC (Petropolis, RJ)

Fig.153 - Benevenuto Berna, Retrato de Negro (1890), fotografia publicada na revista /llustra¢do
Brasileira, Rio de Janeiro, 21 abr. 1922.

Fig. 154 - Leopold Bernard Bernstamm, La femme adultere (1894), Catalogue ilustreé de peinture
et esculpture, Salon de 1894, p.278.

ANEXO
OBRAS DE RODOLFO BERNARDELLI
Fig.1B - Monumento a General Osorio, 1894, Rio de Janeiro (RJ), Reprodugdo fotografica (fotos a
direita): Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.2B - Estudo para o Monumento ao General Osorio, s.d., gesso, 30,0 x 17,0 x 13,0 cm assinada
Rod Bernardelli,Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.3B - Relevo do Monumento a General Osorio, 1894 - Batalha de 24 de maio Reprodugao
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.4B - Relevo do Monumento a General Osorio, 1894 - Batalha do Passo da Patria Reprodugio
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.5B - Monumento a Duque de Caxias, 1899, Rio de Janeiro (RJ). Reprodugio fotografica: Maria
do Carmo Couto da Silva

Fig. 6B - Monumento a Duque de Caxias, no comego do século XX. Fotografia de Augusto Malta,
Acervo Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, RJ

Fig.7B - Monumento a Duque de Caxias, Relevo Caxias em Assun¢do, 1899. Reprodugao
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.8B - Relevo do Monumento a Duque de Caxias, Relevo Batalha de Itorord, 1899, Reproducio
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.9B - Monumento a José de Alencar, 1897, Rio de Janeiro (RJ)
Fig.10B — Praga José de Alencar, 1906, Fotografia de Augusto Malta.

Fig.11B - Monumento a José de Alencar (detalhe), Reprodugao fotografica: Maria do Carmo Couto
da Silva
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Fig.12B - Relevo “Iracema”, Monumento a José de Alencar, 1897, Reprodugdo fotografica: Maria
do Carmo Couto da Silva

Fig.13B - Relevo “Guarani”’, Monumento a José de Alencar, 1897, Reproducédo fotografica: Maria
do Carmo Couto da Silva

Fig. 14B - Relevo “Sertanejo”, Monumento Jos¢ de Alencar, 1897, Reproducdo fotografica: Maria
do Carmo Couto da Silva

Fig. 15B - Relevo “O Gatcho”, Monumento a José de Alencar, 1897, Reprodugio fotografica:
Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.16B - Medalhdo Iracema, 1897, Monumento a José de Alencar, 1897, Acervo da Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo (SP), Reproducio fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.17B - Medalhdo “Peri”, 1897, Monumento a Jos¢ de Alencar, bronze, 52 x 52 cm, Acervo da
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo (SP). Reproduc@o fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.18B - Medalhao “Ceci”, 1897, Monumento a Jos¢ de Alencar, bronze. Reprodugao fotografica:
Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.19B - Medalhdo “Martim”, 1897, Monumento a Jos¢ de Alencar, bronze, Reproducao
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig. 20B — Augusto Malta, Jardins da Gldria, Rio de Janeiro (RJ), 1906

Fig. 21B - Monumento ao Descobrimento do Brasil, 1900

Fig. 22B - Figuras do Monumento ao Descobrimento do Brasil, 1900

Fig.23B - Maquete para o monumento "Descobrimento do Brasil", 1899, gesso patinado, 46,0 x
19,0 x 21,0 cm sem assinatura, Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro (RJ), doagéo,

Henrique Bernardelli, 1937

Fig. 24B - Monumento a Teixeira de Freitas, 1905, Reproducdo fotografica: Maria do Carmo Couto
da Silva.

Fig. 25B - Imagem publicada na revista Renascenga, Rio de Janeiro, n.43, set.1907, p.99.
Fig. 26B - Monumento a Carlos Gomes, 1905

Fig.27B - Monumento a Carlos Gomes, 1905, Reproducdo fotografica: Maria do Carmo Couto da
Silva

Fig.28B - Maquete de Monumento fiinebre a Carlos Gomes, Centro de Ciéncia e Letras de
Campinas (SP). Reproducio fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.29B - Maquetes do Monumento-tumulo de Carlos Gomes, publicadas na revista Renascenga,
1905

Fig.30B - Maquete do Monumento-timulo de Carlos Gomes, publicadas na revista Renascenga,
1905
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Fig.31B - Maquete do Monumento-tumulo de Carlos Gomes, publicadas na revista Renasceng¢a,
1905

Fig.32B - Maquete do Monumento-tumulo de Carlos Gomes, publicadas na revista Renascenga,
1905.

Fig.33B - Maquete para o Monumento-Tumulo a Carlos Gomes, 1900 / 1905 gesso, 58,0 x 45,0 x
17,0 cm Museu Nacional de Belas Artes. Imagem publicada na revista Renascencga, 1905

Fig. 34B - Monumento a Cristiano Ottoni, Central do Brasil, Rio de Janeiro (RJ) Imagem publicada
em WEISZ, Op.cit., p.138

Fig.35B - Monumento a Francisco de Castro, 1908, Rio de Janeiro (RJ)
Fig. 36B - Primeira maquete do Monumento ao Bardo de Mauda, ca.1910
Fig. 37B - Monumento a Bardo de Maua, 1910, Rio de Janeiro (RJ)

Fig. 38B - Maquete para Monumento do Bardo do Rio Branco, 1912, gesso, 48 x 42 x 29 cm,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ

Fig. 39B - Maquete para Monumento do Bardo do Rio Branco, 1912, gesso, 60 x 22 x 25 cm,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ

Fig. 40B - Monumento ao Bardo do Rio Branco, 1912, Curitiba (PR)

Fig. 41B - Monumento a Pereira Passos, 1916, Rio de Janeiro RJ, Reprodug¢ao fotografica (fotos a
direita): Maria do Carmo Couto da Silva

Fig. 42B - Monumento a Pereira Passos, 1916 (detalhe), Rio de Janeiro RJ. Reprodugio fotografica
(fotos a direita): Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.43B - Davi, 1875, gesso patinado, 1,83 x 0,56 x 0,77 cm, sem assinatura, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro, doagdo, Rodolfo Bernardelli, 1921

Fig.44B - Desenho da obra Saudades da Tribo 1874, Extraida de Mephistopheles, Rio de Janeiro,
ano 1, n.32, p.6-7, 1875

Fig. 45B - O protomadrtir Santo Estevdo, apedrejado pelos judeus nos ultimos dias do ano 33, 1879,
bronze,166 x 67 x 58 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

Fig.46B - Estudo para Santo Estevdo, 1879, terracota, 33 x 13 cmassinada, R. BernardelliAcervo
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (SP)

Fig.47B — Faceira, 1880, bronze, 160 x 75 x 64 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

Fig. 48B - Esboco para a Faceira , ca.1879, terracota, 40 x 12 x 15 cmAcervo Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo

XXVII



Fig. 49B — Moema, 1895, bronze, 25 x 218 x 95 cm, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, SP
Fig.50B - D. Pedro 1, 1925, bronze, 2,5 m, Museu Paulista (Sao Paulo, SP)
Fig. 51B - O Estudo, ca.1905, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro (RJ)

Fig. 52B - Cristo e a Mulher Adultera, 1881-1884, marmore, 202 x 149 x 116 cm, Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de JaneiroReprodugdo fotografica: Maria Antonia Couto da Silva

Fig.53B - Cristo e a Mulher Adultera, 1881-1884, (detalhe), marmore, 202 x 149 x 116 cm, Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de JaneiroReproducao fotografica: Maria Antonia Couto da Silva

Fig. 54B - Cristo e a Mulher Adultera, 1881-1884, (detalhe), marmore, 202 x 149 x 116 cm, Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Reprodugao fotografica: Maria Antonia Couto da Silva

Fig.55B - Estudo para o Cristo e a mulher adultera, 1881, gesso patinado, 97 x 60 x 56 cm, Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

Fig.56B - Estudo para Cristo e a mulher adultera, 1881 (detalhe), gesso patinado, 97 x 60 x 56 cm,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Reprodugdo fotografica: Maria Antonia Couto da
Silva

Fig.57B - Baiana, 1886, gesso, 47 x 18 x 16 cm, Pinacoteca do Estado (Sao Paulo, SP)

Fig.58B - Sdo Lucas Evangelista, ca. 1886, bronze fundido, 89,0 x 36,0 x 31,0 cm assinada Rod
Bernardelli, Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro RJ)

Fig.59B - Paraguacu, 1908, bronze, 40 x 29 x 24 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

Fig.60B - Paraguacu, 1908, gesso, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

Fig.61B - Pensativa, s.d., terracota, 35,4 x 11 x 10 cm, Pinacoteca do Estado, (Sdo Paulo, SP),
Reprodugio fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.62B - Cristo, 1914, gesso, 21 x 14 x 15 cm, Pinacoteca do Estado (Sao Paulo, SP). Reprodugdo
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.63B - Jesus Cristo assistindo a destrui¢do de sua obra , 1914 bronze fundido, 34,0 x 18,0 x
18,0 cm " assinada 1914, transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937, Museu Nacional de

Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ

Fig. 64B - A humanidade e a verdade, 1915 gesso, 37,0 x 9,0 x 17,0 cm, assinada, R Bernardelli,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), doagdo, Henrique Bernardelli, 1937

Fig.65B - Mulher sentada, s.d., 1885, terracota, 35 x 23 x 16 c¢m, c.i.e. ass., R. Bernardelli,
Pinacoteca do Estado, Sao Paulo, Reproducao fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.66B - Psiu!, s.d., bronze, 24,5 x 12 x 15 cm, Pinacoteca do Estado (Sao Paulo, SP), Reproducao
fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva
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Fig.67B - "Cagando mariposa" , 1923 gesso, 29,0 x 20,0 x 10,0 cm assinada R. Bernardelli, 1923,
transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937 Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(R))

Fig.68B - Azeredo Coutinho, 1911, bronze fundido, 30,0 x 28,0 x 13,0 cm assinada R. Bernardelli,
1911, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ),transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937

Fig.69B - Sdtiro, s.d., bronze, 61 x 25 x 39 cm, Pinacoteca do Estado (Sao Paulo, SP)

Fig.70A - Vénus Calipigia (1882), marmore, 157 x 37 x 44 cm,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.71B - Vénus de Médicis (1885), marmore, 158 x 52 x 41 cm
Acervo Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig. 72B - Lampadario Monumental da Lapa, 1906, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.73B - Lampaddrio Monumental da Lapa, 1906, Rio de Janeiro (RJ)
Reprodugio fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.74B - Lampadario Monumental da Lapa, 1906 (detalhe), Rio de Janeiro (RJ)
Reprodugio fotografica: Raphael Fonseca

Fig.75B - Lampaddrio Monumental da Lapa, 1906, (detalhe), Rio de Janeiro (RJ)
Reprodugio fotografica: Maria do Carmo Couto da Silva

Fig.76B - Projeto para ornamenta¢do do Chafariz da Carioca, ca.1906

Fig.77B - Maquete em gesso patinado. Relevo para ornamentagdo do Chafariz da Carioca, ca. 1906
Fig.78B - Maquete em gesso patinado. Relevo para ornamentagido do Chafariz da Carioca, ca. 1906
Fig.79B - Maquete em gesso patinado. Relevo para ornamentagido do Chafariz da Carioca, ca. 1906

Fig. 80B - A4 Carioca, s.d., bronze, 46 x 23 x 17 cm, Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro (RJ)

Fig.81B1 - Alegoria da Dan¢a, ca.1906, Teatro Municipal, Rio de Janeiro (RJ)
Fig.81B2 - Alegoria da Comédia, ca.1906,Teatro Municipal, Rio de Janeiro

Fig. 82B - Alegorias para o prédio do jornal O Paiz, Av. Central, atual Av. Rio Branco, Rio de
Janeiro (RJ). Foto de Augusto Malta, ACERVO MIS/RJ

Fig.83B - Tumulo de José Bonifacio (1887-88), marmore e bronze, Pantedo dos Andradas (Santos
SP), Reprodugédo fotografica: Maria Antonia Couto da Silva

Fig.84B - Tumulo de José Bonifacio, o Patriarca da Independéncia.
Fotografia publicada na edi¢do especial da Revista da Semana/Jornal do Brasil de janeiro de 1902
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Fig.85B - Tumulo de José Bonifacio (1887-88), marmore e bronze, Pantedo dos Andradas (Santos
SP). Reproducao fotografica: Maria Antonia Couto da Silva

Fig.86B — Tumulo do Presidente Campos Salles, 1915
Cemitério da Consolagdo, Sao Paulo

Fig.87B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915
Cemitério da Consolagdo, Sdo Paulo

Fig.88B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915
Cemitério da Consolagdo, Sdo Paulo

Fig.89B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915
Cemitério da Consolagdo, Sdo Paulo

Fig.90B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915 (detalhe)
Cemitério da Consolagdo, Sao Paulo

Fig.91B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915 (detalhe)
Cemitério da Consolagdo, Sao Paulo

Fig.92B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915 (detalhe)
Cemitério da Consola¢do, Sdo Paulo

Fig.93B - Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915 (detalhe, medalhdo)
Cemitério da Consolagdo, Sdo Paulo

Fig.94B - Tumulo dos Imperadores, 1925
Igreja Matriz de Petropolis (RJ)

Fig.95B - Tumulo dos Imperadores, 1925 (detalhe)
Igreja Matriz de Petropolis (RJ)

Fig.96B - Tumulo dos Imperadores, 1925 (detalhe)
Igreja Matriz de Petropolis (RJ)

Fig.97B - Maquete para o Tumulo dos Imperadores do Brasil [Imperador D. Pedro II e da
Imperatriz Theresa Cristina] , 1921, gesso modelado, 23,0 x 30,0 x 49,0 cm

assinada Rod Bernardelli, janeiro 1921, transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937
Fig.98B - Maquete para o Tumulo dos Imperadores do Brasil [D. Pedro Il e a imperatriz Teresa
Cristina], 1922, gesso modelado, 15,0 x 26,0 x 42,0 cm, assinada Rod Bernardelli, 1922,
transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937

Fig.99B - Tumulo de Alcides Modesto, s.d.

Fig.100B - Tumulo de Alcides Modesto, s.d.(detalhe)

Fig.101B - Maquete para o Tumulo de Olavo Bilac, 1918, gesso modelado, 36,0 x 25,0 x 36,0 cm,

assinada Rod Bernardelli, Museu Nacional de Belas Artes (RJ), transferéncia, Escola Nacional de
Belas Artes, 1937
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Fig.102B - Tumulo de Olavo Bilac, 1918, bronze ¢ marmore, 36 x 25 x 36 cm, Cemitério Sdo Jodo
Batista, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.103B - Maquete para Tumulo de José de Alencar e senhora, gesso, 34 x 13 x 29 cm
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.104B - Tumulo de José de Alencar e senhora, 1915,bronze e marmore,Cemitério Sdo Jodo
Batista, Rio de Janeiro, RJ. Publicada em DIAS, Op.cit.,p.73.

Fig.105B - Tumulo do Maestro Leopoldo Miguez, 1908, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.106B - Maquete para o Tumulo da familia Nina Ribeiro, gesso modelado, 47,0 x 20,0 x 43,0
cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), sem assinatura,transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes

Fig.107B - Tumulo da familia Nina Ribeiro, 1931,Cemitério Sdo Jodo Batista, Rio de Janeiro (RJ).
Publicada em DIAS, Op.cit.,p.68.

Fig.108B - Busto de Felix Emile Taunay, 1876, gesso, 71 x 27 x 30 cm, Museu Dom Jodo VI, Rio
de Janeiro (RJ)

Fig.109B - Busto da Checa (1877), bronze, 60 x 41 x 26 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio
de Janeiro (RJ)

Fig.110B - Busto do escritor Domingos José Gongalves de Magalhaes, visconde de Araguaia ,
1876, bronze fundido, 64,0 x 52,0 x 29,0 cm, assinada Rod Bernardelli, Roma, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.111B - Cabeg¢a do médico Montenovesi (ca.1882), gesso, 61,5 x 28,6 x 27,0 cm, Acervo Museu
Dom Jodo VI

Fig.112B - Modesto Brocos, 1883, terracota, 22 x 22 x 11 cm, Museu Nacional de Belas Artes, ,
Rio de Janeiro (RJ)

Fig.113B - Empregado do artista em Roma, 1881, gesso, 55 x 45 x 30 cm, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.114B - Busto do Maestro White, 1886, bronze, 41 x 48 x 26 cm, Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.115B - Busto do Maestro White, 1886 gesso patinado, 54,0 x 51,0 x 33,0 cm assinada Rodolpho
Bernardelli, Roma, 1Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ) transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes, 1937

Fig.116B - Busto do Maestro White, 1886, terracota modelada, 41,0 x 48,0 x 26,0 cm assinada
Rodolpho Bernardelli, Roma, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)transferéncia,
Escola Nacional de Belas Artes, 1937

Fig.117B - Sua Alteza Princesa Isabel, 1888, gesso, 25,8 x 70 cm, Museu Historico Nacional, Rio
de Janeiro (RJ)
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Fig.118B - Busto da Imperatriz Theresa Cristina, ca.1888,bronze, 68 x 50 x 34 cm, Museu Mariano
Procdpio, Juiz de Fora (MG)

Fig.119BD - Pedro II. Bronze, 73 x 62 x 45 cm, Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora (MG)
Fig.120B - Joaguim Nabuco, 1904, gesso, 79 cm, Supremo Tribunal Federal, Brasilia (DF)

Fig.121B - Benjamin Constant, 1891, gesso patinado, 63 x 51 cm, Museu Histdrico Nacional (Rio
de Janeiro RJ)

Fig.122B - Francisco Pereira Passos, 1906, gesso, 90 x 67 cm, Museu Historico Nacional, Rio de
Janeiro (RJ)

Fig.123B - Bardo de Capanema, 1904, gesso, Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ).
Obs:Busto realizado para os Correios.

Fig.124B - Oswaldo Cruz, 1909, gesso, 67,50 x 59,50 cm, Museu Histérico Nacional, Rio de
Janeiro (RJ)

Fig.125B - General José Siqueira de Meneses, [1912], gesso, 78 x65 cm, Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.126B - Oscar Pereira da Silva, 1914, 22 x 26 x 13 cm, bronze,Pinacoteca do Estado, Sao Paulo
(SP)

Fig.127B - James Monroe, 1916, gesso, 69,5 x 53,50 cm, Museu Histdrico Nacional, Rio de Janeiro
(R))

Fig.128B - Carlos Américo dos Santos, [1918]gesso modelado, 26,0 x 28,0 x 18,0 cm assinada Rod.
Bernardelli (data ilegivel), Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes, 1937

Fig.129B - André Pinto Rebougas, 1925, gesso, 55,50 x 58,00 cm, Museu Histérico Nacional, Rio
de Janeiro (RJ)

Fig.130B - Henrique Bernardelli, ca. 1930, Bronze, 51 x 42 x 27 cm, Museu Nacional de Belas
Artes

Fig.131B - Busto de mulher (Dorci), s.d, bronze, 19 x 20 x 11,5 c¢cm, Pinacoteca do Estado,Sao
Paulo

Fig.132B - Manuel José Amoroso Lima [1° visconde de Amoroso Lima], terracota modelada, 47,0 x
51,0 x 30,0 cm, assinada Rodolpho Bernardelli, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ), transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937

Fig.133B - Cabega de mulher, s.d., gesso, Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo

Fig.134B - Busto de menina, s.d., gesso patinado, 44,0 x 22,0 x 30,0 cm assinada Rod Bernardelli,

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ),transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes,
1937
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Fig.135B - Joaquim José da Fran¢a Junior [ jornalista e teatrologo], s.d. terracota modelada, 32,0 x
16,0 x 10,0 cm assinada Rodolpho BernardelliMuseu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.136B - Auto-retrato, s.d., gesso, 36 x 22 x 18 cm, Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora, MG

Fig.137B - Auto-retrato, s.d., gesso, 22 x 20,5 x 16,5 cm, Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora,
MG

Fig.138B - Cabec¢a de alded da ilha de Capri (s.d), bronze, 20 x 12 x 10 cm, Acervo da Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo

Fig.139B - Retrato de mulher, s.d., bronze e marmore, 51 x 33 cm, assinada, Musée Louis Philippe,
Eu, Francga]

Fig.140B - Maquetes de Hermas, gesso, José de Alencar, agosto de 1914, 40 cm,Alfredo
Nepomuceno, 1922, 47 cm, Mestre Valentim, s.d., 48 cm, Gal. Siqueira Mendes, s.d., 48 cm,
Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora, MG

Fig.141B - Retrato do Marques do Herval, 1870 (medalhdo em gesso), Museu Historico Nacional,

Rio de Janeiro (RJ). Obs: Exposto na XXI Exposi¢ao Geral de Belas Artes. Primeira obra realizada
por Rodolfo Bernardelli

Fig.142B - Priamo implorando o corpo de Heitor a Aquiles (1876), gesso, 95 x 112 x 23 cmMuseu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

Fig.143B - Fabiola [primeiro martirio de Sdo Sebastido] (1878), bronze, 173 x 130 x 36 cm,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.144B - Figura de mulher, 1877, gesso, 76 x 60 x 9 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro (RJ)

Fig.145B - Figura de homem,1877, gesso, 98 x 56 x 13,5 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio
de Janeiro (RJ)

Fig.146B - Addo e Eva (1879), gesso, 145 x 67 x 20 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro. (RJ)

Fig.147B - Emilia Miranda Ribeiro, gesso patinado, 50,0 x 36,0 cm assinada Rodolfo Bernardelli,
Roma, transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937 Museu Nacional de Belas Artes ,
Rio de Janeiro. (RJ)

Fig.148B - Augusto Severo, 1904, gesso58 x 58 cm, Museu Histdrico Nacional, Rio de Janeiro. (RJ)
Fig.149B - Princesa Isabel, 1922, gesso, @ = 66 cm Museu Histdrico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.150B - Oscar Bernardelli [pai do artista], gesso, @ = 40,0 cm assinada Rod Bernardelli , Filho,
RB, transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937

Fig.151B - Retrato de J. Carlos Rodrigues, s.d., gesso patinado, 81 cm, Museu
Paulista/Universidade de Sdo Paulo
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Fig.152B - Medalhio com retrato de Orville Derby, Cemitério Sdo Jodo Batista, Rio de Janeiro.

Fig.153B - Placa comemorativa da Loja Parc Royal , 1911, gesso, 41,0 x 31,0 cm assinada margo
1911, Museu Nacional de Belas Artes, transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937 Obs:
Loja do filho de Ramalho Ortigdo no Rio de Janeiro

Fig.154B - Estudo para a Faceira, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. (RJ)

Fig.155B - Estudo para a Faceira, grafite sobre papel, 25,50 x 19 cm, Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.156B - Esbogo para a Faceira, 1apis sobre papel, 25,5 x 18,9 cm, Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo

Fig.157B — [Desenho]. Carvao sobre papel, 54 x 38 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Esbogo para o Cristo e a mulher adultera)

Fig.158B - [Desenho]. Carvédo sobre papel, 54 x 38 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Esbogo para o Cristo e a mulher adiiltera]

Fig.159B - Estudo para Cristo e a mulher adultera] (c. 1881), carvao sobre papel, Museu
Paulista/USP (Sao Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.160B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 18,50 x 9,50, Museu Paulista/USP, (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre. Obs: inscrigdo Tri projeto para a Candelaria

Fig.161B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 21 x 27 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Projeto para a Igreja da Candelaria]

Fig.162B - [Desenho]. Grafite sobre papel, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. (RJ)

Fig.163B - [Desenho]. Grafite sobre papel, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. (RJ)

Fig.164B - Estudo de Cavalo, 23 x 29, 50 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP). Créditos
fotograficos: Hélio Nobre

Fig.165B - [Desenho]. Nanquim sobre papel, 17 x 33 cm, Museu Mariano Procopio

Fig.166B — [Desenho]. Grafite sobre papel, 19 x 13, 20 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre[Esbogos de figuras de soldados]

Fig.167B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 19 x 13, 20 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.168B - Figuras eqiiestres, tinta ferrogalica sobre papel, 12,6 x 20,1 cm, assinada Rodolpho,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes

Fig.169B - [Desenho]. Croqui de militar, grafite sobre papel, assinada RB, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes
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Fig.170B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 13,50 x 20 cm, Museu Paulista/USP (Séo Paulo,
SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.171B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 20,5 x 13 cm, Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora
(MQ). [Projeto para o Monumento a José de Alencar]

Fig.172B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 25 x 20 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Desenho para o relevo Iracema, do Monumento a José de
Alencar]

Fig.173B - [Desenho]. Nanquim sobre papel, 25,5 x 20 cm, Museu Mariano Procdpio, Juiz de Fora
(MGQG). Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Desenho para o relevo Iracema, do Monumento a José
deAlencar]

Fig.174B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 11,50 x 9 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo,
SP)

Fig.175B - Esbogo de monumento (frente e verso). Lapis sobre papel quadriculado s.d., s.ass.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Fig.176B - Esbo¢o de monumento (frente e verso). Lapis sobre papel quadriculado s.d., s.ass.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Fig.177B - Esbogo para o Monumento ao Descobrimento do Brasil, tinta sobre papel, 12 x 8
cmMuseu Nacional de Belas Artes

Fig.178B - Corte e planta da amurada e escadaria do cais do Monumento do Descobrimento do
Brasil, grafite sobre papel, assinada RB, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ,
transferéncia ENBA 1937

Fig.179B - Corte da escadaria do cais do Monumento ao Descobrimento do Brasil, grafite sobre
papel, 12,6 x 20,1 c¢m, assinada RB, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ,
transferéncia ENBA 1937

Fig.180B - Esbogo para monumento, Museu Nacional de Belas Artes Rio de Janeiro. (RJ)

Fig.181B - Esbogo do cais Pharoux, tinta ferrogalica sobre papel, 32,4 x 22 cm, Museu Nacional de
Belas Artes, transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes, 1937.

Fig.182B - [Desenho]. Grafite sobre cartdo, 11,80 x 7,60 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.183B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 18 x 23 cm, Museu Paulista/USP (Sdo Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.184B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 31 x 21,30 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo,
SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Desenho para relevo do Chafariz da Carioca]

Fig.185B- [Desenho]. Nanquim sobre papel, 21 x 27 cm, Museu Mariano Procdpio, Juiz de Fora
MG)
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Fig.186B - Esfera armilar, nanquim e grafite sobre papel,16 x 12 cm, assinada RB, Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia ENBA 1937.[Desenho para o Lampadario
Monumental da Lapa, 1906]

Fig.187B - Alegoria da cidade de Campinas — estudo para o monumento do Maestro Carlos Gomes,
ca. 1904, tinta sobre papel, 27 x 21,3 cm, sem assinatura, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro (RJ), transferéncia, ENBA, 1937

Fig.188B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 16,5 x 11 cm, Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora
MG)

Fig.189B - [Desenho]. nanquim, grafite e lapis de cor, 19,5 x 19 cm, Museu Mariano Procopio, Juiz
de Fora (MG)

Fig.190B - Esbogo para tumulo do maestro Carlos Gomes, grafite sobre papel, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.191B - Mulher e golfinhos, tinta ferrogalica sobre papel,12,6 x 20,1 cm, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ)
[Esbogo para o Lampadario e para a Figura feminina do Monumento a Carlos Gomes]

Fig.192B - Esbocos de figuras femininas, grafite sobre papel, 11 x 14,2 cm, assinada RB e também
Rb, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia, ENBA, 1937

Fig.192B - Estudo para a escultura “Dang¢a” — estudo para a decoragdo do Teatro Municipal,
nanquim e grafite sobre papel vegetal, 20,7 x 14,3 cm, assinada RB, Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia ENBA 1937

Fig.193B - Esboco de monumento ¢/ alegoria a estrada de ferro, lapis sobre papel almaco, 16,5 x 22
cm, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.[Esbogo para Monumento a Visconde de Mau4d]

Fig.194B - Escudo de Portugal, tinta ferrogalica sobre papel, 16,4 x 12 cm, assinada Rodolpho RB,
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia ENBA 1937

Fig.195B - Estudo para a estatua de D. Pedro I, grafite sobre papel, assinada RB, Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro (RJ), transferéncia ENBA 1937

Fig.196B - [Desenho]. Grafite e bico de pena sobre papel,23,50 x 22 cm, Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP), Sdo Paulo, SP. Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Desenhos para a estatueta Cristo
descendo a escada]

Fig.197B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 33 x 44 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
[Desenho para e estatueta Pensativa, s.d.]

Fig.198B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 18,10 x 11,30 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre.[ Desenho de monumento eqiiestre]

Fig.199B - [Desenho]. Grafite e bico de pena sobre papel, 21 x 13,40 cm, Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Desenho de gradil]
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Fig.200B -[Desenho]. Grafite e pena sobre papel (tinta vermelha), 21 x 14 cm, Museu Paulista/USP
(Séo Paulo, SP)Créditos fotograficos: Hélio Nobre[Esbogo para monumento]

Fig.201B - Friso arquitetonico para o monumento ao IV Centenario do Descobrimento do Brasil,
bico de pena sobre papel, 21,50 x 13,50 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP). Créditos
fotograficos: Hélio Nobre

Fig.202B - [Desenho]. Grafite e bico de pena sobre papel,32 x 44 cm, Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre [Esbogo para o Monumento ao Descobrimento do
Brasil]

Fig.203B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 12,30 x 13 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo,
SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Esbogo para o Monumento ao Bardo de Rio Branco]

Fig.204B - [Desenho]. Bico de pena sobre papel, 16 x 10,50 cm, Museu Paulista/USP (Séo Paulo,
SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre[Caricaturas da figura da Morte]

Fig.205B - Bico de pena sobre papel, 16 x 10,50 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP). Créditos
fotograficos: Hélio Nobre. [Homem a cavalo]

Fig.206B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 16,60 x 11 cm, Museu Paulista/USP (Sdo Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre. [Esbogo para Monumento ao Bardo do Rio Branco]

Fig.207B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 16,60 x 11 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo,
SP).Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.208B - Croqui de Monumento eqtiestre, 20, 80 x 13,80 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo,
SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.209B - [Desenho]. Grafite e tinta sobre papel, 13,50 x 20,90, Museu Paulista/USP (Sao Paulo,

SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre [Esbogo para a figura da Reputblica do Timulo a Campos
Salles]

Fig.210B - Estudo para o brasio da cidade do Rio de Janeiro, bico de pena, grafite e lapis azul sobre
papel, 17,70 x 11,20 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.211B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 26 x 21 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre[Estudos para as figuras do Teatro Municipal ]

Fig.212B - [Desenho]. Grafite sobre papel, 27 x 21 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre[Estudo para o Monumento ao Descobrimento do Brasil]

Fig.213B - Nossa Senhora com o Menino, grafite sobre papel, 10,50 x 6,70, Museu Paulista/USP
(Sao Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig. 214B - Commissione sanitaria, grafite sobre papel, 8 x 6,50, Museu Paulista/USP. Créditos
fotograficos: Hélio Nobre[Caricatura]

Fig.215B - Caricatura — Retrato de Modesto Brocos, Grafite sobre cartdo, 11,80 x 7,60Museu
Paulista/USP (Sao Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre
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Fig.216B - [Desenho]. Grafite e bico de pena sobre cartdo, 24 x 22 cm, Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP). Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.217B — Caricatura, grafite sobre papel, 28 x 21 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
Créditos fotograficos: Hélio Nobre

Fig.218 - [Desenho]. Grafite sobre papel, 26,80 x 21 cm, Museu Paulista/USP (Sao Paulo, SP).
[Desenho de animal, provavelmente o gato do artista]
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INTRODUCAO

Iniciamos nossa pesquisa sobre a producao de Rodolfo Bernardelli
com a realizacao de dissertacdo de mestrado no Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Unicamp, com a orientacao do Prof. Dr. Luciano
Migliaccio. Estudamos o grupo escultérico Cristo e a mulher adtltera
(1881-1884) (Fig.52B), que € considerado pela critica e pelos historiadores
da arte como a obra-prima desse artista. Por meio da analise de uma
documentacao, em sua maioria inédita, foi possivel dar um novo enfoque
aos trabalhos realizados pelo artista nos anos em que estudou em Roma
como pensionista da Academia Imperial de Belas Artes, entre 1877 e
1885.1

Nossa pesquisa de mestrado recuperou os contatos travados pelo
escultor na Europa. Em especial com seu professor em Roma, Giulio
Monteverde, um dos mais notaveis escultores italianos do periodo, € com o
napolitano Achille d'Orsi, autor de trabalhos de muita repercussao,
principalmente pela critica social. Os vinculos de Bernardelli com a
cultura italiana permaneceram fortes por toda a sua vida. Ele conheceu
inclusive pintores portugueses, como Henrique Pousao, que se encontrava
em Roma naqueles anos. Bernardelli manteve correspondéncia com
Monteverde e d'Orsi, além de outros artistas europeus, como Luigi
Preatoni, José Malhoa e José Villegas y Cordero, como comprovam
documentos preservados no Arquivo Historico do Museu Nacional de Belas

Artes — MNBA.

1 SILVA, Maria do Carmo Couto. A obra Cristo e a mulher adultera e a formacdo italiana do
escultor Rodolfo Bernardelli. Dissertacao (Mestrado em Historia) - Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas. Orientacdo — Prof. Dr. Luciano
Migliaccio. Campinas, 2005. p.271.



Nossa tese de doutorado tem agora por objetivo contribuir para o
conhecimento acerca da historia da arte brasileira do final do século XIX e
comeco do XX, por meio da analise de varias obras e momentos que
marcaram a trajetoria do escultor. A partir da sua participacao nas
Exposicoes Gerais de Belas Artes, na década de 1870, podemos observar
que Bernardelli comeca a ganhar grande destaque no cenario das artes
nacionais ja no fim do periodo imperial, aspecto que se intensifica devido a
sua atuacdo como escultor de importantes monumentos da Primeira
Republica e diretor da Escola Nacional de Belas Artes - ENBA, a mais
importante instituicao de ensino artistico do Rio de Janeiro.

Apesar da importancia que o artista alcancou no cenario artistico
brasileiro no final do século XIX e comeco do século seguinte, a trajetoria
completa de Rodolfo Bernardelli nunca foi tracada, e grande parte de sua
producao ainda nao foi estudada. Procuramos nesta tese de doutorado
constituir uma nova abordagem acerca da producdo do escultor, quase
sempre considerada pela historiografia artistica brasileira como bastante
conservadora em comparacdo a obras de artistas europeus do mesmo
periodo. Essa abordagem, a nosso ver, deve enfocar a analise de esculturas
menos conhecidas do artista e a relevancia que estas podem adquirir para
o entendimento de seu processo criativo e de sua poética. Ao
aprofundarmos o conhecimento sobre a producao de Bernardelli, as suas
concepcoes artisticas e influéncias diversas tornaram-se mais claras.

Com o modernismo, Bernardelli tornou-se praticamente esquecido.
Um cartaz da semana de 1922 em Sao Paulo, intitulado Nés temos talento,
apresentava a frase: Bernardelli € um fazedor de moringas.?2 O escultor
pode ser entendido como uma das figuras mais controvertidas da arte
brasileira na passagem do século, devido as posturas assumidas nos

longos anos em que foi diretor da ENBA.3

2 Cartaz da Semana de 22. Disponivel em:

http:/ /www.pitoresco.com.br/art data/semana/. Acesso em 21/11/2010.

3 CHIARELLI, Domingos Tadeu. Rodolfo Bernardelli. Skultura, Sao Paulo, n.31, jun-set
1990. p.3.




Pretendemos, em nossa pesquisa, entender conjuntamente a
producao e a atuacédo do escultor no meio artistico local, repensando seu
papel na constituicao da cultura visual do Brasil daquele periodo.
Propomo-nos, além de retomar certos aspectos da formacao italiana do
artista, a analisar agora a sua trajetoria apos seu retorno do pensionato na
Italia em 1885, configurando-a enquanto um momento em que ele
apresentou no Brasil novas propostas formais advindas da experiéncia
européia.

No momento de seu retorno ao Brasil, Bernardelli ndo era apenas o
mais notavel escultor que o Império possuia, apto a realizar a escultura
monumental e celebrativa para a nacao?, possuia também amplo
conhecimento sobre arte européia, antiga e contemporanea, fruto da sua
vivéncia naquele continente. Dessa forma, em seu regresso, ele foi
nomeado responsavel pela cadeira de estatuaria da Academia, vaga
ocupada anteriormente por Francisco Manoel Chaves Pinheiro (1822-
1884), falecido dois anos antes.

Em 1890, apods a proclamacao da Republica, Bernardelli € convidado
por Benjamin Constant a dirigir a Escola Nacional de Belas Artes - ENBA,
permanecendo no cargo até 1915. Acreditamos que a postura ousada que
o caracterizou nos anos finais do Império, tanto como artista como
professor da Academia Imperial, pode ter sido um dos motivos de sua
escolha para o cargo de diretor da Escola Nacional de Belas Artes, com o

advento da Republicad. Essa atitude esta presente, por exemplo, na

40 Império brasileiro nessa época entrara numa era de prudente “estatuomania” que
comecara a se esbocar com a Guerra do Paraguai. Esse evento motivou varias
encomendas oficiais a fim de fixar para a posteridade os grandes momentos do Exército e
da Marinha. No comeco da década de 1880, o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro
tomou a iniciativa de organizar subscri¢cdes para erguer monumentos equestres a Caxias
e a General Osoério. Rodolfo Bernardelli foi encarregado da execucao do monumento a
General Osorio em 1887. Essa obra soé foi inaugurada em 1894, ja na Republica, e aquela
dedicada a Caxias, também executada por Bernardelli, em 1899.

5 Em 1889, Bernardelli, juntamente com Rodolfo Amoedo, seu irmao Henrique Bernardelli
e Zeferino da Costa, fundou o Atelier Livre, que representava uma forma de protesto ao
ensino tradicional da Academia. Naquele mesmo ano, promoveu, com colegas e amigos, os
recursos para que o pintor Belmiro de Almeida, que nao havia recebido o prémio de



publicacdo de manifestos redigidos pelo artista em jornais da época®,
assim como em sua participacdo na criacao do Atelié Livre, que se opunha
ao ensino tradicional da Academia de Belas Artes.

Ressaltamos que a sua atuacao na ENBA ainda nao foi objeto de um
estudo minucioso. Em sua gestdo, Rodolfo Bernardelli participou das
diversas mudancas que ocorreram na instituicdo, como a introducédo do
Conselho Superior de Belas Artes, a separacdo entre a Escola de Belas
Artes e o Conservatorio de Musica, trés reformas do ensino, a criacdo da
categoria de aluno livre e a construcao do novo prédio na Avenida Rio
Branco. A partir de sua nomeacao, um novo estatuto foi proposto para a
Academia e deu-se a escolha dos novos professores, entre eles, o proprio
irméao do artista, Henrique Bernardelli, fato que gerou muita polémica, e
ainda Modesto Brocos, Auguste Girardet?, Carlo Parlagreco, Belmiro de
Almeida, e outros.

Acreditamos também que, para analisar a atuacdo de Rodolfo
Bernardelli no ambito institucional (1890-1915), € preciso considerar suas
relacdées com o circulo do governo e da elite intelectual que dirigia o pais
durante a Republica. Entre os seus amigos, estdo os principais pintores e
arquitetos da época, e ainda homens de letras, politicos, jornalistas e
musicos, como Luiz Guimaraes Junior, Arthur Azevedo, Machado de Assis,
Raul Pompéia, Pereira Passos, Ferreira de Araujo, Angelo Agostini, Coelho
Neto e Alberto Nepomuceno.?

Em paralelo as atividades académicas e ao seu trabalho como
artista, Bernardelli passou a integrar diversas comissoes oficiais ligadas a

realizacao de alteracoes urbanas na cidade do Rio de Janeiro. Participou,

viagem ao estrangeiro da Academia, pudesse permanecer estudando na Europa por cinco
anos.

6BELLAS-ARTES. O Paiz, Rio de Janeiro, 13 nov. 1887. p.1-2. O texto é assinado por
Bernardelli e por Zeferino da Costa.

7 Auguste Giorgio Girardet teve também como mestre Giulio Monteverde em Roma. No
Brasil, ele tornou-se conhecido por renovar o ensino de gravura da ENBA (Morales de los
Rios, 1972 : 222).

8 RUBENS, Carlos. Pequena historia das artes pldsticas no Brasil. Sao Paulo: Nacional,
1941. p.269.



por exemplo, em 1904 da comissao julgadora dos projetos de fachadas da
Avenida Central, dentro do programa de reformas de Pereira Passos, assim
como da comissdo julgadora dos projetos para o Teatro Municipal. Por
outro lado, a verba para a construcao da nova sede da ENBA é conseguida
sob os auspicios da Associacao do IV Centenario do Descobrimento do
Brasil®, que também havia oferecido ao artista a encomenda de um
monumentol0.

Desse modo, pretendemos em nossa tese de doutorado analisar o
significado de suas obras, seu papel como diretor da ENBA e sua
participacdo no cenario de modernizacao da cidade do Rio de Janeiro
naqueles anos, e sua imagem enquanto homem publico.

Além dos aspectos ja mencionados, entendemos que a producao de
Bernardelli configura o campo da escultura monumental no Brasil no
comeco do século XX. O artista recebeu a maioria das grandes
encomendas escultoricas no Rio de Janeiro da época, fazendo com que
escultores estrangeiros fossem trabalhar em S&do Paulo, onde haveria
maior possibilidade de receber encomendas, alguns destes vindos da Italia
na década de 1890 e comeco do século XX, como Alfredo Seganti, Virgilio
Cestari e Amadeu Zanill. Mas ha também o caso de artistas introduzidos
no Brasil, provavelmente, por meio da influéncia de Bernardelli, como
Pasquale de Chirico, apresentado ao escultor por Achille d Orsi.

Em nossa visao, Bernardelli € um artista ao qual a imprensa dedicou
grande atencdo no final do século XIX, obtendo em certos momentos
destaque quase diario nos jornais da época de 1890 a 1915. O
levantamento sistematico em peridédicos e a analise da critica publicada

nesse periodo nos permitiram compreender melhor a recepcdo das obras

9 RICCI, Claudia Thurler. Museu Nacional de Belas Artes: arquitetura eclética. Nossa
Histéria, Sao Paulo, ano 2, n.20, 2005. p.36.

10 MATTOS, Ana Lucia de. Monumento do descobrimento do Brasil por Rodolfo
Bernardelli. Anudrio do Museu Nacional de Belas Artes, n.4. Rio de Janeiro: Mnba, 1942.
[n.p.]

11 CARBONCINI, Ana. Virada do século: a escultura em Sao Paulo. In: DEZENOVEVINTE:
uma virada no século. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1986. p.11.



de Bernardelli por seus contemporaneos e a criacdo de sua imagem
publica.

Uma etapa importante em nossa pesquisa esta representada pelo
periodo de estagio no exterior. O maior conhecimento da escultura
oitocentista italiana nos permitiu desenvolver relacoes entre a escultura de
Rodolfo Bernardelli e arte européia que lhe é contemporanea. Nesse
processo foi muito importante o contato, realizado por intermédio do Prof.
Dr. Luciano Migliaccio, com o Prof. Dr. Ettore Spallettil2do Dipartimento di
Storia delle Arti da Universita di Pisa e membro da Facolta di Lettere e
Filosofia da Universita di Pisa, atuando como co-orientador de nossa
pesquisa no exterior.

Ettore Spalletti, em diversas conversas mantidas nesse periodo, nos
apontou relacoes entre a obra de Bernardelli e a do escultor Giovanni
Dupré, presentes ndo s6 no relevo Priamo implorando o corpo de Heitor a
Aquiles (1876) (Fig.142B), do escultor brasileiro, com o qual ele obteve o
prémio de viagem ao exterior, como em outras obras realizadas na Italia
durante os anos de sua formacao, como o relevo Addo e Eva (1878)
(Fig.146B). Spalletti também comentou o carater internacional da
producao de Bernardelli, que apresenta em algumas obras referéncias da
escultura francesa, por exemplo, de obras de Jean-Batiste Carpeaux.

Alguns dados do percurso formativo de Bernardelli em Roma
puderam ser mais bem conhecidos pelo extenso levantamento realizado em
periddicos, como L’lllustrazione Italiana e catalogos de exposicoes de Turim
e de Roma, onde encontramos alguns comentarios sobre obras do escultor

expostas naqueles anos, escritas por autores como Camilo Boito e Ugo

12 O prof. Ettore Spalletti tem uma longa carreira na Superintendéncia Florentina de Bens
Artisticos e Histoéricos, durante a qual desempenhou varios cargos, entre eles, a Direcao
da Galleria d’Arte Moderna di Palazzo Pitti e do Ufficio e Laboratorio di Restauro. Em 1993
passou a Docente da Universita di Udine e depois da Universita di Pisa, onde ministra
disciplinas de Histoéria do Restauro e de Museologia. Atualmente ¢é diretor do
Departamento de Historia da Arte da Universita di Pisa. Tem realizado pesquisas e
publicado livros e artigos em periodicos acerca da arte italiana oitocentista, entre outros.



Fleres, e pudemos perceber melhor a insercdo do artista na sociedade
italiana dos anos 1880.

Também foi possivel consultar bibliografia especifica sobre escultura
monumental italiana do século XIX e visitar monumentos publicos,
museus e gipsotecas nas cidades de Roma, Pisa, Florenca e Génova. A
partir da analise desse material, em nossa tese de doutorado, pudemos
estabelecer relacées da obra de Bernardelli com as obras de Giulio
Monteverde, Ettore Ximenes, Ercole Rosa e Leonardo Bistolfi, entre outros.

Como atividade complementar a elaboracado de analise das obras foi
preciso agrupar, ainda que de forma inicial e bastante precaria, parte da
producao de Bernardelli. Dessa forma, outra etapa importante de nosso
trabalho foi a coleta de uma grande quantidade de imagens de trabalhos
do escultor, resultante de consultas a instituicées como a Pinacoteca do
Estado (SP), Museu Nacional de Belas Artes (RJ), Museu Historico
Nacional (RJ), Museu Paulista (SP) e Museu Mariano Procépio (CD-ROM).

Além disso, foram fotografados monumentos do artista presentes
em locais publicos da cidade do Rio de Janeiro, Campinas e Santos, como
o Monumento a General Osério (1894) (Fig.1B); Monumento a José de
Alencar (1897) (Fig.9B), no Rio de Janeiro; Monumento a Duque de Caxias
(1899) (Fig.6B); Monumento ao Descobrimento do Brasil (1900) (Fig.21B);
Monumento a Carlos Gomes (1905) (Fig.27B), em Campinas; Tumulo de
José Bonifdcio (1889) (Fig.83B), em Santos e Tumulo dos Imperadores
(c.1925) (Fig.94B), em Petropolis (cujo projeto original é de Bernardelli).
Esse procedimento foi necessario devido a auséncia de boas imagens para
analise das obras e a dificuldade de encontrar reproducdoes que
contemplassem detalhes dos monumentos, como os relevos e outras
particularidades.

Foram também fotografados bustos realizados pelo artista presentes
em pracas da cidade do Rio de Janeiro, como o de Pereira Passos (1916)
(Fig.41B) e o de Serzerdello Correa (1910), além de outros trabalhos, como

as alegorias das Artes que ornamentam a fachada do Teatro Municipal do



Rio de Janeiro e o Lampaddrio Monumental da Lapa (Fig.72B), ambos
inaugurados no comeco do século XX. Foi realizado ainda um grande
levantamento iconografico em livros, revistas e catalogos de exposicao,
desde o século XIX aos nossos dias, que agregados aquelas imagens de
obras obtidas em consulta aos museus, nos permitiram perceber
caracteristicas especificas da producdao desse escultor, quando
organizadas por género de trabalho. Serao apresentadas em apéndice de
nossa tese de doutorado as fichas de obras de Bernardelli levantadas em
nossa pesquisa, contendo imagens e dados técnicos.

A organizacao da producao do artista de forma cronologica nos
permitiu realizar uma selecao de trabalhos para um estudo aprofundado,
utilizando alguns critérios, como a relevancia da obra na trajetoria do
artista, sua relacdo com modelos da tradicao classica e ligacdo com o
contexto artistico-histérico contemporaneo, a fim de perceber nao s6 como
o artista tratou cada em género em especial, mas também analisar
diferencas e inovacoes proprias da sua poética.

Dessa forma, em nosso Capitulo 1, procuramos comentar de forma
geral a producao do escultor e entender a percepcao dos estudiosos sobre
o legado deste escultor. Comentamos ainda a historiografia existente
acerca da sua producao e atuacao, e a importante relacdo do escultor com
a imprensa e com a critica de arte.

Em nosso Capitulo 2, procuramos analisar caracteristicas de sua
producao, além das possiveis influéncias, e ressaltar o dialogo com a
tradicdo de cada género artistico. E importante lembrar que, como afirmou
o Prof. Ettore Spalletti, a producdo de Bernardelli atesta uma relacao com
a escultura internacional e nédo s6 italiana ou francesa, de paises que o
escultor visitava constantemente. Esse dado dificulta muito apontar as
inumeras relacoes com a arte internacional que sua producao permitiria.
Limitamos-nos a trabalhar com possiveis modelos para o artista e a

entender a inovacao que seus trabalhos representam no meio brasileiro.



A atencédo que a imprensa dedicou a Rodolfo Bernardelli no final do
século XIX é o tema do capitulo 3, onde analisaremos a critica publicada
nesse periodo, a fim de compreender melhor a recepcao das obras de
Bernardelli por seus contemporaneos.

E por fim, no capitulo 4 serdo analisados alguns acontecimentos
relativos a gestao de Bernardelli na direcao da ENBA. Alguns aspectos a
serem enfocados serdo a polémica em torno da reforma do ensino e da
escolha dos professores a compor o novo quadro docente da escola, a
compra de quadros de artistas nacionais e a aquisicdo de obras de artistas
estrangeiros. Nossa analise tem o objetivo de entender o posicionamento
do artista em varios momentos de sua gestdo e buscando também
compreender a sua contribuicdo para a constituicdo da cultura visual

brasileira daquele momento.



CAPITULO 1

A TRAJETORIA DO ESCULTOR RODOLFO BERNARDELLI: UMA
PERCEPCAO GERAL

1.1 - Comentario biografico

Nascido em Guadalajara, no México, em 18 de dezembro de 1852,
Rodolfo Bernardelli (Fig.1) veio com sua familia para o Brasil por volta de
1860, fixando-se no Rio Grande do Sul. A convite de D. Pedro II, que se
encontrava na regido naquele momento, a familia transferiu-se em 1866
para a cidade do Rio de Janeiro, onde seus pais, que possuiam ampla
formacao cultural, seriam preceptores das princesas imperiais.

Rodolfo Bernardelli passou a frequientar o Colégio Sao Bento, no Rio
de Janeiro. Nesses anos ele passou a assistir de maneira informal as aulas
de escultura de Francisco Manoel Chaves Pinheiro (1822-1884) na
Academia Imperial de Belas Artes - AIBA, principal instituicido de ensino
artistico do pais, sendo entdo convidado por este escultor a freqientar o
curso. Além disso, dedicou-se a estudar rabeca nas aulas de musica da
Academia Imperial, e passou a ganhar a vida atuando como 2° violino de
uma orquestra.

Em 1870, o artista iniciou os estudos na Academia Imperial de Belas
Artes como aluno regular de Chaves Pinheiro. No ano seguinte recebeu
pequena medalha de ouro na aula de Estatuaria da AIBA. Em 1872, além
de obter o mesmo prémio do ano anterior, recebeu também medalhas de
prata na aula de modelo-vivo da Academia e na Exposicao Geral de Belas
Artes, por dois bustos em gesso.

Em 1874, naturalizou-se brasileiro.

Bernardelli recebeu medalha de bronze na Exposicao Internacional

de Filadélfia de 1876 por duas obras de tematica indianista Saudades da
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Tribo (1874) (Fig.44B) e A Espreita ou Um indio surpreendido por um réptil
(1875), hoje perdidas.! No mesmo ano, com Davi, vencedor de Golias
(Fig.43B), recebeu a Primeira Medalha de Ouro na 24" Exposicao Geral de
Belas Artes.2

Em 1876, recebeu o prémio de viagem ao exterior da Academia com
o baixo-relevo Priamo implorando o corpo de Heitor a Aquiles (Fig.142B).
Esse trabalho €& importante na trajetoria do artista, a nosso ver,
principalmente porque por meio de uma das personagens representadas €
possivel perceber o didlogo com a escultura Abel Morto (1842) (Fig. 2), do
artista italiano Giovanni Dupreé.

O contato de Bernardelli com a producao de Dupré pode ter ocorrido
por meio de periodicos de arte ou mesmo de estampas que circulavam na
época. A obra atesta a preferéncia do artista por modelos relacionados a
uma representacdo mais naturalista, mesmo antes de sua partida para a
Europa.® A escolha do escultor brasileiro torna-se ainda mais relevante se
pensarmos que nos anos 1840 ocorreu uma grande polémica na Italia
quando Lorenzo Bartolini apresentou um modelo corcunda para ser
utilizado em aula e o fez copiar pelos estudantes. Quando Dupré criou o
Abel, a polémica sobre o realismo no ambiente artistico florentino estava

muito acesa. Escreve Dupré em sua autobiografia:

E fato que o Bartoline disse, que prova mais convincente da qualidade
do seu modelo era exatamente o Abel, essa estatua foi feita por um
jovem que nao sabia nada nem de Fidias, nem de Alcmene, nem de
outros, que nao havia respirado o ar sufocante da Academia e que,

IDUQUE, Gonzaga. A arte brasileira. Campinas: Mercado de Letras, 1995. (Colecao Arte:
Ensaios e Documentos).p.251. O certificado ndo apresenta o titulo das obras premiadas. Os
critérios para o julgamento foram: exceléncia artistica e figura. Cf. Certificado de participacdo na
International Exhibition Philadelphia, Filadélfia, 1876. Arquivo Histérico do Museu Nacional de

Belas Artes — Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 645.
2VACCANI, Op. cit., p.55.

SEssa fase da producao de Bernardelli ja abordada em nossa dissertacdo de mestrado. Ver:
SILVA, Maria do Carmo Couto. A obra Cristo e a mulher adultera e a formacdo italiana do
escultor Rodolfo Bernardelli. Campinas, 2005. 271p. Dissertacdo (Mestrado em Histoéria) -

Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas.
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confiando na bela natureza, a havia copiado com fidelidade e com
amor. 4

Com o prémio recebido da Academia Imperial de Belas Artes, o
pensionista Rodolfo Bernardelli deveria fazer seus trés primeiros anos de
estudo em Roma. Em um manuscrito ndo datado, o jovem artista define o

seu contato com o realismo:

Apenas iniciado no estudo da arte escultorica, apesar de obtido uma
medalha de bronze na Exposicao Universal de Filadélfia, encontrei a
arte em estado latente de transicdo, como a escola romantica estava
quase morta, o realismo estava comecando a sua dominacdo no
espirito dos novos. Um ano antes tinha falecido o escultor de maior
nome entdo no campo artistico, o Carpeaux — em matéria de evolucao
artistica da escultura nada o quase nada havia. O realismo tinha por
programa sobre o estudo atencioso da natureza e da vida. A teoria
romantica com a queda do Império [em] 1870 estava a expirar, o Zola
sucedia ao Balzac e esse foi o primeiro iniciador da arte realista.>

O trecho citado nos leva a pensar sobre o conhecimento de
Bernardelli sobre a escultura francesa. O artista mencionou Jean-Baptiste
Carpeaux®, importante escultor francés que havia causado polémica com
duas obras da década de 1860: Ugolino e seus filhos e, principalmente,
com o grupo A Danca, para a Opera de Paris.” A nosso ver, a producao de
Carpeaux tornou-se referéncia para varias obras de Bernardelli, como a
Faceira (1880) (Fig.47B), o Retrato de Negro (1886) (Fig.114B) e a figura da
Danca para o Teatro Municipal do Rio de Janeiro (Fig.81B1).

4Fatto sta che il Bartoline disse, che la prova piu convincente della bonta del suo modelo era
appunto 1’Abele, la quale statua era fatta da un giovane che non sapeva nulla né di Fidia, né di
Alcmene, né di altri, che non aveva respirato ’aria afosa dell’Accademia, e che affidatosi alla
bella natura l'aveva copiata con fedeltd e con amore. Cf. DUPRE, Giovanni, 1879, citado em
SPALLETTI, Ettore. Giovanni Dupre. Milano: Electa, 2002, p.11.

SBERNARDELLI, Rodolfo. [Manuscrito]. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/
Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 188. Cf. WEISZ, Op. cit., p.58.

6Nascido em Valenciennes, Carpeaux ingressou em 1844 na Ecole des Beaux-Arts, estudando
por um tempo com Francois Rude, que o encaminhou a Francisque Duret, um escultor mais
conservador, mas que, porém, poderia auxilia-lo a vencer o Prix de Rome, como aponta Anne
Middleton Wagner. Cf. WAGNER, Anne M. Jean-Baptiste Carpeaux: sculptor of the Second
Empire. New Haven: ale University Press, 1990.

7 SILVA, 2005, p.25-28.
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Por outro lado, acreditamos que a referéncia feita pelo escultor ao
escritor francés Emile Zola faz perceber que Bernardelli ndo se preocupa
apenas com o universo da arte, mas era também conhecedor da literatura
e, possivelmente, da critica francesa. No final dos anos 1870, a obra
renovadora de Zola teve grande importancia ao propor uma leitura

investigativa e cientificista da sociedade.

Estabelecendo-se em Roma no final de 1877, Bernardelli fortaleceu
sua amizade com Pedro Ameérico, professor de estética da AIBA, que se
encontrava na Italia ha alguns anos. Acreditamos que foi o pintor
brasileiro que introduziu o artista no conhecimento acerca do verismo

italiano:

Visitei na Academia de B [ilegivel], as obras modernas e tive uma
desilusdo por parte da minha ignorancia na parte psicolégica do
movimento artistico, as esculturas de entdo faziam o possivel para
imitar o natural, vi umas cabecas de velhas a rir, com todas as
mazelas de uma pele velha, s6 faltava que tivessem cabelos
implantados, nao gostei e externei ao prof. P. Am® [Pedro Américo] que
me disse ser ela a escola moderna. 8
Como esse documento nao € datado, nos perguntamos se foi escrito
nos primeiros anos de Bernardelli ou algum tempo depois, quando o
artista pode ter tido contato com as cabecas de velho e de velha (1883)
(Fig.3) realizadas por Medardo Rosso, na Academia de Brera, ou com
aquelas apresentadas por Alessandro Massarenti na Esposizione di Belle
Arti di Roma de 1883 (Fig.4), trabalhos cuja representacdo fortemente
naturalista da velhice poderia ter chocado os dois artistas.
A relacao entre Pedro Américo e Rodolfo Bernardelli estreitou-se
naqueles anos, tendo o pintor encaminhado ao artista “um exemplar do

seu texto Holocausto, pedindo-lhe a opinido.”® Pedro Américo era, nesse

momento, importante pintor do Segundo Reinado e se encontrava em

SBERNARDELLI, Rodolfo. [Manuscrito]. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/
Arquivo Pessoal Rodolpho Bernardelli. APO 188.
9SILVA, Op. cit., p 29.
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Florenca preparando uma grande tela relativa a Guerra do Paraguai.
Acreditamos que ele foi provavelmente um modelo importante para o
artista que Bernardelli se tornou ao longo de sua carreira, preocupado
com a criacdo de grandes iconografias relativas a Historia do Brasil e a
formacdo do imaginario nacional. Pedro Américo freqiientemente proferia
palestras, fazia discursos sobre arte e estética na Academia e publicava
textos na imprensa carioca.

Em Roma, Bernardelli informou aos professores da Aiba que desde
1873 a Accademia di San Luca se achava suspensa do exercicio de suas
funcoées escolasticas, tendo sido substituida por um Instituto. Mas o
artista escreve que ndo podera “tirar proveito dele porque as suas aulas
sdo elementares e se limitam a um curso muito inferior aquele de
aperfeicoamento, sendo que os escolares quando [completam] seus
estudos obrigatoérios escolhem entre os diversos professores honorarios”.10
Assim, afirma que ira procurar um dos melhores professores da capital
para poder principiar seus estudos.

Pedro Américo foi provavelmente o responsavel pela indicacao de
Giulio Monteverde como professor de Bernardelli, dado o seu
conhecimento da escola moderna italiana. Monteverde era um artista que
mantinha ligacdes com a Academia do Rio de Janeiro (sendo um dos seus
membros honorarios), e um escultor de verismo moderado naqueles anos
de grandes discussodes sobre a natureza do realismo. O escultor italiano
alcancou o apice de seu sucesso nos anos em que Bernardelli esteve em
Roma, quando ocorreu a recepcao muito favoravel a concepcao de Jenner
che esperimenta la vaccinazione sul proprio figlio (original em marmore de
1873), apresentada na Exposicao Universal de Paris de 1878 (Fig. 5).

Monteverde, conforme pudemos verificar em nossa pesquisa, € um

escultor de grande destaque no meio romano oitocentista do final do

I0[MINUTA de carta de Rodolfo Bernardelli]. Roma, 02 fev. 1877. Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli . APO 398.

15



CAPITULO 1 - A TRAJETORIA DO ESCULTOR RODOLPHO BERNARDELLI: UMA PERCEPCAO GERAL

século, nao apenas pela qualidade de seus trabalhos, mas pela sua
influéncia no meio artistico, participando de comissdes relativas a
realizacdo de importantes monumentos romanos do periodo, como, por
exemplo, para o Monumento a Garibaldi (1883-84) ou o Monumento a
Carlos Alberto (1892). Participou ainda de outras comissodes que tratavam
da conservacdo de obras de arte como a Commissione Conservatrice dei
Monumenti e della Antichita della Provincia di Roma. Monteverde é
elevado a senador do reino da Italia em 1889.

Um exemplo da sua popularidade pode ser dado por varios
comentarios e desenhos publicados na revista L’lllustrazione Italiana,
relativos a suas obras apresentadas na Exposicao Universal de Paris de
1878, como o Monumento al Conte Massari (1878), realizado para o
Cemitério de Ferrara, sendo inclusive a ilustracao de capa do periédicol!
(Fig.6), ou a figura da Arquitetura realizada por Monteverde para o timulo
de Carlo Sada (Fig.7), em Turim.!2

Em Roma, Bernardelli participa de circulos artisticos locais, como a
Associazione Artistica Internazionale di Roma, e de varias mostras de arte,
tendo recebido pequenos comentarios da critica italiana sobre suas obras,
em especial, sobre o Cristo e a mulher adultera (1881-1884) (Fig.52 B)
apresentando na Exposicao de Turim de 1884, como sera abordado no
Capitulo 3.

Depois de seu retorno ao Brasil, em 25 de maio de 1885, Bernardelli
foi nomeado professor de estatuaria da Academia Imperial de Belas Artes,
cargo em que permanece até 6 de maio de 1890. Neste ano, com Rodolfo
Amoedo, seu irmao Henrique Bernardelli, Décio Villares, Aurélio de
Figueiredo e Giovanni Battista Felice Castagneto, fundou o Atelier Livre,

que representou uma forma de protesto ao ensino tradicional da

HIL MONUMENTO di Monteverde. L’Illustrazione Italiana, Milano; ano V, n.18, 5 maio 1878,
p.291.

12 A arquitetura, estatua de Giulio Monteverde para o monumento funebre de Carlo Sada di
Torino. L’lllustrazione Italiana, Milano, ano V, 1878, p.240.
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Academia. A revolta dos professores e alunos pode ser percebida por meio
da documentacao de época, porque esse grupo procurou paralisar as aulas
e esvaziar a Academia, fazendo uma experiéncia de cursos livres,

ministrados em um barracédo no largo Sao Francisco de Paula.

Ana Cavalcanti cita um manifesto encabecado por Rodolfo
Bernardelli e publicado nos jornais daqueles anos, em que se pode

perceber claramente esse descontentamento:

Nao podendo ficar paralisado o estudo das belas artes, e estando os ex-
alunos da academia moralmente obrigados a ndo aproveitar o pouco
material de ensino que la se fornece, a comissdo promotora da
mensagem que acaba de ser entregue ao governo pedindo a supresséo
da academia, resolveu organizar cursos publicos e gratuitos em local
que sera mais tarde anunciado. Para a realizacao desta idéia pedem os
abaixo assinados a subvencdo do publico, subvencdo que sera
proviséria, porque o Sr. general Benjamin Constant comprometeu-se a
resolver satisfatoriamente e dentro em breve o problema do ensino
artistico entre nos. Como processo de recolher a subvencao, os abaixo
assinados deixam listas nas redag¢oes dos jornais.

Capital Federal, 25 de junho de 1890.
Rodolpho Bernardelli, escultor.

Décio Villares, pintor.

Rodolpho Amoedo, pintor.

Aurélio de Figueiredo, pintor.

Manoel Teixeira da Rocha, pintor,
Francisco Ribeiro, pintor,

Baptista Castagneto, pintor,

Emilio Rouéde, pintor,

Henrique Bernardelli, pintor 13

Bernardelli foi nomeado diretor da Escola Nacional de Belas Artes

em 20 de novembro de 1890, dirigindo a instituicao até 1915. Embora

IBARTES e artistas. O Paiz. Rio de Janeiro, 26 de junho de 1890, p.3. Citado em CAVALCANTI,
Ana Maria Tavares. Os embates no meio artistico carioca em 1890 - antecedentes da Reforma da
Academia das Belas Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. II, n. 2, abr. 2007. Disponivel em:
http:/ /www.dezenovevinte.net/criticas/embate_1890.htm.
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tenha sido recebido calorosamente pelo meio artistico nos anos em que se
inicia a sua gestdo na ENBA (Fig.8), ao longo desta, o escultor foi se
desentendendo com o corpo de professores da escola, por exemplo, em
questdes ligadas a composicao do juri para os Saldoes e a aquisicao de
obras para a Galeria da Escola. Em 1913, afasta-se temporariamente da

instituicédo e, em 1915, é desligado compulsoriamente, aposentando-se.

A gestao de Bernardelli foi marcada por importantes mudancas no
ensino artistico, como a criacdo do Conselho Superior de Belas Artes, a
separacao entre a Escola de Belas Artes e o Conservatorio de Musica, por
trés reformas de ensino, em 1890, 1901 e 1911, e pela criacao da categoria
de aluno livre, temas que serdo abordados em nosso Capitulo 4.
Bernardelli foi o responsavel pela construcao do novo prédio da Escola
Nacional de Belas Artes na Avenida Rio Branco, no comeco do século XX,
depois de muito empenho pessoal em uma longa campanha junto as
autoridades e a imprensa, como em texto que ilustra a charge da revista O
Malho, de 1906 (Fig.9), que em tom de brincadeira faz a homenagem ao

escultor:

A Escola de Bellas Artes: - Até que enfim, meus amigos! Vao vocés
tirar-me daqui, onde eu definho, sentindo-me sem ar e sem luz,
verdadeiramente aleijada! — Rodrigues Alves: Agradece a tua sorte aqui
ao Bernardelli, que € mesmo um doudo por tua causa. Olhem que tem
sido um sarna damnado! Mas venceu. Apanhou-me os cobres para te
installar de acordo com os sonhos delle e logo na Avenida! -
Bernardelli: E verdade, minha querida, eis a primeira pedra do
sumtuoso edificio que vais ter!-A. Parreiras:-E justo que seja vocé quem
lance a primeira peda.-Araujo Vianna (de o6culos): - Todavia elle é o
homem do Christo e da adultera. Nao devia, pois, lancar a primeira
pedral-Ze Povo: - Ora, seu Araujo Vianna, deixe-se de trocadilhos
agora. Prepare-se para nos escrever a historia do actual edificio da
Escolal14

Bernardelli foi apoiado em sua campanha por personalidades como

Arthur de Azevedo e Angelo Agostini, entre outros.

14 [A ESCOLA de Bellas Artes]. O Malho, Rio de Janeiro, 1906, v.5, n.187, p.8.
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O escultor teve varios alunos, tanto na Escola como no atelié
particular que manteve com o irmao Henrique, alguns dos quais se
tornaram escultores destacados, como José Otavio Correia Lima, que o
sucedeu na direcao da ENBA, Nicolina Vaz de Assis, Amadeu Zani, Leéao

Veloso, Celita Vaccani e Anibal Monteiro.

Em sua juventude, Bernardelli montou um primeiro ateli€é no coro
da Igreja da Candelaria, na qual trabalhava o pintor Zeferino da Costa.
Depois transferiu-se para um grande barracao de madeira construido em
um terreno cedido temporariamente pelo governo, como nota Rodrigo
Octaviol5, situado na Rua da Relacdo, no centro do Rio de Janeiro, onde
viveu por anos. O local era ponto de encontro de artistas e literatos, e nele
habitaram com Bernardelli, além do irmao Henrique, pintores como
Modesto Brocos e Pedro Weingartner.

Arthur de Azevedo fala com saudades dos concertos improvisados
ocorridos naquele ateli€, em que Rodolfo no violino, Henrique no
violoncello e Costa Junior ao piano, executavam obras de Haydin, tendo
freqiientemente entre os convidados Vasques, Emile Rouéde, Frederico do
Nascimento e Poggiolesi (um bailarino aposentado). O atelié foi local de
eventos famosos como o duelo em que os escritores Raul Pompéia,
florianista exaltado, e Olavo Bilac, adversario politico de Floriano Peixoto,
enfrentaram-se em funcdo de um comentario grosseiro dirigido a Pompéia,
publicado no jornal O combate, de Lopes Trovao, de 8 de marco de 1892,
que fora erroneamente atribuido a Bilac.

Em 1908, Bernardelli mudou-se para sua casa e atelié definitivos na
Rua Belfort Roxo, n.10, em Copacabana (Fig.10), onde viveu até sua
morte. O prédio, que foi demolido em 1934, havia sido projetado pelo velho

arquiteto Rebecchi, e tinha trés andares. Celita Vaccani descreve o edificio:

150CTAVIO, Rodrigo. Minhas memérias dos outros. Rio de Janeiro: José Olympio, 1934, v.3,
p-385.
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O andar térreo, todo destinado a Escultura, além da imensa sala da
entrada, possuia outra bem maior que fazia frente a imensa sala de
trabalho, que podia receber luz de cima, ou de dois lados. Contiguos a
esse saldo, havia dois compartimentos para guardar o barro e passar a
gesso, além de amplas dependéncias, onde eram guardadas as
maquetes tumulares. Ainda no primeiro andar havia ladeando a sala de
entrada, a esquerda da porta principal que era na rua Belfort Roxo,
n.10, o gabinete de estudo, a direita, os quartos e as dependéncias dos
empregados. (...) O terceiro andar, que correspondia aos dois amplos
torredes, continha os ateliers de pintura, sendo o da Avenida Atlantica
o destinado as alunas de Henrique, e o outro, particular de trabalho do
grande pintor. Entre esses dois torredes havia um enorme terraco, que
permitia a passagem de um para o outro. (...) Os dois torredes, que
constituiam os ateliers de pintura, haviam sido pintados afrescos por
todos os grandes pintores da época, Victor Meirelles, Pedro Américo,
Zepherino da Costa, Rodolpho Amoedo, Henrique Bernardelli e outros
mais, inclusive pelo escultor Rodolpho Bernardelli. 16

E importante notar que era em seu atelié que ele recebia a visita de
amigos e de personalidades publicas (Fig.11), e exibia seus trabalhos a
este publico, como maquetes de obras e ainda modelos em tamanho
natural, como o do Monumento ao Bardo do Rio Branco, cujo original
encontra-se em Uruguaiana, que ficou por anos no jardim de sua casa.
Segundo Vaccani, bustos e cabecas eram colocados lado a lado em
grandes prateleiras, para que pudessem ser apreciados pelos
freqientadores do local.l”

O local onde os irmaos Bernardelli construiram seu atelié era,
naquela época, um recanto de praia pouco freqiientado do Rio de Janeiro

(Fig.12). O escultor comenta sobre o lugar em uma carta:

Os banhos de mar aqui em frente a esta sua casa estao concorridos,
mas a Policia sempre metedica veio nos tirar uma bela distracao, que
era de lindas banhistas [como a Frinéia] apenas cobertas. Agora é
calca, roupao, etc.18

16 VACCANI, Op. cit.,167.

17 Ibidem, p.165.

18 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin Victor de Mendonca. Rio de Janeiro, 07 jan.1923.
Colecao particular, Sdo Paulo. A referéncia feita pelo escultor é a representacao de Frinéia em
seu julgamento, tema muito presente na escultura e pintura do século XIX.
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Em carta de 1925, o escultor, ja idoso, faz comentarios sobre a
beleza da juventude e sobre a alegria da vida cotidiana que serviria como
um bom tema para inspirar aos jovens pintores, em contraposicao ao que
é feito pelas vanguardas européias no mesmo periodo, que ele, como

outros artistas de sua geracao, confessa nao entender:

Mas aqui o nosso mar esta radiante de sereias e tritdes e quem vé a
alegria que eles tém e os inumeros automoveis cheios de mocas fazem
uma bela encenacao, e faz pena que os pintores modernos ndo queiram
mais fazer sendo borrdes incompreensiveis, como se vé nos trabalhos
que os mocos trazem agora da Europa, onde creio que todos estao
loucos. 19

1.2 - O legado do escultor e do homem publico

Os estudiosos Paulo Knauss, Marcelo Abreu e Hugo Bellucco, em
texto publicado em 1999, discutem varios aspectos da imaginaria urbana
e, em especial, da carioca, que se afirma na cidade do Rio de Janeiro a
partir do século XIX, com o Monumento a D. Pedro 1 (1862) (Fig.13), de
Louis Rochet. Em contraste com o século XVIII, em que ha a
predominancia de objetos urbanos, como fontes, chafarizes e gradis com
atributos ornamentais, no Rio de Janeiro do século XIX, principalmente
apoOs a década de 1890, nota-se a proliferacao de estatuas.20

Paulo Knauss, em outro texto, comenta a importancia da festa civica
e dos eventos relacionados a promocao da imagem do império que

ocorreram no momento de inauguracao do Monumento a D. Pedro I, que

19 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin Victor de Mendonca. Rio de Janeiro, 07 jan.1925.
Colecao particular, Sao Paulo.

20ABREU, M.; BELLUCO, Hugo; KNAUSS, Paulo. Esfinges urbanas: quadros da imaginaria
urbana. In: KNAUSS, Paulo (org.) Cidade vaidosa: imagens urbanas do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Sette Letras, 1999, p.144.
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terminava por gerar “um modelo de mobilizacdo social que relacionava os
usos da imagem e os usos do passado na cidade”.2!

Maria Inez Turazzi ressalta a importancia do “primeiro monumento
publico erguido no Segundo Reinado, pelo sistema de subscricbes e néao
com dinheiro publico — e logo se transformou em tema recorrente dos
principais fotografos que atuavam na cidade”.?2 A pesquisadora comenta a
multidao que compareceu ao Largo do Rocio, em marco de 1862, e a
decoracao da cidade, que contou um imenso arco triunfal erguido para a
ocasiao.

Como nota Knauss?3 essa experiéncia bem sucedida levou a
proposta de um outro monumento, agora em homenagem a D. Pedro II e
ao término da Guerra do Paraguai. Para esse monumento Chaves Pinheiro
realizou um modelo em gesso de estatua equestre (Fig.14), nao executado,
que ficou instalado no centro da Pinacoteca da Academia Imperial de Belas
Artes de 1874 a 1882 (encontra-se atualmente no Museu Historico
Nacional, no Rio de Janeiro).

A homenagem e a estatua foram recusadas por D. Pedro, que
propunha em seu lugar uma “nova era de paz”, com a construcao de uma
nova escola publica. Para Turazzi esse gesto do imperador “ndo deixava de
ser significativo (...) Os melhoramentos do Império sob o reinado de D.
Pedro II e sua identificacdo com a figura do monarca se encarregariam de
formar esse julgamento”.?* A autora observa que naqueles anos, no
entanto, o nome de D. Pedro II ja se encontrava em estrada de ferro,

colégio, hospital, praca, etc., tendo sido alterado apenas no periodo

21IKNAUSS, Paulo. A afirmacédo da escultura publica no Brasil do século XIX. In: OITOCENTOS:
arte brasileira do Império a Primeira Republica. Rio de Janeiro: EBA-UFRJ/Dezenovevinte,
2008. 178-186.

22 TURAZZI, Maria Inez. Os melhoramentos da nacgdo e a documentacao fotogrdfica das obras
publicas no Brasil.. Disponivel

em:http:/ /www.bbk.ac.uk/ibamuseum/texts/TurazziOl.htm.Acesso em 8/05/2009

23 Ibidem.

24 Ibidem.
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republicano por outras denominacdées como “XV de novembro”,
“Republica” ou “Central do Brasil”.

Assinalamos ainda que um outro trabalho importante daqueles anos
€ o Monumento a José Bonifdacio (Fig.15), situado no Largo Sao Francisco
de Paula, no Rio de Janeiro, construido também por meio de subscricoes
populares e encomendado ao francés Louis Rochet. A estatua do Patriarca
da Independéncia foi inaugurada em 7 de setembro de 1872, durante as
“comemoracdes pelo cinqUentenario da Independéncia do Brasil, evento
identificado como a primeira grande festa civica do Império”.25 Como nota
Luciano Migliaccio, sao esculturas que se vinculam a certa imagem do

Segundo Reinado que se deseja divulgar:

Neste programa sao evidenciados os conceitos que inspiram a acao
social do soberano, através de personificacoes e representacoes de
figuras histéricas, em sintonia com a iconografia dos monumentos
publicos promovidos pelas instituicdes estatais nas cidades européias
da época.. 26

Esses dados permitem repensar a producao monumental de Rodolfo
Bernardelli, que se inicia no final do Segundo Reinado com a encomenda
do Tumulo de José Bonifacio (1886) (Fig.83B) e a do Monumento a General
Osorio (1887) (Fig.1B), seguida pela dos monumentos a Duque de Caxias
(Fig.5B) e a José de Alencar (Fig.8B). Com a mudanca de regime politico, a
Proclamacao da Republica, Bernardelli passou a ser o responsavel pela
maior parte dos monumentos erigidos no Rio de Janeiro na ultima década

do século XIX e na primeira década do século XX.27

25 Ibidem.

26MIGLIACCIO, Luciano. A escultura monumental no Brasil do século XIX: a criacao de uma
iconografia brasileira e as suas relacdées com a arte internacional. ANAIS do XXIII Coléquio do
Comité Brasileiro de Historia da Arte. Rio de Janeiro: CBHA, 2004, p.240-240. Citado em
JESUS SILVA, Rosangela de. A critica de arte de Angelo Agostini e a cultura figurativa do final do
Segundo Reinado. Campinas, SP: [s.n.], 2005. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universidade

estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas.

27TWEISZ, Suely de Godoy. Estatudria e Ideologia: monumentos comemorativos de Rodolpho
Bernardelli no Rio de Janeiro. Dissertacao (Mestrado em Histéria da Arte) - Escola de Belas

Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1996. p.2.
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Os comentarios acima mencionados fazem perceber a dimensao e
importancia de seus trabalhos, que inauguram certas tipologias de obras
no cenario artistico de nosso pais. Como a tipologia do monumento com a
cripta que contém o corpo do homenageado?8, em uma referéncia nao
usual a tradicao de obras realizadas em homenagem ao soldado morto em
combate, como nos monumentos a General Osoério ou a Carlos Gomes,
sendo que este ultimo representa também uma novidade enquanto
homenagem a um compositor erguida em solo brasileiro.

Em nossa pesquisa procuramos entender Bernardelli como um
escultor integrado as discussoes artisticas e historicas de seu tempo, e que
freqiientava os circulos de literatos e politicos. James Darcy, em discurso
que fez por ocasiao da morte do escultor, traca uma imagem intelectual do

mesmao:

Nenhum artista, em verdade, teve mais que do que ele o senso do valor
da cultura. Até o fim, a sua curiosidade de saber nao diminuiu. Lia
tudo. Procurava conhecer tudo. E era admiravel a ductilidade do seu
espirito, livro de preconceitos, aberto a toda compreensao.29

Os principais monumentos realizados por Bernardelli na cidade do
Rio de Janeiro foram: Monumento a General Osoério (1894) (Fig.1B), na
Praca 15 de novembro, Monumento a Duque de Caxias (1899) (Fig.5B), em
frente ao Ministério da Guerra, na Avenida Presidente Vargas, Monumento
ao Descobrimento do Brasil (1900) (Fig.21B), na Gloria, Visconde de Maud
(1910) (Fig.37B), na Praca Maua, Teixeira de Freitas (1905) (Fig.24B), na
Cinelandia, José de Alencar (1897) (Fig.9B), na Praca José de Alencar,
proximo ao Lago do Machado e Christiano Ottoni (1908) (34B), no Edificio

da Estrada de Ferro Central do Brasil. Sdo ainda trabalhos importantes

28ABREU, M.; BELLUCO, Hugo; KNAUSS, Paulo. Esfinges urbanas: quadros da imaginaria
urbana. In: KNAUSS, Paulo (org.) Cidade vaidosa: imagens urbanas do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Sette Letras, 1999, p.144.

29Citado em RUBENS, Carlos. Pequena histéria das artes pldasticas no Brasil. Sdao Paulo:
Nacional, 1941. p.269.
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para compreensao de sua trajetoria o Monumento a Carlos Gomes (1905)
(Fig.27B), em Campinas e o Monumento ao Bardo do Rio Branco (1912)
(Fig.40B), localizado em Curitiba, com uma réplica em Uruguaiana. O
autor realizou também a estatua de D. Pedro I (Fig.48B), para a escadaria
do Museu Paulista, o timulo de José Bonifacio (Fig.83B), atualmente
localizado no Pantedao dos Andradas, em Santos, e o timulo de Campos
Salles (Fig.88B), no Cemitério da Consolacao, em Sao Paulo.

Bernardelli realizou também esculturas para a ornamentacao de
importantes edificios no Rio de Janeiro, como para o Teatro Municipal 30 e
para a fachada do prédio do jornal O Paiz (Fig.82B), um projeto para o
Chafariz do Largo da Carioca (Fig.76B) e um Lampadario Monumental
para o Largo da Lapa (Fig.73B). Além disso, o artista fez uma estatua em
bronze representando o Estudo para a Biblioteca Nacional (Fig.51B) e
quatro aguias para a platibanda do Palacio do Catete.

Por outro lado, na década de 1890, varios monumentos de
Bernardelli para a cidade do Rio de Janeiro contam com baixos-relevos em
sua base. Em alguns desses trabalhos € possivel observar que o artista
revela uma nova maneira de trabalhar, que resultava em uma escultura
muito sensivel a percepcdo da luz e vibrante. Esse aspecto pode ser
observado nos relevos do Monumento a General Osério (Fig. 3B e 4B) e no
Monumento a Duque de Caxias (Fig. 7B e 8B), em que ha a representacao
de batalhas da Guerra do Paraguai.

Um outro género importante na producdao de Bernardelli é a

retratistica, no qual o artista deixou uma vasta producdo. Desde sua

30Para Luiz Rafael Vieira Souto, Rodolfo Bernardelli, que realizou para o teatro as estatuas do
Canto, Musica, Poesia, Drama, Danca e Comédia, pode ter colaborado ainda com o arquiteto no
projeto vencedor para a sua construcao, dado a ser investigado, como sugere o autor, mas que
pode ser constatado pela analise das reproducdes da fachada e da vista lateral do projeto de
Oliveira Passos, publicadas na Revista da Semana, em 9 de outubro de 1904, em que se verifica
“que ja estavam previstas as alegorias das artes. Nao é de surpreender que estas foram
executadas fielmente ao projeto, sendo o construtor o préprio autor do mesmo”.Cf. XEXEO,
Pedro Martins Caldas; SOUTO, Luiz Rafael Vieira. Teatro Municipal: 1989. Rio de Janeiro: s.n.,

1989. p.4.
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juventude ele realizou diversos retratos de personagens do império como o
Retrato do Senhor Marqués do Herval (1870) (Fig. 141B), um medalhdo em
gesso, e o busto de Félix Taunay (1876) (Fig.108B), entre outros.

Ap6és sua viagem a Italia notamos que o escultor passou a
apresentar maior liberdade na execucado desse género de trabalho. Em
alguns bustos realizados por Bernardelli nesse periodo, como o busto da
Checa (1877) (Fig.109B), do médico Montenovesi (ca.1882) (Fig.111B) ou o
retrato de Modesto Brocos (1883) (Fig.112B), se apresenta proximidade
formal com obras de inovadores artistas italianos, como alguns bustos de
Vincenzo Gemito.3! Os bustos realizados por Bernardelli também foram
muito destacados na imprensa carioca no final dos anos 1880, em
especial, os retratos da Familia Imperial: os bustos da Princesa Isabel
(c.1888) (Fig.117B), de D. Pedro Augusto, do Principe do Grao-Para e da
Imperatriz Teresa Cristina (1889) (Fig.118B), que integram o acervo do
Museu Historico Nacional e do Museu Imperial, no Rio de Janeiro.32

Durante a Primeira Republica, Bernardelli realizou intmeros
retratos de grande parte das personalidades publicas e politicos influentes,
estando entre estes o Barao de Capanema (Fig.123B), Prefeito Inocéncio
Serzedelo Correia (em Copacabana), Prefeito Pereira Passos (Candelaria)
(Fig.41B), Oswaldo Cruz (no instituto de mesmo nome, em Manguinhos),
José Bonifacio, Joaquim Nabuco (Fig.120B) e General Mitre (no antigo
edificio do Ministério das Relacdoes Exteriores); Visconde do Rio Branco,
Benjamin Constant (Fig.121B) e André Reboucas (Escola Nacional de
Engenharia), Ferreira de Araujo (Associacao Brasileira de Imprensa),
Marechal Bittencourt, Almirante Custoédio de Mello, entre outros.
Pudemos perceber que o escultor atuou para a promocdo de uma
iconografia oficial também da Primeira Republica brasileira, tanto por meio

de seus monumentos, como das hermas e bustos realizados.

31 SILVA, Op.cit., pp.60-61.
32Como em seqUéncia de artigos intitulados “O atelier de Bernardelli”, publicados no jornal O
Paiz durante o ano de 1889.
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Um outro género de trabalho em que o artista recebeu grande
destaque foi a escultura tumular. Alguns de seus trabalhos neste género
sdo realmente surpreendentes por sua concepcao e pelos elementos
simbdlicos apresentados, como o Tumulo de José de Alencar (Fig.104B).

Uma selecao das obras cemiteriais de Bernardelli é unicamente
apresentada no livro de Clarival Valladares (1972), acompanhada de um
breve comentario do autor acerca da importancia da producao do artista
nesse campo. Recentemente, em livro de Marisa Guimaraes (2008), alguns
trabalhos tumulares de Bernardelli também sao apresentados.3® No
entanto a producdo tumular deste escultor é muito vasta, e para ser
conhecida exigiria primeiramente um levantamento e catalogacao
sistematica em cemitérios do Rio de Janeiro e de outras cidades
brasileiras.

Alguns trabalhos de Bernardelli, como algumas cabecas e estatuetas
do acervo da Pinacoteca do Estado, em Sao Paulo, e do Museu Mariano
Procopio, em Juiz de Fora, revelam uma maior liberdade formal em sua
execucao, permitindo desse modo a compreensdo de aspectos pouco
estudados da sua producdo, e que se contrapdéem a producao oficial do
artista, como € abordado em nosso Capitulo 2.

Os desenhos e estudos para composicoes foram guardados por cerca
de cinqlienta anos pelos irmaos Bernardelli, estimando ao todo cerca de
1000 desenhos somente de Rodolfo, e foi dividido depois da morte de
Henrique Bernardelli pelos acervos da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo,
Museu Paulista, Museu Mariano Procépio (Juiz de Fora) e Museu Nacional
de Belas Artes (Rio de Janeiro).34

Certas tematicas sao recorrentes na obra de Rodolfo Bernardelli e o

tratamento dado pelo escultor a cada uma varia de acordo com o género

33DIAS, Marisa Guimaraes. Rodolfo Bernardelli 1852-1931. Rio de Janeiro: Museu Nacional de
Belas Artes, 2008.

S4MELVIN LEE, Francis. Henrique Bernardelli. Sao Paulo: FAU/USP, 1991. Monografia de
graduacao.
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do trabalho proposto. Por exemplo, a tematica indianista esta presente em
obras de juventude de Bernardelli, realizadas nos anos 1870, e é retomada
em diferentes momentos de sua producao, por exemplo, em obras como
Saudades da Tribo (1876) (Fig.44B), Faceira (1880) (Fig.47B), Moema
(1895) (Fig.49B) e Paraguacu (1908) (Fig.59B e 60B), além dos relevos
Guarani (Fig. 13B) e Iracema (Fig.12B), realizados para o Monumento a
José de Alencar (1897) (Fig.10B). Outros temas recorrentes sao as
representacoes de Cristo em estatuetas e figuras tumulares, e serao

considerados em nosso Capitulo 2.

1.3 - O apoio da imprensa

O escultor Bernardelli foi um dos artistas mais destacados pela
imprensa do século XIX e inicio do XX. Foi amigo de grandes nomes do
jornalismo da época, como Angelo Agostini, cujo atelié era freqiientado por
jovens jornalistas, boémios e intelectuais e representava um centro de
discussao cultural e politico. Bernardelli foi padrinho de Angelina Agostini,
filha do jornalista, que era pintora e apoiou sua carreira durante toda a
sua vida.

Angelo Agostini tornou-se um dos grandes divulgadores da obra do
escultor, por meio de comentarios e desenhos publicados nos periodicos
Revista Illustrada e Don Quixote. Um exemplo desse procedimento € o
belissimo desenho de medalhao com retrato do artista (Fig.16), publicado
em Don Quixote3°, em que encontramos inscritos nas folhas de louro os
nomes das principais esculturas realizadas por Bernardelli até aquela

data. 36

35 Retrato de Rodolfo Bernardelli, publicado em Don Quixote, Rio de Janeiro, 11 set. 1895 (capa).
36 Ver SILVA, Rosangela de Jesus. A critica de arte de Angelo Agostini e a cultura figurativa do
final do Segundo Reinado. Campinas, SP : [s.n.], 2005. Dissertacdo (Mestrado em Historia)
Universidade estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas.
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Arthur de Azevedo, grande nome do teatro brasileiro, foi um outro
grande participante da divulgacao da obra de Bernardelli em suas colunas
Palestra e De Palanque, entre outras. Os dois eram grandes amigos, sendo
o escultor padrinho de um dos filhos de Azevedo. O escritor € descrito por

Gonzaga Duque:

No entanto, esse jornalzinho [A Gazetinha], em que a mocidade de 1880
fizera a sua citadela bulhenta, era chefiado por um homem
amabilissimo e incapaz de arremangar os bracos paras contas a mao
fechada em questoes literarias. Esse homem chamava-se Arthur
Azevedo. O Artur... ndo sei bem que idade teria nesse tempo, mas nao
devia passar dos trinta, possuia, ja de alguns anos, um nome em
relevo, animado e corrente, devido a sua excelente veia de
comedibégrafo; e nés todos queriamo-lo bem porque sua espontanea
farsa no-lo afeicoara a singeleza do nosso gosto, nada inferior a
exigéncia das platéias da época atual. 37

Arthur de Azevedo € muito ligado a uma geracao de escritores e de
artistas que despontam nos anos 1880, muitos deles trabalhando com
caricaturas e ilustracoes para imprensa, como se percebe pelo texto de
Gonzaga Duque, que afirma: “sentia grande prazer em ir ali, aquela
salinha mal iluminada, cujo adorno consistia numa famosa colecao de
caricaturas feitas pelo Raul Pompéia, Belmiro de Almeida, Aluisio de
Azevedo, Franca Junior, e o artista Vale...”.38 Azevedo escreve até o fim de
sua vida em favor de Rodolfo Bernardelli, comentando com freqtiéncia
suas obras e defendendo-o do ataque de seus inimigos, como veremos nos
capitulos seguintes desta tese.

O escritor participou com Bernardelli da grande reforma do ensino
que gerou a Escola Nacional de Belas Artes. Com a Republica, iniciava-se
a afirmacdo no poder e o desenvolvimento de projetos de um grupo de

artistas e intelectuais, em que também Rodolfo Bernardelli estava inserido.

STDUQUE, Luis Gonzaga. Impressées de um amador |/ textos esparsos de critica (1882-1909).
Belo Horizonte: Editora UFMG; Fundacao Casa de Rui Barbosa, 2001. p.304.
38 Tbidem, p. 306.
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Raimundo Magalhaes Junior relata que no momento em que
Benjamin Constant, em conflito com Deodoro, precisou ser afastado do
Ministério da Guerra, Francisco Glicério de Cerqueira Leite, Quintino
Bocaitiva e Rui Barbosa “aconselharam a Deodoro que, para amenizar a
queda do grande doutrinador da Republica, o nomeasse ministro da nova
pasta, criada especialmente para acolhé-lo, a da Instrucao Publica, Correio
e Telégrafos.”3 Benjamin Constant, durante a sua curta gestao, realizou
uma grande alteracdo na estrutura do ensino, que abrangeu também o
artistico, organizado pela Academia Imperial de Belas Artes, renomeada
Escola Nacional de Belas Artes. Segundo o mesmo autor: “Rodolfo
Bernardelli, com o prestigio do estatuario de Osorio, obteve a reforma e
ampliacao da Escola Nacional de Belas Artes”.40 Em 22 de janeiro de 1891,
Benjamin Constant faleceu. Para concretizar a reforma com o novo
ministro, esse grupo de intelectuais e artistas organizou um banquete no
Teatro Pedro de Alcantara do qual participaram: o proprio ministro, Joao
Barbalho Uchoa Cavalcanti, o governador do Estado do Rio, Francisco
Portela, e o intendente municipal José Félix. No evento discursaram Olavo
Bilac “saudando as Belas Artes”, Pardal Mallet saudando o ministro da
Instrucdo, Correios e Telégrafos, Coelho Neto, a musica, Paula Ney, a
imprensa, Sizenando Nabuco, a Intendéncia Municipal, Aluisio Azevedo, o
Governador Portela, Luis Murat, a arte em geral e Arthur de Azevedo, o
teatro. Segundo o autor, ninguém se lembrou de homenagear Benjamin
Constant, o grande responsavel pela reforma, e “a lacuna teria sido maior
ainda se Rodolfo Bernardelli ndo tivesse tido a idéia de colocar, no saguao
do teatro, entre verdes palmas, um busto de Benjamin, da sua autoria”. 41

Por meio deste episodio podemos distinguir os componentes do

grupo que atuou junto a Rodolfo Bernardelli em diversos momentos de sua

39MAGALHAES Junior, Raimundo. Arthur Azevedo e sua época. Rio de Janeiro: Editora
Civilizacao Brasileira, 1966. p.319.

40 Tbidem, p.319.

41 Tbidem, p.320.
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carreira como diretor da Escola, também o apoiando nas decisoes
controversas tomadas ao longo de sua gestdo. Esses escritores também
foram responsaveis pelas homenagens ao escultor que ocorriam
freqiientemente nas inauguracoes de seus monumentos (Fig.17).

Outro importante literato que defende o artista € Olavo Bilac. Nos
anos noventa, ele passa a se dedicar a critica de arte das Exposicoes
Gerais de Belas Artes, comentando sempre positivamente os trabalhos dos
irmaos Bernardelli, de Rodolfo Amoedo, de Modesto Brocos e de Almeida
Junior, além de outros.2 Em 1894, com o pseudonimo de Phantasio,
responde a Cosme Peixoto (Carlos Maximiliano Pimenta de Laet) que, por
exemplo, escrevera uma série de criticas sobre os saldes de arte, em que se
voltava a critica da representacdao da estatua equestre e dos relevos do

monumento a General Osorio:

Conta-se que uma cobra (era Cosme essa cobra)
Tinha na visinhanca um célebre escultor,

Que, modesto e tenaz, ganhara, de obra-em-obra
Fama, dinheiro e amor.

Um dia, o cobra invade a oficina da artista
Tinha fome: e, feroz, poe-se a roer-lhe a fama.
Eis que o escultor a avista...

Nao a esmigalha aos pés, ndo a arremessa a lama.
Mas diz-lhe com um sorriso,

Morde! Mordes em vao

Serpente sem juizo!

Minha reputacao

Ha de quebrar-te os dentes,

Porque o trabalho e a gléria

S6 receam do Tempo as presas inclementes

E a justica da histérial*3

Bernardelli desde a sua juventude ligou-se a este grupo tao diverso,
que incluia personalidades como Ferreira de Araujo, José do Patrocinio,

Valentim Magalhaes, pessoas que fundaram e atuaram em periodicos

42 PONTES, Eloy. A vida exuberante de Olavo Bilac. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1944,
p-338. (Colecdo Documentos Brasileiros)
43 Tbidem.
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cariocas de tendéncias abolicionistas e republicanas. Este fato fez com que
as obras de Bernardelli tivessem ampla divulgacdo na imprensa,
recebendo comentarios quase diarios na capa de diversos jornais do Rio de
Janeiro tanto em relacdo a suas obras, como a sua atuacdao como diretor
da Escola Nacional de Belas Artes. No entanto € preciso ressaltar que
varias das obras realizadas por Bernardelli estava em consonancia com as
idéias veiculadas por este grupo. As esculturas apresentadas por
Bernardelli apos seu retorno da Italia sao constantemente designadas pela
imprensa como “arte moderna”, e vistas como representantes da
possibilidade de renovacao artistica no pais.

Um outro exemplo disso € a campanha feita por Pardal Mallet a
favor dos Novos e da reforma da velha Academia Imperial de Belas Artes,
em artigos escritos em 1889, publicados na Gazeta de Noticias, assunto
que sera desenvolvido em nosso Capitulo 4. Pardal Mallet se posiciona a
favor da reforma proposta por Rodolfo Bernardelli e Rodolfo Amoedo, e
critica os velhos, representados por Pedro Américo e Victor Meireles.

Outro aspecto que nos interessou ao longo da pesquisa foi aquele do
artista em relacao a imprensa da época, agora como fonte de inspiracao
para seus trabalhos. Em 1877, Rodolfo Bernardelli escreve ao colega da
Academia Francisco Villaca pedindo informacdes sobre a historia da
personagem Moema. Villaca envia-lhe o livro Caramuru (1781), de Santa

Rita Durao, afirmando que:

€é um livro rarissimo, e, além disso, pode servir-te muito, dele foram
tirados os quadros da Primeira Missa, Desterrados e Moema, e ainda
ultimamente serviu de assunto ao Sr. Taunay (filho) para compor um
poemeto que remeteu a Carlos Gomes para escrever uma oOpera
brasileira; quantos aos jornais ilustrados que me pedes e a Histéria
do Brasil, remeter-te-hei por outro correio.44

4CARTA de Francisco Villaca a Rodolfo Bernardelli, Rio de Janeiro, 14 jul. 1877. Arquivo
Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli.
APO 97. Grifo nosso.
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Podemos entender que o interesse do escultor pelos textos de
Historia do Brasil € paralelo aquele manifestado pelos jornais ilustrados da
época. Ao realizar a pesquisa no periodico Don Quixote, publicado por
Angelo Agostini, pudemos notar a proximidade entre certos trabalhos de
Bernardelli e as paginas ilustradas por Agostini, assunto que sera melhor
desenvolvido na analise especifica das obras citadas abaixo. Verificamos,
por exemplo, que a homenagem feita ao General Osorio (Fig.18) serviu de
referéncia para um dos relevos do monumento erigido posteriormente

(Fig.4B).

No trabalho de Agostini, porém, a figura que acompanha o general é
uma alegoria da Vitdéria, que se aproxima daquela criada por Francois
Rudé, em A Marselhesa. O escultor recriou a cena com as figuras dos dois
cavaleiros, com destaque para o General Osorio que empunha uma
espada, e retomou também a idéia das tropas que avancam em um
pantano. No desenho de Agostini vemos ainda a imagem de uma estatua
equestre, que poderia ser entendida como uma referéncia a necessidade de

realizacdo de um monumento ao personagem recém falecido.

Em outros desenhos, como aquele feito para homenagear Carlos
Gomes (Fig.19) falecido recentemente, esta mesma proximidade pode ser
percebida como na versao final do Monumento a Carlos Gomes (Fig.

27B), de Bernardelli, pela pose escolhida para a representacao do maestro.

Outro exemplo é a figura da republica que homenageia Saldanha
Marinho (Fig. 20) e que sera recriada no Tumulo de Campos Salles
(Fig.88B). A inspiracdo para o Monumento a Cristiano Ottoni (Fig.34B)
também pode ter vindo de uma imagem de Agostini (Fig.21), com a figura
em tamanho natural do retratado e a associacdo do mesmo com a imagem

do trem em movimento, que pode ser vista na base do monumento que
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contém as rodas e principalmente pela representacdo da fumaca emitida

pela maquina.

Uma imagem interessante é a representacao da morte, presente em
uma pequena estatueta de Bernardelli (Fig.66B) e imagem constante em
diversas paginas de Don Quixote, sempre em referéncias satiricas sobre o
problema do saneamento na cidade (a morte que é amiga do prefeito),
como podemos perceber em ilustracdo relacionada ao problema da febre

amarela (Fig.22).

A nosso ver, Bernardelli procura retomar estas imagens justamente
pela ampla divulgacao que elas possuem, dada a grande circulacao desses
periodicos. André Toral comenta que esses jornais nao eram baratos e se
dirigiam a um publico letrado e de melhor poder aquisitivo.4> Elias Saliba
ressalta a importancia e a tradicao dos jornais humoristicos no Brasil,
provenientes “do jornalismo satirico da Regéncia e dos folhetins comicos
do Segundo Reinado”#6. O autor comenta que “o século XIX foi aquele que
viu nascer as revistas humoristicas, estimuladas pelos avancos nas
técnicas de impressdo e reproducao que possibilitaram o aumento nas
tiragens e o consequUente aumento do publico leitor.”4” Dessa forma a
crescente associacao entre humor e imprensa, que ja existia em paises
europeus, como nota Saliba, também ocorreu nos principais centros
urbanos brasileiros, principalmente nas trés ultimas décadas do século

XIX48,

Um outro aspecto que nos interessou em relacao as ilustracoes de

Agostini € seu grande poder de “sintese grafica™9, um atributo da

45 TORAL, André Amaral de. Imagens em desordem: a iconografia da Guerra do Paraguai. Sao
Paulo: Humanitas; FFLCH/USP, 2001, p.63.

46 SALIBA, Elias Thomé. Raizes do Riso: a representacao humoristica na histéria brasileira: da
Belle Epoque aos primeiros tempos do radio. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002, p.39.

47 Ibidem, p.38.

48 Tbidem, p.38.

49 Elias Saliba emprega o termo “sintese grafica” ao mencionar o caminho da ilustracao
humoristica no sentido de um menor uso de texto explicativo em relacdo a imagem.
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ilustracao humoristica que, a nosso ver, € reutilizado de forma séria, para
evocar a memoria do representado em uma Unica cena. Da mesma forma,
como nota Luciano Migliaccio, o jornalista se apropriou de elementos da
tradicao da escultura, como o medalhao fanebre, empregando-o de uma
forma nova: para enaltecer artistas e politicos vivos, ao longo das paginas

da Revista lllustrada e de Don Quixote.50

A ligacao do artista com Angelo Agostini também pode ser percebida
pelas reproducdes de obras do artista apresentadas nos periodicos o
jornalista dirigiu, como no caso do relevo Fabiola (1878) (Fig.143B), cuja
gravura foi realizada provavelmente com base em fotografia enviada pelo
artista que se encontrava em Roma e a imagem publicada em pagina

inteira da Revista Illlustrada, o que lhe permitiu ampla divulgacao.

Da mesma forma, a publicacao em 1902 do retrato de José Carlos
Rodrigues feito por Agostini (Fig.23) € muito semelhante a escultura de
Bernardelli (Fig.151B), cuja realizacao € mencionada em texto sobre as
homenagens prestadas ao jornalista para comemorar a data em que ele
assumiu a direcdo do Jornal do Commercio, com observacao “um soberbo

medalhao de Rodolpho Bernardelli, que constitui um retrato excelente”1.

1.4 - O Clube de Engenharia

Um grupo de grande importancia politica esta representado pelos
industrialistas fervorosos que compunham o Clube de Engenharia. Foi
justamente esse grupo ligado as oligarquias paulistas que adquiriu poder
politico ao longo da Primeira Republica.

Rodolfo Bernardelli participa da fundacdo do Clube em 1880,

enquanto ainda estava estudando na Italia. A instituicdo reunia

50 Em conversa com a autora, em agosto de 2010.
51Don Quixote, Rio de Janeiro, 20 out. 1902, p.8.
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destacados engenheiros civis e militares e alguns de seus membros foram
Presidentes da Republica, como Rodrigues Alves. Havia ainda alguns
industriais, como Candido Gaffrée e Eduardo P. Guinle - donos da
Companhia Docas de Santos, e personagens que posteriormente foram
prefeitos e ministros como Pereira Passos e Lauro Muller, respectivamente.
No comeco do século, Lauro Muller, ministro da Industria, Viacdao e Obras
Publicas foi designado para desenvolver a reestruturacao do porto, sendo
que o engenheiro Francisco Pereira Passos ficou encarregado de cuidar
das vias urbanas, e foi indicado como Prefeito. Acreditamos que as
relacoes de Bernardelli com este grupo sdo fatores que lhe favoreceram a
obtencao de importantes encomendas de monumentos e de obras publicas
ao longo da Republica Velha.

E importante ressaltar que Bernardelli realizou seus monumentos
publicos e timulos em estreita colaboracao com arquitetos e engenheiros
como Sante Bucciarelli, Domingos Morales de Los Rios e Ramos de
Azevedo, o que é um dado do século XIX, onde na Italia, por exemplo, o
concurso ja inclui os nomes do escultor e do arquiteto.>2 Uma hipotese
formulada por alguns estudiosos € de que Bernardelli teria participado
inclusive da elaboracao do projeto vencedor para o Teatro Municipal do Rio

de Janeiro.

1.5 - Historiografia sobre a producao de Rodolfo Bernardelli

Referéncias fundamentais para o conhecimento sobre a obra de
Bernardelli sdo os escritos de Gonzaga Duque, como em A Arte Brasileira
(1888), em que o autor aborda o tipo de realismo apresentado por

Bernardelli em suas esculturas da fase italiana, e tece elogios a obra-

52Sobre este tema ver: MANGONE, Fabio. Tra architettura e scultura : caratteri della
"monumentomania" fra Ottocento e Novecento. In: L'ARCHITETTURA della Memoria in Italia:
cimiteri, monumenti e citta, 1750 - 1939 / a cura di Maria Giuffre, Fabio Mangone. Milano :
Skira, 2007. p. 261-265.
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prima do escultor naqueles anos. Sobre Cristo e a mulher adultera (1881-
1884) (Fig.52B) ele diz que “a composicao desse grupo € bela e moderna
(...) nos menores contornos, nas linhas mais dificeis, mais sutis, nas
massas menos espessas, ndo se lhe encontra uma falha, e, por isso, o
detalhe forma um dos caracteres da sua obra.”>® O jovem critico Gonzaga
Duque termina seu comentario questionando a relacdo do escultor com
seus trabalhos, devido a auséncia de auréola no Cristo e a presenca em
Santo Estevao, e afirma: “o artista ndo tem as convicgoes cientificas do seu
tempo nem a verdadeira fé catdlica e por conseguinte € um grande
habilidoso que respeita unicamente o desenho e o savoir-faire.”>* Para o
critico, o tempo dara a resposta.

No texto O aranheiro da Escola, de 1906, Gonzaga Duque se refere a
posicao do juri da Exposicao Nacional de Belas Artes e comenta a delicada
posicdo de Bernardelli na direcdo da Escola. Para Gonzaga Duque,
Bernardelli vai se enredando nessa teia de convencdes oficiais, de
pequenas vantagens, que desmerece o artista e o diretor. Um exemplo € o
caso da composicao do juri do Salao Nacional de Belas Artes de 1906, em
que dois membros sdao amigos pessoais do diretor, o que gerou protestos

de expositores e alunos, que pediram a renuncia voluntaria dos membros:

E que papel representa nisso o Sr. Diretor da Escola, o illustre
esculptor Bernardelli? Por mais que se procure desresponsabilizar o Sr.
Professor dos acontecimentos que se estdo amiudando, a sua posicao
se compromette cada vez mais, porque, ou é nullo o seu cargo ou a sua
intervencao nelle é de maior relevancia. Mas, o que €& claro, é
evidente, é que a Escola nao satisfaz as exigéncias do ensino
moderno, volta ao reprovado nepotismo e recae nos mesmos
defeitos da antiga Academia...

Nem um despeito, nem a menor, a mais leve prevencao, despertam-me
estas linhas, traco-as por sentir que um artista do valor do Sr.
Professor R. Bernardelli, que podia viver cercado das sympathias e da
admiracao de seus patricios, se deixe levar pela influencia de
pequeninos ambiciosos.

53DUQUE, Luis Gonzaga. A arte brasileira. Campinas: Mercado de Letras, 1995. (Colecao Arte:
Ensaios e Documentos). p.254-55.
54Ibidem, p.256.
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Lamento-o, e o faco com uma sinceridade que nao tem muita gente,
porque nado é s6 o nome do glorioso esculptor do Christo e a
Adultera é envolvido em uma viscosa tecedura de pretensdes e
vingancas, como também a escultura vae perdendo o meste que a
honrava, pela seduccao das gloriolas do officialismo... Bernardelli
estda emmaranhado numa teia, que prejudica grandemente o artista e
desmerece, diminue e deformisa o homem.55

Podemos perceber por meio dessas criticas que a imagem de
Bernardelli como diretor e como artista estdo sempre interligadas. No caso
dos escritos de Gonzaga Duque percebe-se que a decadéncia moral
apontada pelo autor abrange os dois lados de sua carreira.

Comecou nesse momento a ser gerada uma imagem negativa do
escultor e do diretor, que resulta em sua saida oficial da escola em 1915.
Modesto Brocos, em A questdo do ensino de Bellas Artes (1915) também
analisa conjuntamente o personagem e o escultor. E preciso ressaltar que
este € um livro que resulta de artigos realizados para a imprensa por
Brocos, relativos as discussoes sobre a reforma da ENBA de 1911. Escrito
no calor das polémicas daquele momento, a nosso ver, representa um
comentario amargurado sobre o rompimento da amizade entre dois

grandes artistas:

Em toda a minha vida, ndo conheci homem que soubesse dirigir seus
interesses melhor do que Rodolpho Bernardelli. Tudo quanto desejou
obteve, tudo quanto intentou, conseguio. A deusa Fortuna o tem
cumulado a maos cheias de seus favores.

Ao terminar seus estudos de pensionista, voltou ao Rio, encontrando o
paiz perfeitamente preparado para elle desenvolver suas actividades: os
artistas que havia, ja velhos, ndo estavam em condicdes de lutar e néo
desejavam sendo a paz, e os trabalhos de arte projectados no paiz,
estavam a espera de alguém que visse por sobre eles a méao. Assim,
pode com facilidade obter as encomendas do Osoério e do Caxias. Teve
nos seus principios um competidor, Almeida Reis, esculptor menos que
mediocre, mas assim mesmo, poderia fazer-lhe uma terrivel
concorréncia: a morte veio em seu auxilio, libertando-o daquele

55DUQUE, Luis Gonzaga. Contempordneos (pintores e esculptores). Rio de Janeiro:

Benedicto de Souza, 1929. p.224-225.
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importuno emulo. Depois ja ndo encontrou mais obstaculos e poéde
percorrer seu caminho socegado e sem contrariedades.5¢

Mas principalmente a personalidade de Bernardelli é destacada por

Brocos, que se referiu a ele como “uma sereia que enganou a todos”:

A sua maneira de agir também o tem favorecido, pois nado sei de
ninguém que tenha comércio com ele que nédo se sinta atraido e como
magnetizado até o ponto de se sentir dominado pelo seu fluido. Esta
forca tem-lhe servido para fascinar todos os ministros do interior...
(...)Este homem serviu-se d’esse poder magico para ter a amizade do
Imperador e da Princesa e depois do regimento caido, teve o tato de ser
amigo do Deodoro e de quais todos os Presidentes que se tem
succedido. Soube também fascinar o grande publico, fazendo cotar
como grande artista, este publico continuava cegamente persuadido de
que Bernardelli, na Europa, seria também cotado entre os grandes
artistas. Este prestigio serviu-lhe para se conservar na direcao da
Escola de Bellas Artes, que, publico e governantes, todos unissonos,
pensam que aqui nao temos outro homem capaz de poder dirigir aquele
estabelecimento de ensino artistico.57

Finalmente Brocos esclarece um pouco sobre a manipulacao do juri
dos Saloes, como no caso da premiacdo de sua obra A redencdo de Cam

(1895) (Fig.24) e o papel da imprensa a seu favor:

No ano 95 expuz a Redencao de Cham: foi um sucesso. Bilac escreveu
uma engenhosa critica sobre a maldicdo de Née, que o meu quadro
desmoralizava. Inspirou a Coelho Neto uma composicdo sobre o navio
fantasma. Os alunos ofereceram-me uma palheta e os jornaes
desbragaram-se em elogios. Tudo isto foi obra dos meus amigos,
principalmente do Henrique, pelas ganas que tinha ao Amoedo, pois
este esforcara-se, mandando alguns bons trabalhos naquele ano, e
convinha ao amigo exagerar o valor do meu quadro. O jury, influido,
concedeu-me a primeira medalha.s8

Brocos afirma em seu texto que José Pinello e Francesco Pradilla y

Ortiz nao conseguiram obter um titulo de membro da Academia de San

56BROCOS, Modesto. A questdo do ensino de Bellas Artes, seguido da critica sobre a direcdo
Bernardelli e justificagdo do autor. Rio de Janeiro: s.n, 1915. p.80-82.

57 Ibidem, p.82-83.

58 Ibidem, item XIV.
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Fernando para Bernardelli, em Madri. Realmente o escultor s6 obteve o
titulo no ano seguinte a publicacado do livro. Segundo Brocos o motivo que
a instituicao alegou foi a falta de reconhecimento das qualidades do
escultor. Ele cita como exemplo, o Cristo e a mulher adultera, (Fig.52B)
considerada pela critica contemporanea como a obra-prima de Bernardelli.
Brocos cria uma discussdo imaginaria sobre Bernardelli imaginando que
um dos participantes da Academia, Bilbao, poderia ter feito um
comentario: “vi aquele grupo que era um trabalho discreto de pensionista,
e que soO poderia recomenda-lo aos colegas de seu tempo, mas, como obra
de arte, tenha paciéncia, aquilo nunca foi Cristo, aquele tinha o tipo de um
mouro de Tanger.”>°

Ressaltamos que o Cristo e a mulher adultera foi um trabalho com
que Bernardelli consagrou-se como artista, tendo sido premiado pela obra
na Italia e, no Brasil. A recepcdao ao trabalho em nosso meio foi muito
favoravel, considerando-se que se tratava do melhor marmore de grande
tamanho feito por um artista local até aquele momento, como nota
Luciano Migliaccio.®0 A comparacao pouco positiva com o mouro de Tanger
nos faz lembrar do quadro Fandticos de Tanger, de Delacroix, em que o
artista volta a representar tipos populares e que, segundo o proprio pintor,
“chegam a um estado de verdadeira embriguez, e entdo, espalhando-se
pelas ruas, se abandonam a milhares de contorsées e muitas vezes
cometem atos perigosos.”®l O comentario também nos faz lembrar alguns
escritos de Pedro Américo, na coluna Cartas de um Pintor da Gazeta de
Noticias, publicadas em 1884, que critica o fato de que, sob o pretexto de
realismo, de positivismo ou de naturalismo, os artistas italianos

contemporaneos nao buscavam mais inspiracdo nos grandes mestres do

59 Ibidem, p.85.

60 MIGLIACCIO, Luciano. Moema cujo amor as ondas nao apagaram. A Moema de Rodolfo
Bernardelli: histéria de uma imagem. In: ARTE brasileira na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo:
do século XIX aos anos 1940. Sao Paulo: Cosac & Naify, Imprensa Oficial, Pinacoteca, 2009,
p.69.

61 POOL, Phoebe. Delacroix. Rio de Janeiro: Ao Livro Técnico; Londres: Hamlyn, 1987, p.31.
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passado, como Peter Paul Rubens ou Michelangelo Buonarroti, porque
pretenderam, apos a unificacado do pais, instaurar uma nova concepcao de
arte.52 Segundo o pintor, os novos artistas realizam figuras religiosas como
Cristo, Moisés ou Davi, como “uns arabes vulgares, que muitas vezes
representam com tracos e physionomias capazes de incutir sérios receios
em quem assim os encontrasse a sos em logar despovoado.”®3

E no sentido da construcio de uma imagem negativa da figura
publica de Bernardelli que podemos entender também o livro de Laudelino
Freire, Um século de pintura no Brasil (1916), publicado um ano apos a
saida oficial do escultor da direcao da Escola Nacional de Belas Artes. A
obra nos permite perceber a visdao controvertida que se formou acerca do
escultor logo que ele deixou o cargo de diretor da Escola Nacional de Belas
Artes. O autor comenta que Bernardelli fora gravemente recriminado por
seus colegas por empregar uma grande parte da verba para aquisicdo de
obras na compra de quadros de artistas estrangeiros. Freire nao cita que
quadros seriam estes. Esse aspecto da gestdo de Bernardelli sera tratado
em nosso capitulo 4, mas podemos perceber que ainda, em carta de 1921,
o escultor se preocupa com o crescente nacionalismo no cenario das artes
brasileiras, que leva apenas a aquisicdo de obras nacionais, dificultando o
contato com a arte internacional que ocorria por meio das mostras de

artistas estrangeiros em nosso pais:

Da Arte ndo me preocupo, mesmo acho que ndo vale a pena, ndo ha
nada de novo, e nao havera tdo cedo porque agora € proibido aos
artistas estrangeiros aqui virem com seus trabalhos, porque os
impostos sdo quase proibitivos: o nacionalismo entende que assim deve
ser.64

62 SILVA, Op.cit., p.30.

63 AMERICO, Pedro. Cartas de um pintor. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, ano X, n. 241, p.1,
23 ago. 1884.

64 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin V. Mendonca. Rio de Janeiro, 07 jun. 1921.
Colecao particular.
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Por meio da analise dos textos comentados anteriormente € possivel
perceber que, nos primeiros anos do século XX, é criada, por meio da
critica e dos textos de historia da arte escritos naqueles anos, uma
imagem pouco positiva da figura de Bernardelli como diretor da Escola.
Essa imagem justificaria a escassez de estudos que abordassem sua

importancia como professor e diretor da ENBA.65

Em 1925, segundo o relato do proprio artista, ele recebeu uma

homenagem de jovens artistas e alunos da ENBA:

E nesse dia (18), a tarde, me vejo o atelié cheio de rapazes, com uma
corbeille de flores, que vinham cumprimentar o velho artista. Muito
naturalmente a surpresa foi muito emocionante. Entre os mocos havia
também amigos e artistas do tempo do meu combate. Os rapazes
acompanharam sua manifestacdo com uma placa em prata com

palavras gravadas, lembrando os servicos prestados a Causa Artistica.
66

Em junho de 1931, alguns jovens artistas ligados a Escola Nacional
de Belas Artes criaram o Nucleo Bernardelli que “era uma homenagem a
Henrique e principalmente a Rodolfo Bernardelli, que na mocidade tinham
também se insurgido contra o ensino retrogrado da Escola”. 67 Dessa
forma podemos notar que ja nesse ano, em que ocorre a morte do escultor

em outubro, sua imagem publica comeca a se alterar.

Apods seu falecimento, grande parte de seu legado (355 esculturas,
189 desenhos, duas pinturas e uma gravura em metal) foi doado ao Museu
Nacional de Belas Artes - MNBA do Rio de Janeiro.%® Importantes bustos e

maquetes foram doados ao Museu Historico Nacional e os desenhos a

65 No caso de Batista da Costa sua gestdo é comentada no livro: NAGIB, Francisco. Jodo Batista
da Costa. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1984.

66 Verificar referéncia

67Cf .LEITE, José Roberto Teixeira. Noticia sobre Rodolfo Bernardelli, Ricardo Cipicchia e Victor
Brecheret & dos sete bronzes ora incorporados a Pinacoteca do Estado. Fundicées em bronze:
escultura brasileira Jornal do Acervo Permanente Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, jun.-jul.
1998. p.7.

68 DIAS,Op. cit. p.18
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instituicoes no Rio de Janeiro, Sao Paulo e Minas Gerais, como ja foi

mencionado anteriormente.

O MNBA organizou, a partir da doacdao acima mencionada, a Sala
Bernardelli (ca.1937), que apresentava obras escultéricas de Rodolfo e
pinturas de Henrique e Félix Bernardelli, e permaneceu aberta na
instituicdo por algumas décadas. Foi inclusive realizado um catalogo pelo
museu, em que constavam informacoes sobre os artistas e a listagem de
obras recebidas, com algumas imagens.

Por meio de uma fotografia de época (Fig.25)%° €& possivel perceber
que foram expostas além das esculturas em bronze e em marmores,
modelos em gesso de monumentos e de esculturas como Moema (1895), e
estatuetas do artista, oferecendo assim pela primeira vez uma visdo
abrangente de sua producao ao publico em geral. A exposicao foi
acompanhada de um pequeno catalogo com listagens das obras doadas e

informacoes biograficas dos trés artistas.

Comentario sobre a bibliografia acerca do escultor

O primeiro estudo que considerou a totalidade da obra de Rodolfo
Bernardelli foi a monografia de Celita Vaccani, Rodolfo Bernardelli: vida
artistica e caracteristicas de sua obra escultérica, elaborada dezoito anos
apos a morte do escultor. A autora foi sua aluna no inicio do século XX.
Realizada como tese de concurso para provimento da cadeira de escultura
da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Brasil, apresenta um
amplo comentario sobre os principais trabalhos do artista e um
levantamento geral de sua obra em todo o pais. Muitas informacodes
presentes no texto provém desse contato proximo entre o escultor e a

aluna, como alguns comentarios do préoprio artista sobre suas obras, que

69 Imagem publicada em DIAS, Op. cit.,p.19
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serao analisados em nossa tese. Muitos deles nos revelam o propoésito do
escultor ao executar uma determinada obra. Por exemplo, Vaccani
comenta que Bernardelli sempre dizia quando apresentava uma estatueta
de Cristo tendo aos seus pés os destrocos de uma guerra aos visitantes de
seu atelié: “Entao foi para isto que eu vim? Depois de tantos séculos ainda
estao assim!”70

Vaccani acentua o gosto do artista pela modelagem naturalista do
corpo humano, a sua preocupacao em ressaltar a rigidez ou a flacidez dos
musculos, e ainda a representacao bastante realista dos tecidos, aspectos
que realmente marcam a escultura de Bernardelli. Ela percebe variacoes
formais ao longo da trajetéoria do artista, como o fato de que, em sua
ultima fase de vida, ele apresenta uma tendéncia para a “espiritualizacao
da forma”.

Uma abordagem de Vaccani que interessa especialmente a nossa
pesquisa € o seu entendimento sobre a forma como o escultor trata o
grupo escultoérico, construindo perfeitamente e individualizando cada
figura, ao mesmo tempo em que mantém “um soberbo conjunto de
unidade artistica”.”’! Estas sdo caracteristicas importantes apresentadas
em trabalhos como Cristo e a mulher adultera (Fig.52B) e principalmente
no grupo do Monumento ao Descobrimento do Brasil (1900) (Fig.21B).

Um outro texto da autora, O aspecto artistico do baixo-relevo (1952),
trata em certas passagens de caracteristicas técnicas desse género
artistico na producao de Bernardelli, como a questdao da presenca de
figuras em relevo completo no baixo-relevo Fabiola (Fig.143B), o que gerou
uma grande discussao sobre o tipo de trabalho realizado pelo artista, se
alto, baixo ou meédio-relevo. Ela ainda faz uma importante critica a

mudanca de lugar do Monumento a Duque de Caxias, de Bernardelli,

70VACCANI, Celita. Rodolpho Bernardelli: vida artistica e caracteristicas de sua obra escultorica.
Rio de Janeiro, s.n., 1949. Tese de concurso para provimento da cadeira de escultura da Escola
Nacional de Belas Artes da Universidade do Brasil. p.107.

71 Tbidem, p.67.

44



CAPITULO 1 - A TRAJETORIA DO ESCULTOR RODOLPHO BERNARDELLI: UMA PERCEPCAO GERAL

reinstalado naqueles anos no alto do Pantedo Nacional, em frente ao

Ministério da Guerra:

O aspecto artistico do baixo-relevo depende tanto do local para o qual
ele foi estudado que, se por alguma circunstancia for mudado,
dificilmente se mostrara com as mesmas qualidade plasticas com que
anteriormente se apresentava.

O exemplo torna-se flagrante se considerarmos os baixos-relevos feitos
por Bernardelli para a base do Monumento do Duque de Caxias,
inicialmente localizado no Largo do Machado. Essas obras que, no
primitivo local, podiam ser comparadas a quadros de cavalete, no lugar
atual do monumento mal sdo vistas, e perderam a expressao e
imponéncia que possuiam. 72

Bernardelli, entretanto, nao foi bem compreendido pelos
historiadores da arte e da critica do século XX. Alguns criticos apontam o

carater conservador de sua producao em relacdo as vanguardas do comeco

do século XX:

O seu lugar na escultura nacional € dos mais respeitados. Ninguém se
atreve a apontar-lhe falhas. Espécie de “noli mi tangere”, conquistou a
opinido publica tanto quanto da critica. Sua obra, contudo, apresenta a
par de qualidades ja salientadas, aspectos dos quais discordamos.
Afinal de contas, ele nao viveu tado distante dos movimentos
renovadores e se conservou um dos puros académicos da escultura
brasileira. Isso ndo o recomenda. O artista que para é como o passaro

que perde as asas. 73
Acreditamos que essa idéia de um escultor que nunca é criticado,
por exemplo, se definiu ao longo do periodo republicano, em que sao
poucos aqueles que se atreveram a realizar um comentario acido acerca da
producao do artista, conforme pudemos verificar em nossa pesquisa e sera
tratado no Capitulo 3. No entanto, uma afirmacdo como a apresentada
acima nos leva a refletir sobre as possibilidades de renovacao artistica no

Brasil do fim do século e ainda sobre a qual modernidade Rodolfo

72VACCANI, Celita. O aspecto artistico do baixo-relevo. Rio de Janeiro, 1952. Tese de concurso
para provimento da cadeira de modelagem da Escola Nacional de Belas Artes da Universidade
do Brasil. p.57.

73SILVA, H. Pereira da. Critica de Atelié. Rio de Janeiro: Sociedade Editore e Grafica, 1959.
p-171
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Bernardelli se ligara, desde seus tempos de aluno da Academia Imperial de
Belas Artes, vinculada a cultura realista e simbolista, e que permanece
como a grande tendéncia durante toda a Primeira Republica.

Mesmo Alexandre Eulalio, grande estudioso do século XIX brasileiro,
que apontou novas propostas para o estudo do periodo em suas analises,

assim comenta a producédo do artista:

Sensivel mas sem grande imaginacdo, tendendo na fase européia dele
para certo sublime convencional (Santo Estevao apedrejado; Cristo e a
Adultera), alcanca forca e elegancia proprias em certos retratos
bréonzeos, como o de José de Alencar ou Teixeira de Freitas togado
(talvez sua obra-prima) e, ainda, nas estatuas equestres de Osoério e
Caxias.

E possivel perceber que ao escolher a escultura de Teixeira de
Freitas (Fig.24B) como obra-prima de Bernardelli, e nao o Cristo e a mulher
adultera como a grande maioria dos criticos, Alexandre Eulalio revela a
preferéncia pelos modelos franceses, neste caso especificamente o Balzac
(1893-97), de Auguste Rodin. A estatua de Teixeira de Freiras era também
um dos trabalhos preferidos do escultor brasileiro, como nota Vaccani, e
emocionara ao escritor Stefan Zweig, que se referia ao trabalho como uma
“j6ia da escultura, uma perfeicao”.7>

Angelo de Proenca Rosa, apos comentar a importancia da reforma
proposta de Rodolfo Amoedo e Rodolpho Bernardelli de 1890, ressalta a

ligacdo entre a obra do artista e os preceitos artisticos do século XIX:

A nossa primeira Republica tinha muito ainda do século precedente. Os
Bernardelli foram lidimos representantes de uma época e de um gosto e
neles atingiram culminancias que s6 os grandes talentos conseguem. A
“estética bernardellina” é académica, dentro de um contexto urbano —
classe média; nao é uma obra de contestacao ou reivindicacbdes sociais.
Assim os Bernardelli passaram por dois séculos e por muitos mundos,
mas a obra de arte, eterna e imperecivel, bem como o nome de seus

74 EULALIO, Alexandre. O século XIX. In: MARINO, Jodo (org.). Tradicdo e ruptura: sintese de
arte e cultura brasileiras. Sao Paulo: Fundacao Bienal de Sao Paulo, 1984, p.119.
75 VACCANI, Op. cit.,p.136.

46



CAPITULO 1 - A TRAJETORIA DO ESCULTOR RODOLPHO BERNARDELLI: UMA PERCEPCAO GERAL

autores hao de ficar sempre na memoria daqueles que cultuam o belo...
A obra deles resiste e comove porque germinou de valores auténticos e
proprios. Nao se esconderam em modismo nem procuraram a
notoriedade facil.76

Certa fidelidade aos valores artisticos da arte oitocentista do fim-de-
século, a nosso ver, marca realmente a producdo de Bernardelli, que em

uma carta de 1929 afirma suas principais referéncias:

(...) l1a na Italia diversos amigos meus que estavam na mesma casa em
que estou foram embora. E assim cada um vai indo e vem vindo
outros, esses, porém, que se foram eram proeminentes: Gemito, D’Orsi
e Michetti e nao serao substituidos tao cedo, maximamente com os
futuristas. 77

Analises recentes sobre a arte do século XIX nos proporcionam uma
nova visao acerca da producao do periodo, ressaltando a importancia de
alguns artistas até entdo esquecidos, como o proprio escultor Rodolfo
Bernardelli.

Os estudos de Clarival do Prado Valladares (1972) no campo da arte
tumular no Brasil ressaltam a importancia do escultor neste campo. Para
ele o timulo de Orville Derby (1915) e o da familia Nina Ribeiro (em que ha
um Cristo que para o autor se aproxima da imagem do Cristo Redentor)
(Fig.107B) sao os trabalhos mais conhecidos do artista. O autor afirma
reconhecer no “acervo bernardelliano indiscutivel qualidade artistica,
apesar do convencionalismo, da pressao dos contratantes e do
desinteresse do proprio artista de ir além dos modelos tranquilamente
aplaudidos””8. A nosso ver, entretanto, € na producdo cemiterial que a
obra de Bernardelli apresentou maior liberdade e aprofundamento de

certas tendéncias simbolistas, como veremos no Capitulo 2.

76ROSA, Angelo de Proenca. Os irméos Bernardelli. In: Aspectos da Arte Brasileira. Wladimir
Alves Souza (org.). Rio de Janeiro: Funarte, 1982, p.81.

77CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin Victor de Mendonc¢a. Rio de Janeiro, 12 abr. 1929.
Colecao particular, Sao Paulo.

78VALLADARES, Clarival do Prado. Arte e sociedade nos cemitérios brasileiros. Rio de Janeiro:
Departamento de Imprensa Nacional, 1972. p.597.
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O autor destaca entre os trabalhos de Bernardelli o timulo de
Campos Salles que, apesar de ser um trabalho de oficina, possui grande

qualidade “pela complexidade dos seus elementos”?9:

trés alegorias [sic)] e mais a emblematica da Republica formam grandes
massas de bronze, bem distribuidas na amurada de marmores e
granitos, recurvada. Todavia Rodolfo Bernardelli, como escultor
consciente de seu estilo individual e virtuosismo técnico, concentra-se
no medalhdo de marmore onde 1€ fez em relevo a efigie do sepultado.s®

Para Valladares os melhores trabalhos do artista estdo no campo da
retratistica, como no excelente trabalho de modelagem do busto do
Visconde de Araguaia (Domingos Gongcalves de Magalhaes) (Fig.110B), e de
algumas figuras de anjo como no timulo de Zulmira Campos.

A importancia dos projetos e desenhos do artista para a execucao de
suas obras pode ser percebida apos a leitura do texto de Mattos (1985), em
que autora comenta o primeiro projeto para o Monumento ao
Descobrimento do Brasil (Fig.20B e 21B) de Bernardelli. Como nota a
autora inicialmente a construcao consistiria em um cais manuelino em
cujo centro se encontra, sobre um alto pedestal, o grupo dos
descobridores. O esboco em gesso dessa primeira concepcao foi perdido, e
sobraram apenas os desenhos que a autora menciona em seu texto, que
nos permitem também perceber a proposta arquitetonica do monumento
(Fig.177B, 178B, 179B, 180B, 181B e 202B).8!

As pesquisas de Anna Carboncini (1986) introduzem novas questoes
sobre o assunto, por exemplo, a questdo da influéncia de Bernardelli nas
artes no Rio, que obriga os escultores estrangeiros a se fixar em Sao Paulo,

como Alfredo Seganti, Virgilio Cestari, Lorenzo Petrucci e Amadeo Zani.82

79 Ibidem, p.597.

80 Ibidem, p.597.

81 MATTOS, Ana Lucia de. Monumento do descobrimento do Brasil por Rodolfo Bernardelli.
Anudrio do Museu Nacional de Belas Artes, n.4. Rio de Janeiro, MNBA, maio/dez. 1985. [n.p.]

82 CARBONCINI, Ana. Virada do século: a escultura em Sao Paulo. In: DEZENOVEVINTE: uma
virada no século. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1986. p.12.
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O estudo de Tadeu Chiarelli sobre Rodolfo Bernardelli € o primeiro
que procura entendé-lo conjuntamente como escultor e enquanto diretor
da recém-criada Escola Nacional de Belas Artes. Para o autor uma questao
importante € “como o escultor conseguiu alcancar uma posicao téao
destacada no grupo de artistas republicanos, capaz de leva-lo ao cargo
maximo da principal instituicdo de arte no pais naquela época”. 83 Chiarelli
aponta duas razdes para justificar o ocorrido: primeiro como escultor
filiado a estética naturalista, ele “colocava-se como artista renovador da
escultura num ambiente profundamente marcado pela estatuaria de viés
neoclassico”4, e em segundo, o papel da imprensa, como a Revista
INllustrada - “publicacao de forte penetracdo na época e porta-voz
implacavel dos setores contrarios a dominacdo do circuito de arte carioca
da Academia — daria ao talento e a ousadia do jovem escultor”.8>

O autor comenta que a revista comeca a criar paulatinamente uma
imagem do escultor como “o maior ja surgido no pais”.8¢ O periodico se
refere a Bernardelli como um artista que possui grandes qualidades
artisticas, mas que estas se desvinculam do aprendizado na Academia. A
idéia de que o aluno superava a qualidade do mestre se afirma naqueles
anos nao apenas pelas idéias veiculadas pela Revista Illlustrada. Para
Chiarelli, se comparadas as producbes de Bernardelli e de Chaves
Pinheiro, a diferenca era claramente perceptivel em esculturas como a
Faceira (1880) (Fig.47B), em que com “sua sinuosidade estrutural que
realca ainda mais a sensualidade da figura que representa
naturalisticamente uma india, bem demonstra a liberdade de Bernardelli
em dosar com sua individualidade o frio repertorio da estatuaria carioca

do Segundo Reinado.”8”

83 CHIARELLI, Tadeu. Rodolfo Bernardelli. Skultura, Sao Paulo, n.31, jun-set 1990. p.3.
84 Tbidem, p.3
85 Ibidem, p.3
86 [bidem, p.3.
87 Ibidem, p.4
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Outra pesquisa importante para o nosso estudo € a dissertacdo de
Suely Weisz, Estatudria e ideologia: monumentos comemorativos de Rodolfo
Bernardelli no Rio de Janeiro (1996).8%8 Seu trabalho retne, pela primeira
vez, dados sobre o encomendante, a negociacao envolvida na realizacao
das obras, a concepcao geral dos monumentos e a critica publicada na
imprensa da época, o que facilita estudos posteriores sobre esse género de
producao de Bernardelli.

Weisz destaca certos aspectos da producdo monumental de
Bernardelli, como o restrito panorama da escultura brasileira daqueles
anos que o levou a ser Unico a destacar-se. Como nota a autora, apos a
morte de Chaves Pinheiro nao havia outro nome para substitui-lo. Aquele
que poderia ser um bom candidato, Almeida Reis, era “um artista com
pensamento proprio e personalidade, nao demorou para entrar em choque
com o conservadorismo académico brasileiro. Desde os tempos de aluno
demonstrou uma liberdade artistica que desagradava a seus
professores.”®® Estudando como pensionista na Europa, em 1865, enviou
ao Brasil a escultura O rio Paraiba do Sul (Fig.143), obra de tema brasileiro
em lugar do mitologico ou biblico previsto pelas normas da Academia.
Segundo a autora, um desentendimento com Chaves Pinheiro fez com que
ele perdesse a bolsa de estudos no exterior e fosse obrigado a retornar ao
Brasil.90

A autora também comenta a atitude de Bernardelli de nao participar
de concursos, por que acreditava que “nao havia no pais trSnenhum
artista em condicoes de competir com ele, nem juri com competéncia para
julga-lo”.91 Essa postura faz com que alguns criticos, em especial Cosme

Peixoto, publiquem diversas criticas ao que designam como “monopolio

88 WEISZ, Suely de Godoy. Estatudria e Ideologia: monumentos comemorativos de Rodolpho
Bernardelli no Rio de Janeiro. Dissertacao (Mestrado em Histéria da Arte) - Escola de Belas
Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1996.

89 Ibidem, p.

90Ibidem, p.65-66

91 Ibidem, p. 67.
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artistico”. Para Weisz a Republica procurou empenhar-se em construir sua
imagem e, como afirma Cosme Peixoto, “as estatuas vao ser freqiientes em
nossa terra, porque as revolucoes sao fabricas de heroes”.92 A critica de
Peixoto volta-se apenas ao fato de que apenas Bernardelli recebia as
encomendas das esculturas publicas no Rio de Janeiro, “mas que para
faze-las todas nao haja um so6 projetista, o sr. Rodolpho; um sé6 estatuario
o sr. Bernardelli; um s6 contractante o sr. Diretor da Escola Nacional; e
um s6 privilegiado, o sr. professor sem discipulos.93

Luciano Migliaccio (2000) comenta que apesar de seu talento facil
como retratista, Bernardelli nao foi um artista convencional: “soube
estimular o didlogo com a arquitetura e a decoracdo e modernizar o
ensino, alinhando-se as tendéncias emergentes nos grandes centros
europeus e norte-americanos.”?

Essa vertente acentua-se na trajetoria do escultor com o advento da
Republica, momento em que “suas ambicoes voltaram-no para a decoracao
publica, o que resultou nas esculturas para o Teatro Municipal e nos
esbocos para a fonte da Carioca, nunca realizada.”®> Para o autor, ainda
nestas esculturas de Bernardelli destinadas a locais publicos
“freqiientemente apresentam o carater de bibelos monumentais, em
sintonia, sob certos aspectos, com os éxitos neobarrocos da Fonte del
Maré, de Mario Rutelli, numa das pracas monumentais da Terceira Roma,
a Piazza dell’Esedra.”@. Este ultimo comentario de Migliaccio abre
perspectivas para a compreensao da obra do artista ndo s6 em sua relacao
com a arte italiana, como na retomada de aspectos barrocos, presentes em

varios momentos de sua producao.

92 PEIXOTO, Cosme. Monopdlio artistico. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 jan.1895, p.1.
Citado por Weisz, Op. cit., p.79.

93 Ibidem.,p.79.

94 MIGLIACCIO, Luciano. O século XIX. In: BRASIL + 500 Mostra do Redescobrimento: arte do
século XIX. Sao Paulo: Fundacéo Bienal, 2000. p.182

95Ibidem, p.182.

96 Tbidem, p. 184
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Ja em nossa dissertacdo de mestrado - A obra Cristo e a mulher
adtltera e a formacgdo italiana do escultor Rodolfo Bernardelli - (Unicamp,
2005) apresentamos uma analise da formacao italiana do artista e das
obras realizadas no periodo em que esteve em Roma, como pensionista da
Academia Imperial de Belas Artes, visando apresentar uma nova
compreensao dessa fase da sua trajetoria. Alguns dados da pesquisa
realizada anteriormente foram aprofundados agora em nossa tese de
doutorado.®”

Publicado em 2008, o livro de Marisa Guimaraes Dias apresenta
importantes informacdes sobre as obras do artista e um interessante
conjunto de imagens de dificil reproducao, como a de figuras que se
encontram no alto de pedestais. A autora, que pesquisa a obra de
Bernardelli ha muitos anos, ressalta a importancia de uma visado
abrangente do trabalho do escultor, que nao exclua seu papel como diretor

da Escola:

De fato, como diretor da Escola Nacional de Belas Artes, sua atuacao
foi marcante em momentos decisivos nao s6 da reforma da cidade,
como também do enaltecimento do sentimento de nacionalidade da
populacao. Além de participar da Comissdo de Fachadas e conseguir
um local nobre da avenida Central para instalar a Escola de Belas
Artes, Bernardelli foi o escultor escolhido para exaltar os heréis da
Patria nos principais logradouros publicos do espaco urbano. Ademais,
atendeu a burguesia carioca ao confeccionar bustos de personagens
para as reparticoes publicas e privadas, e executar a encomenda de
timulos nos recém-criados cemitérios da cidade. 98

97 SILVA, Op. cit., 2005.
98 DIAS, Op. cit., p.30.
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ILUSTRACOES - CAPITULO 1

Fig.1.0s irmaos Henrique e Rodolfo Bernardelli (inicio do século XX). Foto A.
Malta.
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Fig. 2

Giovanni Dupré

Abel morto (1842)

Marmore, tamanho natural.
Hermitage, St. Petersburg.

Fig.3

Medardo Rosso

Il Vecchio (Sciur Fausti), 1883

Gesso patinado, 49,5 x 21 x 21 cm

Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma (Italia)
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Fig.4
Alessandro Massarenti

Vi ricordate?
[lustracao do Giornale lllustrato della Esposizione di Belle Arti 1883, Roma, 15

abrile 1883 (capa)

Fig.5
Giulio Monteverde
Jenner che esperimenta la vaccinazione sul préoprio figlio (original em marmore de

1873)
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’—' T . .
| FILLUSTRAZIONE ITALIANA

Fig.6
Capa do periédico L’lllustrazione Italiana,Milano, ano V, n.18, 5 maggio 1878.

Fig.7
[lustracao do periédico L’lllustrazione Italiana,Milano, ano V, n.18, 5 maggio
1878, p.240.
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Fig.8

[lustracao do periédico Vida Fluminense, 01 marco 1890, p.4
Legenda da imagem: O projecto da reforma da Academia das Belas Artes, feito
por Bernardelli soffre a dura guerra dos capuchinhos do Mafra e talvez incorra no

non placet do Pio IX Albinus. A confraria ha de ser sempre uma religiosa..
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pobre Academia que continue entregue a rotina e ao atrazo dos capuchos da Arte.
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Fig.9 - Charge publicada em O Malho, relativa a construcao do edificio da Escola
Nacional de Belas Artes, em 1906.
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Fig.10

José Pinello

Atelié dos irmdos Bernardelli, 1910

Oleo sobre tela, Museu Historico Nacional (Rio de Janeiro, RJ)

Fig. 11

Fotografias dos irmaos Bernardelli com grupo de pessoas em seu atelié, a
primeira € de 12/10/1928 e a segunda de 30/03/1930. Fotos de Augusto Malta.
Acervo Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, RJ
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Fig.12 - Vista do atelié dos irméaos Bernardelli (na foto Henrique)
Fotografia publicada na revista llustracdo Brasileira, agosto de 1930, n.4, n.36.

Fig.13

Louis Rochet

Monumento a D. Pedro I, 1862

Praca Tiradentes, Rio de Janeiro (RJ)
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Fig.14

Chaves Pinheiro

Modelo em gesso para estatua equestre de D. Pedro II, ca.1879
Museu Histoérico Nacional (Rio de Janeiro, RJ)

Fig.15

Louis Rochet

Monumento a José Bonifdcio, 1872

Largo Sao Francisco de Paula, Rio de Janeiro (RJ)
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Fig.16
Angelo Agostini

Retrato de Rodolfo Bernardelli, publicado em Don Quixote, Rio de Janeiro, 11 set.
1895 (capa).

ARTHUS AZEVED0 OUAYO BLAC  SOUZA BANDEIMA £.DEALMEIDA G.PASSOS V.MAGALWAEST
%00, Aw0ED0. INGLEZ D€ SOUZA 1. VERISSMO . BERNARDELLI #.0CTAVIO M. PEIOTO
0k WEEBO  MACHADO DE ASSIS LUCIO DE MENDONGA SILVA WANOS

Fig.17

De pé: Rodolfo Amoedo, Artur Azevedo, Inglés de Sousa, Olavo Bilac, José
Verissimo, Sousa Bandeira, Filinto de Almeida, Guimaraes Passos, Valentim
Magalhaes, Rodolfo Bernadelli, Rodrigo Octavio, Heitor Peixoto; sentados: Joao
Ribeiro, Machado de Assis, Lucio de Mendonca e Silva Ramos.
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Fig.18

Angelo Agostini

[lustracdo em homenagem ao General Oso6rio
Revista lllustrada, Rio de Janeiro, 11 out. 1879, p.4.

Fig.19
Angelo Agostini
Capa do periédico Don Quixote, Rio de Janeiro, 17 out. 1896.
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Fig.20

Angelo Agostini

Homenagem a Joaquim Saldanha Marinho

Don Quixote, Rio de Janeiro, 01 jun. 1895, p.4-5.

Fig.21

Angelo Agostini

Retrato do Senador Christiano Ottoni

Don Quixote, Rio de Janeiro, 16 maio 1896 (capa)
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Fig.22

Angelo Agostini

Minotauro amarello

Don Quixote, Rio de Janeiro, 07 mar. 1896, p.8.

Fig.23

Angelo Agostini

Retrato de José Carlos Rodrigues, 1902
Publicado em Don Quixote, 20 out. 1902, p.8
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Fig.24

Brocos, Modesto

A Redencado de Cam, 1895

oleo sobre tela, c.i.d.

199 x 166 cm

Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)

Fig.25
Sala Bernardelli, s.d.
Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)
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CAPITULO 2

RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

Nosso estudo sobre a obra do escultor Rodolfo Bernardelli é
organizado de maneira a propiciar a compreensao de diversas fases do
trabalho do artista, estabelecendo também uma organizacao cronologica e
por tipologias de obras. Nosso objetivo principal € entender como ele tratou
cada género, entre a escultura publica e monumental, o baixo-relevo, o
medalhao, o busto oficial, o retrato mais intimista, a estatueta de género e
a obra tumular.

Nos topicos abaixo sera abordada a trajetéria de escultor por meio
da analise de seus trabalhos, escolhidos entre os que consideramos mais
significativos. A selecao foi realizada apods o levantamento da maior parte
possivel das obras do artista nas colecéoes do Museu Nacional de Belas
Artes, Museu Historico Nacional, Museu Mariano Procoépio, Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo e Museu Paulista; pesquisa essa que se encontra
anexa em nossa tese, com imagens e fichas técnicas. As obras foram
divididas por categorias gerais como Monumentos Publicos, Esculturas
Tumulares, Estatuas e Estatuetas, Hermas, Bustos e Cabecas e, por fim,
Maquetes e Estudos, respeitando a tipologia realizada por Celita Vaccani,
aluna de Rodolfo Bernardelli no inicio do século XX, em seu estudo sobre a
obra do artista, por acreditarmos que seria a mais préoxima daquela aceita
pelo proprio escultor.! Os esbocos e desenhos preparatorios de Bernardelli
foram estudados de duas formas: como projetos nao realizados ou como

parte integrante de seu processo criativo para uma determinada obra.
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E importante destacar que devido a importancia de Rodolfo
Bernardelli no cenario artistico da época em que viveu e a auséncia de
estudos sobre varios de seus trabalhos, para concretizar nossa analise, foi
preciso realizar um levantamento bastante completo em fontes primarias,
como contratos de encomenda de obras, correspondéncia pessoal e
noticias publicadas na imprensa acerca de algumas de suas pecas mais
importantes. Este fato fez com que precisassemos fazer uma selecao
bastante rigorosa dos trabalhos a serem estudados neste capitulo,

limitando-nos a comentar apenas parte de sua producao.

2.1 - Monumentos publicos de Rodolfo Bernardelli

A leitura de fontes primarias subdivididas em documentos pessoais e
oficiais relativos ao artista, presentes no arquivo historico do Museu
Nacional de Belas Artes e Museu Dom Joao VI e de textos publicados nos
principais jornais da época, como foi enfatizado acima, possibilitou-nos
constatar que varios projetos publicos do escultor nunca foram realizados.
Outras propostas suas foram tao modificadas ao longo do processo de
execucao que perderam suas caracteristicas originais e inovadoras. Esses
dados serao considerados pela primeira vez em nossa tese de doutorado.

Ressaltamos que os monumentos de Bernardelli, inaugurados em
maior parte na cidade do Rio de Janeiro durante a Primeira Republica,
precisam ser entendidos dentro desse novo contexto politico. Como nota
José Murilo de Carvalho, houve nesse primeiro periodo republicano
“batalhas de simbolos e alegorias”™, como parte da formacdo da “imagem

do novo regime, cuja finalidade era atingir o imaginario popular para

IVACCANI, Celita. Rodolpho Bernardelli: vida artistica e caracteristicas de sua obra
escultérica. Rio de Janeiro, s.n., 1949. Tese de concurso para provimento da cadeira de
escultura da Escola Nacional de Belas Artes da Universidade do Brasil.

2 CARVALHO, José Murilo. A formagdo das almas: o imaginario da Republica no Brasil.
Séao Paulo: Companhia das Letras, 1990. p.10
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recria-lo dentro dos valores republicanos”. Para o autor, no inicio desse
periodo, o sentimento de identidade coletiva nao era forte, apesar da
existéncia de alguns elementos, como a unidade de lingua, de religido e
politica. Dessa maneira, a busca de uma identidade nacional para o pais
seria uma tarefa importante para a geracao intelectual da Republica Velha,
principalmente na primeira década do novo regime, “para o
estabelecimento de um governo republicano que nao fosse uma caricatura
de si mesmo”.4

E nesse sentido que procuramos compreender a obra monumental
de Bernardelli, como a recriacdo do passado imperial e da memoria de
vultos histéricos no periodo republicano, com o objetivo de estabelecer um
novo sentimento de nacionalidade. Um exemplo desse procedimento pode
ser visto na retomada das imagens dos herdis da Guerra do Paraguai,
assim como de intelectuais, politicos, industriais e musicos ligados a
historia do pais no Segundo Reinado, como José Bonifacio, José de
Alencar, Barao de Maua, Cristiano Ottoni e Carlos Gomes, inserindo-os em
um novo contexto politico por meio dessas homenagens publicas, erigidas
na capital da Republica.

Pudemos notar que, mesmo no periodo em que esteve fora do Brasil
estudando na Italia como pensionista da Academia Imperial de Belas
Artes, Rodolfo Bernardelli foi um artista que se manteve muito informado
acerca dos acontecimentos politicos ocorridos no pais. Um exemplo disto €
o fato de que logo apods a morte do General Osoério, quando surge a idéia de
se erigir um monumento em homenagem ao heréi da Guerra do Paraguai,
o escultor, residindo em Roma, escreve uma carta a Maximiano Mafra,
secretario da Aiba, em que apresenta sua proposta de um primeiro projeto,
ressaltando que € uma oportunidade de demonstrar o seu talento de jovem

artista a sociedade brasileira:

3 Ibidem, p.10.
4 Ibidem, p.32.
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Os nossos descendentes, porém, devem saber quem foi este
homem grandioso e s6 a escultura € chamada a imortalizar-lhe a
figura; foi com este pensamento que meu coracao foi criando a
esperanca de ser eu o escolhido para esse fim, desculpe-me a
ousadia, porém sou moco, amo minha arte como tenho-o provado
até hoje e sou ambicioso de gloria, poderei ser condenado por
isto? Ocasido mais propicia para mostrar o meu talento certamente
nao terei mais! Peco portanto a V. S. que sempre se mostrou meu
amigo e protetor de ajudar-me e guiar-me se puder em tao séria tarefa;
ja me lembrei que se a Academia fosse chamada a dar seu parecer
sobre o meu projeto ela poderia pdér como obstaculo os trabalho de
pensao a fazer, peco, porém, a V. S. que me escreva logo que isto nao
pode ser. Nao acha?

Quanto a ajuizar o meu trabalho e capacidade bastara ver as
fotografias do projeto, e se for necessario mesmo o projeto.

Oh! Meu amigo Senhor Mafra ndo pode imaginar o quanto estou
preocupado com este negocio, ajude-me, ajude-me! a Arte, minha
familia, e eu lhe seremos sempre gratos. Para o més mandar-lhe-ei as
fotografias. Tenho muito medo da Franca, neste negodcio [ela] ja
conquistou dois campos e quem sabe se o terceiro também nao
tera o fim dos dois outros!!!! Se assim for, paciéncia sera para outra
vez! Mas nao! Nao devo desanimar tao cedo, coragem, avante. Deus me
proteja e os amigos me ajudem...5

Acreditamos que a mencao a Franca, presente no documento, possa
ser atribuida aos dois monumentos de Louis Rochet, erigidos na cidade do
Rio de Janeiro, ambos em homenagem a personagens publicos
importantes do século XIX: Dom Pedro I e José Bonifacio, como foi
mencionado em nosso Capitulo 1.

Em outra correspondéncia de Bernardelli é possivel concluir que o
artista prevé a concorréncia com o escultor Candido Caetano de Almeida
Reis.¢ Dessa forma, procurou antecipar-se, enviando desenhos do seu
projeto, além de um orcamento em que se comprometia a fazer o

monumento no Brasil:

5 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Joao Maximiano Mafra. Roma, 17 de novembro de
1879. Documento Pertencente ao Arquivo Histérico do Museu Dom Joao VI/UFRJ (Cépia
xerografica transcrita)

6 WEISZ, Suely de Godoy. Estatudria e Ideologia: monumentos comemorativos de
Rodolpho Bernardelli no Rio de Janeiro. Dissertacdao (Mestrado em Histéoria da Arte) -
Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1996.p.81.
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Ja conclui o esboceto para o Monumento ao General Osério, vou
mandar as fotografias brevemente neste esboceto s6 se podera ver
minha idéia, como plastica ndo pode existir mais do que o necessario
para um croqui, tenho porém em mente fazer outro projeto em
proporcoes maiores e mais rico, talvez tudo seja debalde porque néao
terei a comissao do monumento porém sempre mostrarei com isto que
sou vivo e que penso!”

E importante notar que ainda em 1880, ele esta se propondo a
realizar um monumento a um destacado escritor brasileiro, que

acreditamos ser José de Alencar, falecido apenas trés anos antes:

Tenho também uma idéia estupenda para um monumento dos nossos
maiores vultos literarios, posso dizer que sera novidade. O que lhe
parecera demasiada audacia! Estou pensando, lendo e desenhando
[até] mais tarde nos longos dias de verao piano porém [no| croqui em
execucao a figura principal tera um metro, terei muito fio que torcer,
porém, tenho coragem e la irei.8

Desde sua juventude, Rodolfo Bernardelli volta suas ambicoes de
escultor ao campo monumental, que era ainda muito novo no Brasil
oitocentista. Nos paises europeus, por exemplo, foram erigidos centenas de
monumentos publicos nas ultimas décadas do século XIX. Para Lars
Berggren e Lennart Sjostedt®, os monumentos, eficazes instrumentos de
propaganda politica e ideologica, tiveram grande incremento no século XIX
por varias causas, como a maior participacdo popular nas decisoes
politicas do governo, que exigia que os regimes veiculassem mensagens
politicas mais amplas e voltadas a diversos grupos sociais. Para os
autores, ao mesmo tempo, o século foi caracterizado em varios paises por
rebelides populares, revolucoes e guerras de libertacao que geraram herois
e martires, além de personagens historicos que foram recuperados como

precursores de movimentos e idéias politicas contemporaneas. As obras

7 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Joao Maximiano Mafra. Roma, 21 de marco de 1880.
Documento pertencente ao Arquivo Histérico do Museu Dom Joao VI/UFRJ. (copia
transcrita).

8 Ibidem.

9BERGGREN, Lars; SJOSTEDT, Lennart. L’ombra dei grandi: monumenti e politica
monumentale a Roma (1870-1895). Roma: Artemide Edizioni, 1996,p.3-4.
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apresentam sempre uma funcao didatica, como podemos ver na ilustracao
do Ny Illustreret Tidende de 1876 (Fig.26), em que um senhor parece
comentar uma obra com um grupo de senhoras e de criancas. Os
progressos técnicos na area de metalurgia, as novas técnicas de fusao e a
presenca de maiores recursos econodomicos sao justificativas materiais
apontadas pelos autores para a “monumentomania” oitocentista.

Em carta a Bernardelli, de 06 de marco de 1915, o escultor Giulio
Monteverde comentou sua saida da direcao da Escola Nacional de Belas
Artes: “sou bem informado de tudo que vocé fez pela arte e pelo seu pais,
me entristece que nao tenha recebido outra que nao a ingratidao”. 10 O
mestre italiano afirmou no mesmo documento ser uma pena que o “raro
talento” de Bernardelli ndo fosse mais aproveitado para produzir outras
grandes obras monumentais, comentario que representa um grande elogio

vindo de um escultor daquela qualidade e prestigio.

2.2 - Os Herois da Guerra do Paraguai: Monumentos a General Osoério

e a Duque de Caxias

Dois monumentos publicos a herdéis da Guerra do Paraguai foram
encomendados no final do Segundo Reinado a Rodolfo Bernardelli e
erigidos durante a primeira década republicana. A Guerra do Paraguai,
como nota Jorge Coli, trouxe como conseqUiéncia para as artes brasileiras
a introducao da de pintura de batalhas, com telas como Batalha do Avai
(1872-77) (Fig.27), de Pedro Américo, género revigorado pela atualidade da

guerra naquele momento:

Com essas imagens o Brasil afirmava sua preeminéncia na América
Latina. Com elas, também, anunciava o peso, cada vez mais forte, das
forcas armadas como componentes essenciais do jogo do poder. Elas

10Carta de Gulio Monteverde a Rodolfo Bernardelli. Roma, 6 mar. 1915. Arquivo Histoérico
do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli.
APO 224.

71



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

entram numa coeréncia politica que conduziria, em 1889, a Republica
dos Marechais.”1!

Em 1879, com o falecimento do General Osoério, a idéia de erigir um
monumento em sua memoria foi apresentada pela Sociedade Rio-
Grandense Beneficente, e a Camara dos Deputados autorizou a verba para
sua realizacao. O monumento havia sido inicialmente encomendado ao
escultor Almeida Reis, que chegou a apresentar um projeto em 1887, mas
ao final do processo Bernardelli € incumbido de realizar a obra.

Segundo o jornal O Paiz, Rodolfo Bernardelli recebeu a encomenda
da estatua do General Osorio depois de terminar a maquete do timulo de
José Bonifacio, em junho de 1887. A diretoria da Comissao encarregada
pela erecdo do monumento era composta por C. Gaffrée, Eduardo P.
Guinle, Faustino Vianna e Manoel Vicente. A obra foi paga por meio de
subscricdo popular. O contrato foi assinado em 14 de janeiro de 1888.12

O Monumento a General Osério (fig.1B) localizado na Praca 15 de
novembro, no Rio de Janeiro, foi inaugurado em 12 de novembro de 1894.
Ele é composto por uma estatua eqUestre em bronze em uma base
retangular em granito, que conta com dois baixos-relevos também em
bronze em cada lateral. Em torno ao monumento ha um gradil de ferro,
desenhado por Bernardelli, que contém palmas simbodlicas que
representam a Glorial3, e é sustentado por quatro pilares em granito, que
possuem em seu topo representacoes de balas de canhoes (Fig.28).

A figura equestre do General Osorio esta voltada para o mar. O
general, representado de quepe e casaca militar, encontra-se um pouco
inclinado para a direita: “de espada desembainhada, esta em atitude viva

de quem vai dar uma ordem”.14

11COLI, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século XIX? Sao Paulo: Senac, 2005.
(Livre Pensar, 17). p.86.

12Arquivo Historico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique
Bernardelli . Pasta 27, cad.a., n.4,1888.

13 VACCANI, Op.cit., p.130-131.

14 MONUMENTO a Osoério. O Paiz, Rio de Janeiro, 11 nov. 1894, p.1.
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Apbés muita procura entre as pedreiras locais, foi utilizado para
compor a base o granito de Baveno, vindo dos Alpes, que apresenta um
tom rosado. O granito usado para os patamares e degraus de fora é
acinzentado e mais comum. Esta é wuma caracteristica da obra
monumental de Bernardelli, que frequentemente optava por materiais que
ofereciam diferentes nuances para compor os seus trabalhos.

Na face anterior e posterior do monumento foram colocadas coroas
de louro em bronze com os dizeres “A Osoério o Povo 1894” e “Nasceu a 10
de maio de 1808, na ex-Provincia do Rio Grande do Sul’!5. A transladacéo
do corpo do General Osoério da igreja de Santa Cruz dos Militares para a
cripta do Monumento ocorreu em 21 de julho de 1892.16 O presidente
Floriano Peixoto participou da cerimonia, que contou com pompas
militares. Nesse mesmo ano, o modelo da estatua equestre foi
encaminhado para ser fundido nas oficinas Thiébaut, em Paris.

Construida a base, foram inseridos os baixos-relevos nas faces do
norte e sul, onde estado representados os eventos do Passo da Patria (Fig.4
B)e a batalha de Vinte e Quatro de Maio [Batalha de Tuiuti] (Fig.3B). O
arquiteto Sante Bucciarelli foi quem se encarregou da montagem do
monumento, porque Bernardelli se encontrava em Chicago naquele
momento, participando da World's Columbian Exhibition de 1893.

O trabalho de Bernardelli inaugura no Brasil uma nova tipologia de
monumentol!?. A obra deriva de monumentos europeus ao soldado caido,
que abrigavam os restos mortais dos homenageados, como o monumento
ossario erigido pelos franceses na Villa Doria-Pamphili em Roma em 1851.
No final dos anos 1870, por exemplo, ocorreu uma grande discussdo sobre

a construcdo de um monumento similar, por parte dos italianos, relativo

15 VACCANI, Op.cit., p.131.

16 Em 05 de dezembro os restos mortais de Osério foram transferidos para um mausoléu
no Parque Osoério, no Rio Grande do Sul. Conforme DORATIOTTO, Francisco. General
Osorio. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008. (Perfis brasileiros), p.252.

17TABREU, M.; BELLUCO, Hugo; KNAUSS, Paulo. Esfinges urbanas: quadros da
imaginaria urbana. In: KNAUSS, Paulo (org.) Cidade vaidosa: imagens urbanas do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1999, p.144.
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aos combatentes mortos nas batalhas de 1867 e 1870, do qual foi colocada

na época apenas a pedra fundamental e uma lapide na capital italiana.

A estatua eqiiestre

A estatua equestre foi motivo de grande polémica travada na
imprensa, logo apoés a exposicado da maquete do monumento. No final do
ano de 1887, trabalhando no coro da Igreja da Candelaria, onde era o
atelié improvisado de Zeferino da Costa, Bernardelli realizou um primeiro
esboco, em gesso, que foi exposto nos ultimos dias de dezembro na
Associacao Comercial do Rio de Janeiro. A maquete, segundo Souza, era
maior que o tamanho tradicional de apresentacao desse tipo de trabalho e
correspondia a quarta parte do projeto final.l®8 Segundo Oscar
Guanabarino o modelo realizado nédo poderia ser chamado de esboco,
porque o seu projeto era acabado demais.1?

A iconografia proposta pelo artista nao foi aceita de forma tranquila
quando foi apresentado o modelo. O critico X, da Revista lllustrada, que
acreditamos que seria Angelo Agostini, como nota Rosangela SilvaZ20,
respondia a Eloy2?! [Arhtur de Azevedo], da coluna De Palanque??,
afirmando que o “legendario e caracteristico poncho rebelde, 1a esta nos
dois baixos-relevos que representam as duas batalhas mais importantes,
em que Ozoério tomou parte™3 e fala do efeito detestavel do poncho: “essa

grande massa de bronze cobrindo completamente o corpo do general

18SOUZA, Adriana Barreto de. Osoério e Caxias: os militares que a republica queria
guardar. Varia Histéria, Belo Horizonte, n.25, jul. 2001, p.239.

19GUANABARINO, Oscar. Monumento Osoério. O Paiz, Rio de Janeiro, 28 dez. 1887, p.2.
20STLVA, Rosangela de Jesus. Angelo Agostini: critica de arte, politica e cultura no Brasil do
Segundo Reinado. Revista de Histéria da Arte e Arqueologia, Campinas,

21 Eloy, o hero6i até onde foi possivel apurar, era o pseudonimo de Arthur Azevedo na
coluna De Palanque, do Didrio de Noticias.

22Nao foi possivel recuperar o jornal que contém o texto, datado de 27/12/1887. Foi feita
a consulta ao acervo digitalizado e em papel da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro (RJ).

23 MENDONCA, Arthur de. Osoério e Bernardelli. O Paiz, Rio de Janeiro, 23 nov. 1894, p.1

74



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

deixando-lhe apenas transparecer a cabeca e as botas, daria uma perfeita
idéia, vendo a estatua pelas costas, de uma collossal tartaruga”.24

O escultor comenta a representacdo do general sem a vestimenta
tipica do sul do Brasil, justificando-se a Arthur de Azevedo:
“Propositalmente tirei o poncho ao Osoério logo que nao era uniforme,
pensei estar no meu direito tanto mais como vistes tem os alto-relevos que
o representam de poncho e chapéu (...) para citar fases de sua histoéria”.2>

Segundo Arthur de Mendonca o escultor retratou o General Osorio
como o comandante-chefe das operacdes no Paraguai: “foi neste carater
que entendeu o escultor dever representa-lo”26. Como se nota, tanto pela
critica como pela exposicao do proprio escultor, ele optou por representa-lo
fardado. O autor prossegue: “quanto as botas, que ndo eram do uniforme e
apenas consentido o seu uso, diversos companheiros informaram o artista
que nunca Osorio as trazia...”?’. Bernardelli foi também criticado por
realizar o General Osorio de botas, provavelmente por achar apropriado a
figura de um militar.

O proprio escultor comenta, em uma minuta de carta ndo datada, o

seu projeto para a estatua, justificando a postura que deu ao personagem:

O cavaleiro ao qual nao quis dar um movimento teatral (...) procurei
ser o mais natural/verdadeiro e comum neste género de trabalho, tem
uma atitude nova e natural (...) o braco direito o braco direito de um
movimento nervoso é levado para traz, o que da ao corpo um
movimento que desenha largamente a parte anterior e posterior, o
movimento das pernas que talvez nao seja proprio do cavaleiro
Riograndese e porém correto em equitacdo na execucao, em grande
pode sem alterar nem prejudicar [ilegivel] da figura, colocando-se em
frente.28

24 X. Bellas-Artes. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 31 dez. 1887, p.6.

25Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli a Arthur de Azevedo. Pasta 27 —cad a — n.12 —
II, Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal Rodolfo e
Henrique Bernardelli, Rio de Janeiro.

26 MENDONCA, Arthur de. Osério e Bernardelli. O Paiz, Rio de Janeiro, 23 nov. 1894, p.1
27 Tbidem.

28 BERNARDELLI, Rodolfo. Minuta de carta, s.d. Pasta 27 — cad. a n.12 — IIl. Arquivo
Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique
Bernardelli, Rio de Janeiro.
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Oscar Guanabarino fez uma belissima descricao do projeto em gesso
do monumento de 1887, em que comenta a postura do General: “A mao
esquerda empunha as redeas que soffream o animal em trote curto, com a
cabeca um pouco inclinada a esquerda, quebrando a monotonia de uma
linha recta muito extensa. A direita traz a espada desembainhada em
atitude de comando”.2? O critico procura entender a acao da personagem
representada pelo artista, enfatizando os atributos de destreza e coragem
necessaria a um homem de acdo. Posteriormente ele passa a comentar a
fisionomia “que traduz a luta da preoccupacdo de um posto que tantas
vidas delle dependem. O olhar penetrante prende o espectador, e como que
a boca vai transmitir uma ordem aos ajudantes do estado-maior.”30
Guanabarino termina com um elogio ao artista, ressaltando que a figura se
destaca pela “flexibilidade do corpo no equilibrio instavel da equitacao; ao
contempla-lo, chega-se a pensar que os grandes artistas ndo premeditam o
effeito das suas obras, mas que tudo € o resultado de um acaso feliz’3!. A
idéia da genialidade do escultor, do fazer artistico sem esforco, sem
necessidade de um efeito muito estudado, aparece nesse texto como uma
das maiores qualidades do artista.

Olavo Bilac visitou o trabalho quando estava sendo realizado por
Bernardelli, em 1890, e escreveu sobre a estatua equestre, segundo a

explicacdo do proprio escultor:

Soffreando o cavallo, espada um punho, alta a cabeca vitoriosa, n'uma
bella atitude de comando, Osério vive n’aquelle estatua prodigiosa. E
ele proprio quem alli esta, no campo de batalha, encarando o perigo. A
todo instante, espera-se que os seus labios se descerrem, que a sua
espada se abata, que o cavallo voe, no arranco da investida.32

Podemos pensar que a estatua equestre de Bernardelli possui uma

acado em suspensdo, ou melhor, ela sugere ao espectador um movimento

29 GUANABARINO, Oscar. Monumento Osoério. O Paiz, Rio de Janeiro, 28 dez. 1887, p.2.
30 Tbidem

31 Ibidem.

32 O.B. Bernardelli. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 abril 1890, p.1.
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que poderia encontrar desenvolvimento dentro do campo de batalha, como

se o general fosse representado em plena guerra.

Os estudos para a estatua eqiiestre

Em marco de 1888, depois de assinado o contrato em janeiro,
Bernardelli partiu para a Europa. Ele havia obtido ainda um terreno para
a construciao de seu atelié na travessa do Senado. No ano seguinte o
artista comecou os estudos definitivos “passando dias inteiros no picadeiro
da casa Moreau, a travessa da Barreira, fazendo trotar um animal rio-
grandense, para estudar as linhas gerais do animal, em movimento e
particularizar a musculatura.”

Na Revista Illustrada de 30 de dezembro de 1887, encontramos um
comentario de Angelo Agostini que enfatizava a necessidade do artista
observar um cavalo montado, para poder estudar bem todos os
movimentos.33 Essa preocupacdo aparece em alguns desenhos feitos por
Bernardelli, relativos aos seus monumentos equestres, como € possivel
notar nas figuras 164B e 167B. Em um deles (Fig.168B) é interessante
notar que o artista recria a Corrida de Cavalos em Epson (1821), de
Theodore Géricault (Fig.29), procurando estudar a movimentacdao do
cavalo em uma corrida.

Adriana Barreto de Souza, em estudo recente, chama a atencéo para
a colecao de fotografias de monumentos equestres existentes no arquivo
pessoal de Rodolfo Bernardelli no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de

Janeiro, notando que:

sao fotos de monumentos de varias cidades dos Estados Unidos,
Franca e Italia. Em todas elas os cavalos encontram-se em movimento.
E dessa maneira que Bernardelli esculpe o cavalo de Osério. Sobre o
cavalo, o her6i homenageado seguia os modelos estudados pelo
estatuario A imagem retratava uma situacao de guerra: Osério tem

33 X. Bellas-Artes. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 30 dez. 1887, p.7.
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uma das méaos nas rédeas enquanto a outra empunhava a espada no
ar.34

Algumas das fotografias dessa colecao do escultor apresentam
novidades no campo da escultura oficial, como de uma representacdao nao
usual do cavalo feita por Alfonso Balzico para o Monumento Egqiiestre a
Ferdinando di Savoia, duque de Genova (1877) (Fig.30). Em outra obra,
como no Monumento a Vittorio Emanuele II (1886) (Fig.31), de Ernesto
Barzaghi e Luigi Pagani, em Genova, o rei € representado em ato de saudar
o povo que o aclama e nela, nela, cavalo e cavaleiro estdo em movimento.

Na mesma colecdo ha ainda fotografias de monumentos realizados
no comeco do século XX, com a Estatua de George Washington de Daniel
Chester French, erigida em Paris em 1900, o que demonstra que o escultor
continuou a guardar este tipo de imagem nos anos posteriores a execucao
dos seus dois monumentos equiestres. Comprovando a hipotese da autora,
a nosso ver, o movimento final do cavalo modelado por Bernardelli
assemelha-se, por exemplo, ao do animal representado na Estdtua
eqtiestre de Carlos IV (El Caballito) de Manuel Tosia (1796) (Fig.32), na
Cidade do México e guarda também semelhancas com a do Monumento
eqtiestre a Carlo Alberto di Savoia (1861) (Fig.33), de Carlo Marocchetti, em
Turim, obras das quais Bernardelli possuia as fotografias em seu acervo
pessoal.

O escultor esclarece em uma minuta de carta que procurou realizar
o animal a “fazer piafé” e “imaginado no momento que geralmente o animal
toma logo depois o galope e a cauda que esta levantada foi inspirada do
natural”. Essa € uma postura de trote do cavalo freqiiente em varios
monumentos europeus, como no Monumento ao Imperator Guglielmo I
(1893), de Gustav Eberlein, em Mannheim, Alemanha.

No entanto, essa preparacao nao impediu que o escultor brasileiro

fosse bastante criticado em relacdo a pose do cavalo. Cosme Peixoto

34SOUZA, Adriana Barreto de. Osério e Caxias: os militares que a republica queria
guardar. Varia Histéria, Belo Horizonte, n.25, jul. 2001, p.236.
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afirmava que ele “fez um cavallo de sela como se estivesse a puxar um
carrocao invisivel”35. OQutras pessoas criticaram o cavalo por sua anatomia,
que julgaram pouco estudada, e ainda pela cabeca considerada muito
grande em relacdo ao corpo. Outro ponto em comum, como nota Weisz, foi
um exagerado empinamento da cauda.3®

Dessa forma, é possivel notar que um aspecto importante do
monumento € a pose dada ao escultor ao cavalo. O critico X da Revista
Ilustrada3” comenta a dificuldade de se realizar um cavalo correndo ou
galopando sem colocar uma base para sustentar a escultura, por exemplo,
um tronco de arvore. O animal sofreado, ndo iria de acordo com a divisa do
general que era marchar sempre avante. Por fim, empinado, o cavalo
esconderia a figura do cavaleiro, que so poderia ser vista de determinados
angulos. Esse é um aspecto da estatua que sera bastante discutido por
Carlos de Laet no momento da inauguracdo do monumento, em que o
autor confrontara o trabalho com estatuas equestres existentes na Europa,
que apresentam um grau de novidade maior para esse tipo de composicéo,
como consta em nosso Capitulo 3.38

A figura do General Osorio, como nota Celita Vaccani, faz lembrar o
Bartolommeo Colleoni (Fig.34), de Andréa del Verrochio, tanto na forma
com que o corpo € representado, um pouco virado para a direita, também
empunhando uma espada, como pela coragem e decisdo apresentadas pelo
personagem. Essa mesma representacdo do soldado que avanca a cavalo
foi recuperada, por exemplo, na estatua de Francesco Mochi para o
Monumento a Alessandro Farnese (1620-29) (Fig.35), na Piazza Cavalli, em
Piacenza. Em uma ilustracao do jornal O Pais (Fig.36) podemos notar que
a figura de Osorio vista de lado e voltada ao espectador, deveria ser o

ponto de vista principal escolhido pelo artista.

35 Cosme Peixoto citado em WEISZ, Op.cit, p.93.

36Ibidem, p.93.

37X. Bellas-Artes. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 30 dez. 1887, p.7.

38 Conforme artigos publicados por Cosme Peixoto e Cosme de Moraes (Carlos de Laet),
entre novembro de 1894 e janeiro de 1895, citados em nosso Capitulo 3.

79



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

A representacao do heroéi militar

Na representacdo de Osorio criada por Bernardelli, é possivel
perceber que o escultor quis propositadamente representa-lo em uma
atitude de combate, mas nao excessiva, motivado justamente pelas
dificuldades técnicas apontadas anteriormente. Podemos dizer que um
outro ponto principal desse monumento é a indumentaria da personagem.
Bernardelli criou o General Osoério de uniforme, e nao em uma vestimenta
informal, ligada a iconografia do sul do pais.

A obra ganha dessa forma uma outra dimensao. Trata-se da
representacao de um militar que simboliza o hero6i nacional e o sacrificio e
a luta pela patria. Para Doratioto, a inauguracao do monumento, alguns
anos depois da Proclamacado da Republica, era bastante proveitosa para

aquele momento politico:

os restos mortais de Osoério foram trasladados para esse monumento
em 1892, em meio a grandes homenagens militares, na presenca do
presidente Floriano Peixoto e muitos populares. Nesse momento de
enfrentamentos politicos entre os republicanos, contestacdo do novo
regime por intelectuais e politicos monarquistas e frustracées com a
nova realidade politica, somente uma homenagem a Osério poderia
ser consensual, nao gerar polémica e obter apoio de grupos e
personalidades de diferentes tendéncias politicas.3°

A funcado didatica do monumento, como forma de preservar a
memoria da histéria da patria em relacdo a populacdo iletrada, €
ressaltada por Coelho Neto em discurso realizado no momento da

inauguracao:

Agora, Bernardelli, aceita as minhas homenagens, pela tua grande
obra imorredoura. Ella € mais uma pagina viva da historia da nossa
patria. A estatuaria é como a demoética, uma area de Expressao ao
alcance do povo. Os que nao léem, os simples, parando em frente a
um bronze como esse, penetram o episédio que elles rememoram,

39 DORATIOTO, Francisco. General Osério: a espada liberal do Império. Sdao Paulo:
Companhia das Letras, 2008, p.237. Grifo nosso.
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apprehende e guardam para sempre n’alma a impressao recebida,
transmittindo-a de geracao em geracao.+°

Um segundo ponto a ser observado no discurso € a exaltacdo do
heroi militar, do exército que atua na guerra e garante a paz da nacao,

como nota o articulista do jornal O Paiz:

Ali deixastes, personificada no bronze perpetuo, a bravura do nosso
exército, ali deixastes todo o fastidio das nossas armas, toda a valentia
dos nossos irmaos guerreiros symbolizados nesse destemido her6i, que
foi a colunna do fogo da indemita coragem nas horas de combate, que
foi a nuvem protetora dos valentes na hora de paz.*!

Para Doratioto, o Monumento a General Osorio representava uma
forma de legitimacdo do governo republicano, provocando a comocao

popular:

a jovem Republica, instalada por um golpe militar, sem a participacao
popular e com praticas que desmentiam esses promessas, nao
conseguiu construir um universo cultural legitimador, com simbolos e
valores que obtivesse a adesdao do povo. Recuperou, entao,
personagens da Monarquia que permaneciam na memdoria popular
e que permitiam a valorizacido de algum aspecto que levasse o
cidadao a se identificar com a Repiblica. A defesa da centralizacéo
por Osorio e sua aceitacao da idéia da Republica, apenas teorica, pois
ressalvava nao considerar o Brasil preparado para ela, permitiram aos
republicanos apresenta-lo como um “pré-republicano” e ao novo
regime buscar se identificar com uma unanimidade nacional.
Assim, em 1894, Floriano Peixoto encabecou a mobilizacdo popular
para a inauguracdo popular para a inauguracdo da estatua de Osorio
no Rio de Janeiro.+2

Doratioto nota que Osorio foi o militar mais popular do Brasil depois
de sua atuacao na Guerra do Paraguai, tornando-se o patrono informal do

Exército Brasileiro. No entanto, para o autor, a sua militancia no Partido

40 BANQUETE BERNARDELLI. O Paiz, Rio de Janeiro, 21 nov. 1894. p.1. Grifo nosso.
Essa idéia também é defendida por Coelho Netto em palestra ministrada na Escola
Nacional de Belas Artes, A arte do ponto de vista sociolégico, em que o autor afirma: “E
esse o caracter da Arte sob o ponto de vista sociologico — desperta suggere sentimentos
em todos os homens, do mais rude ao mais inteligente”. Citado em ESCOLA Nacional de
Bellas Artes, O Paiz, Rio de Janeiro, 16 nov. 1894, p.2.

41 Ibidem.

42 DORATIOTO, Op.cit,p.21.
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Liberal que pregava a descentralizacao politica foi outro grande fator da
sua popularidade. Este ultimo tema era a bandeira defendida nao s6 pela

elite agraria gaucha, mas também pela paulista, ligada a cafeicultura.

Os baixos-relevos do Monumento a General Osério

Bernardelli realizou dois grandes baixos-relevos em bronze para o
monumento, nos quais, por indicacdo da Comissao responsavel4s,
representou episodios importantes da Guerra do Paraguai, em que Osorio
teve destacada atuacao: 24 de maio e Passo da Patria.

Na opiniao de Olavo Bilac o artista criou “duas obras estupendas de
arrojo e de originalidade”.44 Para Suely Weisz, Bernardelli fez os baixos-
relevos deste monumento com muita liberdade, que lhe permitiu imaginar
uma carga de cavalaria combatendo em um pantano e principalmente por
tratar o relevo como um quadro, adotando as leis da perspectiva aérea.4>

Em relacdo ao relevo Passo da Pdtria (fig.4B), o artista procurou
representar o terreno pantanoso da regido, e o ataque que as tropas
aliadas realizaram no inicio de 1866, quando ocuparam o acampamento
paraguaio do Paso de La Patria, com o objetivo de alcancar a fortaleza de
Humaita. Este € um aspecto destacado pelo jornalista da Gazeta de
Noticias, que escreve: “O reconhecimento do Passo da Patria com sua
paisagem tipica e verdadeira, tem horizonte e caracter”.46 No caso deste
combate o cenario natural foi de grande importancia porque as barreiras
naturais ou os esteiros “eram terrenos alagados, com lodo no fundo, no

qual se enraizavam profundamente juncos que alcancavam trés metros de

43 BERNARDELLI, Rodolfo. Minuta de carta, s.d. Pasta 27 — cad. a n.12 — IIl. Arquivo
pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli/ Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro.

440.B. Bernardelli. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 abr. 1890, p.1.

4 WEISZ, Suely de Godoy. Estatudria e Ideologia: monumentos comemorativos de
Rodolpho Bernardelli no Rio de Janeiro. Dissertacdo (Mestrado em Histéria da Arte) -
Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1996,
p.98.

46 GENERAL Osorio. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 14 nov. 1894, p.2.
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altura, e que podiam ser atravessados somente por alguns caminhos,
chamados de passos, escondidos pela vegetacao e desconhecidos para os
aliados”.47

O cento da composicao € a figura do General que levanta a espada:
"Nomeado comandante-em-terra das forcas brasileiras na guerra, Osorio
foi o primeiro a entrar no territério paraguaio, no desembarque do Passo
da Patria.”#8 Como foi dito em nosso capitulo 1, a inspiracao para o relevo
provavelmente veio ao artista por meio de uma ilustracao realizada por
Angelo Agostini (Fig.18), pela forma como os personagens principais foram
representados.

A bela imagem gerada pelos cavaleiros em movimento no campo de
batalha atesta relacdes com a pintura de Théodore Géricault, como foi
mencionado anteriormente, e ainda com a do pintor Filippo Palizzi, como Il
Colonnello Enrico strada in atto di comandare la carica (Napoli), 1867
(Fig.37), em que o personagem cavalga em velocidade, empunhando uma
espada.

Alguns desses efeitos, ligados a pintura de historia do século XIX, a
nosso ver, também tém referéncias barrocas, com nas pinturas de batalha
de Jacques Courtois, dito o Borgognone (Fig.38), que haviam servido a
Pedro Ameérico para compor a Batalha do Avai (1872-77), como aponta
Jorge Coli, pela organizacao “de uma vista em grande profundidade”.4?

Bernardelli procura criar uma composicdo com uma ampla
perspectiva em dialogo com a pintura. A idéia das figurinhas e armas que
se destacam em primeiro plano, em uma composicao que se abre para o
horizonte infinito, provavelmente teve como referéncia as composicoes de
tema militar de Gustave Dore, como Bataille de Montebello (1859) (Fig.39)

ou em Bataille de I’Alma (1856) (Fig.40), em que o autor enfatiza a extensa

47 DORATIOTO, Op.cit p.153.
48 [bidem, p.128. (Acervo iconografico)
49 Marco Chiarini conforme citado em COLI, Op. cit.,p..97.
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dimensado do campo de batalha e os varios planos em que as acoes de
combate se desenvolvem, por meio da representacao dos combatentes.

O outro relevo do Monumento a General Osorio refere-se a Batalha
de 24 de maio [Tuiuti] (fig.3B), que foi maior travada na Ameérica do Sul até
aquele momento, e contou com enorme carga de artilharia. Nela, segundo
Doratioto, Osorio evitou que cada batalhdao lutasse isoladamente, e a
cavalo comandou as tropas, constituidas em grande parte por soldados
improvisados por civis que viviam uma situacao de combate pela primeira
vez.50 Foi um combate que resultou no sacrificio de batalhoées inteiros do
lado aliado e incontaveis mortes também do lado paraguaio. A batalha
representada por Bernardelli € assim descrita pelo jornalista da Gazeta de

Noticias:

Ha uma parte dele que s6 pode ser convenientemente vista a distancia:
€ a estatua equestre, mas a outra nao € menos digna da nossa
admiracdo, e s6 de perto é licito aprecia-la em todos os seus
pormenores. Referimo-nos, ja se vé, aos esplendidos baixos-relevos em
bronze, encravados no pedestal de granito. (...) O talento do Rodolpho
Bernardelli, n’esta especialidade era ja muito conhecido desde o belo
baixo-relevo Martyrio de S. Sebastido, que mandou de Roma a
Academia (...) Agora a missao do artista era muito mais ardua, as
scenas a representar mais movimentadas, a accao violenta. (...) A
batalha de 24 de maio € uma scena confusa, accidentada, palpitante
de um intevelllo medonho; os grupos mesclam-se, e todavia se
distinguem; as atitudes variam ao infinito, e todas ellas respiram o
ardor da peleja tremenda. Em cada canto do quadro, destaca-se um
episodio emocionante, e cada canto do quadro, porque aquillo é um
quadro, destaca-se um episodio, e cada qual de execucao mais dificil
em taes proporc¢oes. 5!

No relevo Batalha de Tuiuti, podemos perceber como o artista definiu
a composicdo a partir das diversas figurinhas de soldados, como nos
desenhos que realizou para a obra (Fig.166B e 167B). Eles apresentam
uma representacdo da guerra ligada a idéia da confusdao de corpos de
soldados que atacam e daqueles que caem feridos. Apesar dos varios

planos em que o evento se desenvolve, a figura de maior destaque é a do

* DORATIOTO, 2008, p.158.
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proprio General Osorio, por estar melhor desenvolvida e no centro da
composicao.

Na composicao elas se avolumam, no primeiro plano, em uma
multidao de corpos e de faces com expressdes de dor, e por vezes se
destacam do plano de fundo, em um gesto dramatico. Toda essa massa
confusa é acrescida da representacdo de animais caidos e, em meio a ela,
destacam-se as perpendiculares criadas pela armas. Um efeito similar
poderia ser visto, por exemplo, nos baixos-relevos de Ettore Ferrari para a
estatua de Garibaldi (1892), em Pisa (Fig.41).

Bernardelli pode ter buscado seus modelos, principalmente para
destacar a figura do General Osorio em meio ao conjunto de combatentes,
em referéncias da pintura militar relativa ao Risorgimento, como em La
battaglia di S. Martino (Fig.42), de Michele Cammarano, em que, como nota
Elena di Majo, a composicdo apresenta, em primeiro plano, blocos
multiplos de acao militar de artilheiros, descritos com realismo a lutar em
um terreno lodoso, ao fundo a direita surge o rei Vittorio Emanuele em um
cavalo, para incentivar os soldados®?, figura que se destaca pelo uso do
branco em relacédo as tonalidade escuras que caracterizam esta pintura; ou
em La breccia di Porta Pia com la morte del capitano dei bersaglieri Pagliari
(1882) (Fig.43), de Archimede Tranzi, em que a figura do capitao a cavalo
se destaca em meio a massa composta pelos outros soldados.

Dessa forma, as referéncias escolhidas por Bernardelli dialogam com
pintura e poderiam ser considerados de maneira similar aos esbocos de
relevos de Davide Calandra para o Monumento a Garibaldi (1885) de Milao.
Como aponta Maria Cristina Maiocchi adotando a definicao de Luigi
Chirtani, eles foram definidos na época como quadros modelados, nos

quais predomina o sentido pictérico.5® A autora cita um comentario sem

51 GENERAL Osorio. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 14 nov. 1894. p.2

S2MAJO, Elena di. Michele Cammarano. In: GALLERIA Nazionale d’Arte Moderna. Le
Collezioni. Il XIX secolo. Milano: Mondadori Electa, 2006, p.231.

S3CHIRTANI, L. Belle Arti. Concorso per il monumento a Garibaldi da erigersi in Milano.
In: L’lllustrazione Italiana, Mildo, n.34, 23 agosto 1885, p.123.
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autoria sobre os relevos de Calandra para o Monumento a Garibaldi (1893)
de Turim (Fig.44), publicado em L’Illustrazione Italiana que os define como
painéis cujo éxito era resultante de uma porcao dramatica de inscricoes,
achatamentos, modelagens completas e elevacdes nas partes das armas e
dos objetos de juncao angular a fim de obter: “um calculado ilusionismo
que previa a visdo de longe: uma fatura larga, a golpes resolutos, como se
pede aos monumentos dos herois, destinados a sobressair-se em amplo
espacgo”.5%

Coelho Neto, escrevendo em 1900, ressalta a importancia dessas
composicoes de telas militares para formacdao do sentimento de
nacionalidade. Ele comenta, em especial, as pinturas de Edouard Detaille,
imagens a nosso ver, como a tela "Vive L'Empereur’, 1891 (Fig.45), em que
encontramos a representacdo da Franca em armas, nas quais a bravura e
a abnegacao dos personagens transmitem o sentimento da patria. Escreve

o autor:

que soldados sdo aqueles que investem atabalhoadamente,
atropellhando-se na confusdao da carga, a bayoneta em riste, ferozes,
bravios, de olhos chammejantes, arrancando, com animo, aculads pela
voz estridente dos clarins, pedes e cavalleiros no mesmo lote,
irrompendo na mesma fumarada, calcando cadaveres, tropecando em
destrocos.5s

Nao podemos esquecer o primeiro contato de Rodolfo Bernardelli
com a pintura militar, quando em viagem a Roma, faz uma parada em

Paris e vé uma cidade bastante destruida pela Guerra Franco-Prussiana,

54“La “vita drammatica” dei riquadri, annotava un anonimo recensore de “L’lllustrazione
Italiana”, & lesito de un calcolato illusionismo che prevede la visione da lontano: una
“fattura larga, a colpi risoluti, como si richiede ai monumento d’eroi, destinati a
campeggiare in ampio spazio”, ottenuta con una fitta trama drammatica di graffito,
stiacciato e piena tornitura e culminante nei pezzi di bravura delle panoplie di raccordo
angolare.” Cf. MAIOCCHI, Maria Cristina.Parma: il monumento a Garibaldi. In: DAVIDE
Calandra : l'opera, la gipsoteca / Museo Civico Antonino Olmo. A cura di Rosalba
Belmondo e Maria Mimita Lamberti. Savigliano, 2004, p.87.

55COELHO Neto. Bellas Artes. In: ASSOCIACAO DO QUARTO CENTENARIO DO
DESCOBRIMENTO DO BRASIL. Livro do Centendrio (1500-1900). Rio de Janeiro:
Imprensa Nacional, 1901, p.9.
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na qual os amplos panoramas de batalha de Paul e Felix Philippoteaux que

alcancavam grande sucesso:

A pintura era toda militar, o panorama de Philippoteaux impressionava
a multidao, o cerco de Paris, na cidade ainda se viam as ruinas das
Tulherias, do Tribunal de Contas e outros.56

Monumento a Duque de Caxias

O Monumento a Duque de Caxias (fig.5B), também encomendado ao
artista em 188857, foi o segundo monumento realizado por Rodolfo
Bernardelli, inaugurado em 15 de agosto de 1899, no Largo do Machado,
no Rio de Janeiro. Segundo Weisz, o nome do local foi trocado em
dezembro do mesmo ano para Praca Duque de Caxias.5® Para a autora,
Bernardelli tinha conhecimento ou teria participado da reformulacdo da
praca, realizada para receber o monumento, dada a harmonia existente
entre gradil, lampides e decoracdes do lugar, como se nota pelos seus
desenhos (Fig.199B).

A obra segue a tipologia do monumento anterior, com a estatua
equestre sob pedestal em pedra, retangular, com dois baixos-relevos
relativos a passagens da carreira militar do representado. O monumento
era cercado por um gradil de ferro, que traz o nome CAXIAS, escrito de
diversas formas e também desenhos de coroas ducais.5® Bernardelli assim

descreve a proposta para a figura de Caxias:

Compode-se da estatua do Duque em grande uniforme tendo na direita
o binéculo apoiado e apoiado sobre a perna (ilegivel) que simboliza o

56 BERNARDELLI, Rodolfo. [Manuscrito]. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas
Artes/ Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 188. Cf. WEISZ, Op.cit, p.58.
57TPasta 27, cad. c., n.1, 1888. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/
Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli, Rio de Janeiro.

¥ WEISZ, Op.cit.,p.102.

59 Ibidem, p.107.

87



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

general em chefe, a espada pousa sobre o coldre, a posicdo indica
observacao o cavalo esta parado sem ser em descanso.60

A representacao do cavalo que fora muito criticada no monumento
anterior, foi substituido por uma égua, e o escultor desenvolveu bem a
anatomia do animal, criando um porte delicado.®! O monumento atesta o
dialogo com modelos conhecidos de estatuas equestres. Para Vaccani, o
Monumento a Duque de Caxias aproxima-se obras consagradas como o
Gattamelata (1443-53) (Fig.46), de Donatello. Podemos também ressaltar a
aproximacao destas figuras ainda com monumentos italianos
contemporaneos como o Monumento a Garibaldi (1883-96) (Fig.47), de
Emilio Gallori, em Roma ou Monumento a Vittorio Emanuele (1890) de
Cesare Zocchi (Fig.48), em Florenca, pela pose segura e tranquila do
personagem representado. O escultor italiano Emilio Gallori afirma que
queria imprimir em sua figura equestre a serenidade e a calma, que nao
poderiam ser dissociadas de uma figura como Garibaldi, “generoso e
filosofo”, sempre humanitario.®2

Para Rodrigo Octavio, o escultor realmente quis criar dois diferentes
tipos, representado na estatua de Caxias “um general de etiqueta”.63 Dessa
forma, enquanto o Osoério € um “guerrilheiro audaz, que se lancava na
refrega, Caxias era o Chefe disciplinado que, na calma e gravidade de sua
funcéo, de um ponto elevado, observava, comandava e vencia”.®%

E importante notar que Caxias é apresentado dessa maneira por
Pedro Ameérico no quadro Batalha do Avai e, a nosso ver, Bernardelli
procura preservar a representacdo criada pelo pintor e fixada pela
tradicao. Essa também a imagem de Caxias presente no discurso proferido
por Alberto de Faria, citado por Adriana Souza, que “assumia a tradicao

monarquica e conservadora de Caxias, afirmando que Bernardelli erguera

60 Citado em WEISZ, Op.cit., p.104.

61 VACCANI, Op.cit.,p.125.

62 BERGGREN, Lars; SIOSTEDT, Lennart. Op.cit.,p.89.

630CTAVIO, Rodrigo. Minhas memdrias dos outros. Rio de Janeiro: José Olympio, 1934,
v.3, p.397.
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a imagem de um ‘soldado e cidadao’ partidario da ‘ordem, da lealdade e do

dever civico”.65

Os baixos-relevos

Para este monumento, Bernardelli realizou dois baixos-relevos com
cenas relativas a Guerra do Paraguai. Um deles representa a entrada de
Caxias em Assuncao (fig.7B) e, o outro, uma cena de batalha ocorrida na
ponte de Itororo (fig.8B).

A nosso ver, para a Batalha de Itororé, um dos modelos formais
poderia ter sido os trabalhos realizados por Francesco Barzaghi, em um
relevo como La Battaglia di Magenta (1881) (Fig.49) que compode o
Monumento a Napoleone III, pelo tipo de modelagem, com idéia da divisao
em grupos distintos dos combatentes. No relevo de Bernardelli destaca-se
os efeitos obtidos pelo artista, como o da estrutura da belissima ponte que
marcou o evento militar. Destacamos ainda a sugestido de atmosfera
presente no céu e o realismo na representacao da agua que passa sobre a
ponte.

Por outro lado, no relevo Caxias em Assung¢do, o artista segue a
tradicao da representacéo do triunfo militar. Da mesma forma, a referéncia
pode ter sido uma outra obra de Barzaghi, La entrata de Napoleone III e
Vittorio Emanuele a Milano (1881) (Fig.50), também para o Monumento a
Napoleone III, pela chegada do grupo militar a uma cidade, com as
edificacoes ao fundo e a saudacéo popular.

Um dos provaveis modelos para insercdo de efeitos atmosféricos,
como a representacao de nuvens, além de obras como a de Barzaghi, deve

ter sido o baixo-relevo Alessandro Farnese recebe os embaixadores ingleses

64 Tbidem, p.397.
65 SOUZA, Adriana Barreto de. Osério e Caxias: os militares que a republica queria
guardar. Varia Histéria, Belo Horizonte, n.25, jul. 2001, p.239.
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(Fig.51), para o Monumento a Alessandro Farnese (1620-1625), de
Francesco Mochi.

O Monumento a Duque de Caxias, ao ser transportado para o alto de
uma edificacdo comemorativa, em frente ao Ministério da Guerra, teve
impossibilitada a visdo da estatua e de seus relevos, devido a altura em
que foi colocada a obra. Situada originalmente na Praca Duque de Caxias,
ela mantinha uma relacdo com o seu entorno, que era uma grande
preocupacao do artista, como € possivel notar também na polémica sobre o
local de colocacdo da obra no caso do Monumento a Carlos Gomes, em
Campinas. Suely Weisz comenta a mudanca de localizacao do Monumento

a Duque de Caxias:

O projeto inicial exibia um equilibrio correto entre a estatua, o
pedestal, e a parte de cantaria, que nao s6 embasava como também o
realcava, pois a parte arquitetonica tinha sida idealizada como um
elemento artistico. A colocacao do monumento sobre uma estrutura
arquitetonica muito mais alta impossibilitou essa leitura harménica do
todo, especialmente dos baixos-relevos que ficaram indecifraveis. 66
Esse aspecto que a autora ressalta € muito importante na trajetoria
do artista porque Bernardelli sempre trabalhou em seus projetos
monumentais em cooperacao direta com arquitetos, como Sante

Bucciarelli ou Morales de los Rios.

2.3 - Monumentos a Benjamin Constant e a Floriano Peixoto

Rodolfo Bernardelli recebeu em 1894 e 1895 propostas para erigir
monumentos a Benjamin Constant e a Floriano Peixoto, ambos nao
realizados, mas que demonstram o prestigio do artista na realizacdo das
obras que serviram para perpetuar a memoria de personalidades ligadas

aquele momento politico.

66WEISZ, Op. cit.,p.106.
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O contrato desse primeiro monumento, do fundador da Republica,
foi firmado entre o escultor e o Ministério da Justica e Negocios Interiores.
Contamos apenas com uma breve descricdo de como seria a obra, a ser
erguida na Praca da Republica, no Rio de Janeiro, segundo o contrato

firmado:

tera de altura em sua totalidade de 13 metros.(...) A base do pedestal
medira 12 m de diametro e tera a forma de uma estrela de granito.(...)
Na parte central da estrela, e correspondente a cada raio dela elevar-se
ao pedestais arquitetonicos, onde serdo colocadas 5 figuras alegéricas,
de marmore branco, representando A LIBERDADE, A ORDEM, A
SCIENCIA, O TRABALHO E O PROGRESSO. As figuras estarao
sentadas, e medira cada uma 2,20 m. O fusto do pedestal sera circular
e de marmore de meia tinta, havendo no centro uma facha de mosaico
na qual ler-se-a a inscricao — A MEMORIA DE BENJAMIN CONSTANT
BOTELHO DE MAGALHAES CONSAGRA A GRATIDAO DOS
BRAZILEIROS. Abaixo da cornija figurardo escudos correspondentes
aos Estados do Brasil, ligados por festoes de oliveiras. Sobre esta base
ficara de pé a estatua em bronze do fundador da Republica, que tera
5,80 m.

O projeto de Bernardelli liga-se a nocao de federalismo e de unidade
da Republica brasileira e aos ideais positivistas, muito presentes no
pensamento politico do final do século, representados nesse projeto por
meio das varias alegorias.

O Monumento a Benjamin Constant € finalmente inaugurado em
1926 na Praca da Republica, realizado pelo escultor Décio Villares, em
outro contexto, ainda dentro de uma visdo positivista. Ele é diferente do
projeto de Bernardelli, tendo como enfoque principal a figura simboélica da
Humanidade, Clotilde de Vaux, representada como uma mulher com uma
crianca no colo, as figuras de Benjamin Constant e de sua mulher, e os
baixos-relevos feitos por Eduardo Sa com representacdes de passagens da
vida do personagem.

Bernardelli deveria ainda erigir um mausoléu a Benjamin Constant
no cemitério Sdo Joao Batista, também ndo concretizado, e que nesse

projeto contaria com um sarcéfago com ornatos e com a figura da Patria de
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luto, sendo o sarcéfago coberto parcialmente pela bandeira nacional. A
estatua da PATRIA e todo o trabalho deste monumento seriam em
marmore e, a nosso ver, ele seria muito préoximo a proposta do Tamulo de
Campos Salles, realizado por Bernardelli em 1916.

O Monumento a Floriano Peixoto foi proposto ao artista em 1895 pelo
governo do estado do Amazonas, mas nao foi realizado. No projeto de
Bernardelli, o monumento contaria com uma estatua do Marechal
representado com o braco esquerdo um pouco levantado e a mao
entreaberta, provavelmente em atitude de discursar. Essa posicdo foi
inspirada pela mensagem que ele fizera ao inicio da revolta, “cujo cunho
caracteristico foi inspirar confianca ao povo pela lei e pelo seu
patriotismo. O movimento [da estatua] sera sem pretensao e firme, a mao
direita pousa sobre a espada desembainhada pronta para agir se fosse
necessario”. 67

Segundo Bernardelli, o pedestal do monumento seria simples,
quadrado em sua totalidade; na base seriam colocadas quatro aguias do
Amazonas para caracterizar o lugar onde o monumento seria levantado.
Como ornato, ao invés de folhas de acanto dispostas nas volutas da base,
proprias da tradicdo européia, ele optou por folhas de palmeiras abracando
as quatro volutas. Bernardelli comenta: “dispuz uma espécie de ornato que
lembra a ornamentacdo de nossos primitivos povos. Em toda parte
ornamental procurei fazer sentir que o Monumento é americano e para a
América, o marmore sera escolhido em harmonia com o bronze e polido
para maior riqueza do conjunto”. 68

E importante ressaltar a preocupacdo do artista em inserir

elementos decorativos com motivos regionais, que dariam um carater

67’Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli a Eduardo Gonsalvez Ribeiro, governador do
Estado do Amazonas. Rio de Janeiro, 16 out. 1895.Arquivo pessoal de Rodolfo e Henrique
Bernardelli/ Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. Pasta
35, 1895, n.1. Grifo nosso. Ortografia modernizada.

68 [bidem.
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nacionalista ao projeto do monumento, que é um aspecto das artes que
alcancara grande desenvolvimento durante a década de 1890.

Outro ponto importante é a escolha da combinacdo entre o bronze
das estatuas e o marmore branco e polido na base, materiais que sao
frequentemente propostos por Bernardelli em seus trabalhos,

estabelecendo assim um jogo de formas e cores na obra.

2.4 - Monumento a José de Alencar: a representacao do escritor

O Monumento a José de Alencar (Fig.9B), localizado na Praca José de
Alencar (antes Praca Ferreira Viana) na cidade do Rio de Janeiro, foi
inaugurado em 1897. Segundo a Gazeta de Noticias, a idéia de erigi-lo foi
proposta pelos redatores do jornal o Monitor Sul Mineiro. A familia Veiga
entrou em contato com a redacéao da Gazeta de Noticias, que popularizou a
idéia, divulgando a abertura de uma subscricdo popular para o
monumento a ser erguido na cidade e publicando, posteriormente, notas
referentes aos donativos realizados. A campanha permitiu o assentamento
da primeira pedra e do pedestal do monumento. Na ocasido de sua
inauguracao a imprensa ressaltou muito que se tratava de uma obra de
escultor brasileiro. A Gazeta de Noticias apresentou na integra o discurso
do escritor Coelho Neto e dos politicos presentes, como o prefeito
municipal. Entre esses textos destacamos a fala de Olavo Bilac transcrita
no jornal (ele foi encarregado de fazer a homenagem ao escultor), em que o

autor comenta a imagem de José de Alencar presente no monumento:

Bernardelli deu a José de Alencar (mais conhecido ainda hoje como
politico do que como romancista) a mais bella e duradoura das
consagracoes, ja agora € possivel que a profissdo das letras mereca
mais respeito, uma vez que o povo esta vendo que um homem de letras
merece também a homenagem devida aos heroes e aos benfeitores da
patria.”e9

69 JOSE de Alencar. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 02 maio 1897, p.1.
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No jornal O Paiz encontramos um comentario ressaltando que € o
primeiro monumento voltado a homenagear um escritor na cidade do Rio
de Janeiro: “A critica futura sabera apreciar o valor desse que Rodolpho
Bernardelli apresentou, ndo como um retrato em bronze, mas como um
monumento erguido pela primeira vez na capital do Brazil para honrar
publicamente a memoria de um literato”.”9 O monumento, desta forma,
favorece a discussao sobre a homenagem devida aos homens de letras no
pais: “Nao ha no Brazil, senhores, esse amor collectivo da arte. O mesmo
facto de se erguer hoje na praca publica a estatua de um homem de letras
nao prova que o Brazil comece a amar verdadeiramente aquelles que
tentam fixar nas paginas de um livro, nas tintas de um quadro ou no
marmore de uma estatua, a grandeza de sua terra.””!

Bilac nota que nado ha no Brasil uma grande motivacao para erigir
monumentos aos personagens ligados a cultura. O fato que demonstraria
esse pensamento, segundo o autor, seria a demora de 12 anos para erigir o
monumento a José de Alencar que, como foi comentado, ainda assim
contou com varias atividades desenvolvidas por homens da imprensa e
artistas para angariar os fundos necessarios. Ressaltamos que o Unico
monumento a um escritor existente no pais era aquele em homenagem a

Goncalves Dias, erigido por volta de 1873 no Maranhao (Fig.82).72

70 JOSE de Alencar. O Paiz, Rio de Janeiro, 02 maio 1897, p.1.

71 JOSE de Alencar. O Paiz, Rio de Janeiro, 02 maio 1897, p.1.

72 Realizado em Lisboa pelo escultor portugués Pedro Carlos Quadrio dos Reis. O
monumento é em marmore branco, € conta uma estatua do escultor: “Na méao direita do
poeta, estendida para baixo, pende uma coroa de louros; a esquerda, a altura do peito,
segura um rolo de papéis, aos pés do poeta estdao a lira e a mascara. Na base do pedestal,
as quatro faces apresentam-se talhadas em relevo, as efigies de Odorico Mendes, Sotero
dos Reis, Gomes de Sousa e Joao Lisboa.” Conforme NASCIMENTO, Lucia Moreira do.
Alteracoes no Projeto de Pracas para a Conservacdo de Centros Histoéricos. O Caso de Sdo
Luis do Maranhdo. Recife: Universidade Federal de Pernambuco, Centro de Artes e
Comunicacao, 2004. Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pos-
Graduacao em Desenvolvimento Urbano, p.168.
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O retrato de José de Alencar

O projeto do monumento foi comentado por Bernardelli com o
jornalista Ferreira de Aratjo, um dos integrantes da Comissao encarregado

da execucao do trabalho:

A estatua esta sentada em acto de meditacdo. Sera de bronze
florentino, a base da estatua sera redonda tendo quatro inscrigoes
douradas sobre marmore e ornamentos de frutos e folhagens de nosso
paiz. Essa base circular pousara sobre uma outra octogonal de
marmore (ilegivel) onde havera 4 baixos relevos que poderdo apresentar
assuntos tirados do Guarany, Iracema, Mae e Tronco do Ipé. Havera
mais espaco de (ilegivel) entre quatro medalhdes em baixo-relevo
representando Pery, Ceci, [racema e Martin (ilegivel) acabando por dois
grandes degraus.

A estatua os baixos relevos as medalhas e ornamentos sdo de bronze e
a architetura do monumento sera de marmore de diferentes nuancas.?3

Como nota Suely Weisz, ha uma grande diferenca na postura da
figura da maquete daquela apresentada no resultado final (Fig.11B). Na
maquete o personagem € representado cabisbaixo “da a impressao de estar
em um momento de pausa da leitura, descansando ou refletindo, mas
mantendo o livro entreaberto marcado por um dedo. A cena nos parece
mais expressiva, intimista e verdadeira que a da versao final”.”4 Para a
autora esta versdo nao seria aceita pela comissao e pelo publico,
acostumado com uma representacdo mais tradicional do intelectual e
politico, como a do Monumento a José Bonifdcio, de Rochet, e apresenta
como exemplo disso o artigo intitulado “Estdtuas e Monstrengos” da revista
O Malho, de 1928, que o coloca entre os monstrengos da cidade, conhecido
como “o homem que engraxa as botinas ali em frente ao Hotel dos

Estrangeiros”.”>

73Bernardelli, Rodolfo. [Minuta de carta a Ferreira de Araujo]. Documento do arquivo
histérico do Museu Nacional de Belas Artes, pasta 27, c6d.1, n.5. Citado em WEISZ,
Op.cit, p.111.

TAWEISZ, Op. cit.,115.

75Citado por Weisz, p.117. ESPIL, Courtney. Estatuas e monstrengos. O Malho, Rio de
Janeiro, ano 27, n.1361, 13 out. 1928, p. 28-29,56.
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A estatua sedestre popularizou-se em obras como Voltaire sentado
(1781) (Fig.52), de Jean-Antoine Houdon, como ressalta Weisz?6, com
representacoes de grande sucesso como La Fontaine, de Pierre Julien
(ca.1785) (Fig.53), elogiada pelo pose natural do representado. Em seu
pedestal encontram-se baixos-relevos com cenas das fabulas que “sao
ainda mais evidenciadas na raposa (...), com uma pata sobre um livro, que
se insinua sob o manto de La Fontaine e olha para ele.”””

Acreditamos que uma das referéncias de Bernardelli para a
concepcdo do monumento possa ter sido o Monumento a Vincenzo Bellini
(1882) (Fig.54 e 55)78, de Giulio Monteverde. A obra foi descrita na revista

L’llustrazione Italiana de 2 de setembro de 1883:

O monumento merece toda a admiracdo: € uma das obras mais belas
de Monteverde. E composta de uma base quadrada, da qual se vé uma
escadaria com sete degraus, onde existem notas musicais. As estatuas
(...) representam Norma, o Pirata, a Sonambula e o Puritano, e sobre
um pequeno pedestal Vincenzo Bellini esta sentado, com uma folha de
musica sobre o joelho esquerdo e com o braco direito apoiado sobre as
costas da cadeira.”

E provavel que o escultor brasileiro tenha encontrado a principal
referéncia formal no monumento de Monteverde. As figuras principais em
ambos os trabalhos assemelham-se pela idéia de certa informalidade na
postura dos personagens e por estarem ladeados por mencodes escultoricas

de suas principais criacdes. Outra referéncia possivel para Bernardelli

7WEISZ, Op. cit., p.115.

77 LEVEY, Michael. Pintura e escultura na Franca 1700-1789. Sao Paulo: Cosac & Naify,
1998, p. 247.

78 O monumento a Vincenzo Bellini do escultor italiano Giulio Monteverde foi inaugurado
em 22 de setembro na Praca Stesicoro de Catania. Bellini foi um dos mais importantes
compositores italianos do século XIX, compondo musica sacra e principalmente 6peras.
No monumento de Montevertde ele foi representado ladeado por personagens extraidos de
suas mais importantes operas.

79 QOriginal: “ O monumento merita (...) ogni ammirazione: € uma delle pit opere del
Monteverde. Si compone di un basamento quadrato, dal quele si innalza una gradinata di
sette gradini, quante sono le note musicali. Le statue, che sorgono, rappresentano Norma,
il Pirata, la Sonnambula e il Puritano, e su un piccolo dado, Vicenzo Bellini sta di musica
spiegata sul ginocchio sinistro e col bracio destro appoggiato alla spalliera.” Cf.
GIPSOTECA Giulio Monteverde. Collezione di Bistagno a cura di Patti Uccelli Perelli.
Bistagno: Regione Piemonte: Comune di. Bistagno, 2004, p.18.
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poderia ter sido o Monumento a Calderén de La Barca (1880) (Fig.56), de
Juan Figueras y Villa, que possui também a estatua sedestre e conta ainda
com trés relevos relativos a obras do escritor.

A figura de Vincenzo Bellini para o monumento foi pensada
primeiramente por Giulio Monteverde em pé, conforme atesta uma
fotografia de 1876 do esboco em argila, conservada no Archivio Fotografico
del Comune di Genova. Os sucessivos estudos em terracota apresentam o
compositor sentado, com o braco direito variando um pouco.

Em 1879 Monteverde apresenta um retrato do compositor proximo
ao do resultado final da obra. A nosso ver, ele buscou dar uma postura
mais natural ao personagem, que foi representado em um momento de
inspiracdo, modelo a que Bernardelli recorrera posteriormente.

Este tipo de representacdo fara sucesso em Roma na década de
1890, e podera ser notado em varios monumentos publicos realizados
naqueles anos, como aquele dedicado a Terenzio Mamiani, de Mauro

Benini (1893).

Os baixo-relevos do Monumento a José de Alencar

Os baixos-relevos do monumento constituem uma parte importante
do monumento e podem ser entendidos como composi¢coes que guardam
grandes relacoes com o campo da pintura. Nota-se que a fase indianista do
Alencar é privilegiada pelo escultor nesse monumento, principalmente
pelos medalhodes, em que ha retratos de Martim, Iracema, Peri e Cecilia
(Figuras 19B, 16B, 17B e 18B) e em dois relevos, que contém
representacoes relacionadas aos livros O Guarani (1857) (Fig.13B) e
Iracema (1865) (Fig.12B). Os outros relevos contém ilustracdoes dos
romances O Gaticho (1870) (Fig.14B) e O sertanejo (1875) (Fig.15B).

Nossa analise procurou primeiramente buscar as passagens dos
romances a que os relevos poderiam apresentar referéncias. No caso do

relevo que trata do romance Iracema, para Alexander Miyoshi:
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Iracema é provavelmente mostrada no capitulo sete do romance, no
qual enfrenta o chefe de sua tribo, o tabajara Irapua. Este, apaixonado
por Iracema, pretende matar Martim enquanto ele dorme (Martim
estaria no lado esquerdo do relevo, onde parece haver uma rede,
amarrada a uma arvore). Iracema se interpde a Irapua, dizendo que o
primeiro passo do chefe seria o “passo da morte”. Segundo o romance,
Iracema deveria empunhar um arco e Irapua um tacape. Talvez eles
existissem no relevo, mas néo resistiram (0 monumento parece ter sido
vandalizado inimeras vezes).80

Para Alfredo Bosi “o indio de Alencar entra em intima comunhao
com o colonizador”®! e, como ressalta ainda o autor, “a entrega do indio ao
branco é incondicional, faz-se de corpo e alma, implicando sacrificio e
abandono de sua pertenca a tribo de origem”®2. Bosi cita Machado de
Assis, que escreveu a introducao do livro em 1875: “Nao resiste, nem
indaga, desde que os olhos de Martim se trocaram com os seus, a moca
curvou a cabeca aquela doce escravidao.”®® Para o autor, os romances de
José de Alencar procuram mostrar uma visdo conciliatoria do

enfrentamento entre selvagem e colonizador presente na historia do Brasil:

Essa conciliacao, dada como espontanea por Alencar, viola
abertamente a histéria da ocupacao portuguesa no primeiro século (é
s6 ler a crénica da maioria das capitanias para saber o que aconteceu),
toca o inverossimil no caso de Peri, enfim é pesadamente ideologica
como interpretacdo do processo colonial. Nada disso impede, porém,
que a linguagem narrativa de Alencar acione, em mais de um passo, a
tecla da poesia. A beleza do prosa lirica reverbera aquém, ou, em outro
sentido, além da representacdao do dado empirico que a cronica realista
busca espelhar. E o mito, que essa prosa entretece, se faz aquém, ou
além da cadeia narrativa verossimil. 84

Dessa forma, para Bosi, o nativismo de Alencar é muito diverso
daquele de Gongalves Dias em Primeiros Cantos e Timbiras. Alencar

formou-se no periodo que vai da maioridade precoce de D. Pedro II (de que

80 MIYOSHI, Alexander Gaiotto. Moema é morta. Campinas, 2010. Tese de Doutorado
apresentada ao Departamento de Historia da Universidade Estadual de Campinas. p. 377.
81 BOSI, 1992, p.177.

82 Tbidem, p.178.

83 [bidem,p.179.

84 BOSI, Alfredo. Dialética da colonizac¢do. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992. p.179.
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seu pai fora um articulador) a conciliacdo partidaria dos anos 50. Dessa
forma, ele voltou-se nao ao tema da destruicao dos indigenas, como Dias,
mas a “construcao de uma nova nacionalidade: o Brasil que emerge do
contexto colonial”.8>

Em “O Guarani’, a passagem escolhida pelo escultor € o momento
em que os Aimorés se preparam para atacar a casa de D. Antonio de
Mariz, umedecendo as flechas com algodao e um produto inflamavel, para
incendia-la. Peri se deixa aprisionar pelos indios, e envenena seu proprio
corpo com curare, para que ao ser oferecido em banquete aos guerreiros
também os pudesse matar. 86

Alencar descreve os aimorés como barbaros, seres nao civilizados:
“enquanto se ocupavam deste trabalho [preparar as flechas|, um prazer
feroz animava todas essas fisionomias sinistras, nas quais a braveza, a
ignorancias e os instintos carniceiros tinham quase de todo apagado o
cunho da raca humana”.8?” Um pouco depois, o velho cacique dos Aimorés
avancou sobre ele com uma imensa clava. Peri decepou entdo o punho do
selvagem. Em seguida, depositou sua arma no solo e quebrou a lamina. No
romance, o velho cacique deu um passo a frente e fez um gesto enérgico
com o braco direito decepado, indicando que ele era seu prisioneiro de
guerra. Acreditamos que esta seja a cena representada no relevo. O
personagem Peri se mantém altivo, “frio e indiferente”®®em comparacéo
com os selvagens aimorés.

O romance “O Gatucho’, segundo Araripe Junior, foi o primeiro
publicado por José de Alencar depois da crise politica e tratava desse:
“homem singular dos pampas, esse Manuel Canho, triste, excéntrico,
cruel, em oposicdo a tudo, revoltado contra a sociedade, alimentando

sistematicamente o 6dio contra os homens...”8® Esse aspecto da violéncia

85 Ibidem, p.186.

86 ALENCAR, José Martiniano de. O Guarani. Porto Alegre: L & PM, 2002. p.338-340.
87 Ibidem, p.339.

88 [bidem, p.340.

89 JUNIOR, Araripe. Teoria, critica e histéria literaria. Sdo Paulo: Edusp, 1978,cp.76.
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na vida do personagem Manuel Canho é representado por Bernardelli em
seu relevo. O gaticho sai em busca do responsavel pela morte de seu pai,
ocorrida em sua infancia, e o encontra pela primeira vez, enfermo.
Compadecido, cuida dele. Volta entdao pela segunda vez a sua casa e o
encontra ja restabelecido, e mata-o perversamente com a mesma lanca que
fora usada na morte de seu pai. O escultor recriou a cena do embate entre

os dois, ambos a cavalo, provavelmente a partir da narrativa do romance:

Foi entdo uma luta de rapidez e agilidade entre cavalos e cavaleiros;
enquanto estes mudavam de atitude a cada instante, ora mascarando-
se com o corpo do animal, ora, quando fugiam a desfilada, voltando a
frente para nao perder os movimentos do inimigo, os cavalos de seu
lado apostavam de ligeireza e forca nos galdes que davam para o lado, e
na prontiddo com que empinavam para rodar sobre os pés, ou
arremessar o salto.90

Bernardelli, para esse relevo, parece ter sido inspirado pela pintura
militar de Filippo Palizzi, principalmente em quadros e estudos como Due
soldati a cavallo, um italiano in atto di ferire e um austriaco (Napoli), 1867
(Fig.57)

A representacao da paisagem tanto a da floresta como a dos pampas
€ um aspecto importante nos relevos de Bernardelli, porque demonstra a
énfase nas diferencas regionais do Brasil, tanto em termos da geografia
como nos costumes, entre eles, as formas de vestir. Esse € um dado que
marca a producao de Alencar, cujos romances contém longos trechos em
que a autor descreve minuciosamente os lugares onde se passam as
histérias, os costumes locais e o vestuario.

No relevo “O sertanejo” (Fig.14B), acreditamos que o momento
representado pelo escultor € uma passagem secundaria do romance, mas
de grande importancia por denunciar o poder da aristocracia no nordeste.
E aquele em que o capitido-mor Gongcalves Campelo, saindo para uma

vaquejada, depara-se com a cabana do camponés José Venancio, com uma

90 ALENCAR, José de. O gaticho. 3. ed. Sdo Paulo: Atica, 1998.
Texto proveniente de: <http://www.bibvirt.futuro.usp.br>
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cumeeira de folhas de carnauba recém-cortada. Campelo proibe o
camponés de cortar carnauba em suas terras, pois a palmeira serve para
fazer sombra ao gado na seca. Alencar ressalta a relacdo de poder entre o
fazendeiro e o camponés: “O matuto curvou de leve o joelho, fazendo
submissa reveréncia ao capitdo-mor, que prosseguiu no meio de sua
comitiva”.91

Eduardo Martins Vieira afirma que comparado a Iracema ou o
Guarani, O sertanejo € um dos livros menos estudados de Alencar. O texto
de Araripe Junior seria ainda uma das referéncias fundamentais sobre o
texto e traz uma visdo um pouco negativa sobre essa obra do escritor apos
sua decepcao com a vida publica e a politica®?. A nosso ver, Alencar cria
nesse livro novamente um personagem um pouco desajustado, que é
Arnaldo Louredo, como é também o gaticho. E um romance em que o
personagem esta sempre em luta com uma aristocracia poderosa, que
gerou tipos como o de Marcos Antonio Fragoso. Ele sobrevive em seu meio
porque conta com um grande conhecimento acerca da natureza do lugar.

Considerando o aspecto formal, em dois relevos do monumento a
José de Alencar, além de retomar o tema indianista, o artista cria uma
belissima representacdo da natureza local, que nos recorda as imagens da
floresta brasileira realizadas por Johann Moritz Rugendas na década de
1830 (Fig.58).

A personagem Iracema nesse relevo foi associada a uma imagem
feminina delicada, porém corajosa, que enfrenta o selvagem barbaro
(Fig.172B e 173B). No gesto de Iracema, como nota Luciano Migliaccio3,
encontramos ecos da valente figura feminina do quadro Liberdade guiando

o povo (1830), de Eugeéne Delacroix (Fig.59), e isso nos permite pensar que

91 ALENCAR, José de. O sertanejo. 5. ed. Sao Paulo : Melhoramentos, [19--].,p.71.
Disponivel em: http://www.bibvirt.futuro.usp.br. Acesso em 20/04/2010.

92MARTINS, Eduardo Vieira. A imagem do sertdo em José de Alencar. Campinas: [s.n.],
1997. Dissertacao de mestrado. Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Estudos da Linguagem, p.16-17.

93Em conversa com autora em agosto de 2010.
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o escultor quis inserir na composicao a referéncia de uma mulher
combatente, ligada aos ideais de defesa da revolucdo e da patria.

A afirmacédo crescente do incentivo a uma postura civica e patriotica
dos cidadaos Dbrasileiros sera encontrada em livros publicados
posteriormente como o de Affonso Celso, Porque me ufano de meu pais?
(1900) em que o autor prega um “ilimitado amor a patria e dedicacao
absoluta, um afeto disposto a qualquer sacrificio, inclusive a propria
vida.”94 Celso retoma nesse livro o relato dos viajantes que percorreram o
pais no século XIX para “ensinar os brasileiros a ver a sua propria
paisagem”.95

O Guarani (Fig.13B) era, segundo Vaccani, a obra em baixo-relevo
que mais agradava ao artista.?¢ No trabalho, em que representou os
Aimorés reunidos contra Peri, Bernardelli criou algumas figuras com
acentuado relevo e dispos os personagens em planos diversos, sugerindo
assim diferentes profundidades na composicdo. Os indios armados com
tacapes, ou ainda, agachados ao pé de uma fogueira, revelam em sua
expressao e atitude um carater de agressividade.

O artista explora nesses trabalhos os conceitos de selvageria e de
aceitacao do colonizador portugués, inspirado por personagens da
literatura brasileira, mas que recriam o imaginario do pais nos primeiros
anos de colonizacao, onde se coloca a auséncia de civilizacao.%” A imagem

remete a uma reunido de indigenas que recorda imagens produzidas por

94 SILVA, Karla Goularte da Silva. Os Nacionalismos nos livros de leitura da Primeira
Republica (1889-1930). Criciima: S.N., 2010 Universidade do Extremo Sul Catarinense —
Unesc, Curso de Pos-Graduacdao em Educacdo. Dissertacao de Mestrado em Educacéo,
p-48.

95 Ibidem, p.65.

96VACCANI, Op. cit., p.79.

97 Essa idéia vai persistir nos escritos de Julia Lopes de Almeida, que em Histéria de
nossa terra (1907), escreve sobre a importancia da civilizacdo para os povos barbaros. Cf.
SILVA, 2010, p.71. Segundo Manuela Carneiro da Cunha a partir do segundo quartel do
século XIX comeca a se desenvolver o pensamento de que os indios sdo a infancia da
civilizacao. Cf. CUNHA, CARNEIRO DA CUNHA, Manuela (Org.). “Politica indigenista no
século XIX”. Histéria dos indios no Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p.
135.
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viajantes como a prancha de Jean-Baptiste Debret para a sua Viagem
Pitoresca e Histérica ao Brasil (Fig.60).

O relevo O Guarani, porém, tem algo de encenacdo teatral, como
notou Jorge Coli%® e parece mesmo fazer referéncias aos cenarios de
apresentacoes da opera Il Guarany (Fig.61), de Carlos Gomes, que
popularizaram o livro, com os dois personagens principais em destaque na
frente do palco.

Nas composicoes ligadas a representacoes regionais Bernardelli, a
nosso ver, propoe a afirmacdo de uma nova visualidade, como aquela da
pintura de Pedro Weingartner, como em Nova Veneza (1893) (Fig.62),
voltada a paisagem e tipos do sul do Brasil, ou na retomada da
representacao da floresta brasileira, como em Sertanejas (1895) (Fig.63),
de Antonio Parreiras.

Um novo tratamento em relacdo aos temas que encontrardo
desenvolvimento no comeco do século XX aproxima esses relevos de
Bernardelli a quadros como Fim de Romance (1912) (Fig.64), de Antonio
Parreiras, pela tragicidade da vida no campo: “em que a morte € o
desenlace inevitavel”?, ou a Volta do Trabalho (1911) (Fig.65), de Carlos
Chambelland, pela representacao da vida dos trabalhadores do nordeste
do Brasil. Em O Sertanejo, o miseravel camponés no centro da tela nos
remete a imagens do universo simbolista de Puvis de Chavannes, como em
Pobre Pescador (1881) (Fig.66), pela resignacéao e mistério da figura.

Bernardelli realizou belissimos medalhdes para o monumento a José
de Alencar, como Peri e [racema, obras que dialogam com trabalhos de
artistas franceses como David d’Angers e Auguste Preault. O medalhao do
monumento que contém a imagem de Peri (Fig.17B), do acervo da

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, € um trabalho que se destaca pelo

98 Em conversa com a autora, em dezembro de 2009.

99 COLI, Jorge. Violeiro violento. In: ARTE brasileira na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo: do século XIX aos anos 1940. Sao Paulo: Cosac & Naify, Imprensa Oficial,
Pinacoteca, 2009, p.105.
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volume que o artista imprime ao dorso do personagem e ao rosto do
personagem, a forma como bracelete de penas alcanca o circulo que
contorna o medalhao e os longos cabelos lisos, dispostos em massas, que
se confundem com o adereco de penas que os ornamenta. Além disso, a
maneira como a luz incide no relevo destaca as formas do indigena contra
a floresta de grandes arvores que faz o fundo. O rosto sério de Peri,
marcado pelos tracos étnicos, € outro dado que impressiona o espectador.
Sua imagem nos faz recordar o comentario de Alfredo Bosi sobre a imagem
do indio em Alencar: “a figura do indio belo, forte e livre se modelou em um
regime de combinacao com a franca apologia do colonizador”.

No medalhao Iracema (Fig.16B), o escultor propdée unicamente um
retrato da personagem, sem nenhum tipo de representacdo para compor o
fundo, retomando a iconografia do relevo presente no monumento. A
ornamentacdo da indigena nos lembra a da Faceira (1880) (Fig.47B), pelo
uso de uma grande pena para prender os cabelos e o colar de contas ao
colo. Seu rosto possui uma expressdo acentuadamente dramatica.

O Monumento a José de Alencar tem um grande sentido para o
momento politico em que foi erigido. Por ocasidao da colocacdo da primeira
pedra, o escritor Machado de Assis proferiu um discurso em que destacava
suas qualidades de literato, embora José de Alencar tivesse atuado
também como politico. Arthur de Azevedo faz um comentario similar: “se
ele se limitasse a ser o romancista e o dramaturgo que foi e o poeta que
deveria ter sido, a sua obra seria um monumento ainda mais eterno que o
bronze da estatua que hoje erguemos.”!90 Acreditamos que esse
comentario € devido a postura politica conservadora de Alencar, em
questoes polémicas como a abolicdo da escravidao.

E importante ressaltar que a obra de Alencar é marcada por

“imagens recorrentes de poder e conflito”10l que ainda permeavam a

100 AZEVEDO, Arhtur. Palestra. O Paiz, Rio de Janeiro, 01 maio 1897, p.1.

101 RIZZO, Ricardo M. Entre deliberacdo e hierarquia: uma leitura da teoria politica de José
de Alencar (1829-1877). Dissertacdo de Mestrado. Sao Paulo, Depto. de Ciéncias
Politicas/FFLCH/USP, 2007.p.11.
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sociedade republicana. Este fato explicaria a retirada da mencdo no
monumento a peca Mde (1860), que tratava da escraviddo, agora abolida,
ou a Tronco do Ipé (1871), cuja historia se passava em uma fazenda do
interior fluminense, e sua substituicado por dois relevos que abordam a
idéia de diversidade regional no nordeste e no sul do pais. Esse foi o tema
principal do discurso de Machado de Assis e, como procuramos
demonstrar, esta presente na concepcao geral do monumento, por meio da

escolha dos temas para os relevos:

O espirito de Alencar percorreu as diversas partes de nossa terra, o
norte e o sul, a cidade e o sertdo, a mata e o pampa, fixando-as em
suas paginas, compondo assim com as diferencas da vida, das zonas e
dos tempos a unidade nacional da sua obra.

Nenhum escritor teve em mais alto grau a alma brasileira. E ndo é sé
porque houvesse tratado assuntos nossos. Ha um modo de ver e de
sentir, que da a nota intima da nacionalidade, independente da face
externa das coisas.102

Dessa forma, em seus relevos, o monumento de Bernardelli parece
retomar as relacoes historicas da pintura de paisagem e de género,
voltadas a criacao de imagens do Brasil, partindo de desenhos e pinturas
realizadas por pintores viajantes que aqui estiveram, para alcancar as

novas propostas artisticas dos anos 1890.

2.5 - Monumento ao Descobrimento do Brasil

O Monumento ao Descobrimento do Brasil (fig.20B, 21B e 22B), como
nota Weisz, € considerado pela critica como o mais “exuberante e arrojado”
dos monumentos erigidos na época na cidade do Rio de Janeiro.193 Foi
realizado por encomenda da Associacdo Comemorativa do Quarto
Centenario do Descobrimento do Brasil, que era composta pelo Almirante

Balthazar da Silveira, presidente, Dr. Benjamin Franklin de Ramis Galvao,

102 Machado de Assis. A ESTATUA DE JOSE DE ALENCAR. Discurso proferido na
cerimoénia do lancamento da primeira pedra da estatua de José de Alencar.

105



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

vice-presidente, Dr. André Gustavo Paulo de Frontin, vice-presidente, Dr.
Oscar Varady, secretario, Capitdo-tenente Eduardo Midosi, secretario,
cpHenrique Coelho Netto, secretario, Barao de Quartim, diretor, Dr. Sa
Vianna, diretor, Conselheiro Ernesto Cibrido, Leopoldo Miguez, diretor do
Instituto Nacional de Musica, Rodolfo Bernardelli, diretor da Escola
Nacional de Belas Artes, o arquiteto Adolpho Morales de los Rios e o critico
portugués Ramalho Ortigdo, entre outros.

O monumento constava entre os varios preparativos para o evento,
organizados por esta Comissao, e teve como inicio a idéia da execucao de
uma estatua a Pedro Alvares Cabral, proposta por Ernesto Cibrido em
sessdo da Associacao do Quarto Centenario de 06 de agosto de 1898. Nao
houve concurso para a execucdao do monumento porque, segundo a
Comissao, “nao s6 a urgéncia do caso afastava a idéia de qualquer
concurso, como nao havia quem pudesse no Brasil disputar a primazia
ao laureado mestre. E os resultados vieram demonstrar amplamente o
acerto d’essa deliberacao.”104

Segundo o Livro do Centendrio, a conversa entre Ernesto Cibrao e
Bernardelli resultou na proposta da estatua do descobridor, acrescida de
mais duas figuras.105 Cibrao, em seu relatorio, refere-se ao pedestal e a
cena historica proposta pelo monumento. Podemos notar que a sugestao

de outras figuras na composicao é de Bernardelli:

Como convinha ao passo historico dar a estatua um pedestal de
arrecifes, erguendo-a no litoral com a frente para o interior, objetou-se
a impropriedade de offerecer a figura o dorso ao mar, acudindo logo o
artista com a intervencdo de mais duas figuras, que, face ao oceano,
nao s6 atenuariam a impropriedade, mas a inverteriam em um so6
predicado.106

103 WEISZ, Op.citp.100.

104 ASSOCIACAO DO QUARTO CENTENARIO DO DESCOBRIMENTO DO BRASIL. Livro do
Centendrio (1500-1900). Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1901, v4, p.88.

105 Tbidem, p.89.

106 Thidem, p.88.
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E importante a descricdo feita por Cibrao do Monumento para
entendermos o momento escolhido pelo artista: “O estatuario surprehende
o heroe no momento de chantar (que € o verbo dos cronistas, como quem
hoje diria, implantar com forca) a bandeira branca da Cruz de Cristo, o
glorioso estandarte das grandes navegacoes e das grandes conquistas, na
nova terra, empossando d’ella para o rei e para a grei”.107

O primeiro projeto, cuja maquete foi perdida, pode ser conhecido por
meio de alguns desenhos de monumentos feitos pelo artista (Figuras 177B,
178B, 179B, 180B, 181B e 202B) que revelam a idéia da criacao de “um
cais, com uma escadaria ligando a murada ao mar e o grupo escultoérico
pousado sobre um pedestal”.108 A proposta teria sido recusada devido ao
elevado custo e a exigliidade da verba. A cena inicial seria reelaborada pelo
artista, de forma reduzida, com a criacdo de um rochedo e de um pedestal
sobre o qual se encontram os personagens ligados a este momento
historico (Fig.177B), avistando a terra.

Segundo Arthur de Azevedo, Bernardelli teve apenas um dia e uma
noite para criar esse ultimo trabalho, que foi realizado em Paris, com a
fundicao em bronze feita nas oficinas Thiébaut. O monumento tem a
altura de 10 metros, com o pedestal, o que ja representa uma reducdo se
comparado com o que o escultor propusera inicialmente.

O grupo escultorico em seu topo é composto pela representacao do
descobridor Pedro Alvares Cabral, que, do alto dos arrecifes, em uma das
maos segura o chapéu, em atitude de respeito a terra recém-descoberta. e
em outra finca a bandeira da Ordem Militar de Cristo, pela figura do
escrivao Pero Vaz de Caminha, que tem na méao a carta ao rei Dom
Manuel, com a primeira descricdo da terra e de seus habitantes, e
finalmente por Frei Henrique de Coimbra, o religioso que celebrou a
primeira missa no pais recém-descoberto, representado de bracos

cruzados sobre o peito, segurando em uma das maos uma cruz. O grupo

107Tbidem, p.88.
18WEISZ, Op.cit. p.120
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esta assentado sobre um pedestal de granito em formato hexagonal, que
conta com uma faixa de bronze com as cruzes de Cristo emolduradas em
cercadura de estilo manuelino.

A base hexagonal foi projetada pelo arquiteto Morales de Los Rios, e

nela encontram-se gravadas as inscricoes:

“Qual a palmeira que domina ufana

Os altos topos da floresta espessa,

Tal bem presto ha de ser no Mundo Novo
O Brasil bem fadado.”

(JOSE BONIFACIO - Ode aos baianos.)109

“A terra ... em tal maneira é graciosa que, querendo-a aproveitar, dar-
se-a nela tudo...” - (PERO VAZ CAMINHA - Carta.)

“Goza de tanto bem terra bendita, e da Cruz do Senhor teu nome seja.”
- (DURAO - “Caramuru”, VI-59).

Encontram-se gravadas ainda as datas “1500” e “1900” e a
inscricao: “A Associacdo do Quarto Centendrio do Descobrimento do Brasil
mandou erigir este monumento”. 110

E possivel apontar certas analogias entre o Cabral de Bernardelli e
algumas representacoes de Cristovao Colombo, ja bastante consolidadas
ao longo do século XIX na Europa e na América Latina, tanto no campo da
escultura como da pintura. Alguns exemplos desse tipo de imagem podem
ser vistos na estatua feita pelo escultor José San Martin (Fig.67), ou a de
Rafael Atché (Madri, Museu di Historia de Cita) ou no grupo escultorico
composto pelas figuras de Colombo e Martin Pizon (Fig.68), um
oferecimento da comunidade hispanica a cidade de Nova York, e assim
como em telas como o Primeiro desembarque de Colombo na América (1862)
(Fig.69), de Dioscoro Teodfilo Puebla Tolin, em que vemos a representada

pelo pintor a emocao dos navegadores ao chegarem a um novo continente.

109 Ode em 3 trechos publicada em Poesias Avulsas de Américo Elisio, Bordeaux, 1825 .
110Informacdes constantes em: http://rememorarte.blog.br/?p=1806. Acesso em
20/08/2010.
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A obra de Bernardelli mantém um dialogo especial com o Monumento
a Cristévdao Colombo (1892) (Fig.70), de Gaetano Risso, um oferecimento da
colonia italiana a cidade de Nova York, que é composto por uma coluna
que tem em seu topo a figura de Colombo. A revista L’Illustrazione Italiana
traz uma descricdo do personagem que em uma das maos segura uma
haste de timdo, a outra mao pousada nos quadris e fita o horizonte
longinquo, como a avistar a terra. O monumento possui em sua base dois
baixos-relevos que se referem ao descobrimento e posse da nova terra.

Em um dos relevos do monumento Colombo e sua tripulacdo, em
terra, agradecem a Deus pela descoberta (Fig.71). Um navegador ajoelhado
carrega sobre as costas uma bandeira de Castelha e outro, curvado, beija
reverenciosamente a veste de Colombo.1!1 Bernardelli em seu grupo alude
também ao momento em que Cabral pisa a terra pela primeira vez, tirando
o chapéu em reveréncia, e deslumbra-se com o cenario natural que o
circunda, fixando ainda no bronze as acdoes das pessoas que o
acompanhavam.

A escolha das inscricoes e dos trechos da carta de Caminha e de
Santa Rita Durao, feita pela propria Associacdo, remete a idéia do
progresso material em uma terra nova, propicia e abencoada pela Igreja
Catolica. Por outro lado, o poema de José Bonifacio, que faz a mencéao a
um pais que se distingue no Novo Mundo, é importante ainda por
homenagear a memoria de um personagem politico caro aos idedlogos do
regime republicano, por sua postura contraria aos “excessos democraticos”
e a liberdade sem medidas, além da sua preferéncia por solucoes
moderadas e reformistas, que agradava inclusive aos positivistas.112

Segundo Armelle Enders, Bernardelli procurou realizar “uma
alegoria da histéria do Brasil”, por meio da representacdo dos trés

personagens.113 A polémica em torno da importancia da figura do

111 L’Tllustrazione Italiana, Milano, anno XIX, n. 41, 9 ottobre 1892, p.244.

112 VIOTTI, Op.cit,p.117-118.

IBENDERS, Armelle. “O Plutarco brasileiro”: a producao de vultos no Segundo Reinado.
Disponivel em www.cpdoc.fgv.br/revista/arq/283.pdf. Acesso em 19 maio 2009.
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navegador no descobrimento do Brasil na década de 1890, pode também
haver motivado o escultor a compor um grupo em que a figura principal de
Cabral é equilibrada pela representacao da religido e a cultura.

Como nota Elisabeth da Costa Lealll4, os positivistas nos primeiros
anos da década de 1890, evitavam mencionar a figura de Cabral nas
comemoracoes do Descobrimento do Brasil, para nao realizar uma
apologia a Portugal e a monarquia, e a solucao encontrada foi relaciona-lo
a figura de outros navegadores, como Cristévao Colombo, que era italiano.
Um outro aspecto importante € que, segundo a autora, ao tratar do
encontro entre a civilizacdo européia e os indios, os positivistas tinham
consciéncia de que este encontro havia sido responsavel pela dizimacao
indigena e pela apropriacdo de suas terras, temas de alguns de seus
folhetos, e fizeram inclusive propostas de modificacoes na Constituicao a
esse respeito.

Leal nota que alguns periodicos, como a Revista Illustrada,
apresentavam uma visado diferente daquela proposta pelos positivistas, na
qual com o Descobrimento do Brasil ocorrera a chegada da civilizacao e do
progresso, e eram contrapostos dessa maneira, por meio de imagens, o 3
de maio de 1500, com uma representacdo da chegada dos europeus e dos
indios que a observam escondidos, e o de 1890, sendo esta ultima data
estava representada por meio da festa publica celebrativa ocorrida na
cidade do Rio de Janeiro, toda enfeitada com bandeiras para o evento.
Outro evento celebrado na ocasido € a maior ligacao entre Brasil e
Portugal, com a unido dos dois povos. Dessa forma uma versao
conciliatoria do descobrimento é apresentada em texto da Gazeta de

Noticias de 03 de maio de 1900, que ressalta:

114 LEAL, Elisabete da Costa. O Calendario Republicano e a Festa Civica do
Descobrimento do Brasil em 1890: versoes de histéria e militancia positivista. Disponivel
em: www.scielo.br/pdf/his/v25n2/03.pdf. Acesso em 22.10.2010.
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Os brasileiros, commemorando o 4° Centenario de 3 de maio de 1500,
florificam os feitos dos navegadores portugueses; honrando seus
genitores honra-se a si mesmos. O almirante Pedro Alvares Cabral bem
merece a consagracao da fama do seu nome nesta terra, que o luzente
Pantheon de sua imortalidade.

A intelligencia e o patriotismo brasileiro, comprehendo os sentimentos
que nobilitam um povo, respeitando a magestade da historia,
petrificam no marmore e immortalizam no bronze a memodria e o
vulto de Cabral.

Nao se diga que a commemoracdo do 4° centenario é simplesmente em
honra de um estrangeiro. Todas as razdes dao ao almirante portugués
mais do que a naturalizacado nesta terra. (....) Cabral encontra, aqui, a
mais bella e a mais verdadeira das consagracoes a do enthusiasmo
popular. No monumento do largo da Gloria nos desempenhamos
dum dever sagrado, dever da nossa dignidade nacional, que de certo

nao se submete ao julgo de paixdes, odientas, mesquinhas e rasteiras.
115

E importante lembrar que o Monumento ao Descobrimento do Brasil
representa uma manifestacdo concreta do pensamento ufanista que
comecava a se afirmar no pais naquele momento, e encontra similaridades
no livro de Affonso Celso, Por que me ufano de meu pais, como nota
Marcelo Wanderley, por “oferecer as novas geracoes os ‘ensinamentos’
proprios ao reforco do sentimento patriotico, na mesma linha do que
fizeram logo depois Olavo Bilac e Coelho Netto em ‘Contos patrios’ valendo-
se da ficcao.”!16 O autor ressalta que a “grandeza fisica, beleza paradisiaca,
flora rica e solo fértil dariam embasamento a exceléncia nacional,
convertendo-se em signos potenciais”!l’, amparado por duas fontes de
inspiracao interdependentes: a providéncia divina e os recursos naturais.

E nesse sentido que podem ser entendidas as inscricées presentes

no pedestal do monumento. Em 1899, o escultor realizou o modelo

definitivo da cabeca de Pedro Alvares Cabral, sobre o qual gravou a frase,

115 COMEMORACAO do Centenario do Descobrimento do Brasil. Gazeta de Noticias, 03
maio 1900, p.3.

116 WANDERLEY, Op.cit, p.157.

117 Thidem, p.158,
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“Salve! Terra Bendital!ll®, em que notamos a mesma predominancia do
pensamento ufanista que permeia toda a concepcao do monumento.

A figura de Cabral, por seu costume de época e, principalmente, pela
pose, em que reverencia a nova terra, como ja foi comentado, poderia
remeter a representacao presente no relevo do Monumento a Cristévdo
Colombo, citado acima.

A figura de Frei Coimbra, a nosso ver, faz lembrar uma escultura
como San Francesco (1880) (Fig.72) de Giovanni Dupre, cuja cabeca do
santo, para Spalletti, € “modelada com uma expressdo de tocante
intensidade”!19 e do qual Bernardelli recuperou o sentimento de fé e
humildade que o personagem parece expressar, com os bracos cruzados a
altura do peito. Frei Coimbra, no entanto, segura uma cruz com a mao
direita e volta seus olhos para o céu, como em agradecimento pela
descoberta.

Foi possivel notar que a figura de Caminha, pela pose apresentada,
remete ao dialogo com a representacdo de Colombo (1875) (Fig.73) de
Charles Cordier, para o Monumento a Cristévdo Colombo (1877), existente
na Cidade do México, em que personagem “com o braco estendido e mao
aberta voltada para o alto, parece dar gracas pela terra descoberta.”120

As trés figuras foram criadas por Bernardelli com grande
individualidade, de forma que para ver totalmente cada uma delas é
preciso girar em torno do monumento. Cada personagem tem uma pose e
expressao coerente com o papel historico desempenhado. O artista explora
nesse grupo escultorico o jogo de poses dos personagens, que se
desvendam com o deslocamento do espectador, e revela uma comocao

civica particular em cada um deles.

118 MATTOS, Ana Lucia de. Monumento do descobrimento do Brasil por Rodolfo
Bernardelli. Anudrio do Museu Nacional de Belas Artes, n.4. Rio de Janeiro, MNBA,
maio/dez. 1985. [n.p.]

119SPALLETTI, Ettore. Giovanni Dupre. Milano : Electa, 2002, p.285.

120 Néstor Ponce de Ledn. The Columbus Gallery. The 'Discoverer of the New World' as
represented in Portraits, Monuments, Statues, Medals and Paintings Historical
Description. BiblioBazaar, LLC, 2009, p.113.

112



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

2.6 - Monumento a Carlos Gomes (1905)

A analise de textos e imagens publicados em periodicos de época,
como a revista Renascenca, nos permitiu reconstituir o processo de
realizacao do Monumento a Carlos Gomes (Fig.26B e 27B), com suas varias
maquetes. O artista realizou diversos desenhos para obra, em que procura
projetar nao s6 a pose do maestro (Fig. 189B e190B), como a posicao da
figura feminina no monumento (Fig.187B e 188B). Para realiza-lo, ele parte
de diferentes projetos de obras tumulares, como lhe havia sido proposto
inicialmente pela comissao responsavel, para depois passar a elaborar
propostas para um monumento-timulo que ora enfatiza a atitude do
maestro a compor ou, como foi representado por fim, a reger uma
orquestra.

A existéncia de varias maquetes e desenhos feitos pelo artista nos
revelam suas diversas concepcdes para o monumento, assim como alguns
cartazes produzidos na época (Fig.74). Como fonte de algumas relevantes
informacoes apresentadas, damos os créditos a Marisa Guimaraes Dias
(responsavel pelo setor de escultura do MNBA) em seu pioneiro e relevante
estudo sobre este monumento.!21

Em 16 de novembro de 1896, faleceu em Belém do Para o
compositor Antonio Carlos Gomes. Sua morte comoveu todo o pais, e
solenes exéquias foram executadas em Belém. A pedido da Camara
Municipal de Campinas, com a intervencao do governador do Estado,
Manuel Ferraz de Campos Salles e do governador do Para, Lauro Sodré e
do presidente da Republica, Prudente de Morais o corpo foi trasladado
para Campinas, sua cidade natal, que lancou uma campanha popular
para erigir um monumento ao artista. A comissao encarregada de erigir a

principio um mausoléu e depois um monumento-timulo ficou constituida

121 DIAS, Marisa Guimaraes. “Monumento tumular do maestro Carlos Gomes na cidade
de Campinas”. In: ANAIS do Seminario EBA 180 (180 anos da Escola de Belas Artes). Rio
de Janeiro: Programa de pos-graduacao da EBA/UFRJ, 1997. p. 259-272.
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em 24 de setembro de 1896, pelo Barao de Ataliba Nogueira, Bento
Quirino dos Santos, César Bierrenbach, Carlos Kaisel e Leopoldo Amaral.
Em outubro de 1897, o monumento foi encomendado a Rodolfo
Bernardelli. 122

Em 19 de setembro de 1899 ficou deliberado pela Comissao
responsavel a escolha de Monumento-timulo: que “se levantasse uma
estatua na praca publica, com a cripta onde devesse ficar encerrado o
corpo do eminente compositor, a exemplo do que foi feito no Rio com o
venerando general Osorio.123 O local foi escolhido pela comissao pelo
arquiteto Ramos de Azevedo e ali onde no passado existia a Casa da
Camara e Cadeia, na esquina das ruas Barao de Jaguara e Bernardino de
Campos, onde foi colocada a primeira pedra da obra em 18 de setembro de
1903. Mesmo assim a escolha do local foi bastante polémica. Os restos
mortais de Carlos Gomes foram transferidos do Cemitério da Saudade e do
jazigo da familia Ferreira Penteado no dia 29 de junho de 1904.124

O monumento foi inaugurado em 02 de julho de 1905 (Fig.25B),
devido as inumeras dificuldades que o escultor encontrou para concretizar
a obra.

A revista Renascenca, um dos principais periodicos voltados a
divulgacao das artes no Rio de Janeiro, dirigida pelo irméo do escultor,
Henrique Bernardelli, traz um comentario sobre o monumento, ilustrado
por belissimas fotografias (Fig.75). O artigo era assinado por Manuel de
Souza Pinto, que se propds a comentar as variadas propostas para a obra
por meio de suas varias maquetes. Acreditamos que o autor do artigo
contou com a colaboracdo do proprio Rodolfo. Destacamos um trecho
introdutério do texto em que o autor comenta a existéncia dos varios

projetos:

122 AZEVEDO, Arthur de. Palestra. O Paiz, Rio de Janeiro, 28 out. 1897.
123 AMARAL, Leopoldo. Campinas: recordagées. Sdo Paulo: s.n., p.78
124 MONUMENTO a Carlos Gomes. Correio Popular, Campinas, 21 de maio de 1989.
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O monumento que triumphalmente Campinas desvendou no primeiro
domingo do passado Julho, prelto consciente e digno d’essa cidade
honesta ao mais divulgado e universal dos maestros brasileiros, €,
como se sabe, obra do insigne professor Rodolpho Bernardelli.

Esse monumento que, & primeira vista, podera parecer apenas mais
uma estatua sahida das maos vigorosas que amoldaram as pedras do
Christo e a adultera, o bronze de Pedro Alvares — as duas mais perfeitas
attitudes da estatuaria brasileira — tem porém, atraz de si, uma
ascendéncia notavel de maquettes diversas que € pena que nao tenham
sido algumas integralmente realizadas!25

Depois de ressaltar a importancia das maquetes, continua o autor

comentando o resultado final:

Essa obra tal como ficou a descoberto, agora em Campinas, nao
representa, quanto a mim, a melhor obra de Bernardelli, por
minimamente representativa do esforco, da exhuberancia creadora, da
paixao exaltante que o esculptor dedicou ao assumpto.126

Das maquetes apresentadas na revista Renascenca, nos interessou
especialmente aquela que conta com uma estrutura arquitetonica em
estilo egipcio, na qual se acumulam os volumes de suas varias partituras.
Encimada pelo busto do maestro, de seu interior sai uma figura de anjo
com o semblante entristecido (Fig.30B). Nessa maquete Bernardelli dialoga
com trabalhos como o Monumento de Maria Cristina (1791-5) (Fig.76) da
Austria de autoria de Antonio Canova ou, em uma referéncia mais
contemporanea, a obras de Monteverde como a Capella Bruni (1876)
(Fig.77)

Um outro projeto importante € a maquete existente atualmente no
Museu Carlos Gomes do Centro de Ciéncias, Letras e Artes em Campinas
(fig.28B): “E uma grande caixa sepulchral de pedra com a estatua jacente
do maestro, uma lyra sobre o peito, meio coberto pela bandeira brasileira,
um anjo de azas fortes vela a tranquilidade do seu repouso”.12? Conforme

foi possivel apurar em nossa pesquisa, o intuito de doar as maquetes do

125PINTO, Manuel de Souza. O momento a Carlos Gomes. Renascenca, Rio de Janeiro,
agosto 1905, ano II, n.18, p.45.
126 Thidem, p.46.
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monumento a Carlos Gomes ao Centro de Ciéncias, Letras e Artes - CCLC
de Campinas ocorreu ao artista em 1928, quando ele se propde a restaurar
as pecas. Bernardelli procurou assim preservar a memoria sobre o seu
trabalho escultérico, por meio da doacao aquela instituicao.

E possivel apontar relacdes entre a maquete existente no CCLC e
uma obra de Giulio Monteverde: o timulo do Conde Massari (Fig.78).
Realizado para o cemitério de Ferrara tornou-se uma obra importante
dentro da producdo do escultor italiano, quando foi apresentada com
grande sucesso na Exposicdo Universal de Paris de 1878. Sobre esse
timulo encontramos comentarios em texto publicado na revista
L’lllustrazione Italiana (1878), em que o autor ressalta a novidade da
concepcdo formal, que conta a representacao do corpo do morto envolto
em um lencol mortuario e colocado sobre um leito finebre, em sua
cabeceira uma figura do anjo com longas asas, apodia suas maos sobre o
travesseiro do defunto e se curva com cuidado amoroso a mirar-lhe o
semblante, como um anjo da guarda que protege no caminho da vida.
Como nota o critico da L’lllustrazione, o contraste entre espirito e matéria,
idealizacao e realismo, é trabalhado por Monteverde com sensibilidade.

Observamos que Bernardelli revela a influéncia por Monteverde em
sua maquete que, apesar de apenas esbocada, permite observar a beleza
formal do anjo e a delicadeza da elaboracao do rosto de Carlos Gomes e do
panejamento da sua tunica. Embora Bernardelli trate a figura com
bastante realismo, por exemplo, no retrato do morto, da uma postura e
uma expressao idealizada a cada um de seus personagens, tanto pelo anjo
que olha com admiracdo o rosto do morto, como pela serenidade da figura
de Carlos Gomes que parece dormir, com a lira sobre o peito. A maquete
existente no Centro de Letras e Ciéncias de Campinas constitui, dessa
maneira, uma bela concepcao de obra de arte funeraria, delicada e

intimista.

127Tbidem, p. 48.

116



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

O autor do texto publicado na Renascenca passa entdo a comentar
os projetos realizados por Bernardelli, agora ja concebidos a partir da idéia

de um Unico monumento publico:

Compode-se d'um pedestal formado por meio tronco d'uma columna
regular, onde se enlaca uma coroa — representando que o consagrado é
a base primeira e talvez tGnica da musica brasileira. No socalco do
pedestal, na lamina do degrao, inscrevem-se alguns compassos
famosos da sua obra. Sobre a columna ergue-se, tocada de novidade e
graca a figura do maestro numa scena intima. Ha um piano aberto
com seu banco de fronte e em pé, de pyjama alamarado, caseiro,
matutino, na flagrante expressdo d'uma harmonia nova que lhe acode a
mente, Carlos Gomes abandonou nesse instante o piano onde ainda a
mao deslisa e de cabeca sacudida e orgulhosa como a d'um leao
d’atalaia, de perfil sobre o piano, vae escrever com a penna, que a
dextra sustenta, o fresco accorde entrevisto.

(...) Sobre o piano pousa ao de leve, numa attitude gracil, a figura da
gloria que debrucando, segreda ao ouvido do maestro a maviosa cancéo
dos iniciados!28

Essa maquete também nao foi aprovada pela comissao
provavelmente por revelar-se intimista demais e apresentar a idéia do
compositor em sua casa, com roupas cotidianas, no momento de
inspiracdo para algum trabalho novo (Fig.31B). Para nés, essa proposta
bastante original assemelha-se, por exemplo, a representacdo de William
Shakespeare (1758) (Fig.79), executada pelo artista francés Louis Francois
Roubillac. Como nota Marisa Dias, a concepcado que apresenta Carlos
Gomes ao lado do piano, vestindo a roupa que usava em casa, era a
preferida pelo artista, que a considerava muito original e diferente dos
monumentos erguidos na Europa.129

Por fim, o autor do artigo comenta o resultado final do monumento,

descrevendo o pedestal e as figuras que a integram:

A photographia ja se encarregou de divulgar por esse paiz foéra o
elegante recorte da nova obra de Bernardelli. E um pedestal de pedra
alegrado com palmas e lyras doiradas.

128 Ibidem, p.265. Grifo nosso.
129 Thidem, p.265-266)
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No sb6cco da columna senta-se magestosa a figura de Campinas
pannejada com firmeza e coroada com o seu diadema blasonar.

E la em cima, enfim, enérgica e correta, no aprumo de sua casa de
bronze, a estatua dominadora e possante do maestro, frente a4 estante,
com a batuta na mao, no seu gesto vigoroso de dominador de
harmonias. E notavel de expressdo e modelado a cabeca que attrahe e
prende o olhar do menos impressonavel dos observadores — grande
cabeca de sonhador e illuminado, de grenha revolta, olhando
vagamente o horizonte, como que sentindo passar no ar um som novo
numa onda sonora.130

Bernardelli esclarece que a figura que simbolizava a cidade de
Campinas em uma das maquetes foi imaginada representando a Histéria
colocando uma coroa e uma palma em homenagem ao musico (Fig.32B).131
Posteriormente, Bernardelli alterou o projeto para uma posicdo mais
adequada ao assunto, visto que se tratava de uma figura alegoérica
representando uma cidade, que tinha como atributos a estabilidade e a
imponéncia da autoridade. Dessa forma ela nao poderia ficar de pé no
pedestal e principalmente de costas para o publico.132 O artista colocou a
alegoria feminina sentada, portando um cetro em uma das maos e um
ramo de louros na outral3s. Além disso, o artista inseriu nos angulos do
pedestal atributos da musica, ornamentando-o com liras e palmas.134

Acreditamos que, ao concretizar um projeto que considerou mais
tradicional, Bernardelli, inspirado pela escultura italiana oitocentista,
buscou dar um efeito de espontaneidade na elaboracao da atitude do
maestro, ja que a figura feminina era uma alegoria. O artista comenta que
teve que alterar o gesto do maestro: “fui obrigado a destacar o braco e

estender a mao, para tirar da figura o ar de pose de fotografia que tinha”

130 Thidem, p.53.

131 DIAS, Op.cit, p.264

132 Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli ao Barao de Ataliba Nogueira, Arquivo histérico
do Museu Nacional de Belas Artes, documento APO 578.

133 Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli ao Bardo de Ataliba Nogueira, Arquivo histérico
do Museu Nacional de Belas Artes, documento APO 576.

134 Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli ao Barao de Ataliba Nogueira, Arquivo histérico
do Museu Nacional de Belas Artes, documento APO 576.
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135 e para imprimi-lhe a idéia de vivacidade o escultor procurou “dar-lhe o
movimento que ele tinha quando dava o sinal de atencao a orquestra para
o ataque”.13¢ Como foi comentando em nosso capitulo 1, ele provavelmente
partiu da ilustracao feita por Angelo Agostini para homenagear o maestro
morto (Fig.19)

A nosso ver Bernardelli volta apresentar, nesses dois ultimos
projetos do monumento, afinidade com a producdo de Monteverde, que, no
comeco de sua carreira, se tornara muito conhecido pelo grupo escultérico
Jenner (Fig.5). O tema dessa obra € o cientista que sacrifica o proprio filho
em nome da Ciéncia e ela se destaca por ter uma interessante execucao
formal. Um comentario sobre Jenner foi publicado em um artigo da Gazeta
de Noticias do Rio de Janeiro, assinado pelo critico portugués Ramalho
Ortigdo, escritor que tinha muita influéncia no meio local brasileiro
publicando textos em varios periodicos locais.

No trecho citado abaixo ele aborda a secao italiana da Exposicao
Universal de 1878 (Paris), e destaca entre as obras a escultura de
Monteverde. Para o critico, o artista que busca a renovacao deve voltar-se
ao povo e libertar-se dos rigidos modelos académicos. Em sua opinido, a
escultura Jenner € uma “excepcao luminosa e brilhante (...) um pobre
cirurgiao d’aldeia, sentado n’'uma cadeira, com a lanceta em punho, as
pernas cruzadas, um pé sobre o outro, experimenta a vacina que acaba de
descobrir inoculando-a no braco de seu filho”137. Segundo o mesmo critico,
a atitude da crianca nua colocada sobre os joelhos do pai e debrucada
sobre o seu braco esquerdo é cheia de naturalidade e graca em sua revolta.
A acdao do cientista, de wuma simplicidade grandiosa, exprime
admiravelmente a concentracdo de seu espirito, a conviccdo de sua

inteligéncia, a decisdao de sua vontade. Para Ramalho Ortigdo o mais

135 Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli ao Bardao de Ataliba Nogueira, Arquivo histérico
do Museu Nacional de Belas Artes, documento APO 578.

136 Thidem.

137 ORTIGAO, Ramalho. Notas de Viagem: as nacdes artistas. Gazeta de Noticias. Rio de
Janeiro ano 4, n.328, p.1, 27 nov. 1878.
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tocante no grupo escultorico de Monteverde é o clima de intimidade
doméstica e a naturalidade de expressdo que o grupo revela. Sao
justamente essas caracteristicas que podemos apontar no projeto preferido
de Bernardelli, com a representacdo do maestro ao lado do piano.

O escultor brasileiro conseguiu também um bom efeito no projeto
final: a estatua de Carlos Gomes nos permite imaginar, por meio da
expressdo do musico, ao observar o seu rosto e a sua postura, um
concerto invisivel, com a idéia do publico na praca e da musica executada.
Como nota Luciano Migliacciol38, esta € uma caracteristica da producédo de
Bernardelli, que ambienta o espectador na cena criada por meio de suas
esculturas. Um exemplo dessa forma de trabalhar do artista esta presente
concepcdo do grupo escultorico Cristo e a mulher adultera (1881-1884)
(Fig.52B), em que o escultor dispoe o publico em torno da cena, de forma a
torna-lo participante e integrado a narrativa biblica representada pelo

artista. E realmente como nota o autor na revista Renascenca:

Bernardelli foi magistral na execucdo d’essa cabeca perfeita e deu-a
exacta, uma attitude de ouvir como nés nao ouvimos, de apprehender
pelos olhos, pelas narinas nervosas, pelas orelhas semi-occultas na
cabelleira, um compasso que o céu parece lhe dizer...139

2.6 - Monumentos a Homens ilustres: Teixeira de Freitas, Barao do

Rio Branco, Visconde de Maua e Cristiano Ottoni

“Um pobre diabo que chamamos escultor tem que reproduzir os homens
ilustres”

Rodolfo Bernardellil40

138 Prof. Dr. Luciano Migliaccio em conversa com autora, em marco de 2009.

139PINTO, 1905, p.54

140CARTA de Rodolfo Bernardeli a Cesar Bierrenbach, por ocasido da construcdo do
Monumento a Carlos Gomes. DOCUMENTO APO 531.
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Monumento a Teixeira de Freitas

O Monumento a Teixeira de Freitas (Figuras 24B e 25B) foi
inaugurado em 1906 na pequena praca de Sao Domingos, que segundo
Rodrigo Octavio, “era um recanto horrivel onde havia, em meio de baixo
casario, a fachada de uma pequena igreja abandonada. Nao se poderia
escolher mais inadequado sitio para o realce de uma estatua”.14!

Teixeiras de Freitas foi o consolidador das leis civis brasileiras e o
jurista responsavel pela elaboracao do primeiro Cédigo Civil da Ameérica
Latina, entre 1858 e 1864.

Rodolfo Bernardelli relatou a Celita Vaccani que, ao realizar a
magquete, “estivera diante de um problema dificilimo”142, que era o fisico
pouco elegante do representado. Ele recorre a solucao da beca que o cobre,
cujo volume é diminuido pela solucao de cruzar os bracos do personagem.
A énfase na representacdo naturalista do rosto e da toga do jurista nos
fazem perceber que ela foi concebida para ser colocada em um pedestal
baixo, diferentemente de sua atual colocacao, e de forma que pudesse ser
vista muito préoxima pelo publico, como é possivel notar em documento

escrito pelo artista:

ha tempos que o Sr. Ministro da Justica designara para a colocacdo a
praca onze de julho, acho que essa praca é demasiado grande para o
monumento que, como sabe, ndo é grande pois a estatua tem pouco
mais de dois metros, para dominar esse espaco sera preciso levanta-la

sobre um grande pedestal que a prejudicaria...”?43
Na representacao de Teixeira de Freitas é importante notar que o
escultor quis dar énfase a personalidade forte do jurista. Rodrigo Octavio
ressalta que o escultor criou uma figura imponente, na expressao viva de

seu prestigio.

141 OCTAVIO, Op.cit,p.392.

142 VACCANI, Op.citp.107.

143 Carta de Rodolfo Bernardelli a Sa Viana, 1905, Pasta 41/1900-1929, cad:h, n.2,
arquivo historico do Museu Nacional de Belas Artes.
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Bernardelli provavelmente inspirou-se na severa representacdo de
personagens togados, segurando livros, como a de Lutero (inaugurada em
Worms, Alemanha, em1868) (Fig.80), feita por Ernst Rietschel. No entanto,
é possivel notar que a estatua de Bernardelli dialoga com a escultura
Balzac (1893-97) (Fig.81) de Rodin, apesar da auséncia de pedestal na
obra do escultor francés, novidade que o escultor brasileiro ndo buscava
em seu trabalho, mas pelo notavel realismo do rosto, no qual nao se
percebe a preocupacdo em suavizar os tracos faciais.

Nos discursos pronunciados durante a inauguracdo do monumento
¢ comentada a existéncia de monumentos no Rio de Janeiro “que
engrandeceram o nome da patria no campo de batalha, da literatura e da
politica e da arte dramatica”'44, mas faltava ainda uma estatua ligada a
uma personalidade do campo do direito. Dessa forma, a memoéria de
Teixeira de Freitas é abordada, em especial, por sua atuacdo para a
extincao da execucéao pela forca, citada como “fUnebre reliquia da barbaria
quando as nacoes civilizadas da Europa ainda conservam o patibulo e o
carrasco em suas leis, sem diminuirem o numero e a audacia dos
malfeitores.”145

A estatua de Teixeira de Freitas, apesar de situada em uma praca
modesta, ja “que todas as pracas desta grande cidade ja tinham dono” 146,
é considerada fruto do progresso, da visao brilhante da ciéncia e da
humanidade e a maior vitéria que o espirito humano pode alcancar que € a

vitoria do Direito. Continua o autor:

Imagem sculptural conserva-te ahi na immobilidade inflexivel e severa
do bronze, como a do Sérvio Sulpicio no Férum Romano, dominando os
acontecimentos que passaram no transito dos séculos e inspirando as
geracoes que por aqui passarem no lidar da vida o respeito a lei e ao
sentimento do Direito. 147

144 ACEVEDO, Eduardo. Discurso proferido por ocasiao da inauguracao da estatua de
Teixeira de Freitas. Gazetilha. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 08 ago. 1905, p.2.

145 Thidem.

146 Thidem
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Monumento ao Barao do Rio Branco

Certos trabalhos como o Monumento ao Bardo do Rio Branco (1912),
(Fig.40B) localizado em Curitiba, PR, nos levou a perceber caracteristicas
da producao do artista.

O monumento em sua primeira versdo continha a proposta da
representacdao do Barao trabalhando em uma mesa repleta de livros e
mapas, ladeado por uma figura alegoérica feminina (Fig.38B), como
podemos ver também em desenho do artista (Fig.203B). O trabalho sofre
progressivamente a eliminacao desses elementos (Fig.39B). A versao final €

descrita por Bernardelli:

Representa o Barao do Rio Branco em pé em atitude de satisfacao a
mao direita na cintura (habito comum do mesmo) a mao esquerda
apoiada sobre um livro, que podera levar uma inscricdo sintetizando
sua obra diplomatica, este livro esta sobre o angulo de uma mesa
portatil tendo em cima papéis, mapas, etc. O pedestal tem a forma
quadrada de um paralelepipedo com angulos voltados para dentro de
maneira a formar quatro faces, nos angulos estdo quatro fachos
romanos que representam a unido com galhos de oliveira, simbolo da
paz. No centro da parte anterior uma esfera incrustada na pedra onde
sera gravado o mapa dos novos limites do Brasil obtidos pelo Baréo.
Sempre na parte anterior e abaixo da esfera uma placa para inscricoes
e dedicatoria.

O monumento foi simplificado em uma estatua do representado
apoiado em uma pequena mesa com livros e mapas, que o tornou em seu
resultado final muito diferente do que aquilo havia sido proposto
originalmente pelo artista. A base e os quatro angulos das faces laterais
conteriam relevos e inscricoes relativas a atuacao do Barao de Rio Branco,
em relacdo a obtencdo da paz diplomatica e ao aumento dos limites
territoriais brasileiros. .

Bernardelli é considerado pela critica do século XX como um artista
muito ligado a escultura oficial oitocentista, porém, como no caso desse

monumento, isto resulta do processo de realizacao de suas obras, ditado

147 Tbidem
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pelos gastos que envolvem sua execucdo, assim como pelo gosto
predominante na época. Bernardelli terminou fixando uma imagem mais
conhecida do Barao, cercada apenas pelos atributos que caracterizam a
sua figura.

Monumento a Visconde Maua

Em 1903, uma Comissdao do Clube de Engenharia do Rio de
Janeiro encomendou a Bernardelli um monumento para homenagear o
Visconde de Maua, responsavel pela construcdo da primeira estrada de
ferro no Brasil.

O artista realizou duas maquetes para o monumento: “a primeira
delas era um conjunto escultérico composto de um arco monumental,
apoiado sobre pedras naturais, sob o qual ficaria a representacdo da
Baronesa”, a primeira locomotiva (...) culminando com o busto do
industrial colocado sobre um suporte”148. O artista criou uma maquete em
gesso (Fig.36B) e um desenho para esta proposta (Fig.193B).

Devido a escolha da Comissdao, o monumento culminou em uma
estatua de Maua, elevada sobre uma coluna e idealizada para ter como
entorno a recém-inaugurada Avenida Central (Fig.37B). Segundo Marisa
Dias, “Bernardelli, entao, realiza nova maquete, na qual o bardao de Maua
aparece sobre uma coluna compoésita”49. A comissdo aprova 0 novo

«

modelo, mas exige que o artista crie uma estatua de corpo inteiro, “em
trajes de gala, voltado para a nova avenida e indicando o caminho do
progresso na capital”.150

E interessante observar que na primeira maquete, Bernardelli
aproxima-se formalmente de um outro projeto em que esta trabalhando
naqueles anos: o timulo de Carlos Gomes. Uma das maquetes realizadas

conta com uma estrutura arquitetonica em estilo egipcio (Fig.30B), na qual

148WEISZ, Op.cit,p.139.

149DIAS, Op.cit, p.38

150Cf. Dias (2008: 39) a pedra fundamental do monumento foi colocada em 1904 e a
inauguracao ocorre em 1° de maio de 1910.
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se acumulam os volumes de suas varias partituras, encimada pelo busto
do maestro. De forma similar o artista recupera deste trabalho a estrutura
arquitetonica, tornando-a vazada e sustentada por arcos e ali coloca a
locomotiva como uma alegoria do progresso.

Naqueles anos, tanto no monumento publico como na arte tumular
sdo criados simbolos completamente novos, mas estreitamente ligados a
modernidade e aos seus valores, como nota Franco Sborgi !51Para este
autor, o caso mais conhecido é de insercdo de simbolos provenientes do
mundo industrial, comercial, cientifico, como o da roda dentada, que
Bernardelli emprega no monumento a Cristiano Ottoni (Fig.34B), por
exemplo, ou elementos nauticos e comerciais que evidenciam a ligacao do
homenageado com uma determinada profissao.

E importante lembrar que o monumento provavelmente teve como
referéncia a homenagem de Agostini a Christiano Ottoni, que em paginas
da Don Quixote, apresenta a imagem do personagem associada a um trem
em movimento, como o faz também Bernardelli.

Forcado a alterar para uma opcdo mais conservadora em termos
artisticos, Bernardelli propoe entdo a idéia da coluna com busto e
posteriormente com figura de corpo inteiro (Fig.37B), como exige a
Comissao, retomando obras como o monumento a Gongalves Dias (1875),
no Maranhdo (Fig.82), a Colonne de Juillet, em Paris, ou a Colunna
Commemorativa del Concilio Vaticano, em Roma. No caso deste
monumento, novamente a proposta original do artista € muito mais

criativa do que o seu resultado final.

2.8 - Monumentos publicos em igrejas ou cemitérios

Tamulo de José Bonifacio

151 SBORGI, F. Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento. Torino:
Artema, 1997. p.119.
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Bernardelli realizou muitos monumentos funerarios, presentes em
cemitérios do Rio de Janeiro. Selecionamos trés daqueles que perpetuam a
memoria de personagens publicos, por agregarem outros sentidos ao
monumento como o da memoria civica, como o Tumulo de José Bonifdcio,
localizado atualmente no Panteao dos Andradas, em Santos.

O Tumulo de José Bonifacio (Fig. 83B, 86B e 87B) foi criado em 1888
para ser colocado no centro da Igreja do Convento da Ordem do Carmo e
gerou grande polémica sobre a sua localizacdo. Ao analisa-lo procuramos
entender melhor o sentido da policromia nesse trabalho de Bernardelli e
relaciona-lo a modelos formais condizentes com este tipo de representacao.

Apesar da grande importancia do escultor no cenario artistico
brasileiro, pouco se sabe acerca de algumas obras tumulares. Um dos
caminhos para constituir uma abordagem nova acerca da producao desse
escultor, quase sempre considerada pela historiografia artistica brasileira
como bastante conservadora em comparacdo a obras de artistas europeus
de mesmo periodo, passa pela analise de esculturas suas menos
conhecidas e da relevancia que elas podem adquirir em um momento
histérico especifico.

Em 1970, o historiador José da Costa e Silva Sobrinho reuniu em
livro algumas informacoes sobre a construcdo do Pantedo dos Andradas

em Santos (SP):

José Bonifacio faleceu em Niter6oi a 6 de abril de 1838, na idade de 75
anos. Embalsamado, fora o seu corpo transportado, trés dias depois,
para o Rio de Janeiro, e depositado na Igreja da Ordem Terceira de N. S.
do Carmo, onde ficou exposto até o dia 25 do mesmo més, data em que
sua filha, D. Gabriela Frederica Ribeiro de Andrada, o trouxe para
Santos, sendo sepultado na capela-mor da igreja de N.S. do Carmo,
segundo sua expressa recomendacdo testamentaria. Os despojos do
Patriarca ali jazeram durante mais de 30 anos, esquecidos de todo
mundo, e sem qualquer laje, que protegesse aquele timulo. A primeira
lousa que o cobriu fora obra de um modesto artista circense, de nome
Antonio Carlos do Carmo, natural da cidade de Franca, Estado de Sao
Paulo (...) Essa pedra s6 foi colocada em 1872, embora nela figure 1869.
(...) Em 1885, quando governava a Provincia de Sado Paulo o conselheiro
José Luis de Almeida Couto aventara ele a idéia da erecao de um tiamulo
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no lugar onde descansavam, na Igreja do Carmo, os restos mortais de
José Bonifacio, o Patriarca. Nao houve quem né&o acolhesse, com
entusiasmo, a feliz iniciativa. Para a sua realizacdo, entretanto, s6 no ano
seguinte, ja na presidéncia de Joao Alfredo, foi que o deputado Coronel
Joaquim Benedito de Queiroz Teles apresentou projeto de lei autorizando
o governo a despender até a quantia de 6:0008000 (seis contos de réis)
para aquele fim.152

A realizacdo de um tumulo para o Patriarca da Independéncia foi
encomendada a Rodolfo Bernardelli pelo Conselheiro Joao Alfredo Correia
de Oliveira em 1886, logo em seguida aprovou o projeto do artista.153

O dinheiro foi obtido com verbas do Governo Provincial,
complementadas por subscricoes publicas e contando com a colaboracao
do imperador D. Pedro II, do Conde d’Eu e da Princesa Isabel.l5% A
escultura foi executada na Italia por volta de 1888 e enviada ao Brasil,
chegando em 22 de novembro quando os jornais publicam noticias de que
19 caixas que a continham encontravam-se presas na Alfandega de
Santos.

Sabemos ainda por Silva Sobrinho que as pecas do tumulo,
esquecidas na Alfandega de Santos foram a leildao e a 9 de agosto de 1889
foram arrematadas, pela Sociedade Humanitaria dos Empregados no
Comeércio. Rodolfo Bernardelli, a par do ocorrido, reembolsou a comissao
da quantia que ela havia gasto.

Instalada apdés a queda do regime monarquico, em dezembro de
1889, a escultura foi disposta em uma area rebaixada no claustro da Igreja
do Convento do Carmo, para onde foi trasladada a sepultura de José
Bonifacio (Fig.84B). Segundo o proprio Bernardelli, que fora ver o trabalho

em 1921, a escultura se encontrava um pouco desfigurada devido a sua

152 Citado em SOBRINHO, Costa e Silva. Um tumulo para o Patriarca da Independéncia.
Santos: Edicao da Prefeitura Municipal, 1970, p.15-16.

153Carta de Rodolfo Bernardelli a Ferreira Viana, Sao Paulo, 21 de abril de 1886. Arquivo
Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e Henrique
Bernardelli. APO 334

154 ALMEIDA, Joao Carlos Maciel de. O Panteao dos Andradas. In: SANTOS, Francisco
Martins dos. Histéria de Santos — Poliantéia Santista. Santos, s.n., s.d.p.175-176

127



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

exposicao por tanto tempo ao ar livre, e ele, que trabalhara contando com
um efeito determinado, percebe que ao final nao se concretizara.

Nos anos 1920, por iniciativa da Camara Municipal, foi construido
em Santos o mausoléu dos irmaos Andradas a partir de um programa
iconografico idealizado por Affonso de Taunay, e contando com painéis em
relevo relativos a historia do Brasil realizados pelo escultor Elio di Giusti.
O trabalho de Bernardelli foi transportado entdo para o Pantedo dos
Andradas, inaugurado em 7 de setembro de 1923. O Pantedo é em nossos
dias um lugar de visita obrigatéria, construido para homenagear o
Patriarca da Independéncia.

Silva Sobrinho afirma que o contrato celebrado entre Bernardelli e o
Governo Provincial rezava logo na primeira clausula que o monumento a
José Bonifacio seria colocado no centro da Igreja de Nossa Senhora do
Carmo.

Alguns fatos resultaram na colocacao da obra em local externo, no
claustro do Convento da Igreja do Carmo. Sobrinho cita um artigo
publicado em Sao Paulo em 27 de outubro de 1889 em que se fala da
polémica para se assentar o timulo: “apos longa e fatidiosa peregrinacao
de Bernardelli, do sr. Bispo diocesano para o visitador da Ordem do
Carmo, na Corte, deste para o Papa. Em Roma o nosso querido artista
estava tao adiantado como antes de comecar a sua via-sacra”!55. O artigo
nos permite compreender que as discussoes nao ocorreram em funcao da
instalacao da escultura no interior da Igreja, mas devido ao local de sua
colocacao: “queriam encostar a parede um monumento artistico de quatro
faces.”156 O texto relata ainda que o proprio Bernardelli resolveu requerer
entdo ao Presidente da Provincia a suspensao do primeiro artigo do

contrato, que o obrigava a colocar o mausoléu no centro da Igreja do

155 Citado em SOBRINHO, Costa e Silva. Um tumulo para o Patriarca da Independéncia.
Santos: Edicao da Prefeitura Municipal, 1970, p.22.
156 Thidem.
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Convento do Carmo e solicitar licenca para erigi-lo no patio central da
mesma igreja.

O monumento representa o corpo de José Bonifacio embalsamado e
da maneira como foi conduzido da rampa do Paco para a eca mortuaria da
Igreja do Carmo do Rio de Janeiro: revestido das insignias de Cavaleiro do
Paco, dentro do caixao aberto”.

Sobre o modelo do taumulo encontramos comentarios na Revista

Illustrada de 1887:

Visitando o atelier de Rodolpho Bernardelli, ahi vimos o bello tumulo de
José Bonifacio, o velho.

E uma verdadeira obra de ate, na qual ndo se sabe que mais admirar,
se a execucdo d’essa serena figura, em cujas linhas fisionomicas se
desenha o sonno da morte, se a concepcao do conjunto artistico, que da
ao timulo um aspeccto grandioso e que impressiona profundamente.
Tanto a figura do patriarcha da Independéncia, como a tapecaria que
cobre metade do sarcophago, estao feitas pela mao do mesmo. 157

A escultura realizada por Bernardelli é verdadeiramente
impressionante na representacao do rosto de Bonifacio. Tendo como base
a mascara mortuaria do politico existente no Instituto Historico e
Geografico do Rio de Janeiro, traz no rosto a deformacéo causada pelos
efeitos da doenca e da morte. Trata-se de uma imagem exacerbadamente
realista. Uma fotografia dessa mascara foi posteriormente reproduzida na
revista Renascenca, dirigida por Henrique Bernardelli, irmao do escultor,
no comeco do século XX.

O corpo morto de Bonifacio, em marmore branco, contrasta com o
bronze de que é feito o manto que o cobre. No tecido vemos bem
trabalhados os efeitos de textura, muito em voga em esculturas italianas
contemporaneas como Ruth ou Fabiola, do escultor Girolamo Masini e

brilhantemente executados por Bernardelli em obras como o Cristo e a

157 PEQUENOS Echos. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, ano 12, n° 451, 19 fev. 1887.
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mulher adultera (1884) (Fig.52B) e na pequena estatueta da Baiana
(ca.1886) (Fig.57B), do acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

A escultura de Bernardelli nos recorda a importancia das inovacoes
de Charles Cordier no campo da escultura, como ao combinar marmores
coloridos com bronzes patinados, como em Negro do Suddo (1856-57) (Fig.
83).

Nao ha nesse trabalho figuras alegéricas, nem imagens de santos ou
anjos. Como nota Luciano Migliaccio, a imagem criada por Bernardelli tem
antecedentes europeus em obras como o Tumulo do condotierre Guidarello
Guidarelli (Fig.84), de Tulio Lombardo ou o de Gaston de Foix (século XV),
de Agostino Busti dito Il Bambajal58.

A obra de Bernardelli é Ginica em relacao ao cenario brasileiro. Nao é
de nosso conhecimento, nessa fase de nossa pesquisa, outros tiamulos
colocados de tal forma em uma igreja em nosso pais. A escultura jacente
de José Bonifacio é extremamente inovadora na relacdo que estabelece
com o espectador. Ela foi elaborada para ser observada no centro de uma
igreja e sua figura provoca comocao e admiracao. Seu realismo extremo
traz um apelo novo a estatuaria brasileira, cujas referéncias provaveis sao
esculturas existentes em igrejas italianas.

Uma analise inicial sobre esta escultura de Bernardelli nos leva a
pensar em referéncias de esculturas barrocas, pelo extremo naturalismo
na representacdo do momento da morte, como Beata Ludovica , de Bernini,
que remete a idéia da agonia solitaria da santa moribunda.

Outra referéncia possivel é a estatua de Stanislas Kostka (1704)
(Fig.85), de Pierre Legros, pela idéia da policromia e pelo realismo na
representacdo do rosto do Santo. Trata-se de uma melodramatica figura
em marmore, como nota Francis Haskell, que “com suas cores representa

o Beato moribundo em uma cama, onde olha para um crucifixo que tem

158 QObras citadas em conversa com a autora, em setembro de 2008. Agradeco de uma
forma mais ampla ao Prof. Luciano Migliaccio pela indicacdo de alguns dos modelos
formais analisados.
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na mao, tendo na outra uma pequena imagem de Nossa Senhora”, e que,
como coloca o autor, gerou interessante polémica entre o artista e os
jesuitas sobre o local de sua colocacao.!>9

Outro aspecto importante em relacao ao timulo é a sua proposta de
colocacao abaixo do piso da igreja, cercado por uma grade de onde deveria
ser visto o monumento, que nos revela o ponto de vista escolhido pelo
escultor e a relacao do espectador com esse trabalhol60.

A disposicao pensada pelo artista para a obra, centralizada no
interior da igreja e que, portanto, deveria ser observada pelo espectador em
todos os seus lados, poderia ter como referéncia a escultura Cristo velato
(Fig.86) da Capela Sansevero em Napoles, realizado por Giuseppe
Sanmartino. Acreditamos que Bernardelli conhecia essa obra, dado o seu
contato com a arte e cultura napolitanas durante seu pensionato italiano
(entre 1877-1885). A capela San Severo € um dos principais monumentos
da arte italiana do Setecentos. O corpo do Cristo e o véu (sudario) que o
cobre, sob a luz do interior da igreja, apresentam efeitos de variacdo das
cores e das formas, em um trabalho feito com delicada habilidade.16! Um
dos aspectos mais interessantes da escultura de Sanmartino é a idéia de
um véu transparente sobre o rosto do Cristo. Tal efeito pode ser visto, por
exemplo, no véu de agua que cobre no rosto de Moema (18995) (Fig.49B) de
Bernardelli.

Um outro monumento funerario oitocentista que provavelmente deve
ter servido de referéncia ao artista &€ Tumulo de Victor Noirl®2(Fig.87), Jules
Dalou, no Cemitério Pére Lachaise, em Paris, que conta uma figura em
tamanho natural representando o jovem jornalista liberal do periédico

Marseillaise, editado por Henri Rochefort. Victor Noir foi morto a sangue

159 HASKELL, Francis. Pierre Legros and a statue of the Blessed Stanislas Kostka. The
Burlington Magazine, v.97, n.630, (Sep.,1955), p.187-291.

160 Minuta de carta de Rodolfo Bernardelli a Conselheiro Presidente da Provincia de Sao
Paulo, sem data. DOCUMENTO APO 336.

161BORRELLI, Genaro. Il bozzetto del Sanmartino per il Cristo velato della cappella
Sansevero. In: Napoli nobilissima, [3.Ser.] 13.1974, p. 185-189.
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frio pelo primo de Napoleado III, Principe Pierre Bonaparte, em 1870. A sua
morte sem sentido e a absolvicdo do principe dois meses depois, fizeram
dele um martir politico. O realismo brutal da morte foi retomado por
Bernardelli na figura de José Bonifacio, para provocar a comocao do
espectador.

A idéia de cor na escultura € uma discussdo importante para a
geracao de artistas a qual Bernardelli pertenceu. Podemos tomar como
exemplo as esculturas de Carlo Marochetti, que adotou largamente o
bronze em combinacdo com o marmore e perseguiu efeitos pictoricos nos
relevos de seus monumentos. Eugenio Maccagnani, escultor que
Bernardelli sempre indicou como eventual substituto para finalizar seus
monumentos publicos também fez uso de materiais diversos em seus
bustos, a fim de dar a idéia de cor. Medardo Rosso fala sobre a

importancia da cor na escultura:

uma obra de escultura nao é feita para ser tocada, mas para ser vista
de uma determinada distancia, segundo o efeito desejado pelo artista.
A nossa mao nao nos consente de levar a nossa consciéncia os valores,
os tons, as cores — em uma palavra, a vida do assunto. Para
compreender o intimo significado de uma obra de arte devemos basear-
nos inteiramente nas impressoes visiveis € nos ecos em nossa
consciéncia e ndo no toque dos nossos dedos.163

O emprego da policromia, com uso de materiais diversos, confere ao
Tumulo de José Bonifdcio um significado politico. O retrato do personagem
€ realizado em marmore, que € um material nobre, em confronto com o
manto, que € em bronze. Como relata a historiadora Ana Rosa Cloclet da
Silva, em seu leito de morte José Bonifacio olha para a colcha de retalhos
que o cobria e aludindo a heterogeneidade de classes, cores e etnias que

compunham o corpo nacional, afirma: “O que afeia estes bordados é

162 Citado em PINA, Mariano. Bellas-Artes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 09 set. 1895,

p-1.

163 Cf. entrevista publicada em CARAMEL, Luciano. Medardo Rosso, atmosfera, luce e
spazio. PIROVANO, Carlo. Scultura italiana del novecento: opere, tendenze, protagonisti.
Milano: Electa, c. 1993. p.31 Traducao nossa.
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apenas a irregularidade do desenho...”.164 E possivel concluir que a
existéncia do panejamento na obra possa ser entendido como uma alusao
a essa frase, uma sintese do pensamento social de Bonifacio.

A luta pela abolicao, que fora encabecada por ele nos anos 1820, se
tornara um fator politico importante nos anos 1880, contando inclusive
com o apoio da Familia Real. Por exemplo, Silva Sobrinho relata que em
Santos as festividades do dia 13 de maio de 1888 estenderam-se por todo
meés, e foram vinculadas as homenagens que o povo prestou a memoria de
José Bonifacio: “A abolicdo enlacou-se com timulo do Patriarca.”

Foi instalado um portico no espaco entre a Igreja Matriz e o prédio
da Alfandega, obra de Benedito Calixto. Segundo Sobrinho o portico
apresentava colunas que imitavam pedra, assim como o friso e os capitéis
assemelhavam-se ao bronze. Mas o trabalho era mais interessante ainda

por seus detalhes:

(...) distinguiam-se ao centro, num belo painel, a imagem da Lei, e
embaixo, as célebres datas: 28 de setembro de 1871 e 13 de maio de
1888. Ao lado da igreja completando a outra fachada do portico,
encontrava-se um grande quadro a 6leo, com o busto do Patriarca.
Distinguia-se sobre o pértico a figura de um indio, com uma bandeira
na mao, onde sobressaia a seguinte divisa: Brasil livre. A direita do
indio, que tinha a seus pés os instrumentos dos castigos e dos
suplicios da escraviddao, notavam-se dois bustos, um do sublime José
Bonifacio e outro do poeta e advogado, que fora escravo, Luis Gama.165

Segundo Angela Alonso, embora existam grandes divergéncias

intelectuais entre os defensores da escravidao, Joaquim Nabuco e outros

liberais da Geracao 1870:

mantiveram a conviccdo da superioridade da forma monarquica (...) A
continuidade dos novos liberais com a tradicao imperial esta na
absorcao de seus icones. Entretanto, o pantedo liberal nacional é
mobilizado em antagonismo a conservadores emperrados. A filiacdo se

164 SILVA, Ana Rosa Cloclet da. O homem que inventou o Brasil. Nossa Histéria, Rio de
Janeiro, ano 1, n. 9, julho de 2004, p. 84-87
165 SOBRINHO, Costa e Silva. Um tumulo para o Patriarca da Independéncia. Santos:
Edicao da Prefeitura Municipal, 1970, p.18.

133



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

manifesta no elogio de liderancas dos liberais histéricos dos anos 1860
(Cristiano Ottoni, Tavares Bastos, José Bonifacio, o moco, Pompeu;
Nabuco de Araujo), no resgate dos liberais da Independéncia (Evaristo
da Veiga, Bernardo de Vasconcelos e os Andradas Bonifacio e Antonio
Carlos).166

Dessa forma podemos concluir que Bernardelli ao realizar o timulo
de José Bonifacio, procurou fixar o politico no momento das suas
exéquias, criando dessa forma uma monumentalizacdo de seu velorio. A
escultura, colocada no interior de uma igreja a maneira de um sarcofago,
revela nao so6 afinidades com tumulos de reis, mas principalmente com
imagens de santos e martires catélicos e com o corpo do Cristo morto,
revelando ampla relacdo com o discurso religioso ligado ao contexto dos
ultimos anos da monarquia no Brasil, sob a regéncia da Princesa Isabel, e

a abolicao da escravidao.

Tamulo de Campos Salles (1916)

Outro monumento funerario importante de Bernardelli em que a
policromia teria papel relevante € o Tumulo de Campos Salles (Fig.88B), no
Cemitério da Consolacao, em Sao Paulo, inaugurado em 1916.

O projeto original do artista adotava a forma semicircular (Fig.88),
“por ser mais adequada a importancia do personagem a impedir que
outros tumulos da vizinhanca possam distrair e perturbar a atencao que
merece o jazigo de quem foi o chefe da Nacao.”167 O autor provavelmente
inspirou-se em trabalhos como o Monumento a Gaetano Donizetti (1897)
(Fig.89) de Francesco Jerace, que contempla também a forma semicircular.

O monumento seria composto por uma parede dividida “em painéis

por pilastras terminando em uma moldura e quatro escudos que poderéo

166ALONSO, Angela. Idéias em movimento. A geracdo de 1870 na crise do Brasil Império.
Sao Paulo: Paz e Terra, 2002. p.199-200.

167 Descricao do projeto para um mausoléu ao Ilustre Manoel Ferraz de Campos Salles.
Arquivo pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli - MNBA, APO 364..
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ser acrotérios marcando as [quatro datas] do seu governo”!8. Em uma
base ao centro seria colocada a figura de Campos Salles sentada, em
marmore, também proxima da proposta de Jerace, mas com uma diferenca
essencial, a estatua do escultor italiano ndo possuia pedestal, o que
representava uma grande novidade para a sua época.

Complementariam o trabalho nas duas extremidades em que
termina a parede em semicirculo dois pedestais a sustentar figuras
alusivas a Lei e a Justica, também em marmore. Ele foi projetado com
painéis e incensorios em bronze. Na parte anterior no centro e ao alto seria
colocado o escudo nacional.

A obra foi alterada quando a vitiva do politico pediu ao escultor que
substituisse a estatua de Campos Salles pela figura da Republica, em
atitude de quem espalha flores sobre o sarcéfago ou com coroas, palmas
nas maos. A nosso ver, nesse momento o artista recuperou, para compor a
imagem feminina do monumento, a ilustracdo de Agostini feita em
homenagem a Saldanha Marinho (Fig.20).

A encomendante solicitou ainda que Bernardelli fizesse um
medalhao sobre o sarcofago com o retrato do estadista e no lugar da figura
da Lei, criasse uma representacdo alegorica das Financas. Posteriormente,
em documento do escritorio de Ramos de Azevedo informa-se que o
sarcofago seria em granito réseo, sobre uma base e piso de granito claro. A
parede ao fundo teria painéis em marmore e em granito roseol®. As
figuras sao todas fundidas em bronze devido a dificuldade de importacao

de marmores ocorrida com a guerra.

Tumulo dos Imperadores (1925)

168]bidem.
169 Documento APO 381 do arquivo histérico do Museu Nacional de Belas Artes.
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Outro trabalho do escultor, que sofre grandes modificacoes devido a
influéncia do encomendante na concepcao da obra, é o Tumulo dos
Imperadores (1925) (Figuras 94B e 95B), localizado na igreja matriz de
Petropolis. O projeto foi proposto pela propria encomendante, a Baronesa
de Sao Joaquim, como um tumulo que se assemelha ao do Duque de
Nemours (Fig.90), na Chapelle St. Louis, em Dreux. Deveria contemplar
um so6 tumulo, contendo os dois caixdes, e tendo em cima as duas
estatuas deitadas do Imperador e da Imperatriz. Para realizacdo da obra,
que seria colocada em capela da Igreja Nova de Petropolis, o escultor
recebeu da encomendante duas fotografias para empregar como referéncia,
entre elas, uma fotografia da imperatriz para observacao do diadema de do
traje de grande gala, assim como do imperador para a farda de grande
gala, uma foto do manto imperial, ja para observacdo do cetro, coroa,
espada e manto. A baronesa reforca a idéia de que gostaria que os pés das
estatuas fossem cobertos com o manto.

A idéia proposta pelo artista contemplava além das duas figuras em
marmore de Carrara, detalhes como inscricoes em bronze dourado e os
brasées de armas colocados nas almofadas onde repousam as cabecas,
gravados em bronze esmaltado nas cores reais, elementos que depois nao
foram concretizados.

Como € possivel observar na primeira maquete da obra preservada
no acervo do MNBA (Fig.97B), flores espalhadas sobre a base do timulo e
o manto real cobrindo os corpos dariam um aspecto ainda mais
impressionante a composicao. Inicialmente, o escultor havia sugerido
também uma inscricao que lembrava a data do banimento da Familia
Imperial, o que foi recusado pela por seus descendentes.

A proposta do escultor nao foi realizada. Em primeiro documento a
encomendante se propde a aceitar as armas em bronze dourado, mas
reclama que as inscricoes deveram ser gravadas no granito, para nao ficar
tdo “espalhafatoso.” Por fim a Baronesa afirma querer todo o monumento

em marmore branco.
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O trabalho, que foi passado para o marmore pelo artista francés
Jean Magrou em Paris, foi bastante alterado. Ha no arquivo historico do
Museu Nacional de Belas Artes uma fotografia da maquete em gesso
realizada por Bernardelli, que nao retornou da Franca, segundo
informacoes encontradas na documentacao pesquisada.

Algumas esculturas tumulares de Bernardelli podem ser destacadas
em sua relacdo com tradicdo da escultura funeraria, como o Tumulo de
José de Alencar (1914-15), com seu “tronco de drvore aberto em flores sobre
a cruz” 17% suas figuras veladas. Outros trabalhos revelam afinidade com
a producao do escultor simbolista Leonardo Bistolfi, como o Cristo do

timulo da familia Nina Ribeiro ou o Anjo da familia Modesto Leal.

2.9 - Projetos urbanos: O chafariz do Largo da Carioca e o Lampadario

Monumental da Lapa

Assim como elle estd é que elle é o verdadeiro chafariz da Carioca — fonte publica e
amplo e desabrigado pouso ao somno bohemio dos desherdados.

Mario Pederneiras!?!

O escultor Rodolfo Bernardelli, enquanto diretor da Escola Nacional
de Belas Artes, participou de comissdes da reforma urbana do Rio de
Janeiro. Sua participacao mais direta nos melhoramentos realizados na
cidade naqueles anos pode ser vista na realizacao de um Lampadario
Monumental para o Largo da Lapa das estatuas que ornamentam o Teatro

Municipal e do projeto do Chafariz do Largo da Carioca, nao executado.

170 Carta de Maria de Alencar a Rodolfo Bernardelli, Rio de Janeiro, 18 maio 1915.
Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique
Bernardelli, Rio de Janeiro. Pasta 41/1900-1920, cad. R, n.2/1915.

171 Mario Pederneiras. Tradi¢coes, Kosmos, Rio de Janeiro, novembro 1906, Citado em DEL
BRENNA, Giovanna Rosso (org.). O Rio de Janeiro de Pereira Passos. Rio de Janeiro:
Index, 1985, p.523.
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Durante reforma urbana de Pereira Passos, nos primeiros anos do
século XX, ocorreu a abertura de ruas e a criacao da Avenida Central, hoje
Avenida Rio Branco, na cidade do Rio de Janeiro. Foi realizada a retirada
da populacdo mais pobre das areas centrais e a demolicdo de antigas
habitacoes, gerando revolta.

A prefeitura criou um concurso de fachadas para a Avenida Central
e tornou obrigatoria a pintura e a limpeza das frentes das casas. Abriram-
se novos lugares de sociabilidade, como modernos cafés e pracas
ajardinadas, a4 maneira das grandes cidades européias. E dentro deste
cenario que Bernardelli criou seu projeto para a ornamentacado do Chafariz
do Largo da Carioca. Entretanto nao € tarefa facil reconstituir um projeto
nao realizado, sobre o qual temos poucas informacédes, dispersas em varios
arquivos e instituicoes.

O abastecimento de agua era uma preocupacdo da nova
administracao e foram inauguradas ainda novas fontes e chafarizes. Um
exemplo disto pode ser visto na aprovacao pelo prefeito, em 17 de outubro
de 1905, dos modelos para as fontes dos jardins de Botafogo e da Praca
XV, que seriam realizadas na Europal!7’2, e na inauguracdo, em 24 de
fevereiro de 1906, de uma fonte artistica na Praca da Gloria, oferecida a
cidade pelo comerciante de vinhos Adriano Pinto.173

Em 11 de dezembro de 1905 um decreto informava sobre a proposta

de ornamentacao para o Chafariz do Largo da Carioca:

Considerando que, prolongada a rua da Uruguayana atravez do edificio
do Hospital, ficara fechando a perspectiva da rua o historico
monumento do Chafariz da Carioca, cuja decoracdo vai ser feita
brevemente pelo Governo Federal, o que concorrerda para o
embellezamento daquella parte da cidade.174

O projeto de embelezamento do antigo Chafariz ¢ encomendado ao

escultor Rodolfo Bernardelli. Antes de abordar este ponto precisamos

172DEL BRENNA. Op.cit., p.384.
173]bidem, p.456.
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resgatar primeiramente a historia do Chafariz. O rio Carioca, assim
denominado pela existéncia de um peixe, o acari, cortava a cidade no
sentido da baia da Guanabara e era usado para captacao de agua para a
populacdo. As obras de encanamento da agua do rio até o Desterro
datavam da década de 1670. Segundo Correa, foi inaugurado em 1723 o
primeiro chafariz, vindo de Lisboa, que tinha 16 bicas ornadas de
carrancas de bronze, das quais “dez estavam na fachada principal, duas
nos angulos chanfrados, e quatro nas laterais, o corpo do chafariz dividia-
se em trés partes, coroando a ultima, as armas da Metréopole e, na parte
inferior, um tanque estreito de forma exotica sobre um patamar de trés
degraus, em curvas simétricas.”1”> O alagamento do Campo de Santo
Antonio obrigou o governador a abrir uma vala até a Prainha, que € hoje a
rua Uruguaiana e junto ao chafariz construiram-se tanques para lavar a
roupa.

Em 1750, no governo de Gomes Freire de Andrade, as aguas de
Santa Tereza foram desviadas para o morro de Santo Antonio, por meio de
dupla arcaria de pedra e cal, com quarenta e dois arcos, o Aqueduto da
Lapa: “a obra mais monumental dos tempos coloniais”.17¢ Demolido o
primeiro chafariz foi realizado entdo um outro, provisério, de madeira
pintada de forma a imitar granito, com quarenta torneiras, que
rapidamente se deteriorou.

Um novo chafariz da Carioca foi comecado em 1833 e concluido em
1840 (Fig.91) e dele temos também a descricao apresentada por Magalhaes

Correa:

Tinha a forma de uma casa de pedra lavrada com trés portas entre
duas pilastras de feitio particular e apoiadas sobre extensa e alta base
para a qual se subia por uma extensa escadaria de degraus muito
estreitos. Na base abriam-se trinta e cinco bicas de metal, que

174Decreto do Prefeito, cf. Del BRENNA, Op.cit, p.409.

17SCORREA, Magalhaes. Terra carioca: fontes e chafarizes. Rio de Janeiro: Imprensa
Nacional, 1939. p.17.

176]bidem, p.17.
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despejavam agua em estreito e comprido tanque. Coroava a construcao
altaneira platibanda em forma de trono.177

O autor comenta ainda um primeiro projeto do engenheiro militar
Guillobel para a ornamentacdo do chafariz, inserindo colunas em estilo
dorico, trés estatuas em bronze, ao centro, um “caboclo”, subjugando um
jacaré com o pé, e as outras duas de jacarés deitados. Guillobel nao pode
realizar esse trabalho, mas teria sido o responsavel pela construcido do
chafariz.178

O segundo projeto para ornamentacdo do chafariz foi o do escultor
Bernardelli, ja no comeco do século XX. A proposta do escultor (Fig.76B),
segundo sua propria descricdo, era de completar os trés nichos a fim de
obter as dimensdes de 5 metros de altura e 3 metros de largura, com 1,50
de profundidade, para colocar em cada um trés assuntos de fontes em
bronze.

No centro ele pensou em colocar a figura da Carioca, com 3,50
metros de altura, uma india surgindo entre rochedos e plantas agrestes
(Fig.77B e 182B). Na direita uma cena de pesca com dois indios tamoios, o
homem de pé carregando um cesto com peixes e um outro pescando por
entre as pedras (Fig.78B). Na esquerda seria representada A caca, com um
casal de indios tamoios: a mulher manejando o arco e flecha e o homem
trazendo sobre os ombros o produto da caca (Fig.79B e 184B). Os relevos e
as figuras dos nichos seriam em bronze.

No alto da edificacao deveria ser colocado um grupo em marmore
representando a Flora [Figuras 183B e 80B). A escultura deveria contar
com trés metros de altura e toda a composicdo ocuparia a base de 7
metros. A parte arquitetonica do antigo chafariz ganharia maior altura nas
partes laterais, proposta em 11,50 metros de comprimento por 1 metro de

altura. 179

177 Tbidem, p.18.

178 Thidem, p. 19.

179 Documento preservado no arquivo histérico do Museu Nacional de Belas Artes (Rio de
Janeiro, RJ).
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Alguns dados sao particularmente interessantes em relacdo ao
projeto do Chafariz criado por Bernardelli. Contamos com a descricao do
proprio autor, alguns desenhos, a fotografia da maquete feita por Malta,
preservada no arquivo pessoal do escultor no Museu Nacional de Belas
Artes e ainda as maquetes em gesso preservadas no acervo do Museu
Histoérico Nacional (ambos no Rio de Janeiro, RJ).

Observando a maquete em gesso podemos perceber que a figura da
Carioca teria uma projecao maior do que aquelas dos painéis laterais:
enquanto as outras figuras se encontram inseridas com maior ou menor
volume em relacdo as pedras dos rochedos, a Carioca [Figura 4] sentada
da forma como foi pensada pelo artista tem uma parte do corpo totalmente
liberta do plano de fundo.

Sabemos pelos jornais de época que Bernardelli ja havia realizado
uma escultura de proposta similar em 1888, representando uma india,
para ser colocada no Largo do Valdetaro, também no Rio de Janeiro, onde
seria instalada uma fonte.

Os modelos que o artista buscou para o trabalho sao diversos. Para
o relevo em que esta representada a caca acreditamos que imagem da
india com o arco e a flecha foi criada a partir de Iracema, outro relevo do
escultor, realizado para o Monumento a José de Alencar (1897) [Figura
12B].

A escultura que representa a Flora [Figura 80B]|, que encimaria o
chafariz, apresenta afinidades com A Carioca (1865) (Fig.92) de Pedro
Américo, como € possivel ver em desenho realizado pelo artista (Fig. 183B).
E possivel que ela tenha sido inspirada também na escultura Pathos
(ca.1898) (Fig. 93), de Achille d’Orsi, pela proximidade formal entre as
obras. O trabalho de d’Orsi traz a representacao de uma mulher que tenta
libertar-se dos tentaculos de um polvo e foi considerado um notavel
exemplo de escultura decorativa para a ornamentacdo de uma fonte.

No relevo principal do Chafariz Bernardelli recorreu a proposta de

uma recriacdo da natureza e da paisagem que remete aos relevos de

141



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

Bernardelli para o Monumento a José de Alencar e aos efeitos plasticos
obtidos em Moema (1895) (Fig.49B), com a idéia do mar que envolve o
corpo da india, embora as maquetes em gesso sejam apenas um esboco do
que seria a obra final.

Os nichos foram tratados pelo artista como colossais painéis em
relevo que apresentam diferentes profundidades e volumes. A nosso ver, o
escultor retoma temas classicos de fontes européias, com figuras
mitologicas em grutas e sobre rochedos, como as romanas Fontana de
Trevi, pela idéia dos rochedos ou a Fonte d’Acqua Felice (séc. XVI) (Fig.94),
pela presenca dos painéis em bronze.

As figuras da Carioca e de Flora (que encima o monumento) nos
recordam as esculturas femininas de Mario Rutelli para a Fontana delle
Naiade (Fig.96) em Roma, cuja polémica sobre o nu feminino marcou o
momento de inauguracdo do trabalho e lhe deu notoriedade
internacional.180

Caso esse trabalho de Bernardelli fosse realizado a cidade do Rio de
Janeiro contaria naqueles anos com uma obra monumental, em que as
figuras dos indios se projetariam ao longo dos imensos rochedos de
bronze. Bernardelli propoe figuras nacionais, como a imagem da india que
representa a figura principal e de outros indios, inseridos em cenas da
caca e pesca.

O Chafariz da Carioca concretizado dessa forma seria um novo
monumento que dialogaria com outro, um antigo simbolo imperial, o
monumento equestre a D. Pedro I (Fig.13), com suas figuras de indios que
ornamentam a base. E importante notarmos que em plena Republica
Velha o escultor buscou retomar uma iconografia de cunho nacional para
um projeto publico, cuja origem se relacionava aquela do Império

brasileiro, em cenas que remetem a pintura de paisagem, com suas

180 E importante notar que o projeto de Mario Rutelli para esta fonte foi aprovado por
Giulio Monteverde em uma comissao romana de 1885.
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grandes quedas de agua, e na representacdo dos indigenas em cenas de
caca e pesca, como foi realizado por pintores como Debret e Rugendas.

Acreditamos que nesse trabalho monumental de Bernardelli o
discurso imperial acerca da natureza brasileira e da imagem do indio seria
atualizado com a construcao de uma obra ligada a reformulacédo urbana e
embelezamento da cidade.

O chafariz foi demolido em 1925. Alguns anos antes, um artigo de
jornal comenta que o prefeito Carlos Sampaio estaria realizando um
orcamento para ainda tentar realizar o projeto de Bernardelli, mas também
nao pode concretiza-lo.

Embora o projeto nao tenha sido executado, alguns criticos na época
emitiram sua opinido sobre o trabalho, como Mario Pederneiras na revista

Kosmos de 1906:

Informaram jornaes, que empédz a desejada transformacado desse
abafado largo da Carioca, se vae emprehender a remodelacdo e o
acabamento necessario do seu velho e tradicional chafariz,
completando-lhe o aspecto desgracioso, encimando-o de linda estatua
symbolica; e acrescentam mais, que conhecida mao de mestre ja anda
no glorioso afan de fazer estudos e tracas projectos, que condigam com
a pavorosa idea regeneradora.

Bem sabemos todos noés, cariocas de hoje e d’antanho, que aquillo que
alli esta, que nos vem da expressiva distancia dos séculos, falta a fraca
esthetica da linha, falta o acerto necessario do conjunto e que, ou por
incompeténcia profissional de quem o levantou, ou pela classica
excassez de recursos, na época, nao esta ali, reproduzida com todas as
minucias da exactidao, a linda obra monumental do projecto do velho
engenheiro Guillobel.

Mas enfeital-o agora de estatuas e ornatos complementares, que lhe
déem graca e novidade, seria rebaixal-o ao ridiculo da velhice casquilha
e apelintrada.18!

O Lampadario Monumental

Em 1906, além da encomenda do projeto para o Chafariz, Rodolfo

Bernardelli recebeu alguns meses depois uma outra, referente a um poste-

181 DEL BRENNA, Op.cit., p.523.
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lampadario destinado a substituir os antigos postes das Companhias
Jardim Botanico e Telefonia, do Telegrafo Nacional e da Iluminacao
Publica, que se achavam reunidos proximos ao centro do Largo da Lapa.

O Lampaddrio Monumental da Lapa (Fig.72B, 73B, 74B e 75B) foi
inaugurado em 07 de novembro de 1906. O monumento € composto por
uma coluna de granito e bronze. No alto da coluna foram colocadas figuras
como caravelas, torres de castelos, serpentes e luminarias, elevados por
uma esfera armilar. Acreditamos que a composicdo do monumento
derivasse do novo brasdo da cidade (1894) (Fig.97), como se vé em
desenhos do artista (Figuras 181B e 210B). O brasao foi criado, segundo
alguns estudiosos, por Henrique Bernardelli.182

As criticas na imprensa também se referem a iconografia
apresentada pelo artista: “As cobras ficaram com a boca aberta e a lingua
de fora, e como estdo dispostas em relacdo a todos os quadrantes, é
positivo que ninguém escapara ao bote, isto €&, a novos impostos
municipais” .183 E importante notar que o escultor, trabalhando junto ao
prefeito Pereira Passos e aos representantes municipais, tenha recebido
criticas que se referem de maneira mais ampla as transformacoes
ocorridas na cidade, varias delas feitas a revelia da populacéo.

Acreditamos que Bernardelli, com suas caravelas, torres, esfera
armilar e golfinhos, objetivasse criar um discurso neste lampadario nao so6
sobre os descobrimentos e novo mundo nos trépicos, fato comemorado seis
anos antes, mas sobretudo recriar os simbolos do império portugués. Um
dos exemplos desse procedimento € o emprego da esfera armilar no topo

do monumento, como nota Clévis Ribeiro:

A esphera armilar, divisa pessoal de D. Manoel, recordava o soberano
em cujo reinado se descobrira o Brasil. (...) Usado na época dos
descobrimentos, nas escolas em que se ensinava a arte da navegacao,
esta descripto no canto X dos “Lusiadas”, como symbolo, é empregado

182 RIBEIRO, Clovis. Brazées e bandeiras do Brasil. Sdo Paulo: Editora Ltda, 1933.
183 “A PEDIDO”, Jornal do Commercio, 16 nov.1906, conforme DEL BRENNA, Op.cit p.527.
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desde a antiguidade, significando autoridade, dominio, império, poder,
soberania, etc.

Referindo-se a D. Manoel, diz um seu cronista que este soberano,
cunhando uma moeda, de um lado da qual se via uma esphera e do
outro uma coroa com a palavra Mead “quis denotar que a Esphera que el
rey D. Jodo lhe dera por empresa, alcancou ele por obra, descobrindo e
conquistando a India e o Brasil: de maneira que ficaram sendo sua
coroa as quatro partes do mundo que compreende a Esphera”.184

Dessa forma um dos sentidos da esfera armilar pode ser dado, como
nota Emilio Carlos Rodrigues, pela “idéia de universo e ao brilho que o
novo Império [portugués] teria no conjunto das nacdes”!85 presente nos
arcos realizados para a cerimonia de Coroacao de D. Pedro I em 1822. Ha
no acervo do Museu Paulista um desenho da esfera armilar feito por
Bernardelli (Fig.186B), em que vemos o estudo deste tipo de representacao.

Podemos concluir que Bernardelli, em seu lampadario monumental,
retomou simbolos bastante conhecidos e tradicionais tanto da historia de
Portugal como da historia brasileira posterior a Independéncia,
restabelecendo dessa forma a ligacdo com o passado monarquico do pais.

A nosso ver, um outro dado simboélico importante neste mesmo
monumento sao as cobras que transportam a luz, que provavelmente
derivam do imaginario medieval ligado as navegacoes, mas servem também
para atualizar um discurso sobre o saneamento da cidade e relacionado a
medicina. Elas evocavam as medidas higienistas e a vacinacdo em massa
ocorrida naqueles anos.

Outro elemento relevante, mas que nao consta no brasao da cidade,
é o ramo de café, inscrito na pedra da coluna do lampadario, e que retoma
a iconografia da bandeira do império criada por Debret. Como nota

Ribeiro:

184 RIBEIRO, Clovis. Brazées e bandeiras do Brasil. Sdo Paulo: Editora Ltda, 1933.,p.40
185 RODRIGUES LOPEZ, Emilio Carlos. Festas publicas, memoéria e representacdo: um
estudo sob as manifestacoes politicas na corte do Rio de Janeiro, 1808-1822. Sao Paulo:
Humanitas/FFLCH, 2004, p.292.
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Na bandeira republicana, suprimiram-se os ramos de tabaco e de café,
porque sobrecarregariam o pavilhdo com uma especificacdo que nao
corresponde mais a realidade, visto que nao sdo os Unicos objetos
agricolas do comércio do Brasil, além de ocuparem um lugar
secundario no mesmo comercio do ponto de vista geral.186

Como explicar entdo a retomada desta simbologia no lampadario-
monumento criado por Bernardelli? A inscricao na pedra provavelmente é
uma referéncia a importancia do capital advindo da atividade da
cafeicultura no ano do Convénio de Taubaté.

Os interesses da oligarquia cafeeira foram representados pelas
administracdes civis de Prudente de Morais (1894-1898), Campos Salles
(1898-1902) e Rodrigues Alves (1902-1906), e influiam diretamente na
reformulacdo urbana do Rio de Janeiro. Para Nicolau Sevcenko, as trés
diretrizes do governo de Rodrigues Alves concentravam-se na reforma do
porto para aumentar a circulacao de passageiros e mercadorias, remodelar
a cidade e sanear a cidade que era foco de doencas endémicas e ligavam-se
as necessidades dos cafeicultores de Sao Paulo, para quem a cidade do Rio
de Janeiro era porta de entrada, e ao comércio internacional. 187

Essa relacao de negocios revela a importancia do elemento do ramo
de café inscrito na coluna do lampadario, que adquire assim uma outra
funcdo a de marco fundamental da cidade, indicando a sua principal
atividade econémica.

O Lampadario de Bernardelli atesta também um estilo art nouveau,
com suas formas decorativas de animais e guarda algumas semelhancas
com projetos inovadores na area do design, como o de Antoni Gaudi para

um poste de luz para a Praca Real de Barcelona (1878) (Fig.98).188

186RIBEIRO, Op.cit,p.43.
187SEVCENKO, Nicolau. A Revolta da Vacina: mentes insanas em corpos rebeldes.
Colecao: Tudo é historia. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1990. p.41.
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2.10 - Grupos escultoéricos

Rodolfo Bernardelli criou dois grandes grupos escultéricos em sua
carreira, Cristo e a Mulher Adultera (Fig.52B), em marmore, e o grupo do
Monumento ao Descobrimento (1900) (Fig.21B), em bronze, ja comentado
em nossa tese.

O Cristo e a mulher adultera foi realizado por Bernardelli em Roma,
enquanto pensionista da Academia Imperial de Belas Artes, entre 1881 e
1884. Foi trabalho com o qual o Bernardelli obteve maior notoriedade em
toda a sua trajetoria, sendo mencionado pelos criticos de diversas épocas
como a sua obra prima.

E uma obra de tamanho natural e em material nobre, considerando-
se as esculturas que integravam o acervo da Academia Imperial de Belas
Artes, em gesso. Era um trabalho com grandes dificuldades a vencer, como
escreve na €época o proprio escultor. Bernardelli comenta nos anos 1880

que esta era sua obra mais significativa:

Ja dei comeco ao marmore do meu grupo e espero sempre que a
Academia me faca o beneficio de obter do Governo Imperial o outro ano
que tanto pedi tanto mais que havera uma grandiosa Exposicao em
Turim e que tendo meu trabalho concluido naturalmente desejaria
[apresentar-me] estou quase certo que obterei muito sucesso (...)
poderei apresentar-me e receber meu batismo de artista na Europa.'®

Em 1884, ao apresentar o Cristo e a Mulher Adultera na Exposicao
de Turim, o escultor brasileiro foi homenageado com o Grau de Cavaleiro
da Coroa da Italia.

No esboco em gesso para o trabalho (Fig.55B e 56B) apresentado a
Academia em 1882, o escultor “ainda nao havia projetado o efeito realistico

do manto, uma das qualidades mais reconhecidas da obra.”190 A cabeca do

188 Agradeco a observacao a Jorge Coli.

189 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Joao Maximiano Mafra, Roma, 20 fev. 1883. Arquivo
Historico Museu Dom Joéao VI.

190 SILVA, Op.cit.,p.90.
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Cristo era coberta com um solidéu. A figura da adultera é a mais proxima
do resultado final, mas possui as costas e as pernas cobertas pelo
panejamento, que no marmore “revelam-se entre as aberturas do tecido
(...) o que faz com que a figura apresente uma maior sensualidade.”!9!

Acreditamos que um dos principais modelos formais para o grupo
escultorico possa ter sido uma gravura sobre o mesmo assunto, feita como
ilustracdo para a Biblia Sagrada, ilustrada nos anos 1860 por Gustave
Doré (1832-1883) (Fig.98). Podemos notar que o jovem artista tem como
fonte de inspiracdo para seus trabalhos obras bidimensionais, como uma
gravura, pratica que ira permanecer em trabalhos posteriores.

Um outro aspecto importante seria a referéncia aos escritos de
Renan, pela imagem de um Cristo humanizado, como nota a critica de
Mariano Pina, apontada em nosso Capitulo 3. A idéia de um Jesus orador,
que fala a uma multidao é uma caracteristica elogiada pela critica de arte
da época, como €& possivel ver em nosso capitulo 4 e em nossa dissertacao
de mestrado.192

Um outro modelo tematico e formal mais direto para o grupo Cristo e
a Mulher Adultera, de Bernardelli, pode ter sido A virgem prudente e a
virgem tola (1866) (Fig.99) de Giulio Monteverde, com a qual o trabalho de
Bernardelli apresenta grandes semelhancas formais. Luciano Migliaccio
nota que para realizar “o melhor grupo em marmore executado por um
escultor até entdo” o artista fez uma “reflexdo sobre as possibilidade
pictoéricas da pluralidade de pontos de vista permitida pela pose das duas
figuras”. Para o autor o trabalho revela “o estudo da tradicao italiana desde
a Incredulidade de Santo Tomas (c.1457-83) de Verrochio aos grupos de
Gian Lorenzo Bernini e até os autores do século XIX, como Lorenzo

Bartolini e Vincenzo Vela”193.

191 Thidem, p. 91.

192 SILVA, Op.cit., p-102-118.

193 MIGLIACCIO, Luciano. Moema cujo amor as ondas nao apagaram. A Moema de
Rodolfo Bernardelli: historia de uma imagem. ARTE brasileira na Pinacoteca do Estado de
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Bernardelli filia-se ainda a uma tradicdo de representacbes de
passagens da vida de Cristo, como o grupo Il bacio di Giuda (1884)
(Fig.100), de Ettore Ximenes, apresentado também na mostra de Turim de
1884 e a esculturas de Ignazio Jacometti (Fig.101) ou gravuras de Gustavo
Dorée (Fig.102), que remetem a composicao da cena com poucos
personagens.

A nosso ver, é possivel notar que Bernardelli pensou nesse tipo de
escultura ao realizar seus projetos para a Igreja da Candelaria, no Rio de
Janeiro, conforme é possivel ver nos desenhos feitos por ele, que tém a
mencao a um projeto triplo de esculturas para a igreja (Figuras 160 B e
161B).

2.11 - Estatuas

Entre as estatuas realizadas pelo artista destacam-se Davi (1875)
(Fig.43B), em gesso patinado, a primeira estatua em tamanho natural
realizada por Bernardelli nos seus anos de formacdo, Santo Estevdo (1879)
(Fig.45B) e a Faceira (1880) (Fig.47B), ambos passados para o bronze em
1921, Cristo e a mulher adultera (1884) (Fig.52B), grupo estudado em
nosso mestrado e Moema (18995) (Fig.49B)

Alguns desses trabalhos apresentam forte ligacdo com a escultura
italiana renascentista, como Davi, que se aproxima daquele realizado por
Michelangelo. Em outras obras como Santo Estevdo ou a Faceira o artista
buscou o diadlogo com modelos franceses e italianos contemporaneos a

Bernardelli.

Santo Estevao (1879)

Sao Paulo: do século XIX aos anos 1940. Sao Paulo: Cosac & Naify, Imprensa Oficial,
Pinacoteca, 2009, p.69.
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A escultura O protomdrtir Santo Estevdo, apedrejado pelos judeus nos
ultimos dias do ano 33 ou Santo Estevdo, como ficou conhecida, foi
realizada em Roma em 1879 e recebida pela Academia Imperial de Belas
Artes em abril do ano seguinte.194 Ela foi descrita em um parecer da Secao
de Escultura apresentado em sessdo da Congregacao de 9 de novembro de

1880:

O protomartir da religido de Jesus Cristo esta moribundo, os excessos
das dores que lhe causa o martirio (perfeitamente na fisionomia) e em
todas as fibras de seu corpo ainda jovem, neste transe supremo ele
volve para o céu olhos repassados de mais pulsante angustia e
somente ela sem a (...) de esperanca da gléria, que se desenha com
rara perfeicdo, em toda esta estatua, desde os cabelos desalinhados e
revoltos da cabeca até nos dedos encolhidos dos pés. Esta expressao,
por demais realista, substitui aqui aquele de sentimento ascético
que deveria predominar na alma dos martires cristaos e
principalmente na do Santo, escolhido pelo pensionista por ter sido o
primeiro que derramou seu sangue como confessor de Jesus Cristo. Na
opinido da Secado d”Escultura €& isto resultado natural e quase
inevitavel de filiacao do pensionista na escola realista, escola atual
da Congregacao da Academia Imperial das Belas Artes nao aceita,
como guarda fiel das boas tradicoes da arte classica, que nela
felizmente deixaram seus talentosos fundadores.195.

Podemos perceber que por esse documento os professores de
escultura da Academia desaprovaram a expressao do santo, entendo que
isso se devia a filiacao do artista a escola realista, mas ainda assim eles
percebem que ela foi muito bem executado.

A escultura, que foi estudada em nossa dissertacdo de mestradol9,
tem o tema retirado da Divina Comédia, de Dante Alighieri, canto XV do

Purgatorio. Na base da obra ha a inscricéao:

“Poi vidi genti accese in foco d’ira

194 O trabalho foi passado para o bronze em 1921 e integra no acervo do Museu Nacional
de Belas Artes. Ha ainda copias da escultura nos acervos da Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo e do Museu Mariano Procopio, em Juiz de Fora.

195 PARECER da Secédo de Escultura sobre os trabalhos de Rodolfo Bernardelli, estudando
em Roma, 13 jan. 1882. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo
Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 196. Grifo nosso.

196 SILVA, Op.cit., p. 71-75.

150



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

Con pietre un giovinetto ancider — forte
Gridando a sé pur: ‘ Martira Martiral’
Purgatorio Canto XV Dante” 197

O momento escolhido pelo artista € aquele em que o santo voltava os
olhos para o Céu, rogando a Deus perdao para seus carrascos. Em Santo
Estevado foi possivel observar que Bernardelli teve como modelo a escultura
Tarcisius, Martyr Chrétien (1868) (Fig.103) de Alexandre Falguiére, pela
semelhanca formal entre os trabalhos.

Uma critica do jornal O Paiz de 1886, ao destacar a producao de
Bernardelli, ressalta nesse admiravel trabalho a idéia de representar o
adolescente: “tendo por typo uma das maiores dificuldades da
esculptura.”19¢ Como foi comentado em nossa dissertacdo de mestrado ele
foi representado nu, e muito em sintonia com os trabalhos de Gemito!99.

A nosso ver, outra presenca formal importante nessa obra € a
estatua do Hermafrodita, tanto pela nudez como pela forma como o corpo
do santo esta disposto. A revista L’Illustrazione Italiana (1879) menciona a
descoberta de uma copia da estatua do Hermafrodita (Fig.104) nas
escavacoes para construcao do Teatro Costanzi, em Roma naqueles anos, e
destaca as outras copias preservadas no Musée du Louvre, em Paris e na
Galleria degli Uffizzi, em Florenca. O autor comenta que a estatua
provavelmente tornara-se moda na antiguidade, usada para ornamentar
para a casa dos ricos e faz um paralelo com o uso da copia da Vénus de

Meédicis, executada em terracota para adornar os jardins oitocentistas.200

197 Vi gente acesa, apos, de ira insensata

um jovem lapidar, no furor seu,

um ao outro incitava: Mata! Mata!

198 ARTES. O Paiz, Rio de Janeiro, 18 jan. 1886, p.1

199 SILVA, Op.cit.,p.74-75.

200 O Hermafrodita € uma estatua da época helenistica, que foi descoberta perto das
termas de Diocleciano em 1608 e tornou-se uma das pecas mais admiradas da colecdo
Borghese nos séculos XVII e XVIII. Foi restaurada em 1619-16020 por Gian Lorenzo
Bernini para o cardeal Scipione Borghese. Ela foi vendida em 1807 pelo Principe Camilo
Borghese a Napoledo e encontra-se no Museu do Louvre. O tema foi retirado das
Metamorfoses (IV, 25, 285-388) em que Ovidio narra a histéria do amor da ninfa Salmacis
que, na sua paixao pelo filho de Hermes e Afrodite, surpreende-o durante o banho e
abracando-o permanece junto a ele transformada na criatura andrégina do Hermafrodito.
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Bernardelli, ao criar o Santo Estevdo, buscou uma representacao
nada convencional para o santo, oscilando entre a estatua classica e a
tradicao crista, representada pela obra de Falguiére. Dessa forma a
estatua é permeada de ambigliidade, e marcada por certo erotismo, que
caracterizava também algumas pinturas de tematica religiosa de Pedro
Américo, como Davi e Abisag (1879) (Fig.105), que podem ter influenciado

o escultor. 20!

Faceira (1880)

A Faceira €, entre todos os trabalhos apresentados pelo escultor
naqueles anos, a obra mais elogiada pelos professores da Academia em
Parecer de 1882. Trata-se de “um nu feminino, representa uma india
brasileira de pé, adornada com penas de passaros tropicais e dentes de
feras selvagens”92. A nosso ver, sua boa aceitacao se deve ao fato de ser
considerada como uma escultura de género, tipo de trabalho em que sao
permitidas maiores inovacoes. Essa forma de representar a mulher
indigena tornou-se comum na producdo do artista que ira retoma-la em
Moema (Fig.49B) e em Iracema (baixo-relevo) (Fig.12B).

Trata-se da representacdo de uma india, mas com uma forte carga
de sensualidade e muito “inclinada a um exotismo amaneirado’, como
aponta Luciano Migliaccio203. Bernardelli realizou varios desenhos para
compor a figura, nos quais & possivel perceber a sua preocupacdo em
definir a posicao do corpo da mulher (Fig.154B, 155B ) e assim como a

forma como ela seria vista pelo espectador (Fig.156B).

201 Ver comentario sobre Santo Estevao de BLEYS, Rude. Images of ambiente:
homotextuality and Latin American art, 1810-today. Nova York: Continuum, 2000., p.29.
202 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Entre a Europa e o Brasil; a Faceira, escultura de
Rodolpho Bernardelli, e a necessidade de agradar ao publico. CAVALCANTI, Ana M. T. et
all (org.). Oitocentos: arte brasileira do Império a Primeira Republica. Rio de Janeiro:
EBA/UFRJ, 2008. p.161.

203 MIGLIACCIO, Luciano. Rodolfo Amoedo. O mestre, deveriamos acrescentar. In:
MARQUES, Luiz (org.). 30 mestres da pintura no Brasil. Sao Paulo: Masp, 2001 p.33.
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Um esboco em terracota desta obra, pertencente ao acervo da
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, traz um estudo bastante erotizado do
corpo da india, com uma representacdo muito realista dos seios e
principalmente do pubis feminino (Fig.48B).

Quando a Faceira foi apresentada na Exposicao Geral de Belas Artes
de 1884, além da habilidade do escultor na execucao do trabalho, a critica
da época ressaltou muito a sensualidade da figura, como em texto de Félix

Ferreira:

A Faceira € uma concepcdo inspirada e executada com maestria e
facilidade. Vé-se nela que a mao que moldou essas formas donairosas e
cheias de vida, as quais néao serdo talvez as de um tipo indigena, mas
em todo o caso sao de uma mulher sedutora, é tdo bem adestrada,
quando ardentemente artistico o cérebro que ditou as curvas graciosas
dessa estatua helénica.204

Para Oscar Guanabarino, que faz uma contraposicdo entre a Vénus
de Médici e a Faceira, a primeira, uma copia do original grego do Museu de
Napoles feita também por Bernardelli, destaca-se por suas formas
“serenas, macias e proporcionais” e pelas formas “encarecidas pelo
marmore, que tem enorme vantagens sobre o gesso, como material de
estatuaria”. Para ele a Faceira “agrada desde o primeiro relance, de olhos,
nao so6 pela elegancia do conjunto, como pela phisionomia altamente
expressiva e de um cunho bem original”. A beleza da Faceira nao é
convencional, mas um produto da escola realista, “com todas as seducoes
do modernismo” e curiosamente o autor nota o carater proposital de sua
composicao: o olhar penetrante, a boca que se entreabre em um “sorriso

de meiguice”. Percebe por fim que Bernardelli quebrou algumas regras da

204 FERREIRA, Félix. Estudos e apreciacoes. Texto da edicao original de 1885 (em dominio
publico) com ortografia atualizada. Texto copiado de publicacao digital de ArteData, 1998.
Nao paginado.
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estatuaria convencional “como a moderacao dos movimentos e a
sobriedade do gesto” e a pose “indagada e premeditada”.205

Para o critico Gonzaga Duque, que escreve em 1888, a Faceira nao
apresenta caracteristicas €tnicas.?%¢ Ele rompe com uma representacao
coerente com o tipo fisico do indigena, tal como havia sido feito nas
esculturas realizadas por Louis Rochet para a base do Monumento a D.
Pedro I (1862), no Rio de Janeiro.

Ela é excessivamente adornada, tendendo dessa forma para uma
imagem caricatural. As consideracées de Gonzaga Duque nos levam a
entender a escultura como a representacdo de uma prostituta. Suas
criticas, a nosso ver, sdao muito préximas as consideracdes da critica
francesa quando ocorreu a polémica acerca do grupo A Danca (1865-1869)
(Fig.122) de Jean-Baptiste Carpeaux, cujas mulheres possuem igualmente
corpos flacidos e lascivos.207

E possivel pensar que a Faceira deriva também de representacoes
femininas mais tradicionais como a Flora (1858) (Fig.106) de Vincenzo
Vela, mas mantém ainda dialogo com as esculturas femininas feitas por

Barzaghi, como Frine spogliata al cospetto de’ giudici (1863) (Fig.107):

O artista mantendo-se estranho as lutas da época, decide encontrar a
mulher, ndo na sua veste histérica, mas aquela na sua dimensao
‘herdica e mitologica” - Judite, Silvia, Frine, Flora, Psiché, que a faz
senhora de um territorio exatamente oposto aquele masculino, musa
inalcancavel e idealizada, sutilmente melodramatica, invulnerabel
protagonista da aventura exisstencial melhor, quela ligada ao amor.208

205Guanabarino, Oscar. A Exposicao de Bellas-Artes. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro,
28 de agosto de 1884, p.l1. Folhetim do Jornal do Commercio. Citado em GRANGEIA,
Fabiana de Araujo Guerra. A critica de Arte em Oscar Guanabarino: Artes pldsticas no
século XIX. Campinas: s.n., 2005. Dissertacao de Mestrado em Histéria da Arte -
Departamento de Histéria do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP.

206 DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga. A arte brasileira. Campinas: Mercado de Letras,
1995.(Colecao Arte: Ensaios e Documentos). p.252.

207 SILVA, Op.cit., p.80.

208Qriginal: “I’artista, mantenendosi estraneo alle lotte del tempo, decide di incontrare la
donna, non nella sua veste storica, bensi in quella sua dimensione ‘eroica” e mitologica —
Giuditta, Silvia, Frine, Flora, Psichee — che ne fa la signora di un territorio nettamente
opposto a quello maschile, musa inafferabile e idealizzata, a volta sottilmente
melodramatica, invulnebile protagonista dell’avventura esistenziale migliore, quella legata
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Como nota Pinotti, o tema de Phryné, caro ao Oitocentos francés,
fora representado anteriormente por Jean-Léon Gérdome, em quem
Barzaghi se inspirou, fez muito sucesso nos saldes franceses, e parece
apresentar um sentido de continuidade no ambito de uma tradicao
artistica européia de representacdes femininas, considerando-se que o
escultor italiano realizou varias versdes do trabalho. Ela tornou-se um
prenuncio dos futuros estilos, irdo valorizar a sensual mulher moderna.209
Para a autora, a escultura de Barzaghi tem uma carga emocional e
expressiva que faz de cada obra sua um trabalho autéonomo, no qual o
mundo interior do personagem retratado desenvolve um papel decisivo na
criacdo da obra. A escultura nao se fecha em si, e o gesto da figura se
dirige ao espectador. Da mesma forma, a Dea dei Fiori (1878) (Fig.108), de
Barzaghi esta procurando com o olhar provocativo, a quem coroar.210

Como nota Ana Cavalcanti, € possivel pensar que a Faceira tenha
sido criada por Bernardelli em consonancia com obras que faziam sucesso
em mostras internacionais, dado o gosto do publico francés pelas formas
anatomicas da mulher representada na tela O Nascimento de Vénus (1863)
de Alexandre Cabanel ou da Mulher com papagaio (1866) de Gustave
Courbert.211 Acreditamos ainda que o olhar provocante da Olimpia (1863),
de Manet, que “olha sem pudores para o espectador”?12, como aponta
Cavalcanti, pode ter sido referéncia importante para a escultura de
Bernardelli, assim como a ja citada Deia di Fiori di Barzaghi.

Da mesma forma, a Phryné (Fig.149) de Gérome teve tanto sucesso

na Exposicdo Universal de 1867 que Alexandre Falguiére realizou

all’amore.” Cf. FRANCESCO Barzaghi (1839 - 1892) / testo critico di Gianna Pinotti.
Mantova : Sartori, 2006, p.6-7.

209 Thidem.

210 FRANCESCO Barzaghi (1839 - 1892) / testo critico di Gianna Pinotti. Mantova :
Sartori, 2006, p.7

211 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Entre a Europa e o Brasil; a Faceira, escultura de
Rodolpho Bernardelli, e a necessidade de agradar ao publico. CAVALCANTI, Ana M. T. et
all (org.). Oitocentos: arte brasileira do Império a Primeira Republica. Rio de Janeiro:
EBA/UFRJ, 2008. p.161-168.

155



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

pequenos bronzes inspirados no tema para serem vendidos nas mostras,
por influéncia de Goupil.

Podemos perceber na Faceira de Bernardelli o gosto pela
representacado de personagens exoticos, de culturas distantes, embora sem
a precisa observacao antropologica, como L’Africana, de Emanuele Caroni
(Fig.109), trabalho muito comentado na Exposicdo de Filadélfia de 1876 e
na Exposicao Universal de Paris de 1878.

A pose provocativa da Faceira nos faz recordar a Baccante stanca
(Fig.110) de Tito Sarrochi, segunda versdao de uma escultura feita pelo
artista italiano, em 1864, inspirada no tema das mulheres adoradoras de
Dionisio ou Baco. Para Spalletti, para realizar este trabalho Sarrocchi teve
como referéncia formal uma obra do escultor Giovanni Dupré, de quem foi
aluno. Por volta de 1850, Dupre realizou uma Baccante ubriaca, obra
desaparecida, mas que foi descrita pelo préprio artista como uma mulher
sorridente, que tinha presa aos labios uma taca e se apoiava em uma
arvore, em um ato de quase cair. Por sua vez, a Bacante de Sarrocchi foi
considerada "casta", uma obra voltada a admiracdo serena do belo. A
estatueta foi elogiada pela expressao da figura, harmonia das formas, e
pela leve languidez da postura da personagem. Acreditamos que
Bernardelli deva ter conhecido esses trabalhos, dado o seu interesse pela
producao de Dupre.

E preciso lembrar também que a Faceira retoma a imagem do indio
nos anos finais do Segundo Reinado, um dos pilares da ideologia e cultura
do periodo e que carrega o peso de toda essa tradicdo. Dessa forma, um
outro dado pode nos dar uma idéia das intencoes do artista ao realiza-la:
uma fotografia da escultura publicada em monografia de Celita Vaccani
sobre o artista.2!3 Na imagem (Fig.111), Henrique Bernardelli caracterizado

de frade e portando um pequeno livro em suas maos, olha para a figura da

212 Thidem.

213VACCANI, Celita. Rodolpho Bernardelli: vida artistica e caracteristicas de sua obra
escultérica. Rio de Janeiro: [s.n], 1949.Tese de concurso para a cadeira de Escultura da
ENBA. p.80
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Faceira, ainda em barro. A escultura, que se encontra disposta sobre uma
base de madeira, pela forma como foi colocada ali, nos da impressdo de
também fita-lo. A fotografia foi realizada provavelmente no ateli€ do
escultor, nos anos que ambos os artistas estudavam na Italia. E
importante ressaltar que a imagem insere-se na tradicdo oitocentista de
Tableaux vivants, presente inclusive no meio cultural brasileiro, como é
possivel notar em fotografia referente a “A Licdo de Anatomia do Dr. Tulp”
(1632), de Rembrandt, representada por Olavo Bilac, Coelho Netto e Arthur
Azevedo e outros (Fig.112).

A primeira referéncia possivel sobre a fotografia com a Faceira leva-
nos a pensar acerca da relacao historica existente entre o indio e a religiao
catolica, a catequizacdo entendida como forma de civilizacdo. Mas uma
outra imagem, muito conhecida devido a seu impacto no cenario das artes
européias, pode ter sido uma referéncia importante para a “montagem” da
cena. Trata-se de um trabalho do artista belga Félicien Rops (1833-1898),
As tentacgées de Santo Antonio (1878) (Fig.113), uma imagem conhecida por
ter sido utilizada por Freud “para ilustrar o conceito de supressao do
desejo em santos e penitentes”.2!4 Para Luciano Migliaccio, ha uma
correspondéncia entre a foto e o quadro de Rops, em que o crucifixo se
transforma numa imagem lasciva aos olhos do eremita ajoelhado. 215 Rops
encontrou seu tipo de femme fatale nas ruas e bordéis parisienses, ligada
a idéia de uma mulher que inflama o desejo do homem, mesmo do
santo.216 Nesse trabalho a confrontacao ente os trés personagens, Cristo, a
mulher e o demoénio € empregada para expressar simbolicamente esse
conflito interior. A obra causou escandalo e seu autor tentara em vao
oferecer uma leitura cristd da mesma. Para Migliaccio, “o corpo da

indigena com sua pose lasciva seduz o missionario (...). Bernardelli faz da

214MATHIEU, Pierre-Louis. The Symbolist Generation, 1870-1910. New York: Skira, 1990.
p.23.

2ISMIGLIACCIO, Luciano. Aula ministrada aos alunos de Poés-Graduacao do
IFCH/UNICAMP, em outubro de 2007.
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escultura um estudo de costume, nos moldes do realismo social da época”.
e ao parodiar o tema, “a idéia de mesticagem, como fundamente da

nacionalidade brasileira, é abertamente escarnecida”.217

Moema (1895)

Dos anos 1890, que representam uma nova forma de modelagem na
trajetoria do artista, presente também nos relevos para monumentos
realizados por Bernardelli, € de fundamental importancia a Moema (1895)
(Fig.49B), pela retomada do tema indianista na producao do escultor.

Em relacado ao tema da obra, acredito que o escultor, além da leitura
essencial do livro Caramuru do frei José de Santa Rita Durao, canto VII,
possa ter se inspirado também em um poema de Luis Guimaraes.
Bernardelli estreitou a amizade com aquele escritor em Roma, entre 1873 e
1880, periodo em que esse exercia funcoes diplomaticas naquela cidade e
publicava seu livro Sonetos e rimas (1880). A escolha do momento a ser
representado pode ter surgido ao artista a partir do poema A voz de
Moema, que se inicia com uma citacao de um dos trechos mais famosos do
Caramuru: “Ah Diogo cruel!’ disse com magoa. E sem mais vista ser
sorveu-se n'agua”.218 Nessa obra é possivel notar que Bernardelli preferiu
recorrer ao momento em que o corpo da india afogada ainda nao chegou
completamente a praia, dando dessa forma grande intensidade dramatica

a cena.z219

216 MATHIEU, Pierre-Louis. The Symbolist Generation, 1870-1910. New York: Skira, 1990.
p-125.

217 MIGLIACCIO, Luciano. A recepcao dos géneros europeus na pintura brasileira. In:
CAVALCANTI, Ana M. T. et all (org.). Oitocentos: arte brasileira do Império a Primeira
Republica. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, 2008. p.30.

218Poema integrante da série Primeira Parte. In: GUIMARAES JUNIOR, Luiz. Sonetos e
rimas: lirica. Pref. Fialho D’Almeida. 3.ed. Lisboa: Liv. Classica Ed. de A. M. Teixeira,
1914. Disponivel em www.itaucultural.org.br. Acesso em: 25.03.2004.

219A idéia da imersdo parcial do corpo de Moema na agua pode ter sido inspirada na
pintura de Pedro Américo. Na escultura de Bernardelli, a maneira como o artista modelou
o corpo da mulher e as ondas do mar, enfatizando as modulacdes da luz, nos leva a
estabelecer certa relacdo com a cena noturna construida por Américo. Remete ainda a
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Em Moema, na visao de Luciano Migliaccio?20, o escultor revelou um
proposito novo. Enquanto diretor da ENBA, procurando recuperar a
tradicao criada pelo pintor Victor Meirelles (1832-1903), modernizando-a
pela referéncia formal a escultores contemporaneos italianos, como
Medardo Rosso e Vincenzo Gemito (1852-1929).221

A posicado do corpo da india também pode ter sido determinada por
um desenho de Victor Meirelles (Fig.114), em que pintor havia realizado o
corpo da Moema de brucos em uma praia. Alexander Miyoshi nota que

nesse trabalho:

O busto e rosto estdo virados para baixo, de brucos, e os bracos
estendidos, como os de um nadador, com a cabeca voltada para o mar,
como para ilustrar, talvez, a tentativa de alcancar o navio (ao contrario
do que ocorre na tela, com a cabeca voltada ao continente). Da cintura
aos pés, porém, seu corpo esta de lado, expondo de forma monumental

apenas uma das pernas e nadegas.222
Trata-se de uma estatua jacente feminina, que se aproxima
formalmente de obras italianas oitocentistas, como Ad Murenas (1891)
(Fig.115), de Luigi di Luca, pela representacdo muito realista, na base da
escultura, de um chéo de terra no qual se vé um pouco encoberta a
representacdo de uma caveira. Mas, como nota Luciano Migliaccio, €
importante observar a forma como esse escultor ambienta a estatua,
criando a idéia do corpo da india em pleno mar, levado pelas ondas. O

proprio escultor comenta as possibilidades que o tema oferece em carta a

Eliseu Visconti:

(...) Volto a cacetea-lo — Pense no seu quadro, olhe que é necessario que
esse seu trabalho o coloque em primeiro lugar, evite a banalidade e

imagem evocada no poema de Guimaraes, que provavelmente conhecia o quadro de Pedro
Ameérico, ja que escrevera uma biografia do pintor em 1872.

220 Cf. MIGLIACCIO, Luciano. Moema - Rodolfo Bernardelli. Palestra proferida na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, em 22 mai. 2003.

221 Tbidem.
222 Miyoshi, Alexander Gaiotto. Moema é morta. Campinas, SP : [s. n.], 2010. Tese
(doutorado) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias

Humanas.p.85
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seja original, ndo se descuide de ser correto no desenho sem ser
amaneirado. Estou preparando um trabalho para a exposicao s6 para
nao deixar a secao de esculptura as moscas creio que achei assunto

bom, € Moema morta no mar223

O tema do corpo da india representado parcialmente submerso
poderia ter como referéncia a Moema (1859) (Fig.116) de Pedro Ameérico,
como nota também Carlos de Laet. Mas a figura feminina em meio a um
mar em movimento, a idéia da correnteza poderia ter tido como fonte de
inspiracao a Ofélia (1876) de Auguste Préault (Fig.117), como nota
Migliaccio.

A escultura de Bernardelli, em sua composicao formal, tem a figura,
em tamanho natural, disposta horizontalmente na base. Uma das suas
referéncias poderia ser encontrada novamente no Hermafrodita (séc I a.C.)
(Fig.118), como nota Migliaccio, se pensada a partir da relacdo entre o
corpo da india e a base da escultura.??4 O colchao feito por Gian Lorenzo
Bernini para a estatua do Cardeal Borghese permitiu a recuperacao da
aura erotica que havia naquela estatua antiga. A representacao do dorso e

a sinuosidade do corpo da estatua levam o espectador a pensar que se

223 Carta de Rodolfo Bernardelli a Eliseu Visconti. Rio de Janeiro 08 ago. 1895.
Documento do arquivo histérico do MNBA, colecao Eliseu Visconti. Citado em texto de
Ana Cavalcanti. Disponivel em

http:/ /ana.canti.googlepages.com /O Publico e _as Exposicoes_Gerais_de .pdf. Acesso em
25/2010.

224 Em 1619, Gian Lorenzo Bernini fez, por encomenda do cardeal Borghese, uma base
para a estatua do Hermafrodita, encontrada naqueles anos, que era composta por um
colchdo e um travesseiro. Segundo Mathias Winner o escultor escolheu um modelo
contemporaneo de colchdo que poderia encontrado em qualquer diva das salas da Villa
Borghese, deixando de lado a idéia da representacdo de um leito de relva, que se
relacionaria melhor ao texto ovidiano. O motivo, para Winner, era o conhecimento de
Borghese do texto de Plinio (Nat. Hist. XXXIV, 86), que tratava da obra do escultor
Polykles, o Ermafroditum nobilis. O atributo nobilis poderia ser traduzido como “de boa
linhagem”. Para o autor, “o Hermafrodito obra de Polykles, como outras criaturas
hibridas, estava a servico de Eros e — segundo uma expressdao do mesmo Plinio — do
prazer (deliciis), era sem duvida uma criatura refinada”. A figura foi sensualmente
esculpida sobre um colchdo marmoéreo, ela volta o seu rosto para o lado direito, e com a
perna esquerda eleva vagamente durante o sono a manta que lhe serve de lencol. O
colchéo feito por Bernini para a estatua do Cardeal Borghese permitiu a recuperacao da
aura eré6tica que havia naquela estatua antiga.WINNER, Mathias. Ermafrodito. In:
BERNINI scultore : la nascita del barocco in Casa Borghese. A cura di Anna Coliva,
Sebastian Schiitze. Roma : De Luca, 1998, p.124-134.
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trata de uma figura feminina, e apenas observando-a do outro lado é que
se divisa o sexo masculino, gerando um engano Optico e uma combinacéao
bastante ludica.

Em Moema, o jogo dos pontos de vista da obra também aparece, pois
s6 percebemos que se trata de uma morta quando nos aproximamos do
seu rosto por baixo do véu de agua, imagem que a aproxima de figuras de
como o Cristo velato (1753) de Giuseppe Sanmartino (Fig.86). Como nota
Luciano Migliaccio “a figura deitada no chao oferece a possibilidade de
variar os pontos de vista em relacdo a distancia do espectador, da
iluminacao e da textura da superficie da obra”225.

O artista da um novo tratamento a obra, que a afasta da concepcao
de uma frisa, e solicita do espectador novas maneiras de olhar226. Ha
nesse trabalho o contraste entre a representacao realista de certas partes
do corpo da india que submergem das aguas e a indefinicao de outras, que
estdo imersas e se misturam com agua.

Essa maneira de trabalhar a escultura faz lembrar o contato do
artista com a escultura italiana contemporanea, em especial com alguns
trabalhos de Vincenzo Gemito (1852-1929). A obra pode revelar ainda
relacdo com o baixo-relevo do escultor Francesco Jerace, Nidia cega
(ca.1871) (Fig.119), em que ele representou a protagonista da obra
romantica de Edward Bulwer Lytton, Os ultimos dias de Pompéia. Esse
trabalho € marcado por uma nova forma de modelagem, no qual a
escultura tem como parametro as mudancas ocorridas na pintura, isto €,

uma realizacdo que se aproxima de um esbogco, como na pintura de

225MIGLIACCIO, Luciano. Moema cujo amor as ondas nao apagaram. A Moema de Rodolfo
Bernardelli: histéria de uma imagem. ARTE brasileira na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo: do século XIX aos anos 1940. Sao Paulo: Cosac & Naify, Imprensa Oficial,
Pinacoteca, 2009, p.69.

226 Cf. MIGLIACCIO, Luciano. Moema - Rodolfo Bernardelli. Palestra proferida na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, em 22 mai. 2003.
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Domenico Morelli, elaborada com um fazer rapido, que parece dissolver na
luz as figuras.227

No entanto a parte submersa do corpo de Moema, em especial o seu
dorso, faz lembrar o marmore polido das esculturas de Canova, como nota
Migliaccio, em Paolina Borghese (1805-1808) (Fig.120), da Galleria
Borghese, entre outras obras.

Conforme constamos em nossa pesquisa Moema foi inicialmente
proposta como um esboco para o marmore, nao tendo sido executado
nessa matéria. Seria interessante avaliar os efeitos obtidos pelo artista em
material nobre. Acreditamos que o uso do marmore permitiria dar uma
maior impressdao de leveza das formas e das massas do que aquela
existente no bronze. Sem duvida o trabalho iria se aproximar dos efeitos
plasticos de obras de Giovanni Battista Lombardi como: a da Naiade
(1858) (Fig.121), na qual o virtuosismo do artista € demonstrado por meio
da representacao do pé da mulher parcialmente imerso em um curso de
agua.

Angelo Agostini, em critica publicada em Don Quixote, também

destaca esse aspecto em Moema:

Ultimamente havera apenas um mez, achava-me no atelier Bernardelli,
e vi quantidades de barro atirado sobre umas taboas. Oito dias depois
esse barro tinha a forma de uma mulher. No fim de quinze dias essa
mulher era uma india afogada, arremecada & praia e meia encoberta
pelas aguas do mar. (...) Fazer um corpo meio mergulhado n’agua é de
uma audacia que s6 quem tem consciéncia de sua forca pode executar
em escultura. O gesso, porém, € uma matéria opaca, que nao se presta
ao effeito, no marmore, &€ que Bernardelli conta obter a transparéncia e
o movimento da agua, que no gesso, apenas indicou.228

Moema € uma escultura que impressiona pelo forte contraste entre a

beleza das formas do corpo da india e a representacdo muito realista de

227 VALENTE, Isabella. Francesco Jerace scultore. Dalla ricerca del bello nel vero, alla
scoperta del vero nel bello ideale. In: FRANCESCO Jerace : scultore (1853 - 1937) / a
cura di Erminia Corace. Testi di Giovanni Russo; Carlo Stefano Salerno; Isabella Valente.
Roma [u.a.] : EAE, Erminia Corace, 2001. p.18

228 AGOSTINI, Angelo. Rodolpho Bernardelli. Don Quixote, Rio de Janeiro, 11 set. 1895,
p.2-3.
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seu rosto, em que se nota a auséncia de vida. Esse dado também é
percebido pela critica de Olavo Bilac, que descreve de forma sensivel a
escultura, de forma a ressaltar a modelagem vibrante, associada a idéia de
movimento das ondas do mar, a sensualidade dos cabelos emaranhados

dispersos na agua, a e o impressionante rosto da morta:

Mas aqui a temos agora, perpetuamente bela, vivendo na mais forte
obra que a escultura brasileira tem produzido. Que formosa! Depois de
cinco minutos de contemplacédo, a ficcado de Bernardelli apodera-se dos
olhos e do espirito da gente. Agita-se a agua. O corpo da morena
morta parece subir e descer, ao brando offego das ondas. Como
que a sua cabelleria se emmaranha e desemmaranha na
correnteza, a feicao de um punhado de algas esparsas. Sacodem-se
as pernas, embalanca-se o dorso: apenas a face, dolorosa e pallida,
tem a rigidez terrivel da morte — olhos cerrados para sempre, labios
retorcidos, n'um derradeiro lamento...229

As esculturas do Teatro Municipal do Rio de Janeiro

O edificio do Teatro Municipal € inaugurado em 1909, apos longa
campanha realizada por Arthur de Azevedo. Para a fachada do edificio
Bernardelli realizou seis alegorias das artes, que caracterizam a Poesia, a
Tragédia, a Musica, o Canto, a Danca e a Comédia.

Destacamos entre elas a Danca (Fig.81B) da qual existe um estudo
preparatorio realizado pelo artista. Nesse trabalho, a alegria e o movimento
da figura sao representados na sua expressao e na maneira como segura
em uma das maos um pandeiro enquanto, com outra aberta, prepara-se
para fazer soar o instrumento.

O trabalho atesta grande influéncia do escultor Carpeaux, artista
que o Bernardelli admirava desde sua juventude?3?, em seu polémico
grupo A Danca (1867) (Fig.122). Encomendada por um velho amigo, o

arquiteto Garnier, foi concebida para integrar, com outros grupos

229 FANTASIO. Fantasio na Exposicdo: Moema. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 04
set. 1895, p.1. Grifo nosso.
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escultoéricos, a decoracdo da Opera de Paris. No entanto, destoava dos
outros trabalhos, pela vivacidade e movimentacdo que apresentava, com
mulheres nuas, que dancavam em torno a uma figura masculina, um
Génio da danca, que segura um pandeiro. Aos pés das mulheres, um putto
porta o simbolo da loucura.

A critica francesa viu na obra uma grande indecéncia, a comecar
pelo movimento da danca, que relacionou ao do can-can: “a linguagem
dessa obra, para alguns criticos, era similar a dos freqientadores dos
bailes populares de Paris e aquelas mulheres bébadas do grupo
escultorico, equivalente as suas infames freqiientadoras.”

O grupo escultorico foi ameacado ser retirada do local, por insultar
a moral publica, o que nao ocorreu devido a eclosdo da Guerra Franco-
Prussiana. Zola escreveu sobre a obra em 1870, em resposta as noticias de
sua remocao, afirmando que essa ofensa a moralidade publica nao era a
razao: o motivo real era que a obra representava a verdade essencial
acerca do Império francés. Para o escritor francés ela era uma violenta
satira a danca do mundo contemporaneo, a falsidade e a corrupcao da
vida moderna.231

Acreditamos que Bernardelli ao criar a sua alegoria da Danca
procurou dialogar com o trabalho de um dos principais escultores
franceses do século XIX, em uma obra que abriu novas perspectivas para
as artes. O escultor brasileiro buscava novamente criar uma ponte entre
as principais cidades européias e o Brasil e correspondia dessa forma as
expectativas da modernidade carioca do inicio do século XX.

Outra escultura a ser destacada, entre as obras realizadas por
Rodolfo Bernardelli para o Teatro Municipal, € a imagem da Musa da
Comédia, Talia (Fig. 81B2), uma imagem ja consolidada pela tradicao, por

exemplo, da escultura romana antiga (Fig.123). Na obra do escultor

230Cf. BERNARDELLI, Rodolfo. [Manuscrito]. Arquivo Histérico do Museu Nacional de
Belas Artes/ Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 188.

231WAGNER, Anne M. Jean-Baptiste Carpeaux: sculptor of the Second Empire. New
Haven: ale University Press, 1990. p.242.
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brasileiro (Fig.135B) sua representacao revela um lado brincalhdo ao
expectador, em sua piscadela marota, com um dos seios a mostra e
portando ainda uma série de mascaras com diferentes expressoes.

A nosso ver, a escultura aproxima-se muito de uma caricatura, que
também foi um dos interesses graficos de Bernardelli, dada a quantidade
de desenhos desse tipo que nos legou (Figuras 214B, 215B, 216B, 217B).
Este gosto refletiu-se também no campo da escultura, como é possivel
notar pelo retrato que ele fez do amigo Franca Junior, jornalista,
dramaturgo e pintor.

A Comédia de Bernardelli nos parece, por sua representacao formal,
uma paréddia do tema das Musas, e leva a pensar na importancia do
humor para esse grupo de artistas e literatos do grupo do artista, com
destaque para Arthur de Azevedo. Ele foi um personagem muito ligado a
uma geracao de escritores e também de artistas que despontam nos anos
1880, varios deles trabalhando com caricaturas e ilustracoes para
imprensa.232

A escultura do Teatro Municipal nos faz recordar que a Comédia,
com seu lado burlesco, permite tratar também de assuntos sérios como a
politica. Um texto publicado na época demonstra importancia desse género

artistico:

Na mesma Athenas — cuja constituicdo pode ser chamada por Platao
uma “theotrocracia”, pois a cidade democratica, era, de facto, um vasto
teatro religioso e politico, onde cada cidaddo representava um papel
definido e preciso, vereis, ao lado da Tragedia, nascer e crescer a
Comedia, apartando-se pouco a pouco da brutalidade das festas
bacchicas, comecando por imitar as inclinacdes grosseiras de certos
homens, descrevendo depois grupos de homens e quadros sociais em
uma cepia ainda tosca a vida real, depois sujeita a influencia da
imaginacao, creando fantasias e lendas e finalmente, posta a servico da
democracia triumphante, vibrada as maos dela como uma arma
terrivel, caricatura e satyra, servindo entdo aos cronistas da Hellade,
como tantos seculos mais tarde devia servir a Baumarchais, de besta e
funda contra a arrogancia dos poderosos.233

232 Tbidem, p. 306.
23 Theatro Municipal. A inauguracdo. O Paiz, Rio de Janeiro, 15 jul.1909, p.2.
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Em nossa visdo, o trabalho poderia ser entendido como uma ultima
homenagem do escultor a seu grande amigo, falecido um ano antes. Uma
referéncia provavel para esse trabalho deve ter sido a coluna Olympo
Brasileiro (Fig.124), do periodico Semana Illustrada, que satirizava
personagens da mitologia classica, utilizando-os para criticar situacoes

politicas brasileiras contemporaneas.234

A representacao do Estudo

O Estudo (Fig.51B) € uma escultura feita para a entrada da
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Traz uma representacdo de um
homem vestido em trajes contemporaneos, que porta na mao direita
algumas folhas de papel e na outra, mas apoiada ao corpo, segura uma
caveira. Como nota Luciano Migliaccio, a primeira vista o circulo formado
pela caveira nos faz lembrar um globo terrestre.235

E apenas quando nos deslocamos ao redor da obra que podemos
visualizar no cranio um dos olhos e o buraco da orelha. A sua iconografia
retoma dessa forma pinturas de homens segurando caveiras como em
alguns retratos holandeses do século XVII de Frans Hals, mas nesse caso a
caveira nao simboliza o memento mori e a vanitas, mas representa o
interesse cientifico pelo estudo anatémico.

O personagem poderia ser um meédico consultando suas anotacoes
ou mesmo um professor em atitude de repassar suas aulas. A sua
semelhanca com Rui Barbosa, como apontam alguns estudiosos236,
poderia mesmo ressaltar a importancia do estudo, pratica que o intelectual

sempre incentivava em seus discursos.

234 Agradeco a Maria Antonia Couto da Silva e Luciano Migliaccio pelas informacodes sobre
essa coluna.

235 Em conversa com a autora, agosto de 2010.

236 DIAS, Op.cit,p.49.
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Considerando o local para o qual ela foi realizada e a mentalidade
cientificista da época, € uma escultura em consonancia com sua época,
representando a importancia do conhecimento. Nela, no entanto, o artista
nao trabalha o tema de maneira direta, mas utiliza novamente um jogo de
pontos de vista e de ambiglidades, que a aproxima também da

representacao da vanitas.

A Estatua de D. Pedro I

A estatua de D. Pedro I (Fig. SOB) foi um dos ultimos trabalhos
criados artista, feita por encomenda de Affonso de Taunay, para decorar a
escadaria do Museu Paulista. Para realiza-la ele partiu de uma maquete
apresentada ao arquiteto Tommaso Gaudencio Bezzi em 1889, como
comprova a correspondéncia entre o artista e Taunay.237

E uma obra que Bernardelli ja idoso, teve diversas dificuldades
técnicas para finalizar, principalmente devido a falta de uma pessoa

especializada para auxilia-lo:

ando tao agitado e inquieto com meu Pedro I que as vezes receio ficar
doente, a consciéncia € minha inimiga. Tenho me esforcado para, ao
menos, mandar uma coisa que tome o lugar; mas agora o que € dificil é
poder passar o gesso; com os trabalhos atarefados da Exposicdo nao
meio de ter quem venha passar a gesso o trabalho, o homem que tenho
sempre, caiu doente, e creio que de tuberculose, e por consequUéncia
inutilizado.238

A demora por parte do escultor em entregar o trabalho fez com que
se desentendesse com Affonso d' Escragnolle Taunay. O artista afirma em
correspondéncia pessoal que estava trabalhando adoentado, e comenta
com ironia que se ao final o diretor do Museu Paulista nao mais a

quisesse, ela ficaria em seu atelié:

237 Citado em BREFE, Ana Claudia Fonseca. Historia nacional em Sao Paulo: o Museu
Paulista em 1922. Anais do Museu Paulista. Sao Paulo. N. Sér. v. 10/11. p. 79-103 (2002-
2003).p.93.
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No dia 14 escrevi uma carta (incluindo uma fotografia) ao Dr. A.
Taunay na qual participava que nao podia enviar a estatua de D. Pedro
[. O Dr. Taunay me telefonou muito contrariado, mas o que fazer? A
estatua esta ai em barro, mas eu sozinho nao a posso fundir em gesso.
Tomada esta resolucdo pude sossegar e descansar e nao tive mais
vertigens. S6 eu é que sei o que tenho passado, pois a comecei em
pleno verao, e desde marco, (ilegivel) pelo (ilegivel) o movimento de
revolucao (...), mas estou tranquilo, o D. Pedro podera ir adiantando
sem medo e se nao for mais necessario, aqui ficara para a colecao.239

Como a estatua efetivamente ndo ficou pronta para a data acertada,

Taunay conseguiu com o diretor da Escola Nacional de Belas Artes do Rio

de Janeiro um busto de D. Pedro I de autoria de Marc Ferrez. Ele escreve a

Bernardelli:

Faltava a peca central de toda a decoracdo do Museu, quando o resto
se achava entregue [...]. Se é verdade que o meu pedido o magoou creia
também com toda a sinceridade que a auséncia de seu gesso nas festas
de 7 de setembro no Museu do Ipiranga me fez passar momentos muito
penosos e ouvir pilhérias sobremodo desagradaveis.240

Como aponta Ana Claudia Brefe, a obra fazia parte do programa

decorativo do Museu Paulista, a ser inaugurado em 7 de setembro de

1922, para as festas do Centenario da Independéncia do Brasil. A autora

conta que ao redor do nicho onde seria colocada a estatua de D. Pedro I,

foram instaladas “seis estatuas de “bandeirantes célebres como a montar

guarda ao proclamador da Independéncia brasileira”4! e que o proprio

Taunay explicava que [...] cada uma delas simboliza uma das unidades da

Federacao que foram territorio de Sao Paulo.242

238 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin V. Mendonca , Rio de Janeiro, 09 ago.1922.
Colecao particular.

239 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin V. Mendonca, Rio de Janeiro, 20 set. 1922.
Colecao particular. Grifo nosso.

240 Citado em BREFE, Ana Claudia Fonseca. Histéria nacional em Sao Paulo: o Museu
Paulista em 1922. Anais do Museu Paulista. Sao Paulo. N. Sér. v. 10/11. p. 79-103 (2002-

2003).

241 Tbidem, p. 98
242]bidem, p.98.

168



CAPITULO 2 - RODOLFO BERNARDELLI E OS GENEROS NA ESCULTURA

Brefe ressalta que todas as imagens preparadas para a decoracao
sdo voltadas a celebracao do “grande feito de D. Pedro I, simbolicamente
imortalizado no quadro Independéncia ou Morte!”. A autora ressalta que no
programa decorativo do Museu estdo presentes os personagens que mais
estritamente estiveram comprometidos com o destino do jovem pais
naquele momento, e também os feitos que diretamente significaram o
rompimento do Brasil com Portugal.

Dada a importancia dessa escultura na recuperacdo do passado
monarquico brasileiro acreditamos que o artista tenha se demorado
também para determinar o resultado iconografico, como se nota em

correspondéncia de 1922:

Minha estatua de D. Pedro me tem amolado porque nao tenho ninguém
que me procure fatos necessarios sobre a indumentaria daquele tempo.
Aqui temos o costume de nao conservar nada, de maneira que estou
incerto no que deverei por nas mangas, no peito, etc. O amigo Latour
bem que me arranhou umas fotografias de um busto que esta na
Escola, mas a Espada? Como poderia ter sido? Em bem sei que o
publico (maximamente nesses tempos) ndao sabe ou nao se importa, se
esta direito, se € da época, enfim, nesses tempos de futurismo tudo é
permitido, mas eu nao sou destes tempos! E a consciéncia esta sempre
reclamando seus direitos...243

Em outra correspondéncia o escultor escreve: “(...) O meu senhor D.
Pedro, ainda me estd amolando, mas eu nao o largo. S6 agora pude
descobrir umas calcas e botas da época.”244

Para representar o D. Pedro I é bastante provavel que Bernardelli
tivesse como referéncia formal as estatuas de reis realizadas por diversos
escultores italianos em 1888, para o programa decorativo para a fachada
do Palazzo Reale, de Napoles (Fig.125), por ser um dos mais importantes

do periodo e que reuniu os principais artistas atuantes na época.

243 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin V. Mendonca, Rio de Janeiro, 07 maio 1922.
Colecao particular.
244CARTA de Rodolfo Bernardelli a Benjamin V. Mendonca, Rio de Janeiro, 07 jan. 1923.
Colecao particular.
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A escultura revela proximidade formal com obras como Alfonso
d'Aragona de Achille D'Orsi (Fig.126), pela postura solene da figura de pé,
segurando o cabo da espada com a mao esquerda. A obra de Bernardelli,
no entanto, possui o gesto do braco direito um pouco mais espontaneo e
amplo que a de d’Orsi e parece dirigir-se em discurso ao espectador.245

Se realmente o artista foi inspirado por esse grupo de esculturas,
como acreditamos porque Bernardelli possuia fotografias das estatuas em
seu acervo pessoal?*, ele optou por recorrer a uma solucdo formal
bastante oficial, como convinha a encomenda, e nado a obras mais
inovadoras formalmente como o retrato de Vittorio Emanuele II (Fig.127),
de Francesco Jerace, na fachada do mesmo palacio, por todo o movimento
representado na figura, envolta em uma bandeira italiana ao vento, e sua

énfase no gesto do juramento que ela faz.

2.12 - Estatuetas

Algumas estatuetas de Rodolfo Bernardelli sao projetos para
esculturas maiores como Sdo Lucas Evangelista (ca.1886) (Figuras 58B e
162B), de um realismo donatelliano.

Outras obras demonstram interesses especificos do escultor, como a
representacao dos costumes em Baiana (s.d.). Em 1886, Gonzaga Duque
se refere a uma escultura de Bernardelli intitulada Hue!, que representa

“uma negra crioula da Bahia, trazendo a mao um pequeno balaio de

245 MARINIS, Maria Simonetta nota que essa obra de d’Orsi nédo foi bem recebida, foi
considerada um simulacro frio e sem vida. Della Sala comenta que o artista que havia
combatido com suas obras a velha escultura classica, quis nesse trabalho imitar os
classicos, nao imitando o belo, mas seus defeitos: ndo ha nesse trabalho um fazer
acurado, a figura é mal colocada no nicho, permanece muito para fora, mais baixa que as
outras, cansada sobre a armadura. A cabeca permanece como colada (...) também a pose
¢é rigida, forcada, nao natural, o rosto se ndo é muito expressivo, como querem alguns,
nao satisfaz plenamente. Marinis procura ainda em sua analise descartar a idéia de que o
artista possa ter realizado uma pardodia ou mesmo o caricatura do personagem. Cf.
MARINIS, Maria Simonetta de. Il tempo, la vita e l’arte do Achille d’Orsi. Roma: Japadre,
1984.p. 139.

246 Fotografias preservadas no acervo pessoal do escultor, Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)
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frutos, que num ademane gracioso, faz aquela exclamacao”, exposta na
Livraria Faro & Nunes, em 1886247. E muito provavel que seja a Baiana
(Fig. 3) do acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, ja que néao
conhecemos outra obra de mesmo tema realizada pelo escultor. Ao
representar uma pessoa do povo, a vendedora de frutas, ele faz uma
referéncia a atividade dos antigos negros de ganho. A estatueta revela
proximidade formal com algumas representacdes femininas presentes na
escultura italiana contemporanea, pela busca da representacao objetiva do
traje da baiana. Na opinido do Gonzaga Duque, entretanto, a obra é
elaborada demais. Para o autor, esse tipo de escultura, que se volta a
representacao de imagens do cotidiano, requer, como a caricatura, muita
espontaneidade e simplicidade e, no entanto: “vé-se claramente que ali
andou a mao de um grande artista a procurar o rigoroso modelado das
formas”248, Destacamos notar os efeitos de textura que o artista procurou
obter em relacao ao tecido e as dobras da roupa na estatueta.

A Baiana € importante, sobretudo, porque com ela, em nosso ponto
de vista, Bernardelli procurou indicar uma direcdo para a arte nacional,
voltando-se a representacao dos costumes brasileiros. Como consequiéncia,
em 1888 vemos o seu aluno Benevenuto Berna realizar de forma similar o
busto de uma baiana e de um “conhecido preto mina vendedor de jornais”
(Fig. 153). 249

Na estatueta Paraguacu (1908) (Fig.59B e 60B) Bernardelli retoma a
representacao do indio na primeira década do século XX. Como nota
Migliaccio, se a Moema representa um personagem excluido da formacao
do pais, em Paraguacu, vé-se o selvagem adaptado a civilizacdo, que ira

dar continuidade ao processo historico do pais.250 A estatueta, que integra

247 Cf. DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga. Impressoes de um amador | textos esparsos de
critica (1882-1909). Belo Horizonte: Editora UFMG; Rio de Janeiro: Fundacédo Casa de Rui
Barbosa, 2001. p.111-112.

248 Tbidem.

249 BELLAS-Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 07 abril 1890, p.1.

250MIGLIACCIO, Luciano. Moema — Rodolfo Bernardelli. Palestra proferida na Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, em 22 mai. 2003.
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um grupo de figuras femininas em pequeno formato realizadas pelo artista
em diferentes momentos de sua trajetéria, ndo € um dos seus trabalhos
mais conhecidos. Nele, Bernardelli representa a india colonizada,
personagem do livro de Santa Rita Durao, que segura com naturalidade
uma espingarda, a arma que Caramuru utilizou para surpreender os
selvagens. A figura da Paraguacu, porém, parece expressar certa tristeza,
apesar de sua atitude decidida. Acreditamos que nessa fase o artista,
maduro, estivesse repensando algumas imagens que criara anteriormente,
mas sempre relacionando a imagem do indigena com questdes do contato
com a civilizacao, como vimos anteriormente.

Um outro aspecto interessante acerca desses pequenos trabalhos é o
uso moral que o escultor lhes atribuia, ao comentar sobre eles com as
pessoas que freqlientavam o seu atelié. Sao exemplos desse emprego as
varias estatuetas de Cristo feitas pelo artista e ainda uma obra como
Humanidade e a verdade (1915) (Fig.64B), das quais trataremos
posteriormente.

O Satiro (1891) (Fig.69B) de Bernardelli poderia servir como exemplo
do uso acima mencionado. E uma estatueta que trata de um tema
classico, a representacao de Sileno. Encontramos um pequeno comentario

de Coelho Neto sobre a obra:

Em meio do salao de esculptura, por baixo de um dos tablados,
extende-se a mesa de jantar, tendo ao meio, num symbolismo
pantagruelico de fartura, o gordo Sileno dansando cambaio e risonho,
numa grande expansao de esgares simiescos.

A representacao do personagem mitologico feita por Bernardelli é
baseada na tradicao fixada em esculturas da antiguidade, como o Sileno (II

d.C) (Fig.128) do Museu do Louvre. No entanto ao colocar o personagem
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em atitude de tocar flauta e dancar, a imagem adquire um carater jocoso e
grotesco.

Constatamos que a estatueta ficava em cima da sala de jantar, como
um centro de mesa, em um local onde os artistas e intelectuais do grupo
de Bernardelli reuniam-se algumas vezes por semana, como foi citado em
nosso Capitulo 1. Por meio do comentario de Coelho Netto, que aponta
uma relacdo entre a escultura e a obra satirica de Francois Rabelais,
podemos perceber a importancia que o humor possuia para esta geracao
de artistas, como Bernardelli, que se utilizou dele de formas diferentes em
suas composicoes.

Sao também especialmente interessantes as estatuetas realizadas
pelo artista em que ele explora a representacdo da morte. Em Psiu/
(Fig.66B) ele apresenta uma iconografia bastante inovadora. Segundo
Celita Vaccani, a estatueta seria uma maquete para a escultura que o
escultor queria para figurar em seu tumulo. Nessa obra, Bernardelli
representa a morte na imagem de um esqueleto, vestido com uma tanica
classica, mas que deixa entrever a ossatura do peito. A cabeca € coberta
com uma espécie de manto que nos da a impressdo de um chapéu com um
longo véu, enfeitado com flores. Sentada sobre um monte de grossos livros,
com uma mao ela segura o cabo de uma foice e com a outra chama o
espectador. Na base da escultura o artista gravou a inscricao Psiu/l. E uma
obra que apresenta afinidade com a sensibilidade decadentista do final do
século XIX. Marcadamente macabra e zombeteira, € muito dificil aceita-la
enquanto escultura fanebre.

A estatueta poderia ser relacionada a algumas ilustracoes feitas por
Felicien Rops, como Frontispice pour le Epaves (1865), La Mort qui danse
(c.18695) (Fig.129) e La Vice Supreme (1884) (Fig.130). Na estatueta de
Bernardelli esta presente a idéia de morte que vence o conhecimento e pelo
seu gesto, convida o espectador a compartilhar desse universo obscuro e
perverso. O titulo irdnico complementa o entendimento desse trabalho.

Gonzaga Duque, no texto A ironia de Rops, comenta o sarcasmo presente
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em varias obras do artista, e em especial, uma que traz a imagem da

morte:

E que nessa figura, florescente dos cuidados do toucador, esta a morte,
mas nao a morte severa e asiladora dos bons, a doce amiga dos
sonhadores infelizes, a morte libertadora dos desventurados,
idealmente imaginada na miséria vergonhosa dos morbidos; sim a
morte lenta, horrivel dos viciosos, a feiticeira esgrouviada, andrajosa e
fética...(...) Em Rops, ao contrario, o riso atordoa, parece desenhar-se
na boca de uma materializacdo evocada que se transformasse, no
momento de rir, em espectro de caveira.25!

As relacoes entre Bernardelli e Rops nao terminam com este
exemplo, mas podem ser percebidas na analise de algumas estatuetas
realizadas posteriormente pelo artista. As influéncias simbolistas na
producao de Bernardelli podem ser pensadas a partir da relacdo do
escultor brasileiro com a obra de seu mestre em Roma, Giulio Monteverde
(1837-1917).

A trajetoria artistica de Monteverde, na opinido de Franco Sborgi, é
marcada pela existéncia de duas diferentes fases na producdo deste
escultor.252 O artista procurava corresponder as exigéncias da cultura de
seu tempo, em uma nova visdo que propunha o conhecimento direto da
realidade, segundo a ideologia positivista, e ao mesmo apresentava
inovacdoes no campo escultérico que abriram caminho para a jovem
geracao simbolista, principalmente nos anos 1880. O sistema de
representacoes utilizado por Monteverde modifica-se: a imagem perde seu
carater declamatorio e passa a dar espaco a nuance. Representativa desta
producdo, para o autor, € a progressiva transformacdo de um tema
particularmente caro ao artista: o Anjo da Morte. No Monumento funerdrio

a Raffaele Pratolongo (1868) Monteverde atém-se a uma tipologia

tradicional, o anjo cristdo que vela o tumulo, seguindo um modelo

251 DUQUE, Luis Gonzaga. Graves & Frivolos (por assuntos de arte). Rio de Janeiro:
Fundacao Casa de Rui Barbosa/Sette Letras, 1997.p.22-23.

252 SBORGI, Franco. Introduzione. In: ARDITI, Sergio; MORO, Luigi. La Gipsoteca Giulio
Monteverde di Bistagno. Introduzione di Franco Sborgi. Bistagno: Soprintendenza ai beni
artistici e storici del Piemonte, 1987. p.11-19.
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iconografico particularmente difuso. Ja no Monumento funerdrio a
Francesco Oneto (1882) (Fig.131), o anjo € apresentado com declarado
sensualismo na modelagem do corpo humano, compondo uma figura
sutilmente ambigua e androgina. A nova representacdo reforca o mistério
da morte, por meio de uma melancolia laica e terrena. 253

O anjo Oneto, como nota Sborgi, sera o prototipo para muitas
esculturas cemiteriais do fim do século e também um modelo para um dos
principais escultores simbolistas italianos do comeco do século XX,
Leonardo Bistolfi (1859-1933).254 E nesse mesmo sentido que se pode
entender Dramma Eterno (1893) (Fig.132) de Monteverde, presente na
Tomba Celle (Cemitério de Staglieno), onde o contraste entre a massa
velada da morte e a carnalidade da figura feminina assume um carater
erdtico que permite uma aproximacao com as gravuras e desenhos de
Rops, como em Esquina (1878) (Fig.133), na qual um homem encontra
uma mulher na rua, a noite, cuja cabeca se divide entre a face feminina,
que tem a aparéncia de uma mascara, e a imagem de uma caveira, que &
vista apenas pelo espectador.255

Outra estatueta em que Bernardelli apresenta uma representacao da
morte bastante incomum é em Cacgcando mariposa (1923) (Fig.67B). Nesta
escultura ha também uma figura que porta um longo véu e um manto
esvoacante, deixando entrever a caveira e os membros esqueléticos. A
morte parece caminhar a passos rapidos, arrastando sob o braco uma
figura de crianca inerte. A contraposicao entre a imagem diabodlica da
morte e a fragilidade do corpo da menina novamente nos aproximam dos

trabalhos de Rops. O titulo da obra nos remete ao universo da

253 SBORGI, Franco. Introduzione. In: ARDITI, Sergio; MORO, Luigi. La Gipsoteca Giulio
Monteverde di Bistagno. Introduzione di Franco Sborgi. Bistagno: Soprintendenza ai beni
artistici e storici del Piemonte, 1987. p.17.

254 Ibidem, p.17.

255 Tbidem, p.18.
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prostituicdo. Nas primeiras décadas do século XX no Brasil essa era a
denominacao dada as prostitutas em varios lugares do pais.256

As representacoes de Rodolfo Bernardelli em suas estatuetas,
embora realizadas em diferentes momentos de sua trajetoria, nos
permitem relacionar algumas de suas esculturas ao universo da arte
simbolista e, em especial, a obra de Félicien Rops, com suas mulheres
sedutoras e satanicas, seus demonios e criacoes satiricas.

A representacao de Cristo € outro tema recorrente na obra do artista,
que lhe agrega sempre um sentido moral. Em Cristo (1914) (Fig.62B), do
acervo da Pinacoteca do Estado, a figura descendo uma escada revela uma
preocupacao com o movimento, como nos desenhos feitos pelo artista
(Fig.196B). Em outra versdao da estatueta, mais completa, do acervo do
Museu Mariano Procopio, o Cristo porta uma vara na mao direita,
permitindo relaciona-la a representacées de Cristo expulsando os
vendedores do templo, principalmente do campo da pintura. Em ambas as
obras e ainda em alguns desenhos relativos a elas, pelo estudo do
movimento, similarmente as vanguardas européias do comeco do século
XX, o artista aproxima-se a experimentacoes como as de Ernst Barlach em
O vingador (1914) (Fig.134)257. Vaccani comenta que o escultor sempre
dizia a apresentar esse trabalho: “Cristo € um pai bom e enérgico, mas Ele
sabe castigar severamente seus filhos, quando o merecem.”258

Outras imagens de Cristo realizadas pelo artista ja no século XX tém
um carater mais simbolista, como em Jesus Cristo assistindo a destruicdo
de sua obra (1914) (Fig.63B), que poderia estar relacionada ao contexto do
inicio da I Guerra Mundial. A nosso ver ela aproxima-se da proposta de
uma estatueta como o Cristo que caminha (1899) (Fig.135), de Leonardo

Bistolfi, uma obra muito polémica, que dividiu os criticos entre os que a

256 Como € possivel notar em pesquisa de SANTOS Junior. Paulo Marreiro. Pobreza e
prostituicdo na Belle Epoque manauara, 1890-1917. Disponivel em:
www.laktech.com/exemplos/cds/rhr/export/247-881-1-PB.pdf. Acesso em 12/11/2010.
257 Agradeco a referéncia dada pela colega Angela Nucci (IFCH/UNICAMP).

258 Citado em VACCANI, Op.citp.107.
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achavam excessivamente teatral e aqueles, como Edmondo de Amicis, que
viu nela uma representacdo de uma inquietude religiosa moderna, de um
Cristo quase “socialista”, que vai ao encontro de um povo, decidido a
morrer por uma idéia.2>9

Uma outra estatueta que tem carater de expressdo pessoal do
escultor € a Humanidade e a verdade (1915) (Fig.64B), cujo esboco original
contava com a imagem de uma mulher que tinha nas maos uma caveira e
na outra um chicote, apoiando-se em um homem agachado com uma
expressao dolorosa, com cabeca entre as maos260 e que foi realizada no dia
seguinte a saida do artista da direcao da Escola. Nessa obra, a nosso ver,
Bernardelli retoma a proposta de Bernini com A verdade revelada (1646-
52) (Fig.136), um trabalho realizado pelo escultor italiano quando a
Congregacao de Sao Pedro decide demolir a torre feita por ele. Bernini
decidiu entdo esculpir um grupo marmore que representava o Tempo que
revelava a Verdade, da qual s6 terminou a figura feminina, mas que era
uma forma de exprimir o seu ressentimento e tristeza, por meio de uma
alegoria convencional.

Uma estatueta bastante original do artista € o retrato de corpo
inteiro de Azeredo Coutinho?6! (1911) (Fig.68B), em que o amigo e
secretario do artista, representado de corpo inteiro, encontra-se sentado
em uma cadeira a observar uma pequena escultura que tem em maos.
Embaixo da cadeira, uma pilha de livros simboliza a cultura. E um retrato
original, também brincalhdao, que enfatiza o conhecimento artistico e

intelectual do representado.

2.13 - Bustos e cabecas

259Citado em BERRESFORD, Sandra.Il Cristo che Cammina sulle Acque. BISTOLFI : 1859
- 1933 ; il percorso di uno scultore simbolista / [ordinamento del catalogo e della mostra:
Sandra Berresford. Testi e schede: Rossana Bossaglia e Sandra Berresford]. Casale
Monferrato : Edizioni Piemme, 1984.p.76.

260 Conforme descricdo em matéria publicada no jornal A Noite, dez. 1915. Documento
APO 147 do arquivo histérico do Museu Nacional de Belas Artes.

261 Acreditamos que o retratado seja Ubirajara de Azeredo Coutinho.
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Bernardelli realizou uma quantidade consideravel de hermas, bustos
e cabecas representando personalidades publicas. Alguns bustos feitos
pelo artista apresentam de forma muito original em seu verso, simbolos em
relevo referentes a profissao e a outros atributos do representado. Ja uma
obra como o busto de Busto de Felix Emile Taunay (1876), trabalho ainda
de aluno, antes de seu pensionato italiano, revela a habilidade do artista
por meio da representacdo do manto que envolve o personagem.

A Cabeca de Montenovesi (ca.1882) (Fig.111B) &€ um trabalho
também de aluno, realizado enquanto o artista era pensionista da
Academia Imperial em Roma. Para Suely Weisz, a cabeca em bronze do
médico que cuidou do artista na Italia, “transmite ao espectador uma
intensa energia e uma forca interior’.262 Podemos notar nesta obra, a
proximidade com trabalhos de D’Orsi, como Retrato de Menino (ca.1877) e
o Il marinaio (1877) (Fig.137).

Um comentario da revista Ilustrazione Italiana nos faz perceber as
novidades apontadas pela critica neste ultimo trabalho, que era a

representacao de uma pessoa do povo:

Ao contrario do habitual corte simétrico abaixo da clavicula e entre
ombro e pescoco, tradicionais para os bustos que se colocam sobre um
plinto, a cabeca feita por d’Orsi era quebrada desigualmente no
pescoco como se fosse separada de uma estatua inteira. Essa novidade
material que dava ao bronze o aspecto de um fragmento de estatua
escavada de qualquer ruina (...) aquela cabeca tinha o carater e a
amplitude de uma obra antiga e a vivacidade de sentimento que existe
na indole da arte moderna.263

262 WEISZ, Op.cit,p.78.

263 Qriginal: “Invece del solito taglio simmetrico sotto le clavicole e tra spalla e collo,
tradizionale per i busto che si collocano sopra um plinto, la testa del d’Orsi era stroncata
inegualmente al collo come se si fosse staccata da una statua intera. Questa novita
materiale che dava al bronze l'aspetto d'un frammento di statua scavata da qualche
roviana (...) quella testa che aveva il carattere e la larghezza d’'un opera antica e la vivacita
di sentimento che é& nell indole dell’arte moderna.” Cf. IL MARINAJO. L’Nlustrazione
Italiana, ano IV, n.14, 8 abril 1877, p.84.
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Em trabalhos de menor porte, que nao faziam parte das obrigacoes
de pensionista, constata-se que o artista apresentou uma maior liberdade
na execucao. A modelagem vibrante substituiu a superficie lisa e polida,
com areas elaboradas para refletir a luz de modos diversos.264% Essa forma
de modelar caracterizou primeiramente a escultura de Vincenzo Gemito e
Medardo Rosso. Ugo Ojetti escrevendo por volta de 1924 sobre Gemito

criticava o que ele chamava de falta de visdo dos escultores veristas:

A pele de fato deveria parecer a propria pele, e as vestes deveriam
mostrar os seus diversos tecidos, tanto que naqueles tempos se louvava
o genovese Santo Varni pela invencdo de um cinzel que possibilitava
imitar no marmore a malha das meias e um outro para o tecido das
sarjas de la. Miopes, os escultores que ndo viram mais que suas
estatuas de perto e em toque: os oculos, a corrente do relogio, a camisa
engomada (...). Foi dito uma revolucdo. Foi uma revolucao dos
vendedores contra os artistas, dos embalsamadores contra os criativos,
do Museu Grévin contra o Museu de Napoles.265

Ojetti ressalta que a escultura de Gemito se distingue deste tipo de
criacdo, por relacionar-se a escultura milanesa de tipo impressionista,
como a de Giuseppe Grandi, Ernesto Bazzaro, di Medardo Rosso e de Paolo
Troubetzkoy, que experimentando conseguir com golpes de espatula e dos
dedos sobre a cera ou com oscilantes estrias no marmore, a indefinida e
superficial caricia da luz sobre as formas, teve também o mérito de abolir o
incomodo dos detalhes realistas caros aos outros escultores e, sobretudo,
aos meridionais. 266 Para o autor, Gemito seguindo esta tendéncia, divertia-
se freqientemente a cortar pitorescamente ombros, peitos e pescocos de

forma a evitar o corte classico regular e simétrico em seus bustos, como

264 MALTESE, Corrado. Storia dell’arte in Italia: 1785-1943. 2% ed. Torino: Giulio Einaudi
editore, 1992.

265 Qriginal: “La pelle infatti doveva parere proprio pelle, e le vesti spiegazzate dovevano
mostrare i loro diversi tessuti, tanto che di quei tempi si lodava il genovese Sante Varni
per l'invenzione d'uno scalpello a piu punte da imitare nel marmo le maglie delle calze e
un altro da imitare lo spinato delle saie. Miopi, gli scultori non videro piu le loro statue
che da vicino e in tocchi: gli occhiali, la catena dell’orologio, la camicia inamidata, il
fiocco, le frange, gli occhielli, le scarpe, i bottoni delle scarpe. Si disse: una rivoluzione. Fu
la rivoluzione dei rigattieri contro gli artisti, degl’i imbalsamatori contro i creatori, del
museo Grévin contro il museo di Napoli.” Cf. OJETTI, Ugo. L'arte di Vincenzo Gemito e
sette ritratti inediti. Dedalo, 5.1924,5, p. 324.
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também fazia Achille d’Orsi. O artista, como nota Ojetti, também procurou,
ao tratar a vestimenta, cabelo e bigode, trabalhar mais como um pintor de
oscilante claro-escuro do que como um escultor de massas e volumes,
porém concentrando sua atencao sobre a expressdo singular do
representado e procurando definir nos perfis a sensacado de relevo pleno,
obrigacdo de escultor. Um exemplo da proximidade entre Bernardelli e
Gemito pode ser visto no Retrato de Mulher (s.d.) (Fig.139B) do escultor
brasileiro, provavelmente realizado em seu estagio italiano, e o Retrato da
senhora Duffaud (1878-79) (Fig.138) de Gemito, em podemos notar esta
maneira de modelar.

Em alguns bustos realizados por Bernardelli nos anos seguintes,
como o ja citado retrato do médico Montenovesi (c.1882) e o de Modesto
Brocos (1883), ha certa proximidade formal com retratos realizados por
Gemito, como no Retrato de Domenico Morelli (1873) ou no Retrato de
Michetti (1874) (Fig.139).267 Poderemos encontrar estas caracteristicas,
embora mais realizadas de uma forma moderada, em bustos feitos
posteriormente pelo artista como nos retratos de Benjamin Constant
(1891) e de Oswaldo Cruz (1909)

Um dos bustos que nos interessou em nossa pesquisa foi aquele do
musico afro-cubano José Silvestre White Laffite (1836-1918) (Figuras
114B, 115B e 116B). Foi possivel identificar o representado por meio de
fotografia de época268. Depois de uma longa estada em Paris, ele foi
convidado a dirigir o Conservatorio Imperial de Rio de Janeiro (Brasil) e foi
professor dos filhos de D. Pedro II, cargo em que permanece até 1889,

quando com a Republica retorna a Paris. Como ja foi assinalado

266 Thidem, p.326.

267 Para Ojetti, trata-se do retrato mais vivo do Oitocentos italiano: “A cinquent’anni di
distanza Michetti gli assomiglia ancéra, tanto bene negli zigomi distanti e prominenti, nel
cavo tra essi e la bocca, nella fronte rotonda, nelle tempie larghe e piane, nell’arco fondo
dell’orbite, lo scultore ha modellato questo cranio, ha ritrovato nell’ossa il piglio risoluto
della testa sull’esile collo.”. OJETTI, Op.cit, p.330.

268 Disponivel no site http://www.guije.com /libros/musical/white/index.htm. Acesso em
03 mar. 2009. A musedloga do MNBA Mariza Guimaraes ja havia nos sugerido a hipotese
de que seria um musico negro a atuar no Rio de Janeiro nesses anos.
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anteriormente esse busto, conhecido como Retrato de Negro (1886), insere-
se entre as poucas obras em que se representam pessoas negras no Brasil
oitocentista e merece um estudo mais aprofundado. Em nosso ponto de
vista, o violinista, que compunha a Sociedade de Concertos Classicos com
Felix Bernardelli e outros269, era uma pessoa do circulo de amizades do
escultor e o busto foi elaborado com grande liberdade de execucao. Seu
retrato revela certa informalidade na maneira com que foi representado
pelo escultor.

A analise dessa escultura nos permite também entender melhor o
processo de trabalho de Bernardelli, por contarmos com a terracota, o
gesso e bronze, obras que apresentam pequenas variacoes formais entre si.
Arthur de Azevedo escrevendo sobre este busto em 1886, destaca que a
terracota permite uma percepcao melhor do trabalho, através de detalhes

que a fundicao posterior fara com que se percam:

Mas é preciso aprecia-lo assim, em barro, ao sahir das méos divinas do
artista, antes da fundicdo, que fatalmente lhe tirara um pouco
d’aquella espontaneidade, d’aquella vida. Sim, José White vive e palpita
n’aquelle pedaco de barro. Que expressao no olhar, que mobilidade na
physionomia, que sensualidade nos labios, que delicadeza geraal das
linhas e contornos.270

O busto em terracota de White € uma escultura cujo retrato tem
caracteristicas bastante realistas, como as rugas ao redor dos olhos, e um
esboco de sorriso no rosto, que se nota pela expressao facial e pela forma
como os labios foram modelados, dados que o tornam um personagem de
grande simpatia pessoal. O gesso e o bronze da mesma obra perdem essa
delicadeza de expressao e alguns tracos, como a sobrancelhas e o bigode
sdo acentuados, dando a figura uma imagem mais séria e oficial.

Estes retratos mais informais realizados por Bernardelli tém uma

fatura proxima a obras como o de Modesto Brocos (1883) poderia ser

269 GUANABARINO, Oscar. Concertos. Felix Bernardelli, O Paiz, Rio de Janeiro, 24 out.
1886, suplemento ao namero 295. Diversoes.
270 ELOY, o heréi. De Palanque. Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 19 fev. 1886, p.1
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contraposto em nossa analise a alguns bustos oficiais, como os retratos da
familia imperial realizados nesses mesmos anos. Destacamos
especialmente o busto da Princesa Isabel (ca.1888), em que o artista, além
de criar um belo retrato da personagem, utiliza certos recursos técnicos da
escultura de sua época, como o contraste entre o marmore muito polido da
pele do colo da princesa, com a representacao do vestido, em que podemos
perceber a textura dos tecidos.

Um exemplo similar na escultura italiana poderia ser visto em dois
bustos de Francesco Jerace, como no retrato da Principessa Natalia
Petrovic del Montenegro (s.d.) ou em Gentildonna (s.d.) (Fig.140), ambos
em marmore, muito embora Bernardelli explore estes efeitos também no
bronze.

Para o Monumento a Pereira Passos (ca.1913) (Fig.41B e 42B),
atualmente situado na Praca da Igreja da Candelaria, o artista realizou o
busto de prefeito, em meia-figura, baseado, segundo Weisz, em um outro
feito anteriormente, por isso a escultura perde um pouco a naturalidade

na representacdo dos olhos e cabelos:

tratado de forma realista e com uma boa base de expressividade,
transmite-nos a idéia de austeridade e de firmeza de carater do
retratado. A dignidade e a tensao intelectual encontradas na figura de
Teixeira de Freitas também se fazem presentes no busto do prefeito,
confirmando esta capacidade do escultor. A forte personalidade do
retratado esta impressa no rosto longo e magro, marcado por um olhar
penetrante (...) ressaltado pelas espessas sobrancelhas...27!

Pereira Passos (1836-1913) foi um engenheiro e prefeito do Rio de
Janeiro entre 1902 e 1906. Ele foi responsavel pela grande reformulacao
urbana da cidade no comeco do século XX.

Em seu monumento Bernardelli coloca, além do busto em meia-
figura do prefeito, desdobrando-se sobre o pedestal, um grande mapa da
cidade, sobre o qual o personagem parece trabalhar, segurando na mao

direita uma caneta. O efeito obtido assim € interessante porque da a
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impressao de estatua de corpo inteiro. O personagem, visto de frente,
aparenta estar em frente a um mesa de trabalho, sobre a qual desdobra o
mapa.

Essa representacdo permite relacionar a figura do Prefeito, o nosso
Barao Haussmann, como era apresentado pelos que o apoiavam, a imagem
de “um técnico conceituado”, que exerceu “varias funcoes publicas
compativeis com sua formacao de engenheiro e mantendo-se sempre acima
das questoes politicas”272

Algumas das cabecas de camponesas feitas pelo artista nao tém
carater de retratos, mas de escultura de género e, a nosso ver, se
relacionam com aspectos da escultura napolitana oitocentista, como as
obras de Gemito. As obras Cabeca de alded da Ilha de Capri (s.d.)
(Fig.139B) e Cabeca de camponesa (s.d.) permitem estabelecer relacoes
com aspectos da escultura e da pintura italiana daqueles anos. Bernardelli
trata com realismo o rosto e a indumentaria das camponesas, destacando
o lenco graciosamente amarrado sobre suas cabecas. Nestas obras atesta o
dialogo com bustos de Achille D’Orsi como na ja mencionada Cabeca de
Marinheiro (1878) (Fig.134), pela modelagem bastante realista do rosto do
trabalhador. Como aponta Mimita Lamberti?’3, a escultura de D’Orsi
corresponde ao gosto verista de uma aproximacao entre a pesquisa
folclorica e cientifica. Essa mistura entre assuntos pitorescos e a
documentacao de costumes e tipos do mundo napolitano que se tornou na
época um sucesso comercial, como as pinturas de Francesco Paolo
Michetti.

Bernardelli realizou também alguns auto-retratos em gesso, como os
do acervo do Museu Mariano Procopio, trabalhos informais que refletem

momentos diversos da sua vida.

27IWEISZ, Op.cit, p.152-153.

272PEREIRA, Sonia Gomes. A reforma urbana de Pereira Passos e a construcdo da
identidade carioca. Rio de Janeiro : [s.n.], 1992 .(UFRJ. dissertacao e teses ; 2),p.151.
273LAMBERTI. Mimita. Aporie dell’arte sociale: il caso Proximus Tuus. In: Annali della
Scuola Normale Superiore di Pisa. Pisa, serie III, v. XIII, 4, p.1088.
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Entre as hermas que o artista realizou destacam-se as que se
destinam ao passeio publico do Rio de Janeiro, como as de Mestre
Valentim, ou aquelas de personagens publicos contemporaneos como José
de Alencar (1914), Alfredo Nepomuceno, 1922, General Siqueira Mendes
(s.d.), assim como a de Sezerdello Correia, demonstrando tanto os diversos
recursos empregados pelo artista ao realizar um retrato, como as varias
possibilidades na criacao dos seus respectivos pedestais.

O artista realizou em escultura ainda um retrato do amigo e
conhecido critico Franca Junior (Fig.135B), a melhor obra de Bernardelli
na visao de Carlos de Laet, porque nela o artista pode exprimir o seu gosto
caricatural e satirico, como é comentado em nosso capitulo 3. E
importante perceber a presenca deste tipo de escultura no meio brasileiro
nessa época, que deriva de representacdes caricaturais como aquelas de

politicos franceses feitas por Honoré-Victorien Daumier.

2.14 - Consideracoes sobre o relevo

O escultor Rodolfo Bernardelli manifestou em sua producdo um
especial interesse pelo relevo, um género artistico que desenvolveu em
diferentes momentos de sua trajetoria profissional. Suas obras atestam
um diadlogo com a arte européia do final do século XIX, bem como seu
conhecimento profundo acerca da sociedade brasileira daqueles anos e do
meio artistico local.

O primeiro baixo-relevo realizado por ele, com o qual o recebeu o
Prémio de Viagem ao Estrangeiro, foi a obra Priamo implorando o corpo de
Heitor a Aquiles [Fig.142B]. O tema para o trabalho fora designado pela
Congregacao da Academia Imperial de Belas Artes. Sem concorrentes para
o concurso, o artista o realizou em cerca de um més. E interessante
perceber, por meio da analise de alguns trechos da Fala do Concurso,
documento da Academia Imperial de Belas Artes, datado de 16 de

setembro de 1876 e assinado por Ernesto Gomes Moreira Maia, Antoénio de
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Padua e Castro e Joao Maximiano Mafra.?74, que o trabalho do artista foi
muito elogiado quanto ao efeito de perspectiva, o autor mereceu especial
mencédo, pois venceu uma das maiores dificuldades do baixo-relevo
moderno: “os gregos fugiam dela fazendo seus fundos lisos e esbocando
todas as suas figuras quase sempre no mesmo plano”.275.

O relevo de Bernardelli, sob nosso ponto de vista, para além de suas
relacoes com o Abel morto (1842) (Fig. 2), de Giovanni Dupre, para a figura
de Heitor, como foi comentado em nosso capitulo 1, mantém dialogo com
um dos relevos do Monumento a Calderon de La Barca (1880) (Fig.141), de
Juan Figueras y Vale, realizado em Roma entre 1874 e 1878. A obra de
Bernardelli, embora com menos figuras, tem também o personagem
principal, Priamo, similarmente ajoelhado, em atitude de humildade, e o
homem que parece ouvir-lhe assemelha-se ao Aquiles, por sua postura
corporal.

Durante seu estagio no exterior, Rodolfo Bernardelli realizou varios
relevos, entre eles, uma academia de homem [Fig.145B] e um nu feminino,
ambos em gesso. Na Academia de mulher [Fig.144B], Bernardelli nao
trabalhou com formas idealizadas, sendo por isso muito criticado por
colegas e professores, como €& possivel constatar a partir da
correspondéncia pessoal do artista. Nesse periodo, Bernardelli realizou
ainda o relevo em gesso Addo e Eva. No trabalho, percebe-se que, além do
estudo acerca da perspectiva, ele se preocupou com o destaque das figuras
no primeiro plano, em uma proposta similar aquela apresentada no relevo
Fabiola ou o Primeiro Martirio de Sdo Sebastido (1878) (Fig.143B). E uma
escultura que nao revela grande qualidade para os professores da

Academia Imperial de Belas Artes, que o definem da seguinte forma: “Nada

274 FALA do Concurso, Rio de Janeiro, 18 set. 1876. Notacao 5081. Museu Dom Joéao VI.
Para facilitar, a ortografia das transcricoes dos documentos manuscritos foi atualizada.
275 Tbidem.
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de notavel neste trabalho, € um estudo do natural, regularmente feito no
estilo moderno, e seguindo os preceitos da Escola realista”276

A principal referéncia formal para Bernardelli em relacdo a estas
obras, em nossa visdo, pode ter sido o relevo Tentazione di Adamo (1853)
(Fig.142), de Giovanni Dupré. Eva € recriada por Bernardelli na sua Figura
de mulher, pela posicao do corpo. Em Addo e Eva, do escultor brasileiro,
também o Adéo é retomado, em uma proposta bastante ousada, com a
figura bem destacada do plano de fundo.

Fabiola ou o Primeiro Martirio de Sdo Sebastido (1878) (Fig.143B) é
um relevo que demonstra a grande mudanca na forma de modelar do
artista. O tema, como foi comentado em nossa dissertacdo de mestrado277,
foi retirado do romance Fabiola ou a Igreja das Catacumbas (1854), do
Cardeal Nicolas Patrick Wiseman.

Nesse trabalho podemos perceber que a escultura de Bernardelli
caminhava no sentido de explorar as diversas profundidades ao inserir e
destacar as figuras na composicdo. O artista também compde com
diferentes texturas, colocando as figuras dos santos e dos escravos que
compoe o grupo a frente, que sao extremamente bem acabadas, em
contraposicdo a uma grande arvore que faz o fundo, realizada com uma
modelagem mais vibrante e de formas indefinidas.

Mimita Lamberti comenta sobre as experimentacoes dos artistas
napolitanos em relacdao a escultura em bronze, como nos trabalhos de
Achille d’Orsi, por exemplo, I parassiti (1877) (Fig.143), pelo modelado do
panejamento. As obras realizadas pelo escultor italiano, a nosso ver,
influenciaram o jovem Bernardelli. Nos trabalhos de d’Orsi, segundo a

autora, é possivel notarmos:

276PARECER da Secao de Escultura sobre os trabalhos de Rodolfo Bernardelli, estudando
em Roma, 13 jan. 1882. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo
Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 196.

277 SILVA, Op.cit.,p.67-69.
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a consciéncia do valor cromatico e de claro-escuro do bronze, que
permite contrastes entre superficies mais sutis e contrastadas, entre
zonas polidas e asperas de forte sombreamento, resultando em uma
obra mais dramatica e pessoal do aquela que se obtinha na matéria
cristalina e monoétona do marmore. A correlacdo imediata é aquele dos
efeitos pictoricos, de forte cromatismo e de impressoes de vivos efeitos
de claro-escuro da escola de Morelli, que ndo foi s6 um fundador mas o
reformador da napolitana Accademia di Belle Arti e o protetor do jovem
Gemito.278

Por outro lado, o cenario que faz o fundo nos recorda as imagens de
Puvis de Chavannes, em suas paisagens idilicas, caracterizadas por
figuras humanas em atitudes que expressam harmonia e tranquilidade.
Em Os lenhadores (1871-1874) (Fig.144) o pintor cria uma cena
essencialmente horizontal cujo ritmo é dado pelas grandes arvores que
cortam a tela na vertical.279

Acreditamos que esse relevo possa ter sido também inspirado em
detalhe de um dos relevos da Arca di San Domenico (séc.XIIl) (Fig.145), que
aborda a ressurreicao de Napoleone Orsini. No acervo fotografico de
Rodolfo Bernardelli ha uma imagem dessa obra. Nela podemos ver que a
posicdo de um de um dois homens que seguram Orsini, que € muito
proxima daquela de um dos escravos criados por Bernardelli, assim como
a posicao do corpo do santo, levantado na parte superior e com um braco
estendido. Bernardelli comenta que, devido as suas condicoes de trabalho,

foi preciso servir-se do mesmo modelo masculino para os escravos, motivo

278Qriginal: “(...) la coscienza del valore cromatico e chiaroscurale del bronzo, che permette
contrasti di superficie piu sotili e contrastati, tra zone polite e asperita a forte
ombreggiatura, risultando pit drammatico e personale di quanto non ottenga la material
cristalina e monotona del marmo. Il riscontro immediato & quello degli effetti pittorici, del
forte cromatismo e delle impressioni vivacemnte chiaroscurate della scuola di Morelli, che
era stato non solo un caposcuola ma il riformatore della napoletana Accademia di Belle
Arti e il protettore del giovanne Gemito.” Cf. LAMBERTI. Mimita. Aporie dell’arte sociale: il
caso Proximus Tuus. In: Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa. Pisa, serie III, v.
XIII, 4, p.1090.

279 BOUCHER, Marie-Christine. The Woodcutters. PUVIS de Chavannes : 1824 - 1898 /
The National Gallery of Canada, Ottawa, 1977.p.107
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pelo qual foi criticado por Chaves Pinheiro.280 O escultor poderia entao ter
buscado na fotografia uma referéncia para a criacédo da cena.

A nosso ver, Fabiola € uma obra que marca a transicdo do artista
para uma modelagem mais proxima aquela que ele pode observar nos anos
em que estudou na Italia, como foi comentado em nossa tese, e nos
permite perceber aspectos de sua poética, como o estudo da perspectiva e
ainda pelo uso de fortes contrastes de acabamento e de texturas.

Na década de 1890, Rodolfo Bernardelli foi incumbido de executar
varios monumentos para a cidade do Rio de Janeiro, os quais apresentam
diversos baixos-relevos em sua base. Em alguns desses trabalhos, é
possivel observar que o artista trabalhava de uma nova maneira, o que
resultou em uma escultura sensivel a percepcao da luz e vibrante nas
impressoes deixadas pela modelagem. Esse aspecto é verificado nos relevos
do Monumento a General Osoério [Fig. 5], nos quais ha a representacao de
batalhas da Guerra do Paraguai.

Os relevos de Bernardelli sdo painéis trabalhados com diferentes
volumes e as figuras se destacam do plano em varios momentos, em
atitudes diversas, como variadas miniaturas. Este € o motivo que leva a
colocacao de um gradil entorno ao Monumento ao Duque de Caxias, em que
“ha ali pequeninos bracos, pernas, cabecas, espingardas, espadas, etc, que
mesmo de bronze, ndo resistem a ferocidade dos vandalos desta capital.
Ha dias, um individuo foi visto a experimentar a rigidez de sua bengala

n’'um dos pilares da ponte de Itororo”281.

2.15 - Maquetes e estudos

As maquetes e estudos, mesmo aqueles em papel, foram analisados

em nossa tese de doutorado apenas para uma maior compreensao do

processo criativo do artista e de seus primeiros projetos para uma

280 Cf. SILVA, Op.cit., p.64.
281 AZEVEDO, Arthur de. Palestra. O Paiz, Rio de Janeiro, 13 set. 1899, p.1.
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determinada obra. O proprio Bernardelli comenta a sua forma de conceber

um monumento, partindo de seu primeiro esboco:

A maquete € o embrido que costumamos fazer para compor o todo, a
face da estatua (talvez nem tenha uma polegada) e por isto nunca si
procura (dada essa circunstancia) afirmar os tracos fisionémicos do
personagem. Depois de fazer o conjunto do Monumento, faz-se estudos
separados s6 da cabeca, e com estes estudos que modela-se entdo a
cabeca da estatua que, pelas proporcoes, vai ser muito maior que o
natural. 282

Como foi comentado anteriormente, um evento que revela a
importancia das maquetes para Bernardelli € a doacdo de uma das
maquetes (Fig.28B) do Monumento a Carlos Gomes (1905) ao Centro de
Ciéncias, Letras e Artes de Campinas, em 1928, cidade onde se localiza o
monumento, como forma de preservar a memoria de seu trabalho.

Outro projeto de que possuimos apenas uma idéia muito vaga de
como deveria ser, € aquele da estatua de Nossa Senhora para a Igreja da
Candelaria, do qual ha uma fotografia no arquivo histérico do Museu
Nacional de Belas Artes e um desenho do artista (Fig.213B). Encontramos

uma descricao de Rodrigo Octavio do esboco realizado pelo artista:

Lembro-me, dentro outras, do esboco de uma imagem de Nossa
Senhora, que se apresentava no espaco, segura, de leve, por uma
nuvem que se desenvolvia em espiraes, concepcao de estraordinaria
beleza. A imagem era destinada ao altar-mo6r da Candelaria. Envolvida
em raios de ouro, partidos do mesmo ponto em feixe, e que seriam
iluminados, diretamente, por luz exterior, que entrava por um o6culo
aberto no teto e ocupando todo o vao do altar, de alto a baixo, o efeito
seria surpreendente no ambiente ensombrado do templo. Mas o projeto
falhou. A administracdo da Irmandade nao podia compreender altar-
mor que nao tivesse a classica escadaria de cujos degraus se elevassem
casticaes e palmas prateadas. 283

282 MINUTA de carta do Rodolfo Bernardeli referente ao Monumento do R. Penna — Bagé —
Rio Grande Do Sul. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,
Pasta 35 cad.a 1909, n.1

283 OCTAVIO, Rodrigo. Op. cit., p. 383.
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Podemos notar, pelo projeto apresentado por Bernardelli a
irmandade da Candelaria, a preferéncia do artista pela retomada de
modelos barrocos, em especial, berninianos, em que, além da idéia da
nuvem e dos feixes de raios de ouro, ha preocupacdo com os efeitos

obtidos com a luz que se projetaria no local.

2.16 - Copias de Estatuas Antigas

Em Roma, Bernardelli realizou ainda duas copias em marmore:
Vénus Calipigia (1882) (Fig.70A) do Museu de Napoles, e Vénus de Médicis
(1885) (Fig.71B). Com esses trabalhos a Academia de Belas Artes poderia
integrar ao seu acervo as primeiras pecas em marmore.

Ao receber a incumbéncia de realizar estes trabalhos o escultor
seguia as normas tradicionais da Academia de copiar pecas de estatuaria
antiga.

Em nossa pesquisa pudemos perceber que as esculturas de Vénus
realizadas por Bernardelli na Italia, serviram de contraponto para a critica
de arte em varios momentos de sua trajetoéria, entre modelos classicos e
outros trabalhos do artista, representacoes femininas mais ligadas a
concepcoes modernas como a Faceira (Fig.47B) ou Moema (Fig.49B). Ana
Cavalcanti nota que o artista, enquanto pensionista da Academia, nao
escolheu figuras masculinas, mas optou por dois nus femininos,

escolhidos para praticar o trabalho com o marmore.284

284 CAVALCANTI, A. Op.cit. p.163.
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ILUSTRACOES - CAPITULO 2

Fig.26
Ilustracdo - Monumento a Tyge Brahe, obra de Vihelm Bissen, Copenhagem
Ny Illustreret Tidende, 1876.

Fig.27 - Pedro Américo, Batalha do Avai (1872-77)
600 x 1100 cm, 6leo sobre tela
Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)
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Fig.28.Praca XV, com o Monumento a General Osério, ca.1894, 16 x 33,5 cm,
Colecao Princesa Isabel, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.29. Théodore Géricault. Corrida de Cavalos em Epson, 1821, dleo s/ tela, 92 x
122,5 cm, Musée du Louvre, Paris (Franca)

Fig.30. Alfonso Balzico, Monumento Eqtiestre a Ferdinando di Savoia, duque de
Genova (1877), Torino, Italia. Fotografia do Arquivo Pessoal Rodolfo Bernardelli,
MNBA (RJ)
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Fig.31. Monumento a Vittorio Emanuele II (1886), de Ernesto Barzaghi e Luigi
Pagani, Piazza Corvetto, Genova, Italia. Fotografia do Arquivo Pessoal Rodolfo
Bernardelli, MNBA (RJ)

Fig.32. Manuel Toisa, Estdtua eqtiestre de Carlos IV (El Caballito), Cidade do
México, México, Fotografia do Arquivo Pessoal Rodolfo Bernardelli, MNBA (RJ)
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Fig.33. Carlo Marocchetti, Monumento equiestre a Carlo Alberto di Savoia (1861),
Piazza Carlo Alberto, Turim, Italia. Fotografia do Arquivo Pessoal Rodolfo
Bernardelli, MNBA (RJ)

Fig.34

Andrea del Verrochio

Bartolommeo Colleoni, 1479

Bronze, 395 cm

Campo di SS. Giovani e Paolo, Veneza (Italia)
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Fig.35

Francesco Mochi

Monumento a Alessandro Farnese, 1620-29
Piazza Cavalli, Piacenza (Italia)
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Fig.36
Monumento a General Osorio, [lustracdo de L. Amaral publicada em O Paiz, Rio
de Janeiro, 11 nov. 1894, p.1
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Fig.37
Filippo Palizzi, O coronel Enrico em atitude de comandar o ataque (Ndpoles), 1867
oleo sobre tela, 45,7 x 79 cm

Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma, Italia

Fig.38

Jacques Courtois, A batalha de Mongiovino, s.d.
Oleo sobre tela, 138 x 276 cm

Galleria degli Uffizi, Florenca (Italia)
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Fig.39

Gustave Doré. Batalha de Montebello (20 maio 1859), 1859.
Litogravura, 285 x 395cm. Impressado Lemercier, Paris, chez
Bulla Freres. Civita Raccolta delle Stampe "Achille bertarelli”,
Castelo Sforzesco, Milao (Italia)

Fig.40

Gustave Dore

Bataille de I’Alma (1856)

litografia

Bibliothéque Nationale, Paris, Franca
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Fig.41

Ettore Ferrari

Monumento a G. Garibaldi,1892
Pisa, Italia

Fig.42

Michele Cammarano

La battaglia di San Martino (1880-1883)

oleo sobre tela, 420 x 820 cm

Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma (Italia)
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Fig.43

Ilustracao do quadro La breccia di Porta Pia con la morte del capitano dei
bersaglieri Pagliari, de Archimede Tranzi. Publicada em L’lllustrazione Italiana,
ano X, fev. 1883. Desenhos relativos a Esposizione di Belle Arti a Roma.

Fig.44

Davide Calandra

Relevo do Monumento a Garibaldi (1893)
Turim, Italia
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Fig.45- Jean-Baptiste-Edouard Detaille

"Vive L'Empereur" [Viva o Imperador]|, 1891

oleo sobre tela, 376 x 445 cm

Art Gallery of New South Wales, Sydney, Australia

Fig.46

Donatello, Estdtua eqiiestre de Erasmo da Narni, chamado Gattamelata (1443-53)
Bronze e marmore, 340 cm

Piazza del Santo, Padua
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Fig. 47. Emilio Gallori. Monumento a Garibaldi (1883-96), Roma, Italia
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Fig.48
Cesare Zocchi, Monumento a Vittorio Emanuele (1890)
Florenca, Italia
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Fig.49

Francesco Barzaghi

La Battaglia di Magenta, baixo-relevo do Monumento a Napoleone III (1881)
gesso

Museo del Risorgimento, Milao (Italia)

Fig.50

Francesco Barzaghi

La entrata de Napoleone III e Vittorio Emanuele a Milano, baixo-relevo do
Monumento a Napoleone III (1881)

£esso

Museo del Risorgimento, Milao (Italia)
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Fig.51

Francesco Mochi

Alessandro Farnese recebe os embaixadores ingleses, baixo-relevo do Monumento
a Alessandro Farnese (1620-1625)

Piazza dei Cavalli, Piacenza (Italia)

Fig.52

Jean-Antoine Houdon , Voltaire sentado, ca.1779-1795
Gesso, 133.35x90.17 x 83.82 cm

Los Angeles County Museum of Art, Estados Unidos
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Fig.53

Pierre Julien, Jean de La Fontaine, 1785
Marmore, 173 x 110 x 129 cm

Musée do Louve, Paris

Fig.54 -Giulio Monteverde, Monumento a Vincenzo Bellini, 1882
15 metros, marmore branco
Piazza Stesicoro, Catania, Italia

204



Fig.55

Giulio Monteverde

Monumento a Vincenzo Bellini, 1879
Gesso, 174 x85x 86 cm

Galleria d'Arte Moderna, Genova (Italia)

Fig. 56

Joan Figueras Vila

Monumento a Pedro Calderén de la Barca (1600-1681), 1880
Marmore e bronze

Plaza de Santa Ana de Madri, Espanha
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Fig.57

Fillipo Palizzi

Dois soldados a cavalo, um italiano em ato de ferir e um austriaco, 1867
Oleo sobre tela, 50,5 x 76,5 cm

Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma, Italia

Fig.58

Johann Moritz Rugendas

Mata virgem perto de Mangaratiba, 1827-35

Litografia do livro Viagem pitoresca através do Brasil (1835)
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Fig.59

Eugéne Delacroix

A liberdade guiando o povo, 1831
Oleo s/ tela, 260 x 325 cm
Musée du Louvre, Paris (Franca)

Fig.60

Jean-Baptiste Debret

Botocudos, Puris, Patachos e Machacalis

Prancha da Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil (1834-39).
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Fig.61
Cenario da opera Il Guarany (1870), de Carlos Gomes

Fig. 62 - Pedro Weingartner, Nova Veneza, 1893
6leo sobre madeira, 18 x 43 cm
Colecao particular, Sao Paulo (SP)

208



Fig.63

Antonio Parreiras, Sertanejas , 1896

oleo sobre tela, c.i.e., 273 x 472 cm

Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)

Fig.64 - Antonio Parreiras, Fim de Romance, 1912
oleo sobre tela, c.i.d. , 97 x 185 cm
Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo/Brasil
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Fig.65

Chambelland, Carlos
Volta do Trabalho , s.d.
oleo sobre tela, c.i.d.
95 X 150 cm

Fig.66

Puvis de Chavannes

O pobre pescador, 1881

6leo s/ tela, 155 x 192.5 cm
Musee d'Orsay, Paris
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Fig.67

José San Martin
Colombo, s.d.
Madri, Espanha

T0—COLUMBUS FOUNTAIN, NEW YORK OITY.

Fig.68. Fernando Miranda
Fonte Colombus, s.d.
Nova York, Estados Unidos

211



Fig.69

Dio6scoro Teéfilo Puebla Tolin (1831-1901)

Primeiro Desembarque de Cristovao Colombo na América, 1862 (Exposicion
Nacional, Medalla de Primera clase)

Fig.70
Gaetano Risso
Monumento a Cristovdao Colombo (1892), Nova York, Estados Unidos
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Fig.71
Gaetano Risso
Relevo do Monumento a Cristovdo Colombo (1892),Nova York, Estados Unidos

Fig.72
Giovanni Dupre
San Francesco, 1880, Chiesa di San Ruffino Assis, Italia

& |

Fig.73 - Charles Cordier, Estdtua de Cristovdo Colombo (1877)
Cidade do México, México
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Fig.74

Cartaz comemorativo da inauguracao do Monumento a Carlos Gomes, 1905
Acervo do Museu Carlos Gomes do Centro de Ciéncias, Letras e Artes em
Campinas (SP)

Fig.75
Inauguracao do Monumento a Carlos Gomes, Campinas. Fotografia publicada
Renascenca, Rio de Janeiro, agosto 1905, ano II, n.18, p.45.
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Fig.76
Antonio Canova, Monumento de Maria Cristina da Austria (1798-1805)
marmore, Igreja dos Agostinianos, Viena,

Fig.77
Giulio Monteverde, Cappella Francesco Bruni (1876)
Cimitero Monumentale, Milao
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Fig.78
Giulio Monteverde, Tiumulo do Conde Massari (1876)
Cimitero della Certosa, Ferrara

Fig.79
Louis Francois Roubiliac, William Shakespeare (1758)
Marmore, British Museum, Londres
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Fig.80

Ernst Rietschel, Lutero (1884) [copia do original de 1868]

Bronze, 350 cm

Luther Place Memorial Church,Washington, D.C., Estados Unidos

-

Fig.81

Auguste Rodin

Balzac, 1893-97, bronze
Rodin Museum, Paris.
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Fig.82
Monumento a Gongealves Dias, 1783
Sao Luis, Maranhao

Fig.83

Charles Cordier, Negro do Suddo(1856-57)
bronze e 6nix , 96 x 66 x 36 cm

Musée d'Orsay, Paris

218



Fig.84

Tullio Lombardo —

Guidarello Guidarelli (c. 1455-1532) (detalhe)
Ravenna, Accademia

Fig.85

Pierre Legros (il Giovane)

San Stanislao Kostka (17095)

Convento jesuita préoximo a Sant'Andrea al Quirinale, Roma.
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Fig.86

Sanmartino Giuseppe
Cristo velato (1753)
Marmore

Napoli, Cappella Sansevero

Fig.87

Jules Dalou

Victor Noir (1890)

Bronze, tamanho natural
Cemitério Pére-Lachaise, Paris,
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Fig.88

Escritério Ramos de Azevedo

Monumento a Campos Salles, ca.1916"

Acervo FAU/USP - Cédigo: PE AZ25/726.82 S

Fig. 89

Francesco Jerace

Monumento a Gaetano Donizetti, 1897
Marmore, Piazza Cavour, Bergamo
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Fig. 90

Etienne Daniel Campagne

Tumulo de Louis d'Orléans, duc de Nemours (1814-1896)
Marmore de Carrara

Chapelle royale Saint-Louis de Dreux

=

Fig. 91

Marc Ferrez

Largo da Carioca, s.d.

Fotografia, 46 x 36 cm

Col. Chacara do Céu, Museus Castro Maya, IPHAN/Minc, Rio de Janeiro
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Fig. 92
Pedro Américo, A Carioca, 1882, 6leo
sobre tela, 205 x 135 cm, Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)

Fig.93
Achille d’Orsi
Pathos (ca.1898)
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Fig.94
Fontana dell'Acqua Felice em Roma, século XVI

Il e i i S NP

Fig.95

Mario Rutelli

Fontana delle Naiade, 1901
Roma, Italia
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Fig.96 - Brasao da Cidade do Rio de Janeiro, 1894

Fig.97
Antoni Gaudi
Poste de luz para a Praca Real (1878), Barcelona, Espanha
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Figura 98

Gustave Doré

Cristo e a mulher adultera (s.d.)

Gravura, La Sacra Biblia. Milano: Fratelli Treves Editori, 1907.

Figura 99

Giulio Monteverde

A virgem prudente e a virgem tola (1866)
Litografia, Genova, Academia Ligustica
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Figura 100

Ettore Ximenes

O beijo de Judas (1884)

Desenho de G. Orlando. Extraido de FLERES, Ugo. Ettore Ximenes: sua vita e sue
opere. Bergamo : Ist. Ital. Arti Grafiche, 1928. p. 14.

Fig.101

Ignazio Jacometti

Il bacio di Giuda Iscariota (1854)
Scala Santa,- Roma, Rome
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Fig.102
Gustave Doré
O beijo de Judas, Prancha da Biblia Sagrada (ca. 1860)

Fig.103

Alexandre Falguiere, Tarcisius, martyr chrétien (1868)
Marmore, 64.5 x 140.7 x59.9 cm

Musée d'Orsay, Paris
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Fig.104
Imagem da Llllustrazione Italiana, L’ Ermafrodito Costanzi, ano VI, n.27, 6, jul.
1879, p.13.

Fig.105

Pedro Américo

Davi e Abisag , 1879

oleo sobre tela, 172 x 216 cm

Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)
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Fig.106
Vincenzo Vela, Flora (1858)
Marmore, 146 cm, Padua, Museo Bottacin

Fig.107

Francesco Barzaghi, Frine esposta ai giudici, ca.1865
Marmore, tamanho natural

Galleria d’Arte Moderna, Milao
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Fig.108
Francesco Barzaghi, Dea dei Fiori (1878)
Marmore

U Avmicaxs status 8 Emanuete Caron n
v f 3

Fig.109
Emanuele Caroni, L’Africana, s.d.
Imagem de L’lllustrazione italiana (1878)
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Fig.110
Tito Sarrocchi, Baccante stanca [Bacante cansada] (1864)

Gesso, 130 cm, Istituto Agrario, Siena

Fig. 4 — FACEIRA — Trahatho sinda em barro. (Ao ludo & viste Henrique
Beraardelli, caracerizade de Jrade}

Fig.111
Fotografia publicada no livro: VACCANI, Celita. Rodolpho Bernardelli: vida

artistica e caracteristicas de sua obra escultérica. Rio de Janeiro: [s.n],
1949.Tese de concurso para a cadeira de Escultura da ENBA. p.80
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Fig.112

A “Licdo de Anatomia”, de Rembrandt, representada por Olavo Bilac, Aluisio
Azevedo, Pedro Rebello, Paranhos Pederneira, Raimundo Correia, Guimaraes
Passos, Coelho Netto e Arthur Azevedo.

Fig.113

Félicien Rops

A tentacdo de Santo Anténio, 1878

Crayon colorido, 73,8 x 54,3 cm

Bruxelas, Bibliothéque Royale, Cabinet des Estampes
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Fig.114
Victor Meirelles, desenho preparatério para Moema (1866)
15,4 x 21,2 cm, Rio de Janeiro, Museu Nacional de Belas Artes

Fig.115
Luigi di Luca
Ad Murenas (1891)
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Fig.116
Pedro Américo
Moema, 1859, oleo sobre madeira, 22, 5 x 28 cm, Col. Fadel

Fig.117
Auguste Préault, Ophélie, 1876, relevo em bronze,
75 x 200 x 20 cm, Musée d’Orsay, Paris.
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Fig.118

Hermafrodita adormecido, séc. II a.C.
Marmore, 148 cm

Musée du Louvre, Paris,

Fig.119

Francesco Jerace

Nidia cieca [Nidia cega] ca.1871
Gesso
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Fig.120

Antonio Canova

Venere vincitrice [Vénus vencedora/, 1801

Roma, Galleria Borghese

Marmore, comprimento de 185 [Paolina Borghese, irma de Napoleao].

Fig.121
G.B.Lombardi, Naiade (1858)
Marmore, Colecao particular
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Fig.122

Jean-Baptiste Carpeaux

A danga (1865-1869)

pedra, 4,20 x. 2.98 m x 1. 45 m, Musée d'Orsay, Paris,

Fig. 123

Thalia, Musa da Comédia

Marmore, obra romana

Museo Pio-Clementino, Vaticano, Roma
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Fig.124 - Coluna Olympo Brasileiro, Saturno, Semana Illustrada, Rio de Janeiro,
23 jun.1861, p.224

ANGEZYMANNTT]
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Fig.125
Le nuove statue dei Re di Napoli sulla facciata della Reggia. L’Illustrazione
Italiana, 1888.
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Fig.126
Achille d’Orsi, Alfonso d’Aragona (1888)
Marmore, Palazzo Reale, Napoli

Fig.127
Francesco Jerace, Vittorio Emanuele II (1888)
Marmore, Palazzo Reale, Napoli
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Fig.128
Sileno bébado, escultura romana do século II d.C
Marmore, Musée du Louvre, Paris

Fig.129
Félicien Rops, A morte que danga (ca.1865)
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Fig.130
Félicien Rops
O vicio supremo (1884)

Fig.131

Giulio Monteverde

Anjo do Tumulo Oneto, 1882
Bistagno, Gipsoteca Giulio Monterde
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Fig.132
Giulio Monteverde, Dramma Eterno, 1893, Bistagno, Gipsoteca Giulio Monterde

Fig.133
Félicen Rops
Esquina (1878)
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Fig.134

Ernst Barlach

O vingador (1914)

Bronze,: 438 x 578 x 203 mm
Tate Gallery, Londres

Fig.135

Leonardo Bistolfi

O Cristo que caminha sobre a dgua (1899)
Esboco em terracota, 40 x 32 cm

Colecao privada, Turim

244



Fig.136

Bernini Gian Lorenzo

A verdade revelada (1646-1652)
Marmore, 215 cm.

Galleria Borghese, Roma

Fig.137

Achille d’Orsi

O marinheiro (1877)

Imagem publicada em L’Mllustrazione Italiana, Mildo, ano IV, n.14, 8 abril 1877,
p-84.
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Fig.138
Vincenzo Gemito
Retrato da senhora Duffaud (1878-79)

Figura 139

Vincenzo Gemito

Retrato de Michetti (1873)
Terracota

Collezione Ojetti, Firenze

246



Fig.140

Francesco Jerace
Gentildonna, s.d.
Marmore, 59 cm
Castel Nuovo, Napoli

Fig.141

Juan Figueras y Vale

Relevo do Monumento a Calderén de La Barca (1880)
Madri, Espanha
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Fig. 142
Giovanni Duprée, Tentagdo de Addo (1853)
marmore, Colecao Particular, Milao

Fig.143 - Achille d’Orsi, Os parasitas (1877)
bronze, 115x 185 x 110 cm
Firenze, Galleria d’Arte Moderna
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Fig.144 - Puvis de Chavannes, Os lenhadores (1871-1874)
oleo sobre tela, 76 x 113 cm
Gilbert M. Denman Collection, San Antonio, Estados Unidos

Fig.145 - Relevo da Arca di San Domenico (séc. XIII)
Basilica of San Domenico, Bolonha, Italia
Fotografia do acervo pessoal do escultor, MNBA (Rio de Janeiro, RJ)
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CAPITULO 3

CRITICA DE ARTE CONTEMPORANEA E A RECEPCAO DAS
ESCULTURAS DE BERNARDELLI

Neste capitulo serdo abordadas as relacoes entre Bernardelli e a
imprensa, assim como a recepcao de suas obras por parte da critica de arte
especializada, enfocando tanto o momento de inauguraciao de seus
monumentos como a apresentacdo de suas obras nas Exposicoes Gerais de
Belas Artes da Academia Imperial e, posteriormente, da Escola Nacional de
Belas Artes.

Nossa pesquisa de doutorado contemplou um amplo levantamento da
critica de arte e outras informacoes relativas a trajetéria do escultor Rodolfo
Bernardelli em periodicos preservados em arquivos e bibliotecas em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro, que nos permitiram obter dados sobre a producao
de Bernardelli assim como sobre alguns de seus projetos.

Foi possivel constatar as fortes relacoes entre os jornalistas e o circulo
artistico de Rodolfo Bernardelli. Nos escritos de Arthur Azevedo, em suas
varias participacoes em diferentes periodicos ao longo de sua carreira, torna-
se evidente a marcante amizade entre o critico e o escultor. Arthur de
Azevedo sempre saiu em sua defesa publicamente e contou com informacdes
muito precisas sobre as realizacoes do escultor. Esse apoio valeu a
Bernardelli comentarios freqiientes nas colunas de Azevedo, como De
Palanque.

Da mesma forma, diversos textos publicados nas revistas Revista
Ilustrada e Don Quixote, de propriedade de Angelo Agostini, muitas vezes
assinados por ele mesmo, abordam a producado do escultor em diversos

momentos de sua atuacdo na direcdo da Escola Nacional de Belas Artes. E



CRITICA DE ARTE CONTEMPORANEA E A RECEPCAO DAS ESCULTURAS DE BERNARDELLI

preciso lembrar que Bernardelli manteve amizade com Agostini desde a sua
juventude, conforme o que foi comentado em nosso capitulo 1.

Outro grande amigo de Bernardelli foi Oscar Guanabarino!, que
escrevia a coluna Artes e Artistas do jornal O Paiz. Encontramos ainda em
nossa pesquisa textos escritos por Valentim Magalhaes, Ferreira de Araujo,
Olavo Bilac e Coelho Netto, que continham comentarios sobre algumas obras
de Bernardelli.

O grande opositor de Bernardelli, tanto em termos de analise critica
de sua producéao escultérica republicana e de sua atuacao na ENBA, foi o
jornalista Carlos Maximiliano Pimenta de Laet?, monarquista e intelectual
muito conhecido por sua critica aos artistas chamados modernos nas

décadas de 1880 e 1890.

3.1 - Os anos 1870 e o aluno da Academia

Uma das criticas mais extensas que encontramos sobre uma obra do
jovem artista, que ingressara na Academia em 1870, foi escrito por Giuseppe
Diavolino em O Mequetrefe, em janeiro de 1875, ja citado em nossa
dissertacdo de mestrado3. O autor comenta Saudades da Tribo, uma
escultura em gesso exposta na Exposicao Geral da Academia Imperial de

Belas Artes daquele ano, da qual o peridédico traz um desenho (Fig.44B). E

IEm um documento existente no arquivo do Museu Nacional de Belas Artes, Oscar
Guanabarino a Rodolfo Bernardelli que faca a mascara mortuaria de uma menina, que ‘era
a alma de sua vida’. Para precaver o escultor ele avisa que ela morreu de febre amarela. Por
esse episddio podemos perceber a amizade existente entre os dois.

? Carlos Maximiano Pimenta de Laet: “Conde de Laet. Exerceu o magistério no Colégio Pedro
II, no Ginasio Sdo Bento, no Seminario de Sao José e ainda em outros estabelecimentos
particulares. Foi professor honorario da Academia de Belas Artes e do Liceu de Artes e
Oficios. Foi redator de debates do Senado por varios anos; poeta, escritor e politico.
Defensor da causa monarquica, filiado ao Partido Liberal, foi eleito deputado pelas
provincias de Mato Grosso e Paraiba do Norte.” Fonte: Site do Museu Imperial de Petropolis.
Disponivel em: http://www.museuimperial.gov.br/portal/arquivo-historico/17-colecao-
maximiano-de-laet.html.Acesso em 15/11/2010.

3 SILVA, Maria do Carmo Couto. A obra Cristo e a mulher adultera e a formagdo italiana do
escultor Rodolfo Bernardelli. Campinas, 2005. 271p. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) -
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas. p.15.
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interessante que, antes de iniciar os comentarios sobre a obra propriamente,

o autor parte da indagacdo sobre o futuro desses jovens artistas em uma

sociedade que nao valoriza as artes plasticas, nem a musica e o teatro, e nao

faz distincao entre bons e maus trabalhos:

Fallo hoje dos poetas, dos crentes.

Vejo-os as vezes ahi passarem esses mocos esperancados, sonhadores e
cheiros de confianca; e, considerando esta sociedade, onde a arte é tida
em tdo pouco apreco, onde a musica, o theatro ndo passam de uma
distracdo accidental, onde a oleographia e o retrato photographico, de
mistura com os gatos e os papagaios de gesso adornam as salas e séo
olhados com a mesma attencdo que se dispensa a uma batalha de Victor
Meirelles, a bom retrato de Rocha Fragoso, a uma boa reducao das
estatuas de Pradier, eu me pergunto condoido:

Que esperam elles? Em que sonham, em que confiam? Que futuro os
aguarda, se o governo néao os acolhe, se em vez do ministro que hoje nao
concede alguma animacéo a arte, vier amanha um outro como os que tém
ido sem curar do seu progresso?

(...) Depois o sonho se esvaece, contrahe-se o sorriso, a esperanca
mingua, e o triste tem fome.

Tem fome?

Pois bem: musico, ahi estdo as orchestras dos theatros: pintor, todos os
dias ha reformas de secos e molhados, nao faltam taboletas e letreiros;
estatuario, fabrique ledes para os portdes das chacaras e moldes para as
obras das olarias.*

O autor procura demonstrar a falta de perspectiva de trabalho no

campo artistico para essa geracdao de jovens alunos da Academia, como

Bernardelli. Em seguida, quando comeca a realizar a analise critica da

estatua especificamente, ressalta que, em sua opinido, trata-se do melhor

trabalho daquela mostra. Passa a comentar alguns dos principais defeitos

que vé na obra:

Mais alguma attencao, um estudo mais refletido, mais liberdade talvez na
execucao, mais confianca nas suas aptidoes, e o autor daquelle trabalho,
o Sr. Rodolpho Bernardelli, bem pudera dispensar-se de tracar a
inscricao [Saudades da Tribu], lei-a-hiam todos na expressao da figura, a
primeira vista, sem demorado exame.5

4 DIAVOLINO, Giuseppe. Bellas Artes. Mephistopheles. Rio de Janeiro, ano 1, n.32, p.6, jan.

1875.

5 Ibidem, p.6.
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E importante ressaltar que o critico percebe falta de liberdade naquele
trabalho artistico, em uma fase em que o aluno da Academia esta vinculado
as regras do ensino na instituicdo. Acreditamos que possa ser uma situacao
similar a que aconteceu com o escultor Candido Caetano de Almeida Reis,
quando enviou O Rio Paraiba do Sul (1867) (Fig.146) a Academia Imperial. No
final dos anos 1860, Almeida Reis procurou inovar a escultura nacional com
a escultura de um indio, representa também um rio, e com isso guarda
grande semelhanca com as esculturas realizadas por Louis Rochet para o
Monumento a D. Pedro II (1862) (Fig.13), no Rio de Janeiro, pela sua
representacdo naturalistica, principalmente em relacao a observacdo dos
tracos étnicos do personagem e ao movimento realizado por ele, que
inclinado para o lado, separa duas pedras para dar passagem a um veio de
agua.® Gonzaga Duque destaca que a obra pode ser considerada o
“prentncio de um artista destinado a aplicacao das leis da estética moderna
a escultura, tais sao os caracteres especiais que a critica lhe nota”.” Mas
como Almeida Reis era um interno da Academia, devia escolher o assunto de
tematica religiosa, mesmo assim enviou ao Brasil a obra Rio Paraiba do Sul,
que “nada tem de biblico” e “acusa o mais irreverente desprezo pela fria
forma das alegorias académicas, arrojo este que, sem duvida alguma,

contrariou a ditadura oficial da arte”.8

A estatua de Bernardelli traz a representacao do personagem, vestindo
apenas uma tanga, sentando sobre um bloco de pedra, com as pernas
estendidas, um pé cruzado sobre outro, com uma das méos segura o cabo de
um alvido “e descansa a outra sobre a perna direita, com a palma voltada, o
corpo verga-se a fadiga, com bem expresso abandono e, contorcendo o dorso,

volta o rosto, alongando-se a vista para o horizonte onde imagina estar

6 DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga. A arte brasileira. Campinas: Mercado de Letras, 1995.
(Colecao Arte: Ensaios e Documentos), p.244.

7 Ibidem, p.244.

8 Ibidem, p.244.
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situada a tribu”™. O autor termina comentando que a atitude foi bem
pensada pelo artista. O trabalho, que hoje ndo existe mais, a nosso ver
apresentava certa proximidade com o Derrubador Brasileiro (Fig.147),
pintado em 1879 por Almeida Junior. E importante lembrar a amizade
existente entre os dois artistas, desde os anos de juventude. Para o critico de
Mephistopheles, Bernardelli poderia ter sido mais preciso ao indicar com
naturalidade a postura do corpo, tomado pelo sentimento de nostalgia e pelo

cansaco do trabalho:

O braco esquerdo resente-se igualmente desse defeito. Aquella mao que
segura o cabo da ferramenta, revela energia no gesto, quando s6 devera
represental-a na forma. Ja nao exigimos que o alvido jazesse por terra e o
braco pendesse em completo abandono ao longo do corpo, o que fora
talvez mais acertado, mas ficariamos satisfeito se, na mesma posicao,
com os dedos menos contrahidos, um tanto distendidos, amparasse
aquella mao incouscientemente o cabo da ferramenta tendente a cahir e
sustido ainda sem intencao daquelle que lhe evita a queda.10

Como foi ressaltado em nosso estudo anterior, para o escultor, o
proprio tema era de grande ousadia: “O personagem de Saudades da Tribo é
um indigena aculturado, que sente saudades da vida na floresta e que
parece nao haver se adaptado completamente a civilizacao. Essa imagem se
contrapoe a do indigena soberano das selvas”!l, da forma como foi fixada

pela cultura oficial do Segundo Reinado.

Acreditamos que para o jovem aluno da Academia, a forma de
representar um tema ja consagrado pela tradicdo era bastante nova, com a
idéia do indigena representado como um trabalhador rural. Por isso a
dificuldade em compor sua obra, sem opor-se diretamente as regras da
Academia, que ndo aceitava o que era designado pelos professores como

escola realista, como foi comentado em nosso Capitulo 2.

9 DIAVOLINO, Giuseppe. Bellas Artes. Mephistopheles. Rio de Janeiro, ano 1, n.32, p.6, jan.
1875.

10 Tbidem, p.6.

11 SILVA, Op. cit, p.16.

255



CRITICA DE ARTE CONTEMPORANEA E A RECEPCAO DAS ESCULTURAS DE BERNARDELLI

A representacao de trabalhadores ganhou folego na Europa com
pinturas como os Quebradores de Pedras (1849) de Gustave Courbert ou O
homem com a Enxada (1859) (Fig.148) e A Fiandeira (1868-1869), de J.-F.
Millet, entre outras, obras nas quais o instrumento de trabalho era

associado a vida ardua e extenuante dos personagens representados.12

Com Saudades da Tribo Bernardelli recebeu elogios de Mello Moraes
Filho, critico que posteriormente se manifestara contrariamente a tendéncia
ao realismo que nota em suas obras. Mello Moraes Filho comenta a
“expressdo melancolica” do indio, que é o “irmao das tardes americanas. A
sua inspiracao rescende os mais doces aromas da liana em flor, tem a
melodia dos hymnos enviados pela natureza ao sol agenisante, € bello e
transparente como os orvalhos que cahem...”!3, demonstrando perceber,
nessa escultura, a expressdo de uma visao idilica e gloriosa do selvagem,
muito proxima a visdo harmonica predominante em obras do romantismo
literario brasileiro. E importante notar que ndo dispomos de uma outra
imagem que nao seja o desenho publicado em O Mequetrefe para chegar a

analises mais conclusivas.

Uma outra escultura em gesso de Bernardelli representando um indio,
realizada poucos meses depois em 1875, também perdida, é destacada pela
critica contemporanea pela habilidade técnica do jovem artista. Para Celita
Vaccani, que se refere a obra como A Espreita, ele deveria ser igualmente a
figura de um indio vigilante de seus dominios!4. O critico Julio Huelvals

atribui um nome a obra: Um indio surprehendido por um réptil. A nosso ver, o

2 LAMBERTI. Mimita. Aporie dell’arte sociale: il caso Proximus Tuus. In: Annali della Scuola
Normale Superiore di Pisa. Pisa, “serie III, v. XIIi, 4, p.1085.

5 MORAES Filho, Mello. Academia das Bellas Artes, Sec¢io de Estatuaria. O Globo, Rio de Janeiro, 22 mar.
1875, p.3.

14 VACCANI, Celita. Rodolpho Bernardelli: vida artistica e caracteristicas de sua obra
escultérica. Rio de Janeiro, s.n., 1949. Tese de concurso para provimento da cadeira de
escultura da Escola Nacional de Belas Artes da Universidade do Brasil, p.55.

15 Pseudonimo de Alfredo Camarate (1840-1904). Jornalista, critico e arquiteto. Veio ao
Brasil em 1872. Cf. ENCICLOPEDIA da literatura brasileira. Direcao de Afranio Coutinho; J.
Galante de Sousa. Sao Paulo: Global Editora; Rio de Janeiro: Fundacao Biblioteca
Nacional/DNL; Academia Brasileira de Letras, 2001.
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tema da escultura é de um indio em atividade de pescar, surpreendido por
um animal que nao esperava, que deveria provavelmente ter estampado em
seu rosto o susto gerado por tal situacdo.l® Notamos que o titulo dado por
Julio Huelva esclarece que na verdade o indio € surpreendido por um animal
que provavelmente estaria a espreita. Novamente Bernardelli nos apresenta
um indigena humanizado, distante das criacoes oficiais daquele periodo.
Afirma Huelva sobre o trabalho: “ndo tem um unico ponto dos quatros
pontos de vista sacrificado, quando muitos esculptores de nomeada, se
consideram felizes se apenas sacrificam um s6 lado de seus modelos.”!7 Apos
essa observacao o critico comenta a expressao presente na representacao do
indio: “aliar dois sentimentos opposto — o medo e a coragem, fazendo um
todo homogéneo e harmonico, € comettimento para ser admirado em artista
mesmo de universal nomeada.”’’® E importante ressaltar que Huelva
Bernardelli precisa urgentemente ser enviado a estudar no exterior “tendo o
cuidado ainda assim de o fumigar e desinfectar de algum vicio, que por
ventura tenha contrahido na nossa atmosphera artistical”19

Em 1876, Bernardelli recebeu medalha de bronze na Exposicao
Internacional de Filadélfia pelas obras Saudades da Tribo e A Espreita,
expostas na mostra.?? E importante lembrar que nessa exposicdo, além dos
objetos indigenas e produtos tropicais, foi apresentado o livro O Selvagem,
do general Couto de Magalhaes, que continha um levantamento das linguas,
“costumes e regioes dos selvagens, assim como ‘método para amansa-los’ (...)

Seguindo a voga indigenista, que encontrava acolhida no Instituto Historico,

16 SILVA, Op. cit., p.17.

ITHUELVA, Julio. Bellas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, ano 1, n.12, 13 ago.
1875. Folhetim da Gazeta de Noticias, p.1.

18 Ibidem.

19 Tbidem.

20 DUQUE, Gonzaga. A arte brasileira. Campinas: Mercado de Letras, 1995. (Colecao Arte:
Ensaios e Documentos).p.251. O certificado ndo apresenta o titulo das obras premiadas. Os
critérios para o julgamento foram: exceléncia artistica e figura. Cf. Certificado de
participacdo na International Exhibition Philadelphia, Filadélfia, 1876. Arquivo Histérico do
Museu Nacional de Belas Artes — Arquivo Pessoal Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 645.
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na Academia Imperial de Belas Artes, nos titulos de nobreza e no proéprio
ritual da realeza brasileira”2!.

O livro de Couto de Magalhaes propode, por exemplo, a utilizacdo de
mao de obra indigena para desbravar areas virgens, por meio da industria
extrativa e da criacao de gado, atividades pensadas como forma de garantir a
posse da terra. Para o autor, que colocara a mesma idéia em texto publicado
na Revista do Instituto Historico e Geogrdfico Brasileiro, em 1873 22, os
indios, acostumados com a vida “semi-barbara” e com condicoes indspitas,
seriam elementos indispensaveis, se fossem aculturados pela lingua e pela
civilizacao, para o progresso e riqueza do pais. Nesse contexto, os trabalhos
de Bernardelli teriam sido vistos como aderentes ao discurso imperial ou,
como notamos, despertariam duvidas nos espectadores? Acreditamos que a
ambigliiidade do tema presente nas obras de Bernardelli fez com que elas
fossem bem recebidas tanto pelos adeptos deste tipo de pensamento, como
por aqueles que a ela poderiam se contrapor.

A discussao sobre a ida de Bernardelli ao exterior para aperfeicoar-se
comeca em 1875. Em dezembro, um artigo publicado na Gazeta de Noticias
comenta o interesse do escultor em “buscar assunpto nos costumes dos
nossos indios” e ressalta que o “premio mais acertado (...) € afastar esse
moco d’aqui, onde lhe fallecem os elementos necessarios, sendo um d’elles o
ensino, para se fazer o grande artista que enobrecera um dia sua patria”.23
Em 24 de setembro de 1876, os jornais cariocas noticiam o recebimento do
prémio de Roma do aluno de escultura pelo relevo Priamo implorando o corpo
de Heitor a Aquiles (Fig.142B). Considerado muito promissor pela Gazeta de
Noticias, o jornal ressalta que Bernardelli pode considerar-se ja um artista, e
que levando-se em conta as dificuldades que foram-lhe impostas, como “a

necessidade de exercer nas orchestras dos nossos theatros a profissdo de

21 SCHWARCZ, Lilia M. As barbas do Imperador: D. Pedro II, um monarca nos trépicos. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1998,p.376.

22 MOTA, Lucio Tadeu. O Instituto Historico e Geografico Brasileiro e as propostas de
integracao das comunidades indigenas no estado nacional. Disponivel em:
www.dhi.uem.br/publicacoesdhi/.../DIALOGOS09.doc. Acesso em 20.09.2010.

23 [Rodolpho Bernardelli]. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 18 dez. 1875, p.2.
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musico, como violino, o que de certo ja pelas apresentacoes a noite, ja pelos
ensaios de dia, diminui-lhe ainda freqiiéncia em atelier” 24, ele havia
encontrado um bom desenvolvimento. No prazo de 40 dias, realizou um
baixo-relevo em que apresenta dois belos estudos de nu, além das outras
figuras e acessorios que formam o fundo do quadro, que nao desmente “o
seu talento de compositor”.25

A recepcdo dos trabalhos realizados pelo escultor durante o seu
pensionato no exterior foi discutida em nossa dissertacdo de mestrado. No
entanto, a polémica sobre o que, naquela época, se considera arte moderna,
esta presente na maioria dos textos criticos do mesmo momento, € em nosso
atual estudo esta sendo novamente enfrentada, a fim de proporcionar novos
dados para o pensamento sobre as artes no Brasil do final do século XIX.

A recepcao negativa dos trabalhos realizados em Roma por Bernardelli
ocorreu principalmente por parte do critico Dr. Mello Moraes Filho, que viu
no relevo Fabiola ou o Primeiro Martirio de S. Sebastido (1878) (Fig.143B)
“uma producao de género mixto”: alto e baixo relevo, em que as convencodes
classicas dessa tipologia de trabalhos nao foram seguidas: “embora
symbolize a iniciacdo de uma escola, é todavia uma prova da decadéncia, é
uma apostasia do fim do ideal da verdadeira escultura, da esculptura
classica”.26

A Revista lllustrada, por meio dos comentarios de Angelo Agostini,
trataria o assunto com o humor costumeiro, mas ressalta os “estudos de
cabecas pelo Rodolpho Bernardelli” com “a maior gloria da nossa Academia
de Belas Artes” e que “O primeiro martyrio de S. Sebastiao! (...) € este o
trabalho mais importante e mais artistico da actual exposicao”?7. O periodico

também se encarregou de suavizar, por meio de comentarios engracados

24 RODOLPHO Bernardelli. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 24 set. 1876., p.1.

25 [bidem.

26MORAES FILHO, Dr. Mello. Bellas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, ano 5, n.104,
p-1, 16 abr. 1879. Folhetim da Gazeta de Noticias.

27 [AGOSTINI, Angelo]. [Comentérios sobre obras de Rodolfo Bernardelli apresentadas na
Exposicdo Geral de Belas Artes de 1879. Saldes caricatuais|. Revista Illustrada, Rio de
Janeiro, ano 4, n.135, p.[8], marco 1879.
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(Fig.149), a critica a esculturas em que o artista exagerou na expressao ou
no realismo com que representou o personagem, como na cabeca de Cristo:
“zangada depois de ler o Apostolo”.28 Ou sobre os estudos de Academia
(Fig.144B) “muito bem modeladas porém aquelas pernas de mulher...”.29 O
periddico publicaria no més seguinte uma gravura de pagina inteira
reproduzindo o relevo Fabiola (Fig.150), provavelmente a partir de fotografia
enviada por Rodolfo Bernardelli, que permite ao publico uma maior
apreciacao da obra.30

Em texto sem autoria, publicado no Jornal do Commercio, foi possivel
perceber que as inovacdoes que Bernardelli apresentou, foram relacionadas
pelo autor a novos processos artisticos e a uma maior liberdade na execucao

de uma obra de arte:

No dia em que se inaugurou a atual exposicdo da Academia de Belas
Artes ouvi algumas pessoas estranhar o genero deste trabalho e
perguntavao em tom de censura como se deveria classificar aquella
composicao: de alto, se de baixo-relevo.

Nem uma cousa, nem outra: ou, se o quiserem, uma e outra, como o fiz
ha pouco, sem que dahi entendesse causar prejuizo sensivel as grandes
questodes da arte.

O processo com que € feito o trabalho esculptural em questao nada tem
que ver com a escola, o estylo ou mesmo a maneira do artista; é um
processo como outro qualquer e nada mais, e presentemente ninguém ja
se preoccupa com o0s processos artisticos.

Todos se admittem hoje: telas pintadas a espatula, quadros pintados a
agua-raz e sem verniz para ficarem foscos: pinturas esbocadas a claro-
escuro e illuminadas depois como os antigos quadros goticos: trabalhos
feitos a tinta a corpo; outros a vellaturas, outros ainda a esfregassos;
tudo se admitte hoje, contanto que pelo processo adotado se obtenha o
effeito que o artista tem em mente.3!

O autor compara o relevo Fabiola a um grupo de estatuas que tem por

fundo, ao invés de um pano preto como era comum na época, uma paisagem

28 Ibidem.

29 Tbidem.

S0Revista lllustrada, Rio de Janeiro, ano 4,[p.4], abr. 1879.

SIACADEMIA de Bellas Artes (exposicao). Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, ano 58,
n.106, p.1, 17 abr. 1879. Folhetim do Jornal do Commercio, p.1.
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composta pelo proprio artista, e ressalta a presenca de figuras completas
destacadas no relevo. O critico ressalta que ao artista nado deve importar a
critica que o julga, porque ele nao poderia “desprezar um processo qualquer
que lhe fornecia grandes recursos de effeito, s6 porque os classificadores se
podidao ver um dia em embaracos para determinar a familia a que pertencia a

composicao artistica”. 32

A recepcao da Revista Illlustrada em relacdo as obras criadas por
Rodolfo Bernardelli na Italia torna-se mais clara com o recebimento de
outros trabalhos, como o Santo Estevdo (1879) (Fig.45B). O critico Raul D.,
afirma que nao lhe agradam os assuntos sacros, que “a arte illustrando a
Biblia torna-se cumplice de muito anachonismo” e ndo € certamente a sua
nobre missao. Para o autor as criticas relativas a este trabalho do escultor,
com afirmacoes de que o artista ndo conhece as normas da representacéo do
corpo humano, como ao contar a historia do advogado que mediu as pernas
do santo com um cordel para notar a falta de proporcao, permitem
demonstrar o desconhecimento artistico do meio carioca e, principalmente,
dos Professores da Academia Imperial, que “aplaudiram essa medicao do
advogado”.33 Bernardelli, segundo o autor, havia passado seus melhores
“dias no mais acurado estudo da proporcao”, estivera na Italia a “admirar a
arte em suas expansodes mais deslumbrantes” e estivera “em Paris bebendo a
nova inspiracao”4. Teria, dessa maneira, as habilidades necessarias para
executar uma competente representacdo de corpo humano. Podemos
concluir que o corpo do santo realizado dessa forma foi uma escolha pessoal
do artista. O jornalista procura com esse exemplo demonstrar que o
conhecimento de Bernardelli, devido aos seus anos de estudo fora do pais,

era muito superior a mediocridade do meio cultural e artistico brasileiro.

32ACADEMIA de Bellas Artes (exposicédo). Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, ano 58,
n.106, p.1, 17 abr. 1879, p.1, Folhetim do Jornal do Commercio.

33RAUL D. [Santo Estevao|.Revista lllustrada, marco de 1879, p.2.

34 Ibidem.
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A Faceira (Fig.47B), quando foi exposta na Exposicao Geral de Belas
Artes, gerou diversos comentarios sobre a originalidade da proposta e da
figura. Ela foi apresentada juntamente com uma das copias de estatuaria
que o artista deveria realizar enquanto trabalho de pensionista, a Vénus
Calipigia (Fig.70A). Oscar Guanabarino compara as duas obras, mostrando
como o artista rompe com as convencgoes da escultura oitocentista por meio

da Faceira:

A Faceira ostenta muito propositalmente as suas formosuras, tem o olhar
penetrante, a bocca entreabrindo-se n'um sorriso de meiguice; de rosto
mais sympathico do que formoso, transmitte ao espectador uma
impressdo, talvez um pouco exagerada mas, com franquesa, muito
duradoura e agradavel. A moderacdo dos movimentos e a sobriedade do
gesto constituem, entretanto a primeira lei da estatuaria, poderdo
objectar. Responderemos que os grandes revolucionarios nas artes
quebrao as leis tradiccionaes e conservao-se sempre ao lado da
verdade. Com a denominacdo da estatua é que nao nos concordamos
inteiramente; quer parecer-nos que lhe assentaria melhor o de -
Seductora.35

Guanabarino afirma que o artista buscava uma postura revolucionaria
ao apresentar este trabalho, que a nosso ver, representa uma afirmacao de
muito peso, se considerado o cenario artistico da época. A escultura foi a
obra mais elogiada pelos professores da Academia Imperial de Belas Artes
em seu parecer de 1882 sobre o aluno que estudava na Italia. No entanto,
acreditamos que, naquele momento, sua boa aceitacdo, deriva-se de ter sido
considerada uma escultura de género, a qual sao permitidas maiores
inovacoess3°,

Ana Cavalcanti nota que se o artista tinha uma maior liberdade das
convengoes académicas, por outro lado, “uma nova relacdo de dependéncia
surgia, ja que para viver de sua arte, o artista precisava agradar os

marchands e os criticos que divulgariam seu nome em jornais e revistas”.37

35 GUANABARINO, O. A Exposicao de Bellas-Artes. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 1
set. 1884, p.1.

36 SILVA, Op.cit.,p.77.

STCAVALCANTI, A. M. T. . Entre a Europa e o Brasil: a Faceira, escultura de Rodolpho
Bernardelli, e a necessidade de agradar ao publico. In: CAVALCANTI, Ana Maria Tavares
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Para a autora, “a Faceira representa ndo uma escola realista, mas a arte que
disputava a atencdo do publico em meio a diversidade de tendéncias a
mostra nos Saloes”.38

Bernardelli parece ter sido inspirado por um tipo de estatueta feminina
que fazia sucesso nos saloes franceses, como a Phryné (1868) (Fig.151) feita
por A. Falguiére, a partir de Jean-Léon Gérome, traduzida em uma espécie
de parodia do tema nacional, em uma indigena sem os tracos caracteristicos,
com uma pose significativamente sensual. Em sua proposta ela aproxima-se
da Marabd de Rodolfo Amoedo, como nota Luciano Migliaccio39.

Como nota Félix Ferreira “a posicao, a cabeca, o tronco, o todo enfim,
revelam estudo sério e bem encaminhado, ciéncia da arte, savoir faire, e
talento real de quem a produziu”.40 Uma comprovacdo de todo esse trabalho
pode ser vista nos diversos desenhos feitos pelo escultor para essa obra e,
em especial, em um que vemos o artista desenhando a escultura do ponto de
vista do qual ela deveria ser observada pelo espectador (Fig.156B).

A discussdo sobre o que é a arte moderna pode ser percebida nos
debates travados no momento da apresentacao do Cristo e a mulher adtltera.
Considerada uma obra-prima do escultor, € o seu principal trabalho
enquanto pensionista no exterior, como foi visto no Capitulo 2.

Uma dessas polémicas ocorreu entre Carlos Maximiliano de Laet e um
jornalista anénimo da Gazeta de Noticias. Mas que, segundo o que o proprio
Laet indica, tratava-se de Ferreira de Araujo, que afirmava que como
escultor moderno, ao invés do que fazia a estatuaria grega, Bernardelli

procura dar as suas figuras a expressao condizentet! Laet conclui entdo que

Cavalcanti; DAZZI, Camila; VALLE, Arthur. (Org.). Oitocentos, Arte Brasileira do Império a
Primeira Reptiblica. 11 ed. Rio de Janeiro: EBA-UFRJ, 2008, v. 1, p. 159-166.

s8]bidem.

39MIGLIACCIO, Luciano. A recepcdo dos géneros europeus na pintura brasileira. In:
CAVALCANTI, Ana Maria Tavares Cavalcanti; DAZZI, Camila; VALLE, Arthur. (Org.).
Oitocentos, Arte Brasileira do Império a Primeira Republica. 11 ed. Rio de Janeiro: EBA-UFRJ,
2008, v. 1, p.159-166.

4OFERREIRA, Félix. Belas Artes: Estudos e Apreciacdes. Texto da edicao original publicado
em ArteData, 1998, p.103.

41 RODOLPHO Bernardelli: Christo e a Adultera. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, ano 11,
n.297, p.1, 21 out. 1885.
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fora dito que os escultores gregos nao cuidavam da expressao e que “sob a
tranquila belleza d’aquellas formas ndo sabemos descobrir o espirito e o
coracdo de um povo de artistas...”.42

Nesta polémica sobre expressao na estatuaria o jornalista da Gazeta

refere-se ao pensamento de Taine:

E ele que diz que nas estatuas gregas a cabeca néo é significativa, o rosto
nao tem quasi expressao, é quase sempre immovel. O personagem nada
faz, nada diz e quasi sempre sua acao ¢ indiferente - a idea que o occupa
€ tao indeterminada e, para nos, tdo ausente, que hoje, ainda depois de
dez hypotheses, ndo se podizer precisamente o que fazia a Vénus de
Milo.43

Em seguida, prossegue referindo-se a Faceira (Fig.47B), de Bernardelli,
afirmando que o escultor “ndo lhe quis tornar formosa no rosto, nao lhe quis
dar um typo de belleza classica, fez com que a sua belleza lhe viesse do
carater”.4* Podemos concluir que a expressao da personagem, sua pose
indolente e o grande sorriso que apresenta sao os aspectos novos
apresentados nesta escultura. Para o jornalista da Gazeta de Noticias, o
grupo do Laocoonte, por exemplo, representa um caso raro na estatuaria

classica porque:

os artistas que o esculpiram tiveram de reproduzir uma acgc¢ao, forca lhes
foi dar alguma expressao, ainda assim, essa expressdo é singularmente
attenuada pela classica tendéncia da arte de dar as obras a nobre
simplicidade e serena grandeza, de que falla Winckelmann, que, seja dito
entre parenthesis, ndo conhecemos senao pela citacao de Lessing.*5

Essa idéia do carater da arte moderna se concretiza, para varios
autores, na obra-prima do jovem escultor, o Cristo e a Mulher Adultera

(Fig.52B), porque em que cada figura encontramos uma expressao adequada

42 Carlos de Laet citado em BELLAS Artes, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 25 out.
1885.p.1.

43 BELLAS Artes, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 25 out. 1885.p.1.

44 Thidem.

45 RODOLPHO Bernardelli: Christo e a Adultera. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, ano 11,
n.297, p.1, 21 out. 1885.
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a narrativa que envolve a obra, como é destacado em texto de Julim Verim

na Revista Illustrada :

O crente, o apostolo e o reformador estdo ali, na uncdo do olhar, na
serenidade e decisdo da fisionomia, no vigor de sua dominante atitude.
Os seus gestos tém a apostrofe e tem o perddo. A seus pés a adultera
sente-se protegida, diante de um povo, que a cobre de imprecacdes. A
idéia que inspira a obra d’arte, parece-nos, pois, ter todos os requisitos da
estética moderna: clara, verdadeira e comovente.

A critica italiana destacou o grupo de Bernardelli quando apresentado
na Exposicao de Turim de 1884. Camilo Boito primeiramente elogiou as
obras de Monteverde e de d’Orsi expostas na mostra, para em seguida
comentar o Cristo e a Mulher adultera de Bernardelli: “Em um Cristo com a
adultera, do senhor Bernardelli, a carnosa pecadora, agachada, humilhada,
vence em virtude da arte o divino Redentor”.46 E interessante notar que, para
o critico, a figura da adultera € bem mais expressiva do que a do Cristo, pela
pose e pelo sentimento que sua figura expressa ao observador.

Ha ainda o comentario de Hugo Fleres, que inicia seu texto abordando
a representacao de Cristo entre os artistas modernos, da forma como foi
escrita por Ernest Renan e representada por Domenico Morelli. Escreve o
critico que colocar uma barba na figura de Apolo nao € o bastante para obter
a fisionomia de Jesus e dessa forma os novos artistas pensaram em fazer
eles mesmos a moderna critica historica, interpretando a antiga tradicao
com uma compreensao inteiramente naturalista. Apos comentar o grupo Il
bacio di Giuda (1884), de Ettore Ximenes, uma das mais notaveis obras

expostas para o autor, ele prossegue:

46 In um Cristo com l'adultera, del signor Bernardelli, la carnosa peccatrice, accoccolata,
umiliata, vince nelle virta dell’arte il divin Redentore. In: BOITO, Camillo. Il Bello nella
Esposizione. Torino e L’Esposizione Italiana del 1884, Torino e Milano, Boux e Favale Fratelli
Treves, p.413.
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Um grupo que merece exame é aquele de Rodolfo Bernardelli, um jovem
italo-brasileiro de altas promessas. Também aqui vemos o Messias néo
da catastrofe, mas em uma das horas mais brilhantes do seu tribunato
religioso: quando salva a adultera dos seus lapidadores.

Cristo € orador, sobretudo orador primeiro, mais de Sécrates de quem lhe
falta a serenidade profunda, mas do que Maomé de quem lhe falta o
alfanje, e nesse momento ele encontra a frase fulminante que rasga em
um trecho as nuvens da consciéncia, obrigando a se olhar em torno sob
uma luz inesperada. Ora Bernardelli transpos este conceito, exagerou o
orador quase ao limite do charlatao.

E verdade que o escultor com um grupo de somente dois personagens
deve fazer adivinhar um povo inteiro que os circunda, e isto me faria
vacilar na escolha do belo e arduo sujeito. Verdade que o Jesus de
Bernardelli tem no rosto e no gesto expressao de quem fala a gente
numerosa, mas aquele rosto, aquele gesto, e mais ainda, aquela pessoa
baixa, tem um efeito vulgar, ao menos em confronto com o assunto.
Aquela figura de um panejamento de magnificéncia e simplicidade ao
mesmo tempo, nos apresenta um Rabi eloqliente, ndao o Rabi ungido de
uma crisma mais que régia. A adualtera é bela, o grupo inteiro antes, se
o Jesus fosse um pouco mais alto, seria plasticamente mais belo pela
harmonia das linhas unidas, ligadas efetivamente. A mulher cai por
terra aterrorizada e agachada abraca o Messias, com um naufrago se
segura na tabua da qual espera salvacio. 47

47 “Un altro gruppo meritevole di esame stimo quello di Rodolfo Bernardelli, un
giovanotto italo-brasiliano di alte promesse. Anché qui vediamo il Messia non alla
catastrofe, bensi una delle ore piu brillanti del suo tribunato religioso: quando
cioé salva ’Adultera dai lapidatori.

Cristo ¢ oratore, sovra tutto oratore anzi, piu de Socrate di cui gli manca la
serenita profonda, pitt de Maometto di cui gli manca la scimitarra, e in questo
momento egli trova la frase fulminea che squarcia a un tratto la nuvolaglia delle
coscienze, constringendole a guardarsi intorno sotto una luce inattesa. Ora il
Bernardelli travalico in questo concetto, esagerdo loratore fino a sorradere il
ciarlatano.

Vero €& che lo scultore qui con un gruppo di due soli personaggi deve farvi
indovinare un popolo intero che li circonda, e questo proprio mi farebbe titubare
nella scelta del bello ed arduo soggeto; vero € che il Gesu del Bernardeli ha nel
viso e nel gesto l'espressione di chi parla a gente numetosa, ma quel viso, quel
gesto, e, piul ancora, quella persona tozza anzicheno, hanno un effetto volgare,
almeno in confronto del soggetto. Quela figura panneggiata con magnificenza e
simplicita a un tempo, ci presenta un Rabbi eloquente, non il Rabbi unto dal
crisma piu che regale.

L’adultera é bella: il grupo intero anzi, se Gesu fosse un po piu alto, sarebbe
plasticamente assai bello per armonia di linee unito, annodate davvero. La donna
giace per terra sgomenta e si accovaccia stretta al Messia, come un naufrago si
aggrappa alla tavola da cui spera salvezza.” FLERES, Ugo. Rivista Artistica V-
Palestina.Torino e L’lllustrazione Italiana, Milao, 1884, p.270.
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O texto de Ugo Fleres é importante porque por meio dele podemos
perceber a insercdo de Bernardelli na sociedade italiana, seu grupo é
comentado com o mesmo interesse e atencao dado a um escultor de sucesso
na Italia como era Ettore Ximenes, apesar de ainda bastante jovem.
Bernardelli participava regularmente com seus trabalhos em mostras

italianas, como € possivel notar por carta enviada a Mafra em 1881:

Na exposicdo do Popolo que se faz anualmente, expus duas cabecas em
terracota, das quais creio ter-lhe mandado fotografias, tem por titulo
Furba e Gigetto, sdo dois estudos que os amigos me influiram que
expusesse enfim la foram e agradaram, todos os jornais [as] citaram como
das melhores, e alguns escreveram alguma coisa.*8

Por outro lado, votando a critica de Fleres, o autor apontou aspectos
muito interessante do grupo de Bernardelli, como a idéia do publico que
circunda a obra, a nosso ver, prevista pelo artista e a harmonia plastica
dada principalmente pela figura da Adultera, cujo enlacamento com o Cristo

oferece pontos de vista variados ao espectador.

3.2 - A afirmacao do escultor

Mas o mdarmore é pedra obrigada do escultor.

Gonzaga Duque??

Depois de sua exposicao individual na Aiba, o periodo vivido no Brasil
nao €& muito prolifico para o escultor. A imprensa carioca notava o

desolamento do jovem artista, comentando: “Bernardelli, o Rodolpho, andava

48 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Jodo Maximiano Mafra, Roma, 2 ago. 1881. Arquivo
Histoérico do Museu Dom Joao VI.

49 PALHETA, Alfredo [pseudénimo de Gonzaga Duque|. A Semana, Rio de Janeiro, 13 mar.
1886. Publicado em: DUQUE, Luis Gonzaga. Impressées de um amador | textos esparsos de
critica (1882-1909). Belo Horizonte: Editora UFMG; Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 2001.
p-95.
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meio triste de certo tempo para ca. A gloria sob a forma de commendas e
artigos elogiosos encontrava-o insensivel, apathico”.50 O jornalista, Carlos de
Laet, sempre em tom de brincadeira comenta que descobrira o mal do

artista:

Bernardelli dias antes parara em frente da pedreira da Candelaria e
suspirara trés vezes. Nesse momento cuidadosamente o espreitava o
homem da imprensa. O olhar desdenhoso que o escultor deitara a melle
de granito, muito claro deixou ver que lamentava nao fosse marmore tudo
aquillo. Para bom entendedor, meia palavra. Nao era preciso por mais na
carta... O que faltava ao Bernardeli nao era gloria, nem commendas, nem
amabilidades jornalistas: era pedra! Estava descoberta a moléstia: o
estatuario tinha nostalgia do marmore. Como todos os bons artistas, (a)
Bernardelli aborrece o gesso. Realmente o pensamento do escultor, depois
de tomar vulto no barro, tem direito ao marmore ou ao bronze que desafia
a accao do tempo, invocando o definitivo juizo dos posteros.5?

Laet em seguida comenta a diferenca entre o Brasil e a Italia em
termos de campo de atividade para o escultor: “Aqui, em nossa terra, € certo,
a vereanca manda fazer em gesso a estatua de seu padroeiro e com ella
ornamenta o paco municipal... Bem o sei, mas Bernardelli chega da Italia,
onde outras sao as tradicbes e usancas artisticas”.5? O autor fala do
empenho da imprensa, por meio de uma subscricdo, em dar um bloco de
marmore ao artista para que possa realizar ali uma copia do Santo Estevao
(1879) em gesso que havia apresentado a Academia enquanto trabalho de
pensionista. Realmente encontramos em O Paiz, de 25 de janeiro de 1886, o
inicio de uma subscricdo para a compra do marmore, que posteriormente
nao se concretiza. Entre os signatarios temos a Revista Illlustrada, o escritor
Machado de Assis, André de Oliveira e Victor Milhas, este ultimo,
administrador das Oficinas da Gazeta de Noticias.

Em fevereiro do mesmo ano Arthur de Azevedo destaca na coluna De
Palanque as mais recentes producoes do artista: uma estatueta de Sao

Marcos (Fig.58B), para a Igreja de Santa Cruz dos Militares, um esboco para

50 LAET, Carlos de. Microcosmo. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 24 jan. 1886, p.1.
S1lbidem.
52 Tbidem.
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o monumento a José de Alencar, uma medalha da exploracao Capello e
Ivens®3, para ser realizada em ouro, e uma estatua de Nossa Senhora para a
Candelaria. Azevedo destaca especialmente o busto do violinista José White
(Fig.114B), como foi apontado no Capitulo 2.

Ainda no comeco de 1886, um busto da esposa do escritor Luiz
Guimaraes, realizado por Bernardelli, € destacado pela imprensa carioca e
exposto na Sala dos Srs. Vietas & C.: “uma manifestacao do talento mais
fecundo e uma creacdo do artista mais notavel nas artes plasticas do

Brazil”.5* Sobre esta obra, Gonzaga Duque escreve uma belissima critica:

Logo a entrada, ndo se por acaso ou se por premeditacdo, vé-se sobre
uma coluna de marmore negro um busto em bronze, cinzelado por
Bernardelli (...) Nada posso dizer da cépia, da semelhanca do retrato. Na
producado, na parte que importa diretamente ao escultor e que se chama
“expressdao e estilo”, encontro tudo que se pode exigir: anatomia,
movimento e corte. Aquela doce fisionomia, a maneira graciosa de pousar
a cabeca, os secos cabelo anelados, o meio olhar contemplativo que o
artista tdo bem conseguiu esculpir e espiritualizar no bronze, deviam ser
peculiares & bem-amada do poeta. O idolo do autor dos Corimbos me
parece aquele que ali vejo, alma seduzida pelo esplendor das finas
pedrarias das estrofes; criatura boa, apaixonada e carinhosa, em cujo
olhar o sonhador esposo aspirava o languescente aroma das ilusoes. Isto
conseguiu Bernardelli no bronze. Porém quanto nao teria conseguido
no marmore? (... reconheco nesse trabalho de Bernardelli todas as
qualidades que formam uma obra espléndida.

Um outro jornalista, nao identificado, escreve sobre este trabalho em O

Paiz, visando comentar o modo pelo qual esta trabalhado o busto exposto:

Ali se reanem as duas qualidades incontestaveis de colorista e retratista.
Tratando-se de esculptura parece, a primeira vista, que a cor s6 pode ser
manifestada pelo material esculpido; no entanto, seja imaginacao, seja
realidade de um effeito cujos processos sao desconhecidos pelos
professores, o que é certo € que o bronze toma differentes gradacoes e a
cor apparece.

53 Os exploradores Hermenegildo Capello e Roberto Ivens fizeram viagens de exploracdo a
Africa durante a década de 1880, dentro de uma politica colonial portuguesa naquele
continente.

54 ARTES. O Paiz, Rio de Janeiro, 16 fev. 1886, p.3.
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Como idéa principal o busto prende a attencao, ndo s6 pela expressao,
que da vida e movimento a estatua, como pela flacidez do rosto.
Dir-se-hia que aquella carne se amoldaria a compressao dos dedos que a
tocassem, e um que no conjunto de todos os tracos fisionéomicos que nos
convida a esperar por uma voz que vamos ouvir.

Partindo d’ali e passeando a visa pelos accessorios nao € menos
sorprendente o effeito das rendas difficies e trabalhosas, com esse
desalinho natural e gracioso das ornamentacdes do vestuario feminino; e
sob esses tecidos sente-se o movimento rythmico de uma inspiracao que
se prolonga. Finalmente. O verdadeiro temperamento artistico fica ali
preso sem saber porque preso por uma forca occulta que nao se explica,
mas que tem por origem a superioridade da arte sobre a imaginacao.5s

O autor ressalta na escultura de Bernardelli tanto a capacidade de
transmitir a idéia da flacidez da carne e a expressdo do rosto, como as
caracteristicas do trabalho que reproduz os tecidos, as rendas e outros
acessorios femininos, com uma modelagem que valoriza a atuacédo da luz no
trabalho, dando a impressao de cor.

Um texto assinado por A.B, escrito como uma carta dirigida a Franca
Junior, propde a apresentacdo do pintor Castagneto ao publico e ressalta o
talento do pintor que despontava no cenario das artes. O autor comenta a
mudanca da visao acerca da figura de artista e sobre a importancia que as
exposicoes de arte comecam a adquirir no Rio de Janeiro dos anos 1880,
com destaque para a mostra individual de Bernardelli, ocorrida no segundo

semestre de 1885.

Reconhece-se nos artistas uma massa differente da dos padres, doutores,
caixeiros e empregados publicos, é certo, mas uma massa Unica, especial
tocada pela méao do génio, para nos falar 4 alma, para, com suas
fulguracoes, nos alevantar o espirito, despertando-nos o sentimento do
bello, para com a materializacdo de suas sensacodes, sensagdes de um
eleito, nos trasnportar para os parames inaccessiveis, para, com suas
menores manifestacoes, impor-se aos nossos applausos e admiracao,
deleitar-nos os sentidos, educar-nos e apurar-nos o gosto. (...) A prova do
que tenho dito esta em que o apparecimento de uma obra de arte entre
noés € com enthusiasmo saudado por todos que concorrrem assim com o
seu contingente para pedestal da gloria do artista que a produziu. E ja se
notam romarias em direcdo aos centros de exposicdo, em que o publico
pode ir ver e cotejar trabalhos artisticos. (...) E tanto que na ultima
Exposicdo da Academia de Belas Artes o povo ndo deixava de visita-la, e,

55 ARTES. O Paiz, Rio de Janeiro, 18 mar. 1886, p.1.
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o que é mais, pagando; facto esse que pela primeira vez ocorria, por
conseguinte, for de todos os habitos e costumes. E ainda recentemente
a reverencia a R. Bernardelli attesta o desenvolvimento do gosto
artistico entre nés. 56

E também em 1886 que Bernardelli recebe a encomenda dos bustos e
medalhdes que devem ornamentar o Monumento do Ipiranga, atual Museu
Paulista. Segundo documentacdo existente no Museu Nacional de Belas
Artes, foram inicialmente encomendadas a Bernardelli, baixo-relevos, figuras
alegoricas em relevo e pequenos modelos representando o Imperador Pedro I,
Pedro II e a Princesa Isabel.57 A encomenda fora conseguida ao artista por
intermédio do Conselheiro Joao Alfredo, que indicara Bernardelli ao
Conselheiro Joaquim Ignacio de Ramalho®®, Presidente da Comissao
encarregada das obras para a construcao do prédio, cujos trabalhos
iniciaram-se por volta de 1885.

Encontramos em nossa pesquisa um interessante comentario sobre
essas encomendas, publicados na coluna Revista Semanal do jornal O Paiz,
de 1886. O autor anonimo inicialmente ressalta que Bernardelli “com o seu
genio audaz, desligado das convencoes classicas, sabera esculpir no
monumento do Ypiranga alguma cousa que se afaste do convencionalismo
patriotico, ou antes, da legenda imperial, a que forcosamente querem ligar a
nossa independéncia”.5® Podemos notar que o fato do artista ter rompido
com algumas convencoes classicas em trabalhos anteriores € um aspecto
ressaltado pelo critico, mesmo tratando-se de perpetuar a memoria da
patria. O autor demonstra a mesma preocupacdo em relacdo ao quadro
Independéncia ou Morte!l, que devera ser realizado por Pedro Américo.
Segundo o autor a composicao do quadro nao podera “afastar-se da lenda do

Ipiranga”, para que seja aceito pelos encomendantes. Ele comenta que Pedro

56 A.B. Artes. O Paiz, Rio de Janeiro, 24 abril 1886, p.2.

57 DOCUMENTO APO 354, Sao Paulo, 1 de maio de 1886, Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

58 DOCUMENTO APO 334, Sao Paulo, 21 abr. 1886. Arquivo Histérico do Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro.

59 DE DOMINGO a Domingo. Revista Semanal. O Paiz, Rio de Janeiro, 18 abril 1886, p.2.
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Ameérico procurou informar-se sobre particularidades historicas relativas ao
evento e pesquisou nos arquivos do Instituto Historico, mas que “o quadro
nao se apartara, portanto, daquele outro que ja figura em uma das salas do
senado”®. Segundo o mesmo critico, o evento histérico ja se tornara
conhecido por meio de gravuras que circulavam nos festejos de 7 de
setembro. No entanto, ele comenta que se espera do pintor Pedro Américo a
criacado de wuma representacdo “por outro molde que ndo o do
convencionalismo académico”, para que nao fosse denominada “mentira
sarapintada”, da mesma forma como era chamado de mentira do bronze o
monumento de Rochet. O autor critica a escolha de Pedro Ameérico,
afirmando que ele, apesar de pintar batalhas como Campo Grande e Avai
(Fig.27), deve ser visto como o criador da Carioca (Fig.92), e que dessa forma
pintara um Ipiranga elegiaco, onde D. Pedro I seria representado como “o
impetuoso Achilles”, ou seja, como um guerreiro. Ele ndo recomenda a
indicacao de Vitor Meireles para pintar o quadro, porque diz que apos pintar
as batalhas de Guararapes e do Riachuelo, dele nao ficou “outra cousa mais
do que o autor da Primeira Missa, composicdo grandiosa, Unica que afirma a
sua individualidade artistica”. Finalmente ele da conselhos ao jovem

escultor:

Bernardelli, o autor da Faceira e da Adultera, engrandecera no marmore
alguma particularidade notavel e esquecida no glorioso brado -
independéncia ou morte. Leia algumas paginas que se refiram as
chronicas do tempo: os artigos do Velho da Montanha, impressos na
Actualidade por occasido da ereccdo do monumento do Rocio, as
memoérias do diplomata Drumond, a Chronica de Mello Moraes, o Libello
do Povo e os editoriaes de Evaristo, em varios niumeros da Aurora, depois
dos acontecimentos de 1831

O monumento do Ypiranga & obra popular e nada tem de corteza, é
edificio para ensinamento as geracoes vindouras e nao vestibulo de
palacio.

O jovem esculptor inspire-se no seu patriotismo. Quando se trata da
emancipacao de um povo, de grilhdes despedacados, e da organizacéo de
uma nacionalidade nesta America, que € a regiao predilecta da
Democracia; quando se quer commemorar na pedra ou no bronze

60 [bidem.
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perenne um facto que caracteriza uma raca, ndo se o faz descer das
alturas, mas ir de baixo pra cima. A musa que deve ser invocada é
aquella Liberdade que Auguste Barbier cantou nos seus Lambes.6!

E importante notar que o autor confia no talento de Bernardelli para
produzir uma escultura original sobre o tema. A nosso ver, o autor vé a
possibilidade de gerar uma nova representacdo do 7 de setembro, diferente
daquela gerada pela tradicdo oitocentista, principalmente a partir dos
medalhdes que o artista devera criar. Claudia Valladdao nota que em um
quadro como a Proclamacdo da Independéncia (1844) (Fig.152), de Francois
Moreaux, D. Pedro I esta no centro, acenando com o chapéu e rodeado por
figuras do povo. No entanto, para a autora, Moreaux representa “D. Pedro
como o consumador de uma vontade divina. Nesta representacdo nao esta
em jogo a sua habilidade politica, tampouco o perfil de seu carater ou sua
capacidade de lideranca”.62

O autor do artigo citado comenta justamente as obras com
representacoes femininas do escultor, para terminar o texto com a mencao a
imagem de Liberdade como uma mulher do povo, como escreveu Auguste
Barbier, sem duvida semelhante aquela criada por Delacroix, como nota
Jorge Coli.®3 Acreditamos que € esse mesmo pensamento que o leva a
ressaltar que o monumento devera partir da idéia de uma liberdade
conquistada pela luta popular, transmitindo assim um ensinamento civico.

A encomenda acabou nao se concretizando e Bernardelli realizara nos
anos 1920 apenas a estatua de D. Pedro I para o nicho da escadaria do
museu. Bernardelli, entretanto, comenta a dificuldade existente na
representacdo do tema da independéncia brasileira, no momento em que
ocorre, ja no periodo republicano, o concurso para o Monumento a

Independéncia do Brasil, em Sao Paulo:

61 Tbidem.

62 SALLES, C.H. e MATTOS, C. V. O Brado do Ipiranga, Sao Paulo, Edusp/Museu
Paulista/Imprensa Oficial,. 1998.p.90.

63 COLI, Jorge. A alegoria da liberdade. NOVAES, Adauto (org.). Os sentidos da paixao. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 391.
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O monumento deve ser um hino a grandeza do Brasil, 4 sua pujanca e ao
seu futuro... como é dificill E aquele principe metido no meio! E a falta
completa de assuntos plasticos na nossa histéria de época ante-
independente, a independéncia sem luta, uma independéncia feita e paga
sem esforco! Uma época imperial de boa gente que viveu 67 anos dos
quais 66 com uma parte de gente escravizada! A escravidao [em um] pais
independente! a libertacao, e a Republica, a Republica e a mediocracia! A
falta de patriotismo e o desenvolvimento da ganancia, a queda do
progresso, enfim a ambicédo sobrepujando o desenvolvimento e a grandeza
da Patria! Que monumento dificil!64

Voltando ao campo da critica, em agosto de 1886 o jornal O Paiz
publica um comentario sobre a exposicdo da Academia daquele ano,
assinado por Franca Junior, que ressalta a importancia da arte para a

civilizacao dos povos:

Quao diversa é a arte?

Nao se impode aos povos. Estes vao buscal-a, como se busca um gozo.

E uma aspiracéo.

Pode-se viver sem ela, assim como respiram e digerem homens que nunca
amaram, que jamais conheceram os beijos das brisas e as suaves
harmonias dos passaros.

A arte, pois, nao tendo por mai a necessidade como a industria, €
considerada sob certos pontos de vista um objeto dispensavel.

Eu gosto extraordinariamente dos annexins.

Entre eles ha um que nos ensina — que nado é s6 de pao que o homem
vive.

Os povos sdo como os homens.

A proporcao que caminham vao se convencendo de que, além do pao
devem aspirar a alguma coisa mais sublime. 65

Franca Junior continua sua analise afirmando que a arte serve para
concretizar periodos de gloria, engrandecimento moral e elevacao da
humanidade. Para o autor, o governo do Brasil nao pensa do mesmo modo e
a atitude dos alunos da Academia de Belas Artes que “compreendendo esta
verdade, cheios de coragem e fé”, resolveram fazer a exposicdo anual

independente de auxilio oficial, representa uma forma importante de

64 CARTA de Rodolfo Bernardelli a B.V. M., Rio de Janeiro, 11 set. 1917. Colecao particular.
65 FRANCA Junior. Bellas Artes. O Paiz, Rio de janeiro, 09 ago. 1886, p.2. Coluna Echos
Fluminenses.
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apresentar ao publico, “que é o nosso julgador”, o que tem sido feito e qual o
estagio de adiantamento dos alunos.

Os comentarios de Franca Junior, que era também pintor, ligado ao
Grupo Grimm, sdo importantes para entender a renovacdo da pintura de
paisagem que esta ocorrendo no pais. A partir do trabalho de alguns
paisagistas, como Pinto Bandeira, citado pelo autor, a partir da revolucao
operada por Daubigny, Corot e Rousseau: “acabaram-se os paisagistas de
estufa que pretendiam representar trechos iluminados pelo sol com a
tonalidade que da o atelier, onde a luz entre apenas por uma janella”®® e
substituidos pelos “pintores de sol, que sorpreendem ao ar livre os relevos da
natureza, que a estudam em suas grandes massas, e que a apresentam tal
qual ella é, variadas phases de luz, gracas a uma comprehensdao mais
elevada palheta”, ligados a “uma arte luminosa, palpitante de vida, tendo por
base a observacao exata da verdade, e por conseguinte mais afinada com o
estado atual das sciencias e letras”.67

Para Franca Junior, “a influéncia poderosa’ de Rodolfo Bernardelli, ‘o
revolucionario’ que em boa hora entrou para a academia”, pode ser
percebida naqueles anos por meio da obra de seus discipulos Emmanuel
Lacaille, Xisto Messias e Benevenuto Berna. O autor procura elencar os

artistas que serviram de inspiracao para Bernardelli e seus alunos:

sente-se naquelles bustos que ali figuram, estudados do naturall Que
differenca entre aqueles barros e gessos e os da antiga escola! A maneira
de ver e de modelar ja ndo é mesma. E que a escultura, como as outras
manifestacoes da arte, passou por salutar transformacao. Como apostolos
da nova idéa figuram na Italia, donde tem partido a luz, Monteverde
[Giulio Monteverde], Vela [Vincenzo Vela], Ercole [Rosa] e principalmente
Dorsi [Achille d’Orsi”], que é na estatuaria actual o que seria Bastien
Lepage na pintura, se o timulo nao engulisse tao cedo.68

Em 1887 temos noticias de poucos trabalhos de Bernardelli expostos

em pequenas salas de exposicdo como o Saldao de Wilde, onde se encontram

66 Thidem.
67 Ibidem
68 [bidem.
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expostos alguns quadros de Belmiro de Almeida como Arrufos (1887), duas
paisagens de Aurélio de Figueiredo e um galho de ouro, realizado pelo
ouvires Valentim, com desenho do escultor, que devera ser oferecido ao ator
Emmanuel no seu regresso de Sao Paulo. A mostra foi visitada pela princesa
Isabel e seu marido, além de Maximiano Mafra, Zeferino da Costa, Firmino
Monteiro, Estevao Silva, Valentim Magalhdes e o comendador André de
Oliveira.

Em novembro do mesmo ano, a polémica promovida pelo artista e por
Zeferino da Costa foi apoiada pela imprensa. Varios criticos escreveram
sobre o tema, praticamente reproduzindo os comentarios dos dois artistas,

como no texto de Arthur de Azevedo:

A Flagellacdo do Christo, premiada pela congregacado, € uma das peiores,
se nao a peior, das sete que se acham expostas. Nao tem originalidade,
nao tem desenho, ndo tem por onde se lhe pague. Ha erros de perspectiva
dignos de palmatoria, a luz € mal distribuida: o segundo plano escuro,
apezar de uma larga porta aberta a um céo de primavera e o primeiro
illuminado, sem que se sabia de onde vem luz.6?

O critico indica ao leitor, para mais explicacoes, que leia também os
textos de L.S., na Gazeta de Noticias, de Oscar Guanabarino, no O Paiz e de
Frivolino, na Epoca. Podemos notar assim a coesdo entre estes membros da
imprensa para apoiar a posicdo de Bernardelli e de Zeferino da Costa frente
ao concurso da Academia Imperial de Belas Artes.

Arthur de Azevedo em sua coluna, embora sempre com o pseudonimo
de Eloy, o heroi, dirige-se a Princesa Isabel e comenta que ela acabara de
moralizar a Comenda da Ordem do Rosa ao oferecé-la a Ramalho Ortigao e o
artista Emanuel, que devido a este fato, Oscar Pereira da Silva nao devia
receber a homenagem, ja que a pintura apresentada nao possuia mérito que

a justificasse, como notava também Oscar Guanabarino’®.

69 ELOY, o heroe. De Palanque. Novidades, Rio de Janeiro, 10 nov. 1887, p.1.
70 Tbidem.
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Na coluna De Palanque de 15 de novembro, Azevedo comenta que o
protesto gerou resultados, como uma visita da Princesa a exposicao e que o
protesto dos professores fora encaminhado a Academia pelo Ministério do
Império. Ele também refuta as criticas de Carlos de Laet, que se referem ao
fato de Oscar Pereira da Silva ja haver produzido alguns quadros elogiados
pela critica e reforca que o nao recebimento do prémio prejudicaria em
especial Belmiro de Almeida, que estava com vinte e nove anos de idade. Pelo
regulamento da Academia os alunos s6 poderiam recebé-lo até os trinta
anos: “Belmiro de Almeida € um artista de muito futuro: alguns annos de
Pariz converteriam em realidade tao auspiciosa promessa”.”l A polémica

envolvendo o concurso atrasou a premiacdo em trés anos.

Monumento ao General Osoério

Em 27 de dezembro de 1887 € noticiada a inauguracao da exposicao
do projeto do monumento ao General Osério. Algumas criticas importantes
sobre o trabalho sao publicadas na imprensa, entre textos de Oscar
Guanabarino, Angelo Agostini e Arthur de Azevedo. O texto de Guanabarino
procura situar o expectador no teatro da guerra, com a evocacao da violéncia
e da confusao provocadas pela luta e pelas armas: “cresce a luta e augmenta
a resisténcia (...) e no ardor da peleja fascinados os animos pelo santo amor
da patria, acreditam todos que ao pé de si, incitando a carga em passo
accelerado, esta um velho rijo, de lanca a dextra e ponche a tira-colo”. Em
outro longo trecho, Guanabarino volta-se a comentar o projeto de Bernardelli
“que pecca, talvez, por acabado demais, visto que devia ser apenas um
esboco”. O texto de Guanabarino € um convite ao publico a ver a obra de

arte:

Ninguém deixara de visitar a exposicédo aberta desde hontem, na praca do
Commercio, e ver como n’um simples esboco a arte traca a histéria de um

71 ELOY, o heroe. De Palanque. Novidades, Rio de Janeiro, 15 nov. 1887, p.1.

277



CRITICA DE ARTE CONTEMPORANEA E A RECEPCAO DAS ESCULTURAS DE BERNARDELLI

heroe e das suas pelejas. Mas quando as guardas em festiva inauguracao,
perfilarem as armas e a artilheria de gala provocar 19 vezes o echo das
montanhas do Rio de Janeiro — um nome ali estara ligado e com o bronze
do monumento equestre vivera dizendo: Bernardelli.

O monumento foi criticado por alguns jornalistas em relacdo a falta do
poncho tipico do personagem, de acordo com o que foi comentado em nosso
capitulo 2, devido a forma como foi representado o cavalo. A obra recebeu
principalmente o confronto com o trabalho de Almeida Reis, que também
expos, em janeiro de 1888, o seu projeto para o monumento, em argila.
Conforme descricdo do Didrio de Noticias tratava-se de um modelo bastante

diferente daquele proposto por Bernardelli:

O general é representado no momento em que vindo a cavallo a trote
largo, soffreia-o e manejando a espada, da a voz do mando que levava as
legides brasileiras ao triumpho e a gloria. Cae-lhe dos hombros o seu
poncho, aquele legendario poncho que os ouropeus da sua farda de
marechal nunca conseguiram desterrar; a sua fisionomia € enérgica e
serena (...) O vulto do general destaca-se completamente, grande, altivo
na sua modéstia, dando ao espectador a impressdo exata de um
comandante corajoso e audaz em frente ao inimigo. Ha verdade n’aquillo;
o cavallo soffreado energicamente esta nervoso e impaciente, apaixona-se
de facto pela batalha e prende as rédeas do cavallo que esta ancioso por

seguir.”2

E a Revista Illustrada que enfrenta, embora de forma indireta, o
confronto entre as duas obras, mas sempre com idéia de mostrar a coeréncia
da proposta de Bernardelli, como nota X.: “alguns teriam preferido, talvez,
ver o cavallo em posicao mais brilhante, correndo, ou estacado e empinado”.

O autor passa entao a comentar estas representacoes:

Correndo ou galopando é impossivel, a menos de botar-lhe um tronco
d’arvore por baixo da barriga para segural-o ao pedestal, o que seria
horroroso. Estacado, soffreado pela rede da idéia de parar, o que nao vae
muito de accordo com a divisa do general, que era marchar avante.
Empinado, € uma difficuldade enorme de equilibrio para uma estatua de
bronze, além do feio aspecto que representaria a panca do animal para
quem visse a estatue de gente, ficando completamente escondido atraz do
cavallo, o corpo de general. A posicao escolhida pelo artista é mais

72 ALMEIDA Reis. Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 20 jan. 1888, p.2.
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adequada ao efeito que se deseja obter. De qualquer lado que se olhe a
estatua, o aspecto do cavalleiro e do cavallo é admiravel.”3

O autor afirma que nao € a amizade que o motiva a defender a escolha
deste ultimo, que nao conta em questdoes de arte, mas a “distancia de ...
léguas entre o merito dos comparados”. Destacamos do texto a seguinte
frase: “Para nos, esse monumento representa ao mesmo tempo, uma gloria
militar e artistica, de que o Brasil se poéde vangloriar”. A nosso ver, essa frase
sintetiza a postura da Revista Illustrada, em que se percebe tanto essa
batalha pela construcao da memoria nacional, como a valorizacao dos jovens
artistas, como Bernardelli, que o periodico sempre fez questao de enaltecer.

Em 21 de janeiro de 1888 saiu publicada na coluna Bellas-Artes da
Revista Illustrada a informacao de que as comissdes dos monumentos a
Osorio e a Caxias seria dada a Bernardelli. A coluna afirma que o artista “é
condecorado, na Europa, por mérito artistico, e bastaria sua esculptura da
Adultera para lher dar um dos primeiros lugares entre os esculptores
modernos”.” O autor do texto, Marcial, complementa afirmando que as
comissoes sao dignas de “um voto de louvor, pela deliberacao que tomaram e
na qual s6 e unicamente preponderou o mérito do eminente artista.
Folguemos com este acto de justica”.”> Ele nao faz nenhum comentario sobre
o modelo apresentado por Almeida Reis.

Em 1888, Carlos de Laet, na sua coluna Microcosmo, comentava a
publicacao do livro Arte Brasileira, de Gonzaga Duque. Conhecido critico de
Bernardelli, Laet escreve um comentario sobre o longo trecho relativo ao
artista escrito por Duque questionando a presenca da auréola em Santo
Estevdo (Fig.45B) e sua auséncia no Cristo e a mulher adultera (Fig.52B).
Laet faz um comentario jocoso: “pergunta o critico e ndo acha resposta”,
para em seguida ele mesmo a responder a divagacdo de Gonzaga Duque,

afirmando que no grupo escultorico “o momento escolhido, a postura da

73 X. Bellas-Artes. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 30 dez. 1887, p.6.
74 MARCIAL. Bellas-Artes, Revista Illustrada, Rio de Janeiro, ano 13, 21 jan.1888, p.6.
75 Tbidem.

279



CRITICA DE ARTE CONTEMPORANEA E A RECEPCAO DAS ESCULTURAS DE BERNARDELLI

pecadora, tudo concorre para na mente do espectador reproduzir a acao
simulada no marmore”’¢. No entanto, em Santo Estevdo (Fig.45B), para Laet,
“é consentido que se figura-se um rapaz apedrejado e cabido. Seria o proto-
martyr do christianismo? Um examinador de preparatorios lapidado pela
rapazio? Um transeunte vitima da malta dos fundibularios do Mangue?”.77 O
autor conclui afirmando que a auréola foi colocada para tirar as duvidas de
que se trata da representacdo de Santo Estevao, e que Gonzaga Duque como
historiador nao é “muito amigo da realidade, adora-a nas feituras artisticas”
e que quando “a arte nao as sobredoira com uma flamma da sua aureola,
preciso se torna por-lhes uma de arame”.78

O atelier de Rodolfo Bernardelli na Rua da Relacao, no Rio de Janeiro,
¢é objeto principal da série de cinco textos de Henrique Stepple sobre o atelier
do escultor, publicados ao longo do ano de 1889, por meio dos quais o
publico passa a conhecer melhor o artista e seu trabalho. O autor faz uma
interessante contraposicao entre a faina laboriosa dos passantes na cidade

do Rio de Janeiro e o atelier do artista, como um espaco consagrado a arte:

Ha na rua da relacdo um telheiro de proporcoes regulares e toscamente
feito, que a populacao operosa do Rio de Janeiro, na sua faina constante
do labutar da vida, passa despercebido (...) Esse telheiro, esse barracao,
que externamente nada indica a menos ainda deixa adivinhar os primores
que internamente guarda sob o olhar zeloso e altivo daquelle, que na sua
area, exerce o dominio de rei do talento, é o atelier de Rodolpho
Bernardelli.?

E importante notar que esta definicao do atelié do artista ira se repetir

dois anos depois em texto de O.B. (que acreditamos ser Olavo Bilac):

Céu cor de cinza, ruas molhadas, um bocejo por tudo. (...) Para onde?
Para o Corcovado, para o diabo, para qualquer parte onde nado haja nem
os boatos nem sonetos, e as duas horas, cahimos estafados a porta do
atelier dos Bernardelli. Dependuro-me a campainha, faco-a vibrar, com
um desespero angustioso de naufrago pedindo socorro.(...) Entramos. Na

76 LAET, Carlos de. Microcosmo (chronica semanal). Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 9
jan. 1888, p.1.

77 Ibidem.

78 Ibidem.

79 STEPPLE, Henrique. O atelier de Bernardelli. O Paiz, Rio de Janeiro, 09 fev. 1889, p.2.
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ampla sala serena, serenidade de templo, de largas portas e largas,
janela, abrindo parra o jardim, irradia logo os nossos olhos a face
patriarchal do velho Facchinetti, de barba de neve, de bocca risonha, e o
seu riso parece dizer: Entrem, meninos, entrem que eu ndo sou egoista,
aqui ha socego para mais de um.80

Em outro texto, Stepple descreve propriamente o atelier, que chama a
atencao do visitante pela quantidade e diversidade de obras de arte, com
uma grande quantidade de bustos, de estatuetas, em gesso e em barro, “as
telas dependuradas nas paredes, as photographias espalhadas nas
pequenas mesas, mesas ligeiras que se removem facilmente com o impulso
da mao esquerda; o barro romano accumulado...”81

Stepple descreve o método de trabalho do artista, que realiza um busto
de mulher tendo por base uma amarelada fotografia: “a parecenca do busto
com o original aumenta com simples golpe do desbastador, ou com ligeira
pressao da cabeca do dedo, quando Bernardelli, forcando a memoria, invoca
a recordacao de haver visto uma vez a elegante moca passeando a cavalo em
Petropolis”.82 O autor comenta que é com o auxilio da memoéria que o artista
impode ao barro a precisao fisiondomica que a fotografia nao tem, assim como
o fato de que o artista havia inutilizado um primeiro modelo, porque fizera-a
representada com o colo descoberto e ndo quisera criar um trabalho pouco
fiel a personagem.

No terceiro texto sobre o atelier, o autor descreve que lhe chama a
atencao um dos trabalhos que se encontra na sala do centro, onde estao as
obras de maiores proporcoes. E uma estatua realizada para ornar o chafariz
do Largo do Valdetaro, ja descrita em nosso capitulo 2. Para o autor a
estatua € “uma prova da sua independéncia artistica e da moderna
orientacao de seu espirito, cada dia mais livre e mais dominador. Com sua
fonte, vai Bernardelli provavelmente escandalizar esta populacao que,

quando visitou a exposicdo de 1884, cobriu o rosto com a méao aberta para

80 O.B. Bernardelli. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 abril 1890, p.1.
81 STEPPLE, Henrique. O atelier de Bernardelli. O Paiz, Rio de Janeiro, 14 fev. 1889, p.3.
82 Tbidem.
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nao ver a Faceira”. 83 Podemos notar como a visita ao atelier de Bernardelli e
o0 comentario sobre suas obras permite ao autor formar no publico a imagem
de um escultor metédico e cuidadoso, mas ao mesmo tempo criativo e livre
em relacdo a uma sociedade atrasada em termos artisticos. Bernardelli fez
uma estatua que se sente palpitar de vida, animada pela expressao e pelo
gesto: “a inferioridade da plastica moderna fica evidentemente neutralisada
ante o movimento expressivo que a arte grega, baseada na perfeicao da linha
e do contorno que inspiravam o clima da Grécia e o caracter antropomofico
da sua religiao nunca alcancou”®4. Esse trabalho, que representa a escola
moderna, para Stepple, ndo tem o menor vestigio do “ideal académico”, ou
seja, “nao possui a pose, nem o contorno, nem a linha medida a compasso,
nem a forma marcada a escala”. O autor conclui: “o bello moderno é esse
esplendido trabalho de Bernardelli”.

No ultimo texto, Stepple comenta os retratos da familia imperial que
Bernardelli esta realizando, tendo ja acabado o busto da Princesa Isabel
(Fig.117B) e do Conde d’Eu em marmore: “na posicdo em que se acha
colocado, recebe o busto da princesa imperial, a luz por uma janela que lhe
fica em frente, banhando-lhe inteiramente o perfil, e a primeira impressao
que se recebe é da absoluta semelhanca physionomica de Sua Alteza”.85
Estas ultimas observacoes feitas pelo autor nos levam a pensar nas
caracteristicas da obra de Bernardelli em sua relacdo com a escultura
moderna contemporanea, em trabalhos que exploram as possibilidades do
jogo da 1uz.8% E ainda lidando com os variados pontos de vista oferecidos ao

espectador, como nota Migliaccio, a partir da “possibilidade de variar os

83 STEPPLE, Henrique. O atelier de Bernardelli III . O Paiz, Rio de Janeiro, 15 fev. 1889, p.3.
84 Tbidem.

85 STEPPLE, H. O atelier de Bernardelli IV. O Paiz, Rio de Janeiro, 21 fev. 1889, p.2.Coluna
Bellas Artes.

86Inspirado em esculturas como Proximus tuus, de Achille D’Orsi, como nota MIGLIACCIO,
2009, p.70.
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pontos de vista em relacdo a distancia do espectador, da iluminacao e da
textura da superficie da obra”.87
Henrique Stepple trata deste ultimo ponto ao comentar as diferencas

entre pintura e estatuaria:

Collocado o busto, ou o grupo, ou o vulto, o observador procura o logar
que mais lhe agrada, e as suas vistas alcancam todos os pontos, todas as
minudéncias e tdo facilmente se dirigia a sua censura a parte mais
importante da sua producédo, como a menos valiosa. Isolado, o trabalho
attrahe todas as vistas, qualquer que seja o logar em que se colloque
quem o examina.s8

Esta observacao permite ao critico novamente reforcar a atitude
provocadora do artista, ao contar que Bernardelli, quando recebia um
visitante em seu atelier para ver os bustos, girava o trabalho em todos os
sentidos, ndo esperando que o mesmo se deslocasse em torno da obra: “em
Bernardelli isto € impulso natural, porque lhe faz bem, porque sente prazer
em que vejam aquillo que faz”.89

No polémico saldao do Atelier Livre, em que se apresenta a producao de
artistas que se contrapdoem ao ensino artistico da Academia, Bernardelli
expoe o retrato de um médico italiano (Fig.111B), obra realizada durante o
seu pensionato em Roma. Como nota o critico da Revista lllustrada, o retrato

de Montenovesi é:

uma bella cabeca de senador romano: expressdo dominante, vigorosa,
firme, cheia de vida. Modelacdo correcta e artistica; escrupulosa
observacao da natureza. Exposto no Salon de Paris, honraria o nome do
autor nivelando-o com o de muitos mestres. Aqui, deve ser um modelo a
seguir pelos discipulos.9°

¥ MIGLIACCIO, Luciano. Moema cujo amor as ondas nao apagaram. A Moema de Rodolfo
Bernardelli: histéria de uma imagem. ARTE brasileira na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo: do século XIX aos anos 1940. Sao Paulo: Cosac & Naify, Imprensa Oficial,
Pinacoteca, 2009, p.69.

88 STEPPLE, H. O atelier de Bernardelli IV. O Paiz, Rio de Janeiro, 21 fev. 1889, p.2.Coluna
Bellas Artes.

89 Tbidem.

90 X. Bellas-Artes. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 20 jul. 1889, p.3-4.
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E importante notar que Bernardelli tenha resolvido, ao participar de
um Saldo nao oficial junto a um grupo que se opde ao ensino tradicional da
Academia, expor uma obra ja antiga, feita nos seus anos de formacao em
Roma, e que demonstrava a influéncia de artistas como Achille D’Orsi ou de
Vincenzo Gemito, tanto pela modelagem viva como pela forma de representar
o personagem, como vimos no Capitulo 2.

Na Exposicdo Geral de Belas Artes de 1890 o critico do Jornal do
Commercio abria seus textos sobre aquela mostra de forma bastante
apaixonada, afirmando que esta exposicdo € aquela que “mais progressos
representa pelas acertadas orientacdes que vao tomando os modernos
artistas”!. Para ele, o artista moderno se contrapde ao “estylo académico,
esse cancro roedor que tem atrophiado a arte em todas as nacdes” e que
tende a desaparecer, juntamente com a doutrina de Charles Blanc “que diz
que o estylo exprime o conjunto das tradicoes que os mestres nos
transmitirdo de século para seculo, € resumindo todas as maneiras classicas
de encarar a belleza, significa a propria beleza”.92 Para o autor, a
individualidade comeca a aparecer, ha mais espontaneidade nas obras de
arte e “os nossos esculptores, architetos e pintores ndo procurar Phidias,
Miguel Angelo ou Raphael, procurarao, pelo contrario, illustrar novos nomes.
Effectivamente a arte académica falsa, theatral, esta deslocada em um
século de verdade scientifica e artistica”.93

O autor prossegue comentando sobre a comocao intima do artista que
domina a preocupacao das linhas, dos pormenores, contraria ao “vicio
académico que deixa transparecer o esforco e o calculo”4. Cita entdo uma

frase de Fromentin:

nao ha em todo artista digno do seu nome um nio sei que que se
encarregue desse cuidado naturalmente e sem esforco? (...) € a maneira

91 EXPOSICAO Geral de Belas Artes. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 30 mar. 1890,
p.2. Bellas-Artes.

92 Tbidem.

93 Ibidem.

94 Tbidem.
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de ser, o temperamento que faz com que Rubens veja as coisas por outro
modo que Rembrandt que, do mesmo espetaculo, cada um extraia as
commocoes que convém a sua natureza.9s

Para o autor, segundo Eugene Veron, o estilo € o simples reflexo da
personalidade do artista e acha-se naturalmente em suas obras. Dessa
maneira, a mudanca nas artes brasileiras comecou com Rodolfo Bernardelli,
Zeferino da Costa, Rodolfo Amoedo e Décio Villares que “trouxeram da
Europa os germes da arte moderna”.%® O critico relata que quando
Bernardelli mandou da Italia a Faceira um professor da Academia teria dito
“Bernardelli é realista, mas quando chegar ao Brasil, nos o poremos em bom
caminho”7, como se, segundo o autor, as suas convic¢oes pudessem mudar
dessa forma.

Quando se refere a secdo de escultura, o critico do Jornal do
Commercio comenta a presenca de apenas dois artistas, Rodolfo Bernardelli,
o artista mais notavel da arte brasileira, e seu aluno Benevenuto Berna. Para
o autor, € na escultura que se manifesta a transformacdo dos artistas no
pais: “para os nossos esculptores nao existem mais os modelos eternos” do
bello immutavel”. Sendo assim o Apolo do Belvedere, a Vénus de Medicis, o
grupo do Laocoonte foram substituidos pela observacdo do natural. Ele
comenta que para “os seguidores da doutrina académica, isto representa a
decadéncia. O ideal deles é determinado, € invariavel e o artista, seja qual for
o seu génio, seja qual for o seu temperamento individual (...) ndo pode
afastar delle, sem ser acoimado de rebeliao”.?8

Bernardelli expoe nesta mostra quatro bustos em metal e segundo o
critico do Jornal do Commercio, nao € por um belissimo busto de senhora
que ele se destaca, em que reuniu qualidades de cor e de relevo na

escultura, mas sobretudo por sua atividade e insercao no meio artistico:

95 Ibidem.
96 Tbidem. Grifo nosso.
97 Ibidem.
98 [bidem.
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sua vida é um exemplo de actividade, de abnegacao e de generosidade.
Alma de artista, procura auxiliar todos os que o cercam, manda os seus
irmaos estudar no estrangeiro (...) tem além do seu talento e do seu
inquebrantavel estudo, a pratica de contemplacdo de todos os
monumentos artisticos do mundo, mas ouve serenamente a critica,
attende as observacoes de todos, pede muitas vezes conselhos e tudo isso
com aquelle ar sincero, com aquele olhar franco, em se lhe vé
transparecer claramente o que lhe vai na alma.?®

A mencao ao auxilio a todos provavelmente se refere a ida ao exterior
de Henrique Bernardelli e de Belmiro de Almeida, este ultimo com uma
subscricao feita pelo artista. Finalmente um texto da Gazeta de Noticias
convida o publico a visitar a Exposicao da Academia e o atelier de Rodolfo
Bernardelli, para ver os trabalhos que o artista realizou na Europa.

O jornalista da Gazeta de Noticias destaca as esculturas de
Benevenuto Berna, aluno de Bernardelli: a figura de um menino inspirado
em poema de Henry Longfellow, os bustos de um menino, uma baiana e um
“conhecido preto mina vendedor de jornais” (Fig.153)1%0. E continua com

conviccgao:

digamnos depois se nao esta alli iniciada a reforma, ndo s6 da Academia
de Bellas Artes, mas a reforma da arte nacional.No mesmo sentido fallam
os dous estudos de um nosso compatriota, que estd em Roma
trabalhando, depois de ter recebido as primeiras licoes dos Bernardelli.101

A voz dissonante, Cosme Peixoto, refere-se a Bernardelli como um
escultor sem imaginacdo, um operario do chicl92, com uma obsessao
caricaturista. O autor satiriza a carreira e as obras do artista a fim de
demonstrar que Bernardelli € um artista sem convicgoes, apenas um grande
habilidoso em seu oficio, como questiona Gonzaga Duque em A Arte
Brasileira. Laet prossegue, por exemplo, falando da falta de definicdo clara
do tema na representacao de Santo Estevao, que poderia ser visto como “um

entregador de folhas, pisado pelo bonde das Laranjeiros”, com uma auréola

99 EXPOSICAO Geral de Belas Artes. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 13 abril 1890,
p.2. Bellas-Artes.

100 BELLAS-Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 07 abril 1890, p.1.

101 Thidem.

102 Thidem.
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de arame. A figura do Cristo também ¢é satirizada pelo critico, que afirma que
os modernos, revoltados com o ideal cristdo, queriam humanizar o divino
martir, mas que ninguém teria se lembrado “de o transformar em
Dulcamaral® discursando as massas. Esta gloria cabe ao Sr. Bernardelli. E
como se chegou a este resultado?. Tao somente porque, ao fazer o seu
trabalho, ndo o guiava outra cousa sendo a copia servil do arabe que em
Roma lhe servio de modelo”.104

Cosme Peixoto afirma que o escultor ndo compreendeu a esséncia da
passagem biblica, que seria a tolerancia misericordiosa sobre o farisaismo
intransigente, porque o seu Cristo “é¢ um pregador autoritario e irritado”105.
Dessa forma a unica qualidade do artista € saber imitar bem os tecidos na
escultura e copiar obras antigas, como as Vénus que fez enquanto aluno da
Academia, o que o leva a concluir que, dessa forma, Bernardelli é apenas um
artista que domina a técnica, mas sem capacidade intelectual.

Quem responde as observacoes de Cosme Peixoto € o escritor Olavo
Bilac, que afirma que Bernardelli tem talento e trabalha, ndo precisa que
seus colegas o venham elogiar; como afirma o critico, quem precisa de
elogios sao os mediocres: “o Sr. Cosme Peixoto nao gosta de Bernardelli? Pois
a Unica pessoa que perde com isso € o proprio Cosme, que da uma triste

idea do seu gosto: ahi esta”.106
3.3 - Escultor da Primeira Repiblica
Foram selecionados para o nosso segundo capitulo os textos de critica

de arte que consideramos mais significativos sobre as obras analisadas,

estes abordam consideracoes mais especificas sobre as obras do escultor.

103 Ducamara € a figura tipica de charlatdo, personagem da 6pera Elixir do Amor (1832), de
Gaetano Donizetti.

104PEIXOTO, Cosme. Salao de 1890 IV. Didrio do Commercio, Rio de Janeiro, 20 abril 1890,
p-1.

105 Thidem.

106 O.B. Bernardelli. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 abril 1890, p.1.
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Nos quatro primeiros anos da década de 1890, Bernardelli esta
realizando dois monumentos ao mesmo tempo: aquele dedicado ao General
Osorio e outro dedicado ao Duque de Caxias. A inauguracao da estatua de
Osorio em 12 de novembro de 1894 foi comentada nos principais jornais
cariocas. Em 21 de novembro, o jornal O Paiz comenta um banquete
realizado em homenagem ao artista no saldo do Cassino Fluminense, que
contou com membros do governo, representantes do Exército, da imprensa
carioca e do meio artistico, entre outros, no qual o artista é saudado como a
mais perfeita personificacdo da Arte, por Ferreira de Araugjo, que afirma
colocar o monumento entre as obras-primas da moderna estatuaria. O vice-
presidente da Republica declarou que a Republica ndo haveria de ser
indiferente as manifestacoes da arte e que “ha de concorrer com todo
empenho para que ella tenha maior expansdao entre nos, porque a
aristocracia do talento, é a Unica diante da qual todos se curvam”. 107

Em novembro de 1894, Cosme Peixoto [Carlos de Laet] inicia uma série
de textos em que realiza comentarios sobre as obras apresentadas na
primeira Exposicdo Geral de Belas Artes, ocorrida apos a Proclamacdo da
Republica e a reforma da Escola Nacional de Belas Artes. Peixoto, que é
monarquista, por vezes procura em sua critica a desmoralizacdo publica das
pessoas a que critica e por fim satiriza o proprio regime politico, e se
apresenta como se fosse um militar, colocando-se como “oficial honorario”
ou “alferes”.

Laet inicia o texto ressaltando que procurara ir além da critica ligada
ao circulo da Escola, “compadresca e louvaminheira das folhas antigas”, e
que “ainda mais viajado e experiente do que € arte e de que sao os artistas
ahi pelo resto do planeta, pede licenca para destruir algumas illusdes
prejudiciais ainda que com isso se indignem os fetchistas do officialismo

distribuidor de medalhas, de reputacoes e de cadeiras lucrativas”.108

107 BANQUETE Bernardelli. O Paiz, Rio de Janeiro, 21 nov. 1894, p.1.
108 PEIXOTO, Cosme. O saldo de 1894. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 nov.1894, p.1.
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Peixoto comenta a reforma ocorrida na Escola de Belas Artes e, em
especial, a figura de Rodolfo Bernardelli: “o Benjamin Constant das artes.
Despedacou velhos idolos; expulsou do seu templo os sectarios das antigas
idéias e em torno de si congregou outros sacerdotes a quem incumbio de
purificar os altares e de encetar por novo rito a adoracao de novos
deuses”109. Em seguida, afirma que justamente pelo escultor ter efetuado
essa “revolucao” nas artes, ele tem conseguido tudo do governo, inclusive o
aumento dos vencimentos. Justamente por esse seu papel de
“revolucionario”, segundo o autor, “cumpre-lhe demonstrar que a sua
cruzada nao foi (e creio que nao poderia ser sem delustre) uma caca de
posicoes e ordenados. Destruidor do academicismo, é preciso demonstrar o
que poz no logar delle”.110 Para o autor, o rompimento com os velhos moldes,
a novidade de processos e de fecundas criacoes no ensino “anti-academico”,
deveria ser visivel no campo expositivo e por isso, ele decide comentar as
obras expostas por Bernardelli, por seus discipulos e pelo grupo de
professores. Posteriormente o autor ira afirmar que Bernardelli ndo possui
alunos de escultura, porque afastado do pais em virtude da participacao dos
artistas da Escola na Exposicao de Chicago de 1893, nao tem exercido suas
funcoes de professor e de diretor. Ele comenta que os alunos ou sdo da
antiga Academia ou sao alunos do Lyceu e da Casa da Moeda, matriculados
sem os exames preparatorios.

Nos varios textos que escreveu entre novembro de 1894 e janeiro de
1895, o autor promoveu ataques pessoais a Bernardelli e aos criticos que o
defendem. Seu intuito, além de alertar sobre o grave erro ocorrido com a
reforma da Academia, é “demonstrar o erro anti-patriotico de se lhes
entregar a representacado monumental de nossos heroes, e abrir os olhos dos
governos sobre o despovoamento e a decadéncia do nosso primeiro instituto

artistico”.11l Para isso, recorre a textos sobre escultura de autores como

109 Thidem.
110 Tbidem.
111 Tbidem
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Emeric-David; Schegel, e de estética, por Eugene Veron, sempre com o
objetivo de demonstrar a inferioridade artistica desse grupo ligado a reforma
da Academia, atacando especialmente Rodolfo Amoedo, Modesto Brocos e
Belmiro de Almeida,

O autor ressalta que a tunica obra apresentada por Bernardelli na
Exposicao € um busto, o retrato de Leopoldo Miguez, diretor do Instituto de

Musica, fundido na Argentifera Brasileira:

Ora o sr. Bernardelli (R.) nada mais fez do que copiar as feicoes do sr.
Miguez, sem as iluminar com um reflexo sequer do génio, que, qual fogo
escondido em lampada alabastrine, sempre transparece no semblante do
verdadeiro artista. (...) o preclaro esculptor deveria surpreendel-o n‘um
dos seus momentos felizes, quando verbi gratia, estivesse a compor outro
hymno para o sr. Prudente de Moraes, e ndo em um d’aquelles momentos
de apathia e de insignificAncia physionomica nos quais o proprio Verdi
correria o perigo de confundir-se com o engraxate ali da esquina.!12

Mas o pior para Cosme Peixoto € um “defeito” de deformacao no nariz
do representado, que € naturalmente torto, e no busto de Bernardelli, foi
ainda exagerado e que nem deveria ser reproduzido em uma obra de arte: “O
illustre revolucionario deve conhecer os bustos que Francia, Caffieri,
Houdon, Foucon fizeram viver com a vida de inteligencia e de paixado os
semblantes de Gluck, Piron, dos dois Corneilles, de Voltaire, de Moliere e de
Regnard”. A obra de Bernardelli nos faz recordar as polémicas sobre o
Homem do Nariz Quebrado (1864), de Auguste Rodin.

Outro erro do artista, segundo o autor, pode ser visto no busto de
Benjamin Constant, que ndo esta na exposicao, mas localiza-se a entrada da
Escola. O problema é o pince-nez que foi representado pelo artista: “nao
conheco estatua ou busto algum com oculos. Se o amor da copia é
irresistivel no sr. Bernardelli deveria mandar por uns vidros no pincez do
fundador da Republica. Se o bronze a tudo se presta, os vidros deveriam ser

de bronze”.113 O assunto continuara em critica posterior sobre o artista, em

112 Thidem
113 Tbidem.
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que ele afirma que Constant usava o 6culos apenas em alguns momentos,
nao devendo por isso ser representando com ele.1l4 Em outra critica do
mesmo periodo, ele comenta a existéncia de mais duas esculturas que
portam oculos, a estatua em bronze do general Faidherbe, de Louis Noel, e
os medalhoes de terra-cota de Rangel Illzeck, nos quais existe um perfil com
pince-nez, oferecendo assim uma contra-argumentacdo a critica de Marial
(Arthur de Azevedo), que fala da existéncia de varios bustos de Thiers com
este tipo de representacao.

No mesmo texto o critico afirma que foi avisado pelo porteiro a respeito
da existéncia de um grupo do Diretor e cheio de entusiasmo viu desapontado
que se tratava do Cristo e a mulher adultera (Fig.52B). Ele aproveita essa
mencao para comentar uma obra do saldao francés daquele ano, em que
estaria representado o mesmo grupo: La femme adultere (1894) (Fig.154), de
Leopold Bernard Bernstamm.!!> Peixoto indica inclusive a pagina do
Catalogue ilustreé de peinture et esculpture, Salon de 1894, em que se
encontra a imagem, sugerindo que ou um copiou ao outro, ou ambos
copiaram a um terceiro, e assim Bernardelli seria um plagiador: “Mera
coincidéncia nao pode ser, a attitude irritada do Christo, a manga do seu
vestido, a posicao pelotonnée da adultera, tudo € igual no trabalho do sr.
Berhatam e no do sr. Bernardelli”.116

O comentario de Cosme Peixoto nos faz pensar que basicamente a
exigéncia da novidade nao é parte integrante da cultura artistica daquela
época. Dessa forma, como apontamos em nossa dissertacao de mestrado, a
nosso ver, Bernardelli inspirou-se em uma ilustracdo para a Biblia Sagrada
feita por Gustave Doreé e, desse modo, podemos imaginar se a fonte de

Berhstam né&o teria sido a mesma. Como nota Jorge Coli, a exigéncia de

114 O autor faz uma brincadeira com as rivalidades politicas republicanas, quando afirma
que Benjamin Constant quando proclamou a Republica ndo trazia os 6culos e s6 os “poz ao
nariz para ver como ficara o sr. Bocayuva quando Manuel Deodoro transpoz o portao dando
vivas ao imperador”.

115 Escultor russo nascido em Riga em 1859. Em 1884 estudava em Roma e em Florenca,
indo no ano seguinte a Paris, onde passou a participar anualmente dos Saldes de Arte.
116Tbidem.
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inovacao e a especificidade do fazer nao eram valores tao fundamentais como
sdo hoje, “o que importava era dar conta de um programa ambicioso: menos
contava a novidade individual do que a felicidade em vencer os escolhos
inerentes ao projeto”.117

Por isso parecem tdo proximas as imagens de cenas biblicas que tem a
representacao do Cristo como figura principal, como nas esculturas de L.
Berhstam, de Ettore Ximenes, conforme anteriormente comentado, ou ainda
de Ignazio Jacometti (Fig.101) ou ilustracoes de Gustavo Dore (Fig.102),
abordando por vezes as mesmas passagens do Novo Testamento, sem que
por este motivo os artistas tenham incorrido em plagio.

Cosme Peixoto ressalta que Bernardelli tem uma obsessado pela
caricaturall®, como quando realizou o busto de Benjamin Constant de
oculos, tendéncia que Gonzaga Duque havia comentado em A Arte Brasileira.
Essa vocacao do artista pode ser demonstrada, para de Laet, no busto de
Franca Junior (Fig.135B): “E a melhor de suas obras. O dramaturgo-pintor
tem sobre o chapéu um mundo de coisas: cupidinhos, borboletas, etc. Isto
era licito naquella phantasia artistica, onde Bernardelli brilhou por tal ser o
seu género, o que esta em suas cordas e dentro das suas forcas”.119

No final de dezembro de 1894 e em janeiro do ano seguinte Cosme
Peixoto dedica-se a comentar o monumento a General Osorio (Fig.1B), em
uma pequena série de textos intitulados Falsificacdo Esculptural. Para ele o
monumento €& uma “estatua pseudo-monumental”’, um “duradouro
testemunho de nossa decadéncia artistica”120. Segundo autor, a estatua
deveria trazer a representacdo de um wvulto, um tipo histérico, com uma
individualidade que a diferencie das demais criacoes do género. Peixoto nota

que o General Osoério foi “o general incorrecto que voava as linhas de

117COLI, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século XIX? Sao Paulo: Senac, 2005. (Livre
Pensar, 17). p.15.

118 PEIXOTO, Cosme. A proposito do Saldo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 dez. 1894,
p-1.

119Tbidem.

120 PEIXOTO, Cosme. Falsificacdo Esculptural 1. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 dez.
1894, p.1.
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combate e alli se batia como um soldado. Foram suas qualidades essenciaes,
bravura pessoal, o impeto, a furia indomita que contagiava a
soldadesca..”.121, Para o autor, falta a Bernardelli sagacidade para apanhar a
nota expressiva de um carater ou de uma situacdo, como ja havia
demonstrado realizando um Cristo irado quando o Evangelho o pintava mais
compassivo, e um Santo Estevdo tomado pela dor fisica, quando “a
sublimidade do seu martyrio precisamente consistia na augusta placidez
com que, bendizendo os algozes, adormeceu no Senhor’1?2. Cosme Peixoto
utiliza-se da critica de outros autores para demonstrar sua impressao sobre
a estatua equestre, quando, por exemplo, o critico do Jornal do Commercio
escreve “Osorio, montado em soberbo animal, esta de bonet e sobrecasa e
em posicdo elegante...”.123 ou o comentario de Arthur de Azevedo, que a
chama de “immortal bibelot”. Para Laet, a elegancia, inapropriada ao campo
de batalha, € que faz com que o monumento ndo seja coerente com a
representacao devida ao hero6i militar e da personalidade do personagem: o
poncho, as botas e o legendario chapéu de abas largas, para Peixoto, “€ o
mais rematado erro de officio que pudera perpetrar um estatuario”!24.
Segundo o autor, a origem mexicana de Rodolfo Bernardelli é que faz com
que o estatuario nao consiga expressar “a representacdo do heroismo militar
de um povo”.125

Esse € outro defeito do escultor, para o critico, a pose muito estudada
de suas estatuas. Neste respeito, Gonzaga Duque, ao se referir a Faceira
(Fig.47B), afirma: “faz lembrar mulheres experientes em seducdes e que
estudam ao espelho attitudes provocantes. Falta-lhe, portanto, a
naturalidade”.!26 Como Bernardelli € muito ligado ao meio teatral e musical,

para Laet, € dele que derivam as poses das suas figuras humanas:

121 Thidem.

122 Thidem

123 Tbhidem.

124 Tbidem

125 Thidem.

126 Citado em PEIXOTO, Cosme. Falsificacao Esculptural 1. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
24 dez. 1894, p.1.
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“Desgracado o estatuario que do theatro, e do teatro offenbachiano, trouxe a
incuravel reminiscencia da pose contrafeita e ridiculamente theatral!”127

A referéncia a Jacques Offenbach e ao teatro de operetas francés
associa a modernidade artistica proposta por Bernardelli & decadéncia moral
da sociedade brasileira e aos géneros baixos da comédia popular. O autor
comenta algumas frases do relatorio de 15 de maio de 1891, apresentado ao
cidadao Ucho Cavalcanti, em que Bernardelli afirmava que “a Academia era
a licao tiranica do como viam, contrapondo-se ao ensino intuitivo e natural
do como vedes...”.128 Ele se pergunta onde esta a naturalidade de um Osorio
convencional? Acreditamos, como foi analisado no Capitulo 2, que a
representacao do Osorio correspondia estrategicamente a uma imagem
universal do heréi militar, como convinha a proposta do monumento naquele
momento politico.

Em outro texto, Cosme Peixoto comenta os escritos de Lulu Sénior
[Ferreira de Araujo|, considerado por ele o patrono de Bernardelli, que diz
que a verdade histérica foi sacrificada por Chaves Pinheiro quando figurou
D. Pedro II de ponche na estatua equiestre de Uruguaiana (Fig.14). Peixoto
retruca que nao é verdade que Pinheiro houvesse faltado com a verdade
historica e cita A Revista Trimestral do Instituto Histérico (tomo L, parte 12,
pagina 12), em que o tenente-coronel Augusto Fausto de Souza descreve o
traje usado por D. Pedro II na época: “Vestido com o singelo fardamento e
chapéo de voluntario da Pdtria, sem manifestar fadiga pela longa e penosa
viagem que acabava de fazer o imperador recebia com a sua usual
afabilidade as saudacdes e homenagens de todos”.1?9 Segundo Peixoto,
litografias e gravuras contemporaneas apresentavam o imperador assim
fardado, usando o “chapeo molle”. Em nossa visdo, a opcao de Chaves

Pinheiro era similar a de Bernardelli, representava uma escolha politica e

127 PEIXOTO, Cosme. Falsificacdo Esculptural 1. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 dez.
1894, p.1.

128 Thidem.

129 PEIXOTO, Cosme. Falsificacdo esculptural IIl. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 02 jan.
1895, p.1 Folhetim.
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estratégica, que abandonava a frequente imagem de D. Pedro II como
intelectual e homem ligado a ciéncia, a cultura e as artes, colocando sua
imagem como de um homem de acao militar. Lilia Schwarcz nota que a
partir de 1865, quando parte para Uruguaiana, “D. Pedro II assumia cada
vez mais a imagem de ‘rei da guerra’ — ‘o voluntario numero um’, como
diziam na época. Nas imagens oficiais o monarca se vestia para o
combate”130, passava a vestir o traje militar. Essa nova representacao
circularia na Europa e nos Estados Unidos da América, que apesar de nao
terem participado diretamente da guerra, mostravam-se mais favoraveis ao
Paraguai. O Conde d’Eu também sera representado em litografias de época
trajando o poncho tipico da regido sul.

Apods o término da guerra, com a imagem do império desgastada, a
“vitoria abalada pelo grande numero de mortos e pela crueldade das
batalhas. A imagem do imperador também saia arranhada...”'3l. Para a
autora, nos anos 1870 comeca a delinear-se a imagem de ancidao, com a qual
D. Pedro é mais conhecido até hoje. Dessa forma, o modelo de estatua
equestre proposto por Chaves em 1874 ndo esta mais em consonancia com a
representacdo do monarca e o poncho traz a lembranca da iconografia oficial
do Segundo Reinado.

Em relacao a base do documento, Cosme Peixoto ressalta a relacao
como o monumento a D. Pedro IV, erigido no Porto (Portugal) no ano de
1865. Sobre os baixos-relevos ele comenta o hibridismo no relevo a partir da

opinido de Schlegel :

os artista modernos — diz elle depois de ter descripto os hybridismos do
baixo relevo e da ronde-bosse — os artistas modernos muitas vezes
cahiram na confusao. Querendo aplicar as leis da perspectiva aérea, que
somente prestam para a pintura accumularam e aglomeraram cabecas,
umas sobre as outras, de maneira realmente lastimosa, e nessas

30 SCHWARCZ, Lilia Moritz As barbas do imperador : D. Pedro II, um monarca nos trépicos. Sdo Paulo :
Companbhia das Letras, 1998. .p.300.
B! 1bidem, p-313.
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miseraveis producoes nada se encontra que renove o espirito dos grandes
mestres. 132

Ele afirma que Bernardelli tomou este caminho errado: “talvez
desesperado dos recursos usuaes e legitimos de sua arte, ornamentou as
faces lateraes do pedestal com dois quadros em bronze”133. Para o autor, o
problema é que as duas artes sdao separadas, ndo tem o mesmo fim, e a
multiplicidade de angulos e confusao das sombras destroem a harmonia e a
grandeza da composicao, resultando em uma confusdo de linhas, sem
variedade na unidade, com varias figurinhas minusculas, quando visto de
perto. Por fim, o critico afirma que houve novamente uma inverdade
historica, porque se tratou de um combate de infantes e artilheiros, ndo de

uma carga de cavalaria, e conclui:

Sahio o que vimos: um general honorario sobre o pedestal de conhecido
monumento portugués, com letreiro jacobinamente ratdo e dois altos-
relevos, em um dos quais nada se percebe e no outro sé se percebe que
falsifica a historia (...) falsificado o seu lendario feito de guerra, onde se
omttio o mais épico dos pormenores: ter sido feito o reconhecimento pelo
general apenas com o seu piquete e alguns poucos bravos.
E era com isso que com um adestrada claque se nos pretendia impor
como o grande monumento nacionall134
Acreditamos que provavelmente motivado pelos comentarios negativos
de Carlos de Laet, o artista decide apresentar na Segunda Exposicao Geral
de Belas Artes de 1895, a Moema, feita em poucos dias, como relata Agostini
A escultura foi analisada em nosso capitulo 2. No momento da apresentacao
da Moema (Fig.49B) naquela mostra, o critico da Gazeta de Noticias dedica
sua coluna a comentarios sobre esse trabalho. Por meio desse texto podemos
perceber, por exemplo, que ela foi apresentada juntamente a uma pequena
selecdo de obras de Bernardelli, como uma retrospectiva de sua producao

anterior, que incluia principalmente as outras representacoes femininas

132 PEIXOTO, Cosme. Falsificacdo esculptural IV. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 jan.
1895, p.1.
133 Tbidem.
134 Tbidem.
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realizadas durante seu pensionato italiano, dado que néao consta no catalogo
da mostra: “Na sala escura e baixa, cercam-n’a outras esculpturas. Ao
fundo, o Christo estende para ella o seu braco divino como a abencoar esssa
que muito amou. Nao a olha a Faceira, que insensivel ao espetaculo da
morte, conserva nos labios o seu petulante sorriso sensual; nao a olha a
Callipygia, embebida como esta na contemplacao da sua propria beleza...
Mas a Vénus de Medicis envolve-a n'um olhar piedoso”.135

O jornalista portugués Mariano Pina, escritor ligado ao realismo
portugués e ao Grupo do Leao, escreve um belo texto sobre Bernardelli em
que comenta o Cristo e a mulher adultera associando aos escritos de Ernest

Renan:

Até hoje, deste eminente artista brasileiro, de que tantas vezes me haviam
fallado outros artistas europeus e sempre com profundo respeito s6 se
conhecia uma reproducao photographica do Cristo protegendo a mulher
adultera. E certo que muito me havia dito a photographia — mas ndo me
havia dito o bastante, para comprehender toda a intencédo e todo o vigor
dessa obra. Agora, em presenca desse bello marmore, tratado com uma
nobreza e energia raras, deante dessa esculptura fora de todos os
preconceitos da arte sacra, despida de quaesquer suggestoes religiosas,
que nos mostra nao é o Christo doce, divino, da egreja catholica, mas o
Christo humano e forte, o Christo persuasivo e dominador, como nol-o
pinta Renan, na Vida de Jesus...13¢

Em seguida o critico portugués destaca a Moema, comparando-a com
a estatua presente no monumento funebre a Victor Noir (Fig.87), realizado

por Jules Dalou:

E mais adiante, a ultima obra de Bernardelli, ainda em gesso, ainda
respirando o calor das suas maos, essa pobre Moema ja cadaver, cahida
n’uma praia, a physionomia transfigurada pela morte, as maos crispadas
em agonia, o corpo meio envolvido pela agua revolta.

A impressao inesperada e violenta da morte desoladora e tragica tradul-a
o artista com assombroso vigor. E sempre o mesmo cuidado intelligente

135 FANTASIO. Fantasio na Exposicao: Moema. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 04
set.1895, p.1.

136 PINA, Mariano. Bellas-Artes. A 2* Exposicdo Geral. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 09
set. 1895, p.1. Grifos nossos.
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em nao prejudicar, com os effeitos da forma, a impressao moral que o
assumpto tem que suggerir ao observador.

Soffre-se profundamente diante d’essa obra porque é o espectro da bruta
morte, destruindo uma existéncia em pleno desabrochar. Mas quando
esses olhos se affastam tristes e empadecidos da linda cabeca da pobre
morta, logo sao attrahidos pelos encantos dum corpo feminino, que
parece esculpido e torneado por um grego dos aureos tempos, e pelo
marulhar d’aquellas aguas tratadas com rara vituosidade...

Ha annos, quando o esculptor Dalou, o glorioso continuador de
Carpeaux, foi convidado para executar o monumento a Victor Noir — Paris
inteiro ficou a originalidade do artista se limitou a mostrar Victor Noir,
estendido no chao, quando cahio varado pela bala de Lucien Bonaparte.

O effeito que Bernardelli deseja obter o mesmo género, mas a obra do
esculptor brasileiro da outros detalhes, outra variedade de motivos, que
lhe hao de valer caloroso applauso quando o futuro marmore for exposto
nos principaes centros da Europa.!37

O comentario de Mariano Pina € muito importante por relacionar a
Moema de Bernardelli a uma famosa obra francesa, que traz a representacao
de um morto, como foi comentado em nosso capitulo 2. Victor Noir foi
baleado enquanto fazia uma entrevista oficial com o principe Pierre-Napoléon
Bonaparte como um dos representantes do seu editor do jornal em que
trabalhava, que havia aceitado um duelo com Bonaparte. Para a ocasiao,
Noir vestiu suas melhores roupas e uma cartola. Ele foi representado pelo
escultor Jules Dalou da maneira como caiu morto na rua apos fugir da casa
do principe. Um critico de arte da época referiu-se a obra como uma espécie
de fotografia em escultura. Pode ter sido essa idéia que Bernardelli
pretendeu retomar quando criou a Moema, a idéia do cadaver exposto,
abandonado depois da morte tragica.

Carlos de Laet, agora com o pseudonimo de Cosme de Moraes,
comenta as obras expostas na Exposicao Geral de Belas Artes de 1895, e
volta-se a Moema de Bernardelli. Seu comentario, publicado alguns dias
apos o de Mariano Pina, ndo revela nenhuma referéncia aos escritos do
critico portugués sobre o trabalho. Ele inicia seu texto definindo a escultura

como uma escultura que provoca o riso, uma representacdo de india nua

137 Tbidem.
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boiando sobre as ondas, em que o volume das nadegas se destaca (para
ridiculariza-la ele a compara com a Vénus Hotentote)138.

O tema da Moema a boiar sobre as aguas ou a praia, mansamente
beijada pelas ondas, para Carlos de Laet, € um assunto especificamente do
campo da pintura, da maneira exata como celebrizado por Victor Meirelles e

Pedro Américo:

O bellissimo quadro do sr. Victor é muito conhecido, e o do sr. Américo
tive occasidao de ver um poetico esboceto, copiado ha tempos pelo sr. Pinto
Perez. A gentil cabocla fluctua sobre as aguas argentadas pela lua que
assoma no horizonte. E de maégico effeito aquella suave forma humana,
na imensidao do liquido plaina mysteriosamente iluminada pelo astro
noturno. Tire-se porém a lua supprima se o mar (... e tristemente
aclarado, solidifiquem-se em gesso algumas vagas, omittam-se os
membros inferiores hypertrophie se o que ja sabemos- e digam-me depois
o que ficou da poesia do quadro!139

O critico retoma a idéia de que Bernardelli invade os dominios da
pintura, como ja havia mencionado nos relevos do Monumento a General
Osorio, e fala da aloucada tentativa de esculpir a agua e de transmutar um
quadro em estatua.

Em setembro de 1897, a respeito de um busto de Rodolfo Bernardelli,
na exposicdo da Academia daquele ano, escreve Oscar Guanabarino,

ressaltando a qualidade da retratistica de Bernardelli:

Nao é o primeiro retrato que esse artista exibe; muitos existem nesta
capital, mesmo em casas particulares, e neles ha sempre o sopro do
idealismo, um qué de sedutor, de atraente, que fascina ainda mesmo em
se tratando de bustos de homens, e nessa qualidade, que revela a alma
do artista e o seu justo sentimento do belo, repousa o seu merecimento
estético.140

138 MORAES, Cosme. de O Saldo de 1895 IV. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 01 out. 1895,
p-1.

139 Tbidem.

140 GRANGEIA, Fabiana Guerra. A Critica de Arte em Oscar Guanabarino: Artes Plasticas no
Século XIX. 19&20, Rio de Janeiro, v. I, n. 3, nov. 2006. Disponivel em:
<http:/ /www.dezenovevinte.net/criticas/criticas_guanabarino.htm>. Acesso em 20 ago.
2010.
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3.4 - O século XX e a restricao da critica

No comeco do século XX, a critica de arte publicada na imprensa sobre
as obras de Rodolfo Bernardelli sofre uma reducéo significativa, assim com a
participacao do escultor nas Exposicoes Gerais de Belas Artes.

O esforco do escultor para viabilizar a construcdo do novo prédio na
Avenida Rio Branco, também tomava grande parte de seu tempo, como €

possivel deduzir por meio de texto publicado no O Paiz, em 1905:

O salao para o anno sera na Avenida, accrescentou o funcionario referido.
Se o governo e as agitacdoes ndo mandarem o contrario, o novo edificio da
escola estara em setembro de 1906 em condicdes de abrigar a 13°
Exposicao Geral de Belas Artes.

Sabes que Rodolpho Bernardelli é activo e transfomador no seu apparente
sceptismo. Aquele artista de génio, em se tratando de
comprehendimentos de arte, € um homem de accao. Foi o criador das
exposicoes periddicas, trabalha para sua manutencédo e conseguiu o novo
edificio da escola e vai para o ano desenvolver e melhorar o aspecto dos
nossos saldes.!4!

Em 1900, Rodolfo Bernardelli finaliza o Monumento ao Descobrimento
do Brasil, comentado nao por sua execucao formal, mas principalmente pela
cena relativa a histéria do Brasil que a obra apresenta. Em discurso
publicado nos jornais, Dr. Ramiz Galvao, da Associacao do 4° Centenario do
Descobrimento do Brasil, destaca o significado de cada um dos personagens

representados no monumento:

O génio do artista vazou no bronze um pensamento complexo e
grandioso, traduzido no arroubo de Cabral, a opuléncia incomparavel do
nosso paiz, na piedosa uncao de frei Henrique, a bencéo do céu que o
protege, na attitude de Caminha, a voz da histéria que o ha de levar a
posteridade, coberto de louros.142

Apods a virada do século, o principal monumento de Bernardelli a

receber belas criticas € aquele dedicado a Carlos Gomes (Fig.27B), que foi

141 O SALAO. O Paiz, Rio de Janeiro, 09 set. 1905, p.1.
142 A ENTREGA do Monumento a Cidade O Paiz, Rio de Janeiro, 04 maio 1900, p.3.
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realizado ao mesmo tempo que a estatua de Teixeira de Freitas (Fig.24B). Na
coluna Bellas Artes, Arthur de Azevedo comenta as duas obras que

Bernardelli estava realizando:

Colocados defronte um ao outro, no vasto atelié da rua da Relacao,
aqueles dois homens de gesso causam impressoes bem diversas.

O jurisconsulto arregacando a toga com um gesto naturalissimo, tem a
fisionomia calma (ilegivel) do homem da lei; o compositor ergue a juba
leonina e tem o fogo do génio nos olhos fundos e brilhantes.

E bem Carlos Gomes que ali esta com a sua bela cabeca a Vercingétorix,
o seu olhar inquieto e desvairado.!43

Podemos notar no trecho acima que o critico procura ressaltar a
habilidade do artista em retratar de modo diferenciado as personalidades
dos dois importantes personagens, por meio da fisionomia e do gesto. A
inauguracao da estatua de Teixeira de Freitas, entretanto, nao recebeu
muitos comentarios da imprensa, além da afirmacdo da importancia de seu
realizador, como em comentario feito sobre a colocacdo da pedra
fundamental do monumento, realizado pelo “notavel professor Rodolfo
Bernardelli, director da Escola Nacional de Bellas Artes”.144

Bernardelli tornara-se no comeco do século XX uma das principais
referéncias artisticas do pais e figura de destaque no meio cultural, ligado
sempre a elite politica e social da época. As principais mencoes que
encontramos enfocam momentos polémicos de sua gestdo na ENBA e a sua
participacao em evento publicos na cidade do Rio de Janeiro.

Os criticos de arte passam a comentar com uma énfase cada vez maior
os trabalhos dos discipulos do artista, apresentados regularmente nas
Exposicoes Gerais de Belas Artes, como os de Correia Lima (que se
encontrava estudando em Roma), de acordo com o que se nota em texto

abaixo:

143 AZEVEDO, Arthur. Bellas Artes. O Paiz, Rio de Janeiro, 24 fev. 1902, p.1.
144 TEIXEIRA de Freitas. A homenagem ao jurisconsulto. A pedra fundamental. , Rio de
Janeiro, 23 jul. 1905, p.1.
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Na seccao de esculptura triumpha o pensionista da escola José Octavio
Correia Lima, discipulo de Rodolpho Bernardelli, com uma estatueta de
bronze Caim, que imita a estatuaria antiga, e € um primor de anatomia e
mais dois bronzes brasileiros, O pagé e o prisioneiro (...) O pagé é uma
revelacao.

O illustre Rodolfo expde o admiravel busto de Ferreira de Aragjo, além de
uma Victoria e de outro busto, porém pequeno, do sr. Luiz de Resende.145

Ele participou ainda dos Saldes de 1903, com o busto do doutor
Brissay “que nao lhe da nem lhe tira nada”, segundo Arthur de Azevedo!4®,
Cavaleiro da Legiao de Honra (bronze), de 1904, com o busto em bronze do
Doutor Gross, em 1908, com o busto em bronze de Pereira Passos e em
1909, com os bustos em bronze de Castro Alves, Dr. Chapot Prevot, Ferreira
de Araujo e com a maquete da estatua de Teixeira de Freitas. O artista
apresenta também a estatua monumental em bronze do Bardao de Maua
(Fig.37B). Esse € o ultimo ano em que contamos com a participacao de
Rodolfo Bernardelli nas exposicoes da Escola Nacional de Belas Artes ainda
como seu diretor e professor de escultura.

Apods 1911, o acirramento das polémicas dentro da ENBA, sobre a
saida do escultor da Escola Nacional de Belas Artes, tema que discutiremos
no Capitulo 4, provavelmente o levaram-no a preferir ndo integrar mais os
saldes. Nesse ano encontramos uma notinha no jornal A Noite que enfatiza a
reproducdo em bronze da estatua “A Faceira”, oferecida por um grupo de
amigos do escultor a Escola Nacional de Belas Artes, por ocasidao do

aniversario de Rodolfo Bernardelli:

Parece-nos que foi este o primeiro trabalho enviado da Europa pelo citado
artista, entdo alumno da antiga academia. A sabia congregacao daquelle
tempo, que tomava rapé e jejuava todas as sextas-feiras, excommungou-a
pela sua nudez de excitante beleza.

Nao lhe poz tanga, como o fizeram os diretoras da pinacotheca de S.
Paulo ao David de Miguel Angelo e aos trabalhos de Phidias, mas atirou-a
para as profundezas... No porao!

145 AZEVEDO, Arthur. Bellas-Artes. O Paiz, Rio de Janeiro, 04 set. 1901, p.1.
146 AZEVEDO, Arthur. A Exposicao de Bellas Artes. O Paiz, Rio de Janeiro, 25 jan. 1904,

p-1.
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Um dia o imperador, visitando a exposicao do artista recém-chegado da
Europa, quis ver a a “A Faceira”.

Vendo-a ordenou ao entao diretor que a expuzesse, pois nada tinha
achado nella de indecoroso. 147

Podemos concluir que a fundicdo em bronze da Faceira (Fig.47B)
representou também uma homenagem ao escultor, nao sé pela qualidade da
obra em si, mas também por sua postura avancada e moderna em face de
uma Academia de Bellas Artes, retrograda e arraigada em uma sociedade
moralista, em um passado onde apenas a figura do monarca culto parecia
entender o artista.

As ultimas duas exposicoes de que o artista participou ocorreram
alguns anos antes de sua morte. A primeira deu-se em 1927, portanto
posterior a uma homenagem feita a ele pelos alunos da Escola, mostra em
que o escultor recebeu da Escola Nacional de Belas Artes uma medalha de
honra, e a outra em 1928, na primeira com um retrato em gesso (busto) e na
segunda com um retrato em bronze (busto).

A nota que comenta a entrega da medalha de honra a Bernardelli,
publicada no jornal A Noite de 21 de agosto de 1927, reflete a memoria que

ficou do escultor:

Dos nossos estatuarios € o mais abundante, fecundo e representativo.
Varias de suas obras monumentaes decoram o Rio de Janeiro. De ha
muito que seu nome é um legitimo padrao da arte brasileira.

Esculptor dotado de uma technica excellente, modelando com grande
sentimento das formas, Rodolpho Bernardelli € uma figura de notavel e
assignalado destaque na civilizacdo brasileira.148

Ao final do texto, ha uma pequena biografia do aluno e professor da
Academia Imperial de Belas Artes e professor de escultura e diretor da

Escola Nacional de Belas Artes, que destaca a carreira do artista.

147 A ESTATUA “A Faceira” reproduzida em bronze. A Noite, Rio de Janeiro, 23 fev. 1911,

p-1.
148 RODOLPHO Bernardelli — Medalha de Honra para o Saldao de 1927. O Paiz, Rio de

Janeiro, 21 ago.1927, p.1.
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O artigo de 1927 termina com a mencao de suas obras principais, que,
para o critico, seriam aquelas realizadas enquanto Rodolfo Bernardelli era
aluno da Academia. Esse dado demonstra o grande desconhecimento na
historia da arte no Brasil sobre a trajetéria e producdo desse escultor,
tendéncia que pode ser notada quatro anos antes de seu falecimento.

A série de textos de Adalberto Mattos para a revista Illustracdo
Brasileira, publicados na década de 1920, e o livro de Angyone Costa,
publicado em 1927, que traz uma entrevista com os irmaos Bernardelli, na
qual o proprio escultor comenta a sua trajetéria, demonstram o esforco por
parte desses estudiosos em recuperar a memoria acerca da historia da arte
no Brasil e principalmente a producao daqueles artistas ligados a Escola
Nacional de Belas Artes em suas primeiras décadas, agora ja bastante

idosos.
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ILUSTRACOES - CAPITULO 3

Fig.146

Almeida Reis

Rio Paraiba do Sul (1866)

Acervo Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

Fig.147

Almeida Junior

O Derrubador Brasileiro, 1879

oleo sobre tela, c.i.d.

227 x 182 cm

Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro, RJ)
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Fig.148

Jean-Francois Millet

Homem com enxada, 1860-62
Oleo sobre tela

The Getty Center, Los Angeles

Fig.149
Revista lllustrada, 22 de marco de 1879, n.155, p.8.
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O pirimaiy m.:i kil B b Nedithe Biagrdatli

Fig.150
Revista Illustrada, Rio de Janeiro, S de abril de 1897, n.156, p.4.

S.2

,b

Fig.151

A. Falguiere

Phryné, 1868

marmore

Maryland Institute of Arts, Baltimore
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Fig.152 - Moreaux, Francois René, A Proclamacdo da Independéncia , 1844
oleo sobre tela, 244 x 383 cm

Acervo do Museu Imperial /IPHAN/MinC (Petrépolis, RJ)

Fig.153 - Benevenuto Berna, Retrato de Negro (1890)
Fotografia publicada na revista lllustracdo Brasileira, Rio de Janeiro, 21 abr. 1922.

2 i

s

tonde. Berustawse (L.). H. C. La femme adultére.
The adulteress.

Fig. 154 - Leopold Bernard Bernstamm, La femme adultere (1894)
Catalogue ilustreé de peinture et esculpture, Salon de 1894,p.278.
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CAPITULO 4

A GESTAO DE RODOLFO BERNARDELLI NA ESCOLA NACIONAL
DE BELAS ARTES - ENBA (1890-1915)

Nesse capitulo pretendemos apontar alguns aspectos da gestdao de
Rodolfo Bernardelli na direcdo da ENBA, buscando também entender a
contribuicao do artista para a constituicdo do acervo do Museu Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro. Ressaltamos também que a atuacao de
Bernardelli na direcdo da instituicdo ainda nao foi objeto de um estudo
minucioso.

Dada a extensdo do tema, pretendemos analisar apenas algumas
poucas questdoes polémicas de sua gestdo, em um recorte bastante
limitado. Iniciamos nosso trabalho procurando compreender alguns
momentos da atuacao de Bernardelli como professor da Academia Imperial
de Belas Artes, para em seguida abordar o que ocorreu em 1890, quando o
artista assume a direcdo da recém-nomeada Escola Nacional de Belas
Artes.

Nesse ano também ocorre a participacdo de Bernardelli no Atelier
Livre ou Moderno, cursos livres criado em oposicao ao ensino da Academia
Imperial de Belas Artes, ministrado pelos irmaos Bernardelli, Rodolfo
Amoedo, Castagneto e Francisco Ribeiro em um barracdo no Largo de Sao
Francisco. Esse grupo de “rebeldes” postulava a renovacao do ensino e a
reforma da instituicdo académica.l

Instituida a reforma, um outro ponto a ser analisado ¢é a
participacao de Bernardelli na escolha dos novos professores, entre eles, o

proprio irmao do artista, o pintor Henrique Bernardelli, para a segunda

I CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. O conceito de modernidade e o meio artistico carioca
nos anos de 1900 a 1909. Disponivel em

http:/ /www.iar.unicamp.br/dap/vanguarda/artigos pdf/ana cavalcanti.pdf. Acessp em
21 fev. 2008.
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cadeira de pintura.2 O fato gerou muita polémica pela destituicao de
Antonio Parreiras de seu cargo de professor de pintura de paisagem.3

Foram chamados a lecionar artistas do circulo de Bernardelli como
o pintor Modesto Brocos; que substitui Zeferino da Costa na cadeira de
desenho de modelo-vivo, Rodolfo Amoedo, vice-diretor e responsavel pela
primeira cadeira de pintura; Pedro Weingartner, professor de desenho
figurado; os italianos Auguste Giorgio Girardet*, responsavel pela cadeira
de gravura, instituida novamente com a reforma do ensino, e Carlo
Parlagreco, responsavel pela recém criada cadeira de Arqueologia e
Etnografia; o escritor Raul Pompéia, que ja trabalhava na Academia e foi
chamado a atuar na também recém instituida cadeira de Mitologia; e
Belmiro de Almeida, que voltava da Europa, entre outros.

Rodolfo Bernardelli, além de diretor, permanece como responsavel
pela cadeira de escultura até 1910, quando é substituido pelo seu aluno
Correia Lima. E importante lembrar que a gestdo de Bernardelli agrega
dados originais, como o fato de um escultor ocupara a direcao da Escola, o
que era incomum porque a escultura era considerada uma arte menor em
relacao a pintura. Outro dado importante é fato de que ele foi um dos
diretores que por mais tempo permaneceu no cargo (cerca de 25 anos) e
finalmente por ser um artista de filiacao realista e simbolista a lidar com
uma virada de um século em que as vanguardas artisticas estao surgindo
e adquirindo destaque na Europa e mesmo no Brasil.

Laudelino Freire, ao analisar a trajetoria do Bernardelli no livro Um

século de pintura no Brasil, publicado um ano apos a saida oficial do

2 Ocorre a mudanca de proposta de algumas cadeiras como a de pintura histoérica e a de
paisagem. A reforma de 1890 conservou as duas cadeiras de pinturas, mas suprimiu as
denominacdes que as diferenciavam.

3 Cf. ESCOLA Nacional de Belas Artes. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 29 jan.1890,
p.3.

4 Auguste Giorgio Girardet teve também como mestre Giulio Monteverde, em Roma, nos
anos anteriores a sua vinda. No Brasil, ele tornou-se conhecido por renovar o ensino de
gravura da ENBA. MORALES DE LOS RIOS, Adolfo. Subsidios para a histéria da
escultura, gravura e desenho do Rio de Janeiro (1889-1930). Revista do Instituto
Histérico e Geografico Brasileiro. Rio de Janeiro: Departamento de Imprensa Nacional, v.
296, jul-set.1972. p. 222.
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escultor da direcao da instituicdo, comenta que ele fora gravemente
recriminado por seus colegas por empregar uma grande parte da verba
para aquisicdo de obras na compra de quadros de artistas estrangeiros,
desprezando a producdo nacional. 5 Dessa forma, um outro importante
aspecto a ser estudado € a politica de aquisicao de obras para a Escola,
empreendida por Bernardelli. Pudemos levantar algumas obras compradas
pela Escola ou doadas pelos membros da elite, provavelmente por
influéncia de Bernardelli, com a finalidade de integrar a colecao da ENBA,
procurando entender a sua importancia no cenario artistico do periodo.®
Desse modo, nossa pesquisa pretende auxiliar a compreensao do processo
de constituicao do acervo do Museu Nacional de Belas Artes, ja que esses

trabalhos atualmente integram a sua colecéo.

4.1 - A carreira de Rodolfo Bernardelli na Academia Imperial de Belas
Artes

Rodolfo Bernardelli foi contratado como professor da Academia
Imperial de Belas Artes logo apos o seu retorno do pensionato italiano. A
cadeira de escultura encontrava-se vaga apés a morte de Chaves Pinheiro,
Um pouco antes, em janeiro de 1885 encontramos um comentario sobre
Almeida Reis, que enfatizava que este deveria ser o provavel candidato a
sucessao do professor, porque era “o Unico esculptor que actualmente
existe no paiz”’ ja que Rodolfo Bernardelli, “moco de talento”, encontrava-

se em Roma concluindo seus estudos e “podera mais tarde ser provido na

SFREIRE, Laudelino. Um século de pintura: apontamentos para a histéria da pintura no
Brasil de 1816 a 1916. Rio de Janeiro: Typographia Réhe, 1916. p.505.

6 Conforme demonstram os estudos de Caleb Alves, Suzana Paternosro e Dalton Sala:
ALVES, Caleb Faria. Benedito Calixto e a construgdo do imagindrio republicano. Bauru:
Edusc, 2003. (Colecdao Ciéncias Sociais).p.125; PATERNOSTRO, Zuzana. A pintura
portuguesa no Museu Nacional de Belas Artes: o inicio da colecédo. In: ARAUJO, Emanoel
(curadoria geral). O grupo do Ledo e o naturalismo portugués. Sao Paulo: Pesp, 1996. p.23-
25 e SALA, Dalton. Museu Nacional de Belas Artes. In: ACERVO Museu Nacional de Belas
Artes. Sao Paulo: Banco Santos, 2002. p.124-130.

7 ACADEMIA de Belas Artes. Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 04 jan. 1885, p.1
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de escultptura decorativa, que também esta vaga e para a qual parece
indical-o a feicao de seus trabalhos” 8. Um ponto reforcado no texto é que a
Academia precisava nao s6 de um excelente professor, mas de um espirito
que pudesse “tonificar-lhe o organismo”. Depois disso o autor do texto
elenca as estatuas realizadas pelo artista, como Estrela d’Alva (no Museu
Nacional), Parahyba (na Academia), O Génio e a Miséria (no Asilo da
Mendicidade), além de varios retratos e baixos-relevos de mérito.

Apesar disso, em 17 de outubro de 1885, Rodolfo Bernardelli é
nomeado professor da estatuaria da Academia Imperial de Belas Artes,
sendo também agraciado com o grau de oficial da ordem do Rosa, pelos
servicos prestados pela arte.l9 Uma hipotese possivel é que a Congregacao
dos Professores da Academia tenha esperado o retorno de Bernardelli, para
nomear o novo sucesssor de Chaves Pinheiro, ja Almeida Reis havia se
indisposto com a instituicdo enquanto era ainda aluno de Louis Rochet e
pensionista da Aiba na Franca.

Rodolfo Bernardelli havia retornado ao Brasil em setembro de 1885.
Em 16 de outubro, ocorreu a abertura de uma exposicdo individual do
artista na Academia Imperial de Belas Artes, com as obras realizadas em
Roma. No dia seguinte, Bernardelli foi nomeado professor de cadeira de
escultura. Por meio da grande divulgacdo dada pelos jornais e a exposicao
individual de Bernardelli, que contou inclusive com a visita do imperador
D. Pedro II, o publico pode conhecer seus principais trabalhos, como o
Cristo e a mulher adultera (1884) (Fig.52B). Os jornais da época também
trazem constantemente informacoes sobre o numero de visitantes da
exposicao, que “em grande numero, concorreu a admirar suas obras na

Academia de Belas Artes”.!! A imprensa da época procurou sempre

8 Ibidem.

9Tbidem

10 INOMEACAO de Rodolfo Bernardelli]. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 18 out. 1885,
p-1.

11 Orlando. Rodolpho Bernardelli. Revista Illustrada, Rio de Janeiro, ano 11. n.426, jan.
1886.
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associar a producao do escultor a uma renovacao artistica, denominada de
arte “moderna”, como foi visto em nosso Capitulo 3.

Segundo Giulio Carlo Argan, o conceito de arte moderna se afirma
por volta de 1880, definido pelo autor como “uma arte da qual a
‘modernidade’ € qualidade intrinseca, permanente, explicitamente buscada
e declarada.”!? Nesse periodo, ocorre uma grande valorizacdo de termos
como novidade, modernidade, juventude, primavera, que trazem a idéia de
algo novo, e servem tanto para a arte como para as maneiras de viver.

A modernidade, como nota Argan, € marcada pela “ruptura de todo o
laco com a tradicao, da qual se contesta a autoridade”, mas nao significa a
ignorancia em relacdo ao passado. A formacao de uma critica e de uma
historiografia de arte no fim do século, aliada ao uso de novas técnicas
para reproducao da imagem, favoreceram o conhecimento e a recriacao
livre de obras de diversas épocas por parte dos artistas. A nosso ver, a
geracao de Bernardelli ligou-se a esse contexto novo, procurando modificar
condicoes ja fixadas no cenario artistico brasileiro.

E assim que, em novembro de 1887, um episédio ligado aos prémios
de viagem popularizou a postura revolucionaria do professor de estatuaria
Rodolfo Bernardelli e de seu colega na Academia, Zeferino da Costa. Eles
notabilizaram-se por contestar o concurso ligado aos prémios de viagem ao
exterior da instituicao, cuja polémica atrasou a premiacao em trés anos. O
julgamento foi questionado por meio da imprensa: os dois professores
publicaram uma carta no jornal O Paiz, dirigida a Princesa Isabel, em que
alegavam que Belmiro de Almeida havia sido “injustamente excluido pela
congregacao”!3. A Revista lllustrada também criticou o resultado nas suas

paginas: “Verdadeiras competéncias no assumpto, como Bernardelli e

12 ARGAN, Giulio Carlo. A arte moderna na Europa: de Hogarth a Picasso. Sdo Paulo,
Companhia das Letras, 2010,p.450.

13 CAVALCANTI, Ana M.T. Belmiro de Almeida, Oscar Pereira da silva e o polémico
concurso para Prémio de Viagem em 1887. In: XXVI COLOQUIO DO COMITE
BRASILEIRO DE HISTORIA DA ARTE, 2006, Sao Paulo. Anais do XXVI Coléquio do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte. Belo Horizonte: C/ Arte, 2006. v. 26, p.268.
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Zeferino da Costa, sdo affastada, para que a justica nao venha perturbar
as deliberacoes burguezas da maioria”.14

No documento assinado pelos dois professores, a critica se dirigiu a
composicao do juri formado pelo professor de arquitetura, comendador
Francisco Joaquim Bethencourt da Silva; de desenho de figura,
comendador José Maria de Medeiros; e de desenho de ornatos,
comendador Jodo Maximiano Mafra e procurou valorizar os signatarios

que passaram por uma experiéncia de aprendizagem no exterior:

(...) os abaixo assinados, antes de haverem alcancado os titulos de
professores da academia imperial de belas artes, foram pensionistas do
Estado na Europa, onde, durante oito anos, aperfeicoaram-se, como
deviam, nas especialidades a que se tinham dedicado.

O fato de haverem sido assim considerados pensionistas na Europa,
onde conviveram sempre naquela atmosfera fragrante de artes, que
tanto ilustra e civiliza o homem, enriquecendo-o de cabedais
intangiveis, adquirindo (..) de muita perseveranca o estudo, parece ter
colocados os abaixo assinados (que hoje se acham a testa de dois das
principais cadeiras da academia, escultura e pintura) em posicao que a
academia devia atender...

Nao aconteceu, porém, assim.15

No restante do documento acima mencionado os dois professores
fazem uma analise bastante pormenorizada das obras que participaram do
concurso, cujo tema era a Flagelacao de Cristo, abordando problemas na

execucao da obra premiada, de autoria de Oscar Pereira da Silva:

A grande coluna que parte do primeiro plano e centro do quadro
dividindo-o em trés seccoes produz um efeito muito desagradavel; nao
tanto pelo paralelismo das linhas, mas muito principalmente pelo
contraste das tintas cruas e duras. Como localidade ndo se compreende

onde se passa a cena. (...) A figura nem é nobre nem expressiva: os
olhos desproporcionados; os bracos, maos, pernas e pés tudo foi
descuradol!

(...) Quanto ao colorido, efeitos de claro-escuro, vé-se facilmente quanto
o autor deste quadro infelizmente tem-se viciado em adquirir as
formulas antigas e convencionais nos destaques de claros sobre
escuros impossiveis e completamente fora do senso! Assim € que a luz

14 VERIM, Julio. Espécie de Chronica. Revista |Illustrada, Rio de Janeiro, ano 12, 19 de
novembro de 1887,p.2.
15 BELLAS-ARTES. O Paiz, Rio de Janeiro, 13 nov. 1887, p.1-2.
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crua que ilumina a cena principal nao suaviza o tom do fundo do
quadro, que é completamente preto. Dado mesmo o caso de ser a
parede pintada de preto, aquela luz produziria um efeito vaporoso, que
s6 observa-se nos ambiente.16

Notamos que a semelhanca formal com o quadro da Flagelagcdo de
Cristo (1856), de Victor Meirelles, também poderia ter sido um fator para a
critica do quadro, na medida em que o quadro de Meirelles serviu de
parametro para comparacao entre as obras: “A composicao do quadro n.6
(o escolhido) com quanto se vé claramente que foi inspirada sobre a de um
quadro existente na galeria da academia e de igual assunto, obra de um
dos nossos notaveis artistas, foi ainda assim infeliz em sua virtude das
alteracoes que o autor do referido quadro n.6 procurou disfarcar aquela
inspiracao.”l”

Ana Cavalcanti nota que o quadro de Belmiro ndo s6 era mais
original, em um momento em que “a questao da originalidade comecava a
entrar em pauta na avaliacdo de obras artisticas”!8, como comprova o texto
de Zeuxis publicado no Jornal do Commercio, como o proprio juri notava a
riqueza de imaginacdo na composicao das figuras e seus acessorios.
Destacamos ainda as cores vivas que o artista empregou para compor as
vestimentas e os elmos dos soldados.

Acreditamos que o quadro de Belmiro de Almeida atesta também a
admiracao do mesmo por Rodolfo Bernardelli, dado que no quadro ha uma
pequena escultura em um pedestal quadrado, muito préxima daquela
presente no relevo Fabiola, € que pode ser vista como um recurso
iconografico para situar a cena na Antiguidade.

Apos este evento, em que o concurso foi anulado, Bernardelli
conseguiu obter em 1888 um apoio financeiro para que Belmiro viajesse a

Europa, com a participacao de amigos como Angelo Agostini, Carlos de

16]bidem.
17 Ibidem.
18 CAVALCANTI, Op.cit., p. 270.
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Moraes, Ferreira de Araujo, Alfredo Coelho do Rocha e Luiz de Resende,

com o qual Belmiro se manteve por cinco anos naquele continente:

A justica praticada pelo Governo Imperial anulando esse concurso, se
nao te da o direito que tinhas a esse pela superioridade do teu trabalho,
te servira, sobretudo, de conforto. Estou bem certo de que no novo
concurso que se tem que proceder, tu o venceras, mas esse CONCurso
ainda se demora, e eu que trabalho, como sabes pelo incremento das
artes do nosso pais, entendo que nao pode passar mais tempo para o
seu aperfeicoamento na Europa. Promovendo, portanto, os meios
para que possas completar os teus estudos na Europa, sem auxilio
da Academia, esse beneficio recaira em um outro dos muitos
mocos que aspiram o mesmo fim. Assim entendo por a tua
disposicao, por espaco de cinco anos, a quantia de cinco libras
esterlinas mensais. Nao é constante entre nés este género de pensodes
particulares, mas estou convencido de que abrindo eu o exemplo os
nossos amigos nao deixardo de acompanhar-me em tao justo quanto
civilizador fim.19

A carta escrita por Rodolfo Bernardelli foi publicada na integra na
Revista Illustrada de 04 de marco de 1888, o que comprova o apoio da
imprensa a campanha promovida pelo escultor, além do seu interesse
pessoal em que demonstrar a sociedade a importancia da formacdo no
exterior para os artistas.

A critica feita pelos dois professores ao concurso de viagem foi
mencionada em diversos periodicos do Rio de Janeiro, mas podemos notar
por texto da época que os dois personagens ja eram notorios na cidade por
uma postura de apoio as artes. E assim que em outubro de 1887 a visita
de Zeferino e Rodolfo Bernardelli a exposicdo de um quadro de grande
tamanho com vista maritima de Fachinetti, que havia sido encomendado
pelo senador Affonso Celso, € comentada como um sinal de aprovacdo do
mesmo, que € considerado “uma composicdo com elementos verdadeiros”

em relacao a representacdo da natureza.20

19 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Belmiro de Almeida. Citada em REIS JUNIOR. Belmiro
de Almeida 1858-1935. Prefacio Quirino Campofiorito. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1984.
120 p., il. p&b. color. (Série prata, 10).p.32-33. Grifo nosso.

20 UM BELLO Quadro. O Paiz, Rio de Janeiro, 06 out.1887.p.1.
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E preciso lembrar também que o escultor ja havia dividido sua
pensao de estudante em Roma com o irmédo Henrique, para que ele
pudesse dessa forma também aperfeicoar-se no exterior. Um critico
an6nimo, em 1890, recorda esse gesto do artista quando comenta a
Exposicao Geral de Belas Artes daquele ano: “Rodolpho Bernardelli, que
antes de ser artista rico, ja era mecenas generoso, mandou seu irméo
Henrique para a Italia, ficando assim a arte brasileira, por vias official e
particular com dois artistas de merito, praticos e viajados”.2!

A postura contestatoria de Zeferino da Costa manteve-se firme nos
proximos anos até a reforma da Academia. Em 29 de dezembro de 1887,
Arthur de Azevedo apresentou, na coluna De Palanque do jornal
Novidades, alguns pontos do relatério de Zeferino, professor da cadeira de
pintura histérica e de paisagem, que continha reclamacodes em relacao a
falta de iluminacao das salas, a falta de vestimentas e acessorios
necessarios a pintura de historia, a falta de fornecimento dos meios aos
alunos de pintura de paisagem “por via de regra pauperrimos” para que
pudessem deslocar-se aos arrabaldes da cidade ou a outros pontos, sendo
obrigados a realizar os estudos entre quatro paredes, a falta de materiais e
de organizacado dos horarios de aulas e, nas aulas de desenho figurado, ao
aprendizado por meio de estampas litografadas e gravadas, “systema este
abolido ha mais de 20 anos na Europa”.?? Azevedo conclui o texto
colocando para o leitor a questao de que Academia Imperial de Belas Artes
deveria ser completamente reformada ou abolida, o que nota uma postura
bastante radicalizada por parte desse grupo de criticos e artistas.23

Franca Junior mostra que, enquanto a Academia, permanece ligada
a um tipo de arte inexpressiva, os novos artistas recorrem a casas como
Glace Elegante, Moncada ou Vietas para expor seus quadros. E o caso de

Castagneto, com “telas dignas do nome que conquistou. Entre ellas ha um

21 EXPOSICAO de 1890. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 01 abr. 1890, p.2. Bellas-
Artes.

22 BELLAS-ARTES. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 31 mar.1890, p.1

23 Tbidem
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effeito de por do sol, o outro da chuva, que revelam grande observacao e

estudo da natureza.”?* E os irmaos Berna, um arquiteto e outro escultor,

“ambos cheios de talento e sobretudo de esperancas (...) espoem ao publico

o projecto de um monumento que commemore a grandiosa data do 13 de

maio”.25

4.2 - A reforma da Academia Imperial de Belas Artes

O ano de 1890 € uma outra data polémica na trajetoria de Rodolfo

Bernardelli. A exposicao da Academia de Belas Artes, organizada alguns

meses depois da Proclamacao da Republica, ja demonstrava a necessidade

de mudancas no campo artistico. Um artigo da Gazeta de Noticias fala

sobre a auséncia de uma arte que represente o Brasil, entre as obras

apresentadas na mostra:

Quem vista a nossa Academia de Bellas Artes nao sente a impressao
agradavel do viajante que volta a sua casa. O ar que alli se respira nao
€ 0 nosso ar, aquelles ndo sdo os nossos costumes, ndo é aquella a
nossa gente, aquella ndo é a nossa arte, ndo é a fixacdo na tela e no
marmore da vida, da alma brasileira.26

O autor entdo passou a comentar a galeria onde estavam os quadros

novos “em cuja honra foram abertas as portas do velho edificio”?? destaca

entre as obras algumas paisagens que representariam a natureza do pais:

Aqui e acola umas abertas para esse céu, nao € bem nos Bandeirantes
de Henrique Bernardelli, que elle mesmo com o seu talento superior de
artista de raca, deve ver que ndo tem o colorido das nossas florestas; é
preciso procural-o ao lado da grande tela, na tela pequena que ele
pintou em Petropolis, uma cascata, em que a agua talvez nao seja
bastante transparente e bastante viva, mas em que a matta ja tem
aquellas multiplas nuances de verde, que lhe fazem o encanto e sao o
seu caracteristico, verdes de tonalidades alegres, abrilhantadas pelo

24 FRANCA Junior. Artes. O Paiz, , 27 de maio de 1889, p.1 Echos Fluminenses. p.1.

25 Ibidem.

26BELLAS Artes. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 07 abr. 1890, p.1.

27 Ibidem
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sol; é preciso procurar a nossa naturea n’‘uma pequena paizagem que

Hypolito Caron pintou em Juiz de Fora (...) Fora d’isso nao ha uma
figura que falle da nossa historia, dos nossos costumes, da nossa
vida.28

O autor se mostra muito preocupado com a participacdo do publico
nas mostras: “E o publico nao ia ver as galerias, dizia-se. Para que? Quem
se importa o publico com Socrates, e com Moyses, e com Telémaco?”. A
nosso ver, o autor acreditava que temas que falassem do Brasil iriam atrair
um publico maior as exposicoes, rompendo com a antiga separacdo que

havia entre a Academia e a populacao:

Vendo os quadros, adquirindo alguns estimulando os artistas pelo
applauso e tornar-lhes a vida possivel, € que chegaremos a ter arte
nacional, principalmente se o governo se decidir a tomar o alvitre de
reformar a academia, para que ella dé o que deve dar, alvitre que sé
tem outra alternativa rasoavel, fechal-a de uma vez, porque € inutil que
ella continue a dar-nos Telemacos e Jugurthas.29

A premiacao da exposicao, decidida por uma Comissao formada
pelos professores Victor Meireles de Lima, Domingos de Arautjo e Silva,
Joao Maximiano Mafra, também ocasionou grande polémica, ja que poucos
artistas da nova geracao foram premiados30. Sobre Rodolfo Amoedo,
porém, a Comissao afirmou que seus trabalhos nao passaram

despercebidos:

mas nao pode esta porém indicar-lhe prémio algum por serem muito
inferiores quer no desenho, quer no colorido, quer na maneira de fazer,
aos que executou na Europa durante o tempo de sua pensdo. Se nao
houvesse sido apresentados por seu autor dificilmente se acreditaria
que tais trabalhos sejam producédo de um artista que estudou durante
oito anos na Escola de Paris.31

Como nota Mirian Seraphim o advento da Republica trouxe também

a esperanca de mudanca para o meio artistico, com a nomeacao, por parte

28 Ibidem.

29 Tbidem.

30 [Parecer dos professores da Academia de Belas Artes sobre a premiacdo da Exposicdo
de 1890]. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes, Pasta 28, n.9, 1890.

31 Ibidem, Grafia modernizada.
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de Aristides Lobo, de uma comissao de professores da Academia, entre eles
Rodolfo Amoedo e Rodolfo Bernardelli encarregada de “elaborar um projeto
de reforma desta instituicdo, que ficou mais conhecido com o nome de
seus autores mais famosos e foi datado de 25 de janeiro de 1890732, Esse
ano, como nota a autora, destacou-se por suas exposicoes e polémicas
sobre a situacdo da Academia de Belas Artes, divulgadas com freqtiéncia
na imprensa.

O projeto fora encomendado em 30 de novembro de 1889, a Leopoldo
Miguez, Rodolfo Bernardelli, Rodolfo Amoedo, José Rodrigues Barbosa e
Isidoro Bevilacqua, com o objetivo propor a reforma da Academia e do
Conservatorio de Musica.3?® Ele foi integralmente publicado na Gazeta de
Noticias de 12 de marco, “talvez no intuito de conquistar a simpatia do
povo e do novo ministro para a causa da arte”.34

A discussao ocorrida naquele momento voltava-se a discussao sobre
condicoes precarias da Academia, em termos financeiros e de estrutura
fisica do prédio, e também a atuacdo de seus professores, em especial,
Vitor Meireles e Pedro Américo e ao diretor, Ernesto Gomes Moreira Maia e
o secretario Mafra. Esse grupo foi chamado zombeteiramente por Pardal
Mallet, em uma série de artigos publicados no ano de 1890, de “velha
guarda da Academia” e se valeu, segundo Mallet, de uma defesa anonima
escrita por Carlos de Laet, que assinava com o pseudonimo de Cosme
Peixoto.

Em seus textos Mallet abordava a idéia da supressdao da Academia,
sempre em defesa dos novos artistas. Em um dos seus textos ele fala sobre

o Museu:

32 SERAPHIM. Mirian. 1890 — o primeiro ano da republica agita o meio artistico brasileiro
e marca a carreira de Eliseu Visconti. CAVALCANTI, Ana M. T. et all (org.). Oitocentos:
arte brasileira do Império a Primeira Republica. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, 2008. p.257-
272.

33 DOCUMENTO 4735. Arquivo do Museu Dom Joao VI/UFRJ, Rio de Janiero.

34 Ibidem, 258.
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Se a suprimirem, conservaram o museu. Mas ndo ha Museu nenhum
que valha sé6 por si. Precisa de ciceroni, precisa de quem o interprete. E
€ este, no final de contas, o encargo dos professores, € isto que lhes
cumpre fazer, era isto o que convinha acrescentar ao nosso Museu,
para onde o Sr. Ladislau Netto e mais illustres companheiros, vao
arrecando riquezas, mas que devia ter junto a si um professorado que,
em preleccoes publicas, ensinasse os diversos ramos das scienciais
naturaes em geral, e do Brasil, em especial. 35

Mallet conta ao publico que o diretor da Academia requereu uma
comissao de inquérito de despesas para averiguar as acusacoes feitas por
ele. O autor resolve entdo explicitar em seus textos alguns pontos que
mereceriam a reformulacao, como o antigo regulamento que, segundo ele,

era trancado a sete chaves:

é um velho folheto seboso em cujas margens os Sr. Mafra, secretario
recentemente demittido, ia anotando as alteracdes que appareciam. E a
lei, por conseguinte, que ficou sendo la na Academia um deus
mysterioso que ninguém podia conhecer, em nome do qual vinhao os
castigos e que para interpretes e sacerdotes na terra tinha apenas o Sr.
Maia, o Sr. Mafra e o Sr. porteiro.3¢

Mallet fala de decretos que nao teriam mais razao de ser, porque nao
tém mais viabilidade nos tempos modernos, e cita como exemplo o art. 29,
que afirmava que a estatuaria seria ensinada segundo os bons principios
da escola classica. Se pensarmos na discussao sobre a escultura antiga e
moderna, motivada pela apresentacao das obras de Rodolfo Bernardelli em
1885 na Academia Imperial de Belas Artes, como foi visto em nosso
capitulo 3, vemos que a mencao de Mallet é relativa a atuacao do escultor
como professor da Academia. O texto termina com a publicacao de alguns
trechos do projeto de reforma de Bernardelli e Amoedo e com a afirmacao
do autor sobre a importancia do projeto para o nosso desenvolvimento
artistico, porque teria a vantagem de nao estagnar os professores e deixar

sempre as portas abertas aos novos.

35 MALLET, Pardal. Academia de Bellas Artes. Gazeta de Noticias, 30 maio de 1890, p.1
S6MALLET, Pardal. Academia das Bellas Artes, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 06 jun.
1890, p.1.
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Rodrigo Octavio sintetizou as propostas de Rodolfo Bernardelli para

a Escola Nacional de Belas Artes:

O principio fundamental da concepcdo de Bernardelli era o da
transitoriedade de professores. Nao havia professor de arte vitalicio,
seriam todos nomeados por um periodo de 10 anos, dos quaes, por
certo, poderiam ter o periodo renovado taes fossem as circunstancias. A
regra, porém, seria a substituicao.

Era essencial que o ensino acompanhasse a evolucdo do sentimento
artistico e das respectivas técnicas e a regra era que os mestres deviam,
sempre renovados, representar a atualidade do espirito artistico e da
técnica, de modo a que os estudantes nao regressassem de suas
viagens mais avancados que os proprios professores.3”

Pardal Mallet, em outro texto, escreveu um comentario sobre a
carta-projeto firmada por Montenegro Cordeiro, Décio Villares e Aurélio de
Figueiredo, dirigida ao ministro do interior, de 30 de janeiro de 1890, que
propunha o fechamento da Academia e a fundacdo de ateliers,
subvencionados pelo governo, entregues a artistas com a obrigacao de
admitirem gratuitamente os alunos que solicitarem essas matriculas. A
postura teve o apoio de outros artistas, como Henrique Bernardelli, irmao

do escultor. Mas para Mallet ela ndo era viavel:

D’estas condicoes, que estdo na propria natureza das cousas, resulta a
obrigacdo para o Estado de subvencionar as artes plasticas, ja creando
museus para que sejam ao mesmo tempo a posse para todos de
qualquer umas d’essas producdes artisticas, e um comprador que faca
pela concurrencia a subida dos precos, ja auxiliando o periodo
preparatorio d’essa vida artistica, que € um des mais difficeis e mais
cheios de provacoes.38

A falta de um mercado de arte e de museus que adquirissem as
obras foram, como vimos, motivos apontados pelo jornalista para a
sobrevivéncia da instituicao. Para ele embora os artistas europeus tenham

se revoltado contra as Academias, ali a situacdo era outra, e a Academia

37 OCTAVIO, Rodrigo. Minhas memdérias dos outros. Rio de Janeiro: José Olympio, 1934,
v.3, p.412.

38 MALLET, Pardal. Academia de Bellas Artes II. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 07
junho 1890, p.1
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brasileira, constituida no sentido de apoiar o desenvolvimento artistico em
um momento especifico, deveria ser destruida pelos novos artistas em 50
anos, para o renovamento necessario da arte.

Outro ponto que Mallet mencionou foi a necessidade de aposentar o
atual diretor da Academia, Ernesto Moreira Maia. O autor afirmava, por
exemplo, que Maia ndo entendera os intuitos da campanha que movida
contra ele e que pensava que ser um pedido de esclarecimentos de
despesas. Mallet escreveu que ele foi recriminado por ndo conhecer o meio
artistico e nada entender de arte: “Deslocado do seu meio, nao
comprehende e nao pode adaptar-se ao meio em que vive. O artista parece-
lhe um maluco. E muito de suppor que S. Ex. pense ser o diretor de um
hospicio de alienados.”39

No periodo em que Pardal Mallet redigiu seus textos os artistas
promoveram uma reunido no Derby Club, como demonstram as notas na
imprensa, da qual participara, entre outros, Aurélio de Figueiredo, A.
Visconti, Castegneto, Jodo Batista da Costa, Raphael Frederico e Bento
Barbosa. Eles propuseram a supressdo da Academia e a utilizacdo do
dinheiro na organizacao de oficinas de belas artes e na subvencao de
viagens aos “mocos que tenham dado provas publicas de talento.”40 Mallet
agradeceu o voto de louvor dado pelos artistas nessa reunido, mas
escreveu em outro texto que era contra o fim da Academia, mas que as
escolas - como método e sistema —, diz podem ser tdo atrofiadoras como
ela, “sdao academiazinhas”.4!

Rodolfo Bernardelli, em carta a Rozendo Muniz, professor da
Academia, veio a publico explicar o seu abandono das funcdoes na
instituicdo “tenho brio e amor a arte para nunca mais comparecer

enquanto nao se fizer a nova escola ou ateliers livres (...) aguardando

39 MALLET, Pardal. Academia de Belas Artes IIl. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 08
jun. 1890, p.1.

40 REUNIAO de Artistas. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 17 jun. 1890, p.1.

41 MALLET, Pardal. Ainda a Academia. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 19 jun. 1890,

p-1.
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porém que o governo tome a resolucao de acabar com aquella instituicao
mumificada e tao levemente desmascarada pelo illustre Pardal Mallet”.42

Os cursos publicos e gratuitos de pintura, escultura e arquitetura,
ou o Atelié Livre, como ficou conhecido, tiveram a subvencido de
personalidades como Gaffré & Guinle, Dr. A. C. Valdetaro e do Banco do
Brasil, entre outros. Esta informacdo demonstra o apoio obtido pelos
artistas com as classes sociais mais abastadas na época*® Os cursos
passaram a funcionar regularmente em um barracdo no Largo de Sao
Francisco de Paula, com diversos alunos inscritos.

Em agosto de 1890 inaugurou-se no local uma mostra de pintura de
Belmiro de Almeida, organizada por Rodolfo Bernardelli, e em novembro
ocorreu uma exposicdo dos trabalhos de professores e discipulos.

Aprovada a reforma, Rodolfo Bernardelli foi nomeado pelo governo
transitério republicano o novo diretor da Escola Nacional de Belas Artes,
novo nome dado a antiga Academia.

Um jornalista da Gazeta de Noticias, que acreditamos que seria
Pardal Mallet, descreveu a visita a exposicao do Atelier e comenta a

nomeacao de Bernardelli:

E, quando a gente sae d’aquelle saldao, onde esta manifesta é clara a
justificativa da revolucao artistica que elevou Bernardelli a director da
escola de Bellas Artes, traz no corpo todo inteiro uma sensacao gostosa
de banho de luz, de crencas e de trabalho, que fortifica o espirito e o faz
sonhar na grandeza de nossa terra brasileira.+

A nomeacado de Bernardelli provocou manifestacdes positivas de
muitos artistas, como a do pintor Belmiro de Almeida, que se encontrava

em Roma naquele momento e envia uma carta ao escultor:

Estou contente que nao caibo em mim! Estou vingado! O Mafra e todos
aqueles carrancas da Academia devem estar furiosos, com a tua

42 CARTA de Rodolfo Bernardelli a Rozendo Muniz. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 18
jun. 1890, p.2.

43 ARTES e Artistas. O Paiz, Rio de Janeiro, 10 jul. 1890, p.1.

44 P.M. Atelié Livre. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 29 nov. 1890, p.1.
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nomeacao de Diretor e eu contentissimo porque vamos ter uma nova
era artistica coroada de flores e marcada com letras de ouro na histéria
de nossa patria.+s

Joao Zeferino da Costa também escreve, recusando o cargo de vice-
diretor da Escola, e comentando suas inquietacbes com Henrique

Bernardelli:

A questdo hoje da reforma da Academia é uma coisa muito séria.
Rodolpho tem muita forca de vontade, sabe o que faz, mas é preciso
notar que ele tem outros compromissos de arte muito sérios também,
os quais nao devem por forma alguma serem prejudicados. Eu néo
posso aceitar um cargo oficial de tanta responsabilidade, respeito, mas
se eu estivesse ahi no Rio, mesmo nao aceitando ajudaria Rodolpho,
sempre em particular, em tudo quanto estivesse ao meu alcance.*6

Em relatério sobre o primeiro ano de funcionamento da instituicao,
Rodolfo Bernardelli escreveu sobre a mudanca do nome para Escola, que
definia dessa forma “todo o seu programa de repulsa com que foi
condenado o titulo pretensioso e nefastamente sugestivo da sua
antecessora. A academia era a contemplacao ritual do passado, era a
veneracao do canon inviolavel das convencoes plasticas dos antigos...47.

Outro ponto importante para os artistas dessa geracdo era a
formacao do aluno, a idéia da formacao da sua individualidade artistica,
aspecto que Mallet ja havia apontado em seus textos, como a “formacao da
individualidade artistica, formacdo que se deve operar com muita

independéncia, mas sob as vistas de um mestre.”48

45 Carta de Belmiro de Almeida a Rodolfo Bernardelli, Roma, 23 de outubro de 1890. Arquivo
Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli.
APO 279.Grafia modernizada.

46Carta de Zeferino da Costa a Henrique Bernardelli. Roma, 30 de novembro de
1890.Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e
Henrique Bernardelli, APO 101. Grafia modernizada.

47 BERNARDELLI, R. Relatérios de 1889 a 1890. Citado em RICCI, Claudia Thurler.
Ecletismo e Civilizacao. In.: OITOCENTOS - Arte Brasileira do Império a Primeira
Republica / Organizacao Ana Maria Tavares Cavalcanti, Camila Dazzi, Arthur Valle.— Rio

de Janeiro: EBA-UFRJ/Dezenovevinte, 2008.p.293.

48 MALLET, Pardal Pela Academia II. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 25 jun. 1890,p.1
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Bernardelli comentava em seu relatério que o critério do belo deveria
constituir-se na consciéncia do aluno “se for um espirito capaz de sintese”
e formar-se “espontaneamente como a suma das doutrinas que professores
habilitados lhe forem ministrando em cada matéria”, como opinido
individual.#® Claudia Ricci nota que a renovacao do ensino artistico pode
ser notada por meio de uma medida sutil presente nos estatutos de 1890:
“a supressdo do ensino de estética, que visava ndo a reducdo, mas a
ampliacdo dos horizontes do ensino a possibilitar que o aluno tivesse
contato com diferentes doutrinas artisticas.”>0

De acordo com este espirito, Rodolfo Bernardelli trouxe da Europa
um grupo seleto de professores contratados. Rodrigo Octavio destaca nesse
grupo o gravador Augusto Girardet, ex-aluno de Giulio Monteverde,
Modesto Brocos e o professor de histéria da arte Carlo Parlagreco>!. Ele
ainda manteve Raul Pompéia, que era secretario, como professor de
mitologia. Destacamos ainda a contratacdo de pintores como Pedro
Weingartner, como professor de desenho figura, que permanece entre 1891
e 1895, Belmiro de Almeida, que o substitui em 1894 e fica no cargo até
1895. Sante Bucciarelli, falecido em 1894, arquiteto italiano, foi
contratado também para a cadeira de estereotomia e posteriormente para
a de geometria descritiva.

A Escola comecou a contar com palestras dirigidas a um publico
mais geral, ministradas por Coelho Netto e Parlagrecco, entre outros.
Parlagrecco deixou alguns textos sobre arte e critica, bastante
interessantes para entendermos o pensamento do intelectual sobre o
desenvolvimento da arte moderna. Em um desses escritos, ele propos, por
exemplo, uma comparacao entre obras de épocas diferentes: o Jupiter de

Phidias, o Moisés de Miguel Angelo e o Napoledo de Canova, em que

49 BERNARDELLI, Op. cit.,p.290.
50 RICCI, Op.cit. p.290.
51 OCTAVIO, Op.cit., p.414-415.
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percebe em escultores italianos como Vincenzo Vela a expressao de um

sentido moderno de arte:

No6s podemos chamal-o a obra prima da escultura antiga e nisso esta

de accordo o juizo da critica de todos os tempos (...) O Jupiter € de uma
belleza viril perfeita, a mais completa, a mais alta que sonhou a
humanidade, e a arte representou. (...) O Moyses de Miguel Angelo tem

o mesmo valor do Jupiter representando forca e caracter oppostos,
Onde é que esta a sua universalidade? No drama que representa.
(...Porque a breve distancia de annos ninguém se occupa do Napoleao
de Canova? (...) Napoledo nao podia ser um typo universal. Doutra
parte o artista ndo chegou a fazer por elle sindo um anacronismo (...)
Mas nao era e nao é ainda Napoledo assumpto de arte? Pois ndo! Mas a
sua mais potente expressdo nao se acha nem nos quadros de
decoracoes de Meisonnier! Esta porém no Napoledo morente de Vela.
Naquella figura assentada quase a forca, naquella cabeca levemene
inclinada com os misculos faciaes contrahidos apenas, naquelle
olhar errante a procura dum horizonte remoto, estd um dos
poemas mais interessantes da época moderna...52

A gestao de Bernardelli, porém, ndo foi tranquila. Ela ja se iniciou
com a polémica demissdo de Antonio Parreiras, um pintor de grande
talento, que acabara de voltar da Italia e fora nomeado professor interino
da cadeira de paisagem em 30 de maio de 1890. O artista foi a imprensa
em 28 de janeiro de 1891 e afirmou que Bernardelli o demitira porque
queria a cadeira de pintura para seu irmao, Henrique. A justificativa dada
por Arthur de Azevedo e Emilio Rouéde ao artista é de “quem estuda
desenho e pintura e possue taes conhecimentos esta habilitado a pintar
marinhas ou batalhas navaes, paizagens ou quadros histéricos”3. O pintor
retrucou que a cadeira de paisagem nao era onerosa ao orcamento da
Academia, ndo havendo motivos para conter os gastos neste aspecto. O
fato € que Parreiras, apesar de ser um dos pintores mais talentosos do
final do século XIX, era muito ligado aos professores da antiga Academia,

como Vitor Meireles, e provavelmente esse foi o motivo do rompimento.

52 PARLAGRECCO, Carlo. A arte e a critica. Revista Brasileira, Rio de Janeiro, tomo 3,
1895, p. 71.

53 PARREIRAS, Antonio. Escola Nacional de Belas Artes. Tiro de honra. O Paiz, Rio de
Janeiro, 01 fev. 1891. p.3.
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Posteriormente veremos Parreiras contestando a direcao de Bernardelli na
ENBA, como em 15 de novembro de 1895, em que encabecou um abaixo-
assinado entre os alunos para saber se em sua opinido a instituicao
estaria melhor depois da reforma.>*

Rodrigo Octavio ressaltou ainda outro aspecto importante da gestao

de Bernardelli:

Outro dogma da orientacdo do ensino artistico que Bernardelli quiz
imprimir entre nos, era o do salao anual. Era preciso que nossos
artistas tivessem a seguranca de que se lhes proporcionaria, todos os
anos, em tempo certo, em local certo, oportunidade de expor seus
trabalhos, conjuntamente com os demais oficiais do mesmo oficio, o
que provocaria a emulacdo da concurrencia no anseio da superioridade.

Dessa forma os professores procuraram retomar a pratica das
Exposicoes Gerais, cujos regimentos, como nota Camila Dazzi, s6 sao
aprovados em julho de 1893, assim como o dos Prémios de Viagem.>>

A primeira mostra ocorreu em 1894 e a segunda em 1895. Nessas
mostras era possivel ver a producdo do corpo docente e do diretor da
Academia, como resultado dos progressos dos modernos. Bernardelli
apresenta, a nosso ver, obras polémicas como o busto de Benjamin
Constant (de oculos) e um retrato bastante realista de Leopoldo Miguez,
diretor do Instituto de Musica, em que o nariz foi representado torto, como
foi apontado pela critica de Carlos de Laet. Acreditamos ainda que Moema
fora realizada pelo escultor como uma proposta renovadora, um modelo a
ser considerado pelos jovens artistas.

Na mesma mostra apareceram quadros voltados a temas relativos ao
Brasil, como A redengdo de Cam (1895), de Modestos Brocos, Caipira

pitando (1893) de Almeida Junior, Angelo Agostini com Através das matas,

54 Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e
Henrique Bernardelli. APO 413

55DAZZI, Camila. "A Reforma de 1890" — Continuidades e Mudancas na Escola Nacional
de Belas Artes (1890-1900). Disponivel em:
http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2007 /DAZZI,%20Camila.pdf. Acesso em 10 jan.
2011.
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“representando um trecho de mata, com uma linha férrea e umas figuras

de indios”>% ou mesmo apresentando referéncias a historia recente do pais,

como A aurora de 15 de novembro de Belmiro de Almeida. A critica de X,

publicada no jornal Cidade do Rio, esclarece um pouco sobre a recepcao

dos quadros:

Como concepcao essa evolucao transformista da etnographica reclama
para si um dos primeiros logares n’aquelle solemne amphitheatro da
pintura como uma sagracdo da apotheose redimindo o negro escarneo
da natureza.

Os typos deslocam-se em'uma decisiva violéncia de tons, marcando
cada um de per si um degrao na escala do aperfeicoamento. Sobretudo
a velha africana prende acima das mais figuras a attencado do
observador. E o louro rebento da familia transformista, inocente e
inoffensivo carrega sobre a pequena cabeca galharda e vantajosamente
toda a enorme responsabilidade d’aquella tragédia de preconceitos.
Almeida Junior — Caipira pitando

Esta alli, erecto e brasileiro, pitando o seu cachimbo negro, na mais
bela expressao de quem ja em o dia ganho, de quem néo se incommoda
com o dia de amanha. Olha para a campina n’ar protectoral de
indifferenca indigena.5”

Almeida Junior apresenta nesta mostra também, com grande

sucesso, a Cozinha na roca (1895), que é descrita por Fantasio (Olavo

Bilac):

Pelas paredes enfumacadas, rutilam as panellas. Arde a lenha ao fogao
rastico, e uma meia luz tranquilla enche a vasta peca. Ao fundo
escancara-se uma porta para o terreiro. E ha n’esse rectangulo
violentamente cortado na parede de barro uma soalheira fortissima,
que doe nos olhos. Que simplicidade, que sobriedade, que verdade!
Falta apenas alli, na moldura brilhante da porta, a propria figura
morena do Almeida Junior, de botas de montar e chapéo desabado,
vindo pedir a velha cozinheira, como bom paulista que € um bocado do
seu gostoso virado de feijao preto, em que os torresmos fulguram como
pepitas de ouro....58

A nosso ver estes quadros sao interessantes por trazerem referéncias

de aspectos da vida e da sociedade brasileira como o preconceito racial, o

56 NOTAS sobre arte. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 1 set. 1895, p.2.
57 X. Exposicao de Bellas Artes. Cidade do Rio, Rio de Janeiro, 5 set.1895, p.1
58 FANTASIO. Fantasio na exposicao. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 12 set. 1895,

p-1.
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tipo social, neste caso o caipira e sua cultura, o progresso e os indios. As
obras demonstram o fortalecimento de temas que tratam de questoes
sociais, pensadas com profundidade, como é possivel notar pelos temas
escolhidos.>

Uma outra batalha levada adiante por Rodolfo Bernardelli foi a
transferéncia de prédio da Escola Nacional de Belas Artes. Em oficio de 24
de dezembro, dirigido ao Ministro de Estado da Justica e Negobcios
Interiores, Bernardelli chamou atencdo para esta necessidade. Escreve o
artista:

(...) chamado em novembro de 1890 para assumir a respectiva direcao e
por em pratica a reforma da Antiga Academia de Bellas Artes,
instituicdo caduca e que nenhum desenvolvimento proporcionava a
mocidade que se dedicava as Artes, aceitei toda a responsabilidade
dessa honrosa incumbéncia, comprometendo desde entdo néao s6 a
minha tranquilidade, como minha reputacao artistica. 60

O artista comentava que sua luta pelo novo edificio comecara desde
que assumira o cargo em que procurara “ver ao pranteado Dr. Benjamin
Constant a necessidade de ser removida a Escola do logar onde
funcionava, para que com proveito e rapidez se pudesse desenvolver o novo
programma do ensino artistico que deve guiar os jovens artistas.”

Bernardelli solicitava a concessao de um prédio na praca do mercado

da Gloria. O artista escreveu em 1894,

Tinha sido projetada a edificacdo da nova Escola nos terrenos, proprios
nacionaes, situados na rua da Relacao, o orcamento para essa obra era
de 1.500.000$000 e o tempo para construcdo de trez annos. O que
solicito hoje ndo é mais a construcado do novo edificio, porque a despesa
seria enorme e o tempo urge, mas, sim, a concessao do edificio da
praca do mercado da Gloria situado no Catete, e que, apezar de nao ter
carater algum architectonico, viria satisfazer perfeitamente a instalacao

59 Os estudos de Jorge Coli, por exemplo, sdo importantes por apresentarem uma nova
visdo acerca da representacdo do caipira em Almeida Junior, que foge de simples
interpretacoes nacionalistas. COLI, Jorge. Violeiro violento. In: ARTE brasileira na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo: do século XIX aos anos 1940. Sao Paulo: Cosac &
Naify, Imprensa Oficial, Pinacoteca, 2009, p.100-107.

60 Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e
Henrique Bernardelli. PASTA 31 1/1894.
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da Escola. (....)A Escola Nacional de Belas Artes precisa de um edificio
espacoso por ser um estabelecimento que, possuindo museu e
pinacoteca, tende sempre a aumentar e enriquecer as suas colecoes, a
nao ser adquirido o local ora indicado, serd o Governo fatalmente
obrigado a construir dentro de pouco tempo, edificio apropriado e cuja
despeza nao sera inferior a dois ou trez mil contos.6!

O autor comentou ainda as vantagens de instalar a nova Escola “em
local independente e a vista do publico”. Acreditamos que Bernardelli esta
preocupado com a participacao da sociedade na vida da Escola, por meio
da visita ao Museu e as exposi¢cdes anuais da instituicdo. Bernardelli
mencionou ainda as condi¢cdes precarias das galerias cheias de quadros,
telas no pavimento térreo, ao escuro e sujeitas a umidade e das colecoes
de gessos amontoadas em salas constituidas por tapumes. Para poder
realizar a Exposicao Geral, ele explicou que teve que usar uma das salas
da Galeria e a tapar todos os quadros, que “sdao propriedade nacional”
prejudicando nao sé seus autores, como as proprias obras, privadas de ar
e de luz.

No mesmo oficio Bernardelli comentava que a Escola Nacional de
Belas Artes € o Unico edificio que continua mal acomodado depois das
mudancas com a Proclamacao da Republica.

Em 1902, encontramos novo oficio do escultor ao presidente Manuel
Ferraz de Campos Salles, em que fala que a Comissdo do IV Centendrio do
Descobrimento do Brasil havia tomado para si a incumbéncia de construir
um novo edificio para a Escola, e pede auxilio ao governo para as “muitas
despesas que se tornam precisas, como a de transporte dos objetos, o
mobiliario todo especial, os acessorios do prédio novo, os utensilios para o
ensino, aparelhos...”62

A luta pelo novo prédio marcou a gestdo de Bernardelli e, a nosso
ver, fez com que mesmo os descontentes aceitassem sua presenca na
direcao até a inauguracao do edificio em 1906. Nesse ano sao publicados

textos bastante criticos sobre a sua gestao, e principalmente a composicao

61 Tbidem.
62MINUTA de oficio de Rodolfo Bernardelli. Pasta 31, n.4/1902.
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do juri das Exposicoes anuais, como se vé em O aranheiro da Escola, de
Gonzaga Duque, citado em nosso capitulo 1. 63

As decisdbes do governo sobre as questdoes da Escola também
geraram uma série de contratempos e desgosto ao escultor. Vemos por
exemplo o caso da contratacao de Petrius Verdie¢, em 1913. Bernardelli
recebe uma correspondéncia do governo: “Quando o Sr. Ministro
despachou os papeis relativos ao concurso para provimento da cadeira de
estatuaria de ornatos mandou lavrar a nomeacao do Prof. Petrus Verdie,
sem levantar a questdao da naturalizacdo, muito embora soubesse ser o
mesmo estrangeiro.”®* Bernardelli escreve entao no verso do documento:
“Falta de equidade pois ao professor de gravura se exigiu que se
naturalizasse para ser nomeado para um lugar de 5 anos, notando-se que
o dito professor tem 20 anos de servico entretanto para o do grupo de

ornatos apenas chegado ao pais nao se lhe fez esta exigéncia.”®>

4.3 - A aquisicao de obras para a Galeria da ENBA

A preocupacao com a colecao de obras de arte da Academia Imperial
aparece em textos publicados ja nos anos 1870, como o de Julio Huelva,

que comenta dos problemas encontrados nesse acervo:

Se € certo que deve ser julgada a civilizacdo de um povo, pelo estado de
desenvolvimento a que elle tiver levado as bellas artes, o mundo olhara
para noés com piedade e decerto negara todas as conquistas, que
inegavelmente temos feito em muitos outros ramos de conhecimento
humanos.

As belas artes, entre nés, quasi ndo existem. Vegetam, apenas
encarceradas aos estreitos cacifos de uma academia pequena por fora e
por dentro.

63DUQUE, Luis Gonzaga. Contempordneos (pintores e esculptores). Rio de Janeiro:

Benedicto de Souza, 1929. p.224-225.

64 DOCUMENTO do Gabinete do Ministro da Justica e Negocios a Rodolfo Bernardelli. Rio
de Janeiro 28 janeiro de 1913. APO 227. Grafia modernizada.

65Ibidem.
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Galerias de pintura e esculptura, que sdo em todas as nacoes, a
verdadeira escola para educar o povo, pela contemplacao do bello e
arreigar nelle a estima e superacao das artes — ndo as tem nosso paiz.
As collecoes artisticas dos particulares sdo poucas e todas mediocres e
a Unica colecao oficial — a da Academia de Bellas Artes — s6 tem de
pomposo o titulo de pinacotheca.

(-.r)

Nesse simulacro de museu artistico vivem, em relacoes de perfeita
amizade, as copias com os originaes, Escolas - nem mesmo
classificadas...56

Um outro texto, de Franca Junior, publicado em 1886 continua o

discurso de Huelva, colocando também novas questoes:

O Rio de Janeiro possue uma Academia Imperial de Belas Artes. Nesta,
se nado existem em grande quantidade originais dos famosos mestres
antigos e modernos, encontram-se todavia, alguns quadros dignos de
nota.

O publico, freqiientando-a, poderia formar e educar o gosto pelo bello.
Para isso, porém, fora preciso que a tal Academia nao se conservasse
constantemente fechada como o cofre de um usurario. (...) Porque para
ver ali obras d’arte, torna-se necessario um empenho ou uma
recommendacao para os distinctos funcionarios, que dirigem o
estabelecimento?”

Ha muitos provincianos, tendo alias ja estado nesta capital, que
conhecem apenas por tradicio o famoso grupo de Bernardelli, a
Primeira Missa, do Victor Meirelles, as obras de Pedro Américo e
outras producoes antigas e modernas de artistas nossos, que s6 sao
vistas durante as exposicoes. Por que estas exposicoes, além de
raras, durantam tao pouco. ¢7

Depois da Proclamacdao da Republica e da reforma da antiga
Academia a colecdo cresceu significativamente. Um documento da Escola
Nacional de Belas Artes®® traz a relacdo dos quadros adquiridos em 1890,
entre eles, Caipiras negaceando, de Almeida Junior; Pescadores do
Adridtico, de A. Parrreiras; Paisagem e Floresta (guache) de Joao Batista

Pagani e Uma pedreira de Eliseu Visconti. No ano seguinte foram

66 HUELVA, Julio. Bellas Artes. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 12 ago. 1875, p.1.
Folhetim da Gazeta de Noticias.

67 FRANCA Junior. N6s. O Paiz, 18 jan. 1886, p.1-2. Coluna Echos Fluminenses. Grifo
Nnosso.

68 DOCUMENTO do Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
(Pasta AI / EN 54)
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adquiridos: Chegou tarde, Cena do Rio Grande do Sul e Derrubada, de
Weingartner e os Bandeirantes de Henrique Bernardelli.

No ano de 1892, foram adquiridos os quadros Paisagem, de Batista
da Costa, Bela Vista, de B. Parlagreco e Modelo em repouso, de Henrique
Bernardelli, além de marinhas de Castagneto. De 1895 destacamos os
quadros Mds noticias de Rodolfo Amoedo, Mangueira de Joao Batista da
Costa e Recado Dificil de Almeida Junior. No ano seguinte é adquirida uma
paisagem pernambucana, Um mercador, quadro do pintor Francés Adins
Beduau e o Despertar de Icaro de Lucilio de Alburqueque. Em 1896 temos
a compra de Cesta estanhada de Pedro Alexandrino.

Ressaltamos que na Italia, por exemplo, desde os anos 1860 se
discutia a necessidade de criar em Roma um museu para reunir as obras
de exceléncia apresentadas nas Exposicoes Nacionais. Em 1885 foi
inaugurada a Galleria Nazionale d’Arte Moderna, em Roma, que se voltava
a colecao de obras contemporaneas das tendéncias mais recentes e
priorizando a aquisicao de trabalhos de “artisti viventi”®®, como forma de
apoiar as novas producoes. Essa valorizacdo das obras modernas na Italia
é uma tendéncia que Bernardelli pode perceber em seus anos em Roma e
notamos que ela se faz presente na aquisicao das obras para a Galeria da
Escola Nacional de Belas Artes.

Por outro lado, em 1904, foi adquirido por uma comissao formada
por Rodolfo Amoedo e Henrique Bernardelli e Zeferino da Costa, “um
album de desenhos e pinturas a guache e aquarelas do finado artista J.
Reis de Carvalho, (...) julga o album do referido pintor digno de ser
adquirido, por encerrar curiosas representacodes, scenas e costumes do

nosso pais.””® Acreditamos que devam ser imagens relativas a Comissao

69LAFRANCONI, Matteo. Da Via Nazionale a Valle Giulia (1885-1915). Il trentenio
d’esordio dell’istituzione e I’Ottocento come arte “vivente”. MINISTERO PER I BENI E LE
ATIVITA CULTURALIL Galleria Nazionale d’Arte Moderna: le collezione. I1 XIX secolo.
Milano: Electa, 2006, p.18

70 Documento da Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 20 abril 1904. Arquivo
Historico do Museu Nacional de Belas Artes, (Pasta AI / EN 54)
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Cientifica do Império, que realizou uma viagem ao nordeste do pais entre
1859 e 1860.

Quatro telas e trés retratos pequenos de Nicolas-Antoine Taunay
ingressam na colecdo da ENBA em 1909, assim como o quadro Farda
Ginasiana de Eugenio Latour, A verde de Augusto Falésias e de Interior de
Atelier, de Carlos Chambeland. Em 1910, o quadro Interior butdo de
Presciliano da Silva é adquirido Dame a la Rose de Belmiro de Almeida.?”!
Em 1911, além de Saudade de Amoedo, comecamos a perceber a aquisicdo
de quadros de artistas estrangeiros como dos espanhoéis José Pinello,
Villegas Cordero e Francisco Pradilla.

A partir de 1902, as aquisicoes, em virtude de autorizacao
legislativa do Ministro da Fazenda Dr. Joaquim Murtinho, eram decididas
por uma comissao composta pelo Diretor da Escola, pelo professor Rodolfo
Amoedo e pelo Sr. Carlos Américo dos Santos, jornalista, que dava parecer
sobre o merecimento das obras de arte que por ventura fossem propostas
ao Governo. Dessa forma foram adquiridos importantes quadros como A
luva branca e A Locandeira, de Columbano Bordallo Pinheiro; Os amores
do moleiro, de Carlos Reis; A saida do rebanho, de Manoel Henrique Pinto e
A corar a roupa e Gozando os rendimentos, de José Malhoa, também em
virtude de exposicoes de arte portuguesa, ocorrida no Rio de Janeiro no
comeco do século XX.

Como vimos na gestao de Bernardelli foram compradas muitas obras
de artistas portugueses ligados ao Grupo do Leao, pessoas que o escultor
conheceu em sua vivéncia em Roma e marcavam uma renovacdo na
pintura de paisagem e de costumes, muito em afinidade com as obras
brasileiras do final do XIX e comeco do século XX. Para Emanoel Arayjo,
esses artistas portugueses que voltavam a sua terra natal depois de um
periodo de estudos no exterior, que normalmente era feito em Roma ou em

Paris, passavam a redescobrir:

71 Ibidem
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seus campos, suas aldeias e suas praias, seus personagens e seus tipos
populares, e essa liberdade conquistada é essencial para uma arte nao
submissa a sua representacdo académica. Assim constroi-se um
cenario que ira traduzir em novas formas, cores e expressdes esse
mundo portugués, mas nele os artistas do Grupo do Leao fixaram ainda
esses saloios e aldedes cuja representacdo idilica serve de imagem do
povo, modelo mitico para a criacdo de uma identidade nacional, em
meio ao desenvolvimento de uma modernidade cosmopolita em rapida
expansao.’?

Em 1906, ocorre uma grande exposicdao de José Malhoa, quando é
adquirido para a Escola um quadro denominado Cécegas (1904). O jornal
O Paiz, reproduz uma critica do jornal portugués O Século, em que a
trajetéria de Malhoa € comentada. Destacamos um trecho que fala de sua

poética:

E um pintor naturalista, por excellencia o admiravel interprete da
natureza campestre e da nossa vida rural, da-nos, com uma forte
seguranca, um soberbo vigor e uma verdade inexcedivel, a paizagem
portugueza, as gracas e as belezas da nossa terra, a poesia do nosso
campo, os costumes pittorescos de nossa gente.”s

O critico Gonzaga Duque também escreve sobre o pintor portugués,

comparando suas telas com a obra de Silva Porto e ressaltando a

[43

existéncia de pontos em comum entre os dois artistas, como “a
concordancia nacionalista e a sinceridade do expressivismo”’4, obtendo

sempre a naturalidade em suas cenas. O critico escreve que Malhoa:

possui uma impulsiva afetibilidade para os humildes; o viver simples
dos campobnios, as cenas provincianas, o feitio achavascado do
montanhés, o tipo sadio da varina, a miséria fuliginosa dos casais dao
os melhores dos seus quadros, sao os temas prediletos da sua paleta.
(...) Nao quis o artista limitar-se a reproducdo exata do que poderia

72 ARAUJO, Emanoel. Rafael Bordalo Pinheiro e o dialégo entre duas patrias. In: ARAUJO,
Emanoel (curadoria geral). O grupo do Ledo e o naturalismo portugués. Sao Paulo: Pesp,
1996. p.21.

73 JOSE Malhoa. O Paiz, Rio de Janeiro, 08 mai. 1906, p.4. Grifo nosso.

74 DUQUE, Gonzaga. Exposicao Malhoa. In: DUQUE, Luis Gonzaga. Graves & Frivolos
(por assuntos de arte). Rio de Janeiro: Fundacao Casa de Rui Barbosa/Sette
Letras, p.1997,p.41.
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contentar o amador, procurou compensar esse rigor com o interesse de
um efeito de luz, jogado num detalhe de carnacdo e o fez com sua
mestria. (...) A habilidade que ai esta corresponde a que se admira no ar
livre, intitulado Cécegas, a maior de suas telas...75

A Escola Nacional de Belas Artes adquiriu ainda outras telas de
Nicolas Taunay, pinturas de vistas do Rio de Janeiro, entre outras. O
pintor é descrito em um documento como “artista francés do século
passado, muito considerado em sua patria, como o dever ser também entre
noés, pois, foi ele um dos membros de uma Comissao de Artistas Franceses
aqui chegada em 1816 e que tendo o Sr. Bardo de Taunay aqui se
demorado até 1819, pintou diversos quadros, representando alguns
trechos da nossa cidade e arredores, cujos quadros se acham no numero
desse que a Comissdo vem de examinar e oS quais, primorosamente
executados tem mais vantagem e muito interessante, de mostrar o que
fora o Rio de Janeiro naquela época. Os outros sao também
interessantes estudos de cabecas e de figuras inteiras, tudo
magistralmente executado.”76

Pudemos notar que nos anos finais de sua gestao Bernardelli nao
conseguia mais entender-se com o governo em assuntos importantes como
a aquisicao de obras para a Galeria da Escola Em agosto de 1912, foi
autorizada a compra do quadro Charito, de J. Vila y Prades. Em setembro
do mesmo ano, porém, Rivadavia da Cunha Correa, Ministro de Estado da
Justica e Negocios Interiores, respondeu a oficio de Bernardelli afirmando
que “pela resolucao do Conselho Superior de Belas Artes de se reservarem
da consignacao destinada a aquisicao de obras de arte dois tercos para a
compra de originais de artistas nacionais que concorrem as exposicoes
gerais, e ja se havendo despendido no corrente ano a quantia de 7 contos

de reis, por conta daquela consignacdo, nao pode ser autorizada a

7SIbidem, p. 42-44.
76 Documento da Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 18 abril 1906. Arquivo
Historico do Museu Nacional de Belas Artes, (Pasta AI / EN 54). Grifo nosso.
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aquisicao de quadro a o6leo, original do artista espanhol J. Sorolla Batista,
a quem se refere o citado oficio.”””

Em outubro desse ano, em carta a Rivadavia Correa, Bernardelli
questionou o valor da compra requerido pela compra de uma obra de
Heitor Malagutti, um trabalho de pintura a o6leo representando uma
mulher (em meia figura) tendo ao colo uma crianca, intitulado Quietude,
de 69 por 65 centimetros, cujo requerente “possui excelentes qualidades
em matéria de arte”. Bernardelli alegava, porém, “possuimos aqui, por
muito menos, quadros de artistas notabilissimos. Ainda ha pouco se
deixou de comprar por quatro contos de reis, magnifico trabalho de Sorolla
Batista, artista espanhol de reputacdo mundial’’® e que esta quantia
representaria praticamente todo o valor restante para aquisicoes.

Ressaltamos que naqueles anos Heitor Malagutti era um artista
promissor, muito elogiado por Gonzaga Duque em 1905, quando
apresentou Quietude, definido pelo critico como “um pedaco de tela
meditado longamente, durante horas de idealizacdo e ao queimar de uma
cigarilha””® e no qual aparece o intento do artista que “pretendeu e
conseguiu dar ao quadro o caracter preraphaelista dos esthetas rebellados
contra a tendencia copiadora da arte contemporanea.”® Bernardelli, no
entanto, preferia comprar o quadro de um artista ja consolidado como
Sorolla, que poderia sempre servir de modelo as novas geracoes.

Em 1913, Bernardelli afirma ter obtido autorizacdo verbal para
compra de O Grumete de Joaquin Sorolla y Bastida, por meio do pintor
Pinello e comprara os quadros de Laureano Barreau e Joao Vaz. A compra,

porém, de Mulher com Chalé (1908) de Petrus Verdier nao foi previamente

77 Carta de Rivadavia Correa a Rodolfo Bernardelli, 17 de setembro de 1912. Documento
da Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 18 abril 1906. Arquivo Histérico do
Museu Nacional de Belas Artes, (Pasta Al / EN 54)

78 Carta de Rodolfo Bernardelli a Rivadavia da Cunha Correa, Ministro de Estado da
Justica e Negocios Interiores, Rio de Janeiro, 18 de outubro de 1912. Documento da
Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 18 abril 1906. Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes, (Pasta Al / EN 54)

DUQUE, Gonzaga. O Salao de 1905. In: DUQUE, Luis Gonzaga. Contempordaneos
(pintores e esculptores). Rio de Janeiro: Typ. Benedicto de Souza, 1929,p.120.

80 Tbidem.
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autorizada e Bernardelli foi avisado que seria necessario prestar
esclarecimentos sobre o assunto. O artista escreveu uma carta justificando

a compra, de qual selecionamos um trecho:

Ultimamente tem artistas oferecido por meio de requerimento dirigido
ao Sr. Ministro a venda de obras suas, como € sabido, raramente um
artista de valor oferece seus trabalhos. Entretanto tais requerimentos
enviados a Secretaria tem sido remetidos a essa administracdo para
informar, dando parecer sobre o seu mérito artistico e intrinseco,
pratica que, com o devido respeito o dizemos tem constituido para esta
Diretoria um constrangimento, tirando-lhe de certo modo, liberdade na
informacéo a prestar por escrito. (...) O artista ndo forneceu o trabalho
como negociante com intuito de lucro, € um artista de mérito, € um
trabalho que ele proprio modelou e esculpiu em madeira e marfim,
intitula-se uma estatueta La femme au chdle e foi exposta em um Salao
de Paris no ano de 1912. Esta obra de que o autor nao queria se
desfazer porque feita com amor proprio de quem sabe o que € arte nao
foi oferecida, eu a pedia para o nosso Museu, oferecendo-lhe precos
abaixo daquele que tinha sido marcado na exposicdo, por estima-la de
valor e certamente s6 se destina a nossa Escola, o prof. P. Verdiér
consentiu em cede-la.8!

Apos tantos anos na direcdo da ENBA a sua saida da Escola nao foi
tranquila, em 1911 uma campanha feita no jornal A Noite promoveu uma
mobilizacdo pela saida do artista do cargo. O motivo principal seria a sua
atuacdo em relacdo as exposicoes anuais, que naturalmente trazia a
discussao sobre os prémios de viagem. Alguns artistas como Eduardo de
Sa, falavam em acabar com a Escola e fundar os ateliers livres. Apoiavam
a idéia entre outros, Arthur Timotheo da Costa, Carlos e Rodolfo
Chambelland e Presciliano da Silva. Ja o grupo liderado pelo pintor
Parreiras, o propde como novo diretor.

Em 01 de dezembro de 1915 noticia a dualidade de diretores na
instituicdo, tendo sido nomeado um novo diretor quando o primeiro ainda

estava atuando em sua gestao:

81 Documento da Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 29 de novembro de
1913. Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes, (Pasta Al / EN 54). Grafia
modernizada.
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A GESTAO DE RODOLFO BERNARDELLI NA ESCOLA NACIONAL DE BELAS ARTES- ENBA (1890-1915)

“Hontem a Escola de Bellas Artes, justamente 4 hora em que o Brasil
quasi todo anciava por ver qual o epilogo do tao falado caso Nilo-Sodré,
tirou-se dos seus cuidados e (...) foram creados dous directores para a
mesma escola. O mais interessante é que congregacdo reuniu-se
especialmente para eleger o outro diretor, sob a presidéncia do ainda no
exercicio de suas funcoes, o Sr. Bernardelli. Este, declarando nao ter
mais duvida de que ainda era e seria por mais alguns mezes diretor,
retirou-se. A congregacdo, entdo elegeu um novo director, o artista
Baptista da Costa.”s2

Em fevereiro de 1916, Rodolfo Bernardelli aposentou-se como diretor
da Escola Nacional de Belas Artes. Apenas em 1927 ele foi homenageado
com uma medalha de honra na Exposicdo Geral de Belas Artes, mas por
sua producdo artistica anterior. Sua trajetoria como responsavel pela
direcao da Enba durante tantos anos continuava sendo um assunto

delicado e pouco mencionado pelos historiadores e criticos de arte.

82Fragmento do jornal A Noite, Rio de Janeiro, 01 dez. 1915/Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes/Arquivo Pessoal de Rodolfo e Henrique Bernardelli. APO 147.
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CONCLUSAO

A partir da analise, em nossa tese de doutorado, de algumas das
principais obras de Rodolfo Bernardelli foi possivel perceber o carater
diverso de sua escultura. Em alguns trabalhos o escultor revela-se
bastante ousado, subvertendo normas académicas ligadas a tradicdo dos
géneros artisticos e incorporando inovacdoes da arte européia
contemporanea. Em outros, ele segue a risca a solicitacao do
encomendante, mas nao se omite em dar sugestdes sobre a realizacdo da
obra, ndao s6 no que se refere aos materiais a serem utilizados, mas
também na propria concepcdo do trabalho. Esses dados foram
considerados de forma pioneira em nosso trabalho e permitem uma
compreensao mais aprofundada a trajetoria deste escultor.

Bernardelli foi um escultor bastante criativo, como € possivel
perceber a partir da analise de suas esculturas e projetos, como podemos
verificar por meio das diversas maquetes para o Monumento-timulo de
Carlos Gomes ou na proposta bastante ousada para o Tumulo de José
Bonifacio, que inauguraria um monumento de carater politico localizado
em uma igreja, ligado a um sentido também religioso.

Ele foi um escultor que buscou suas fontes em um repertorio
iconografico muito vasto e variado, que incluia obras em escultura e
pintura. Vemos em seu trabalho relacées com esculturas contemporaneos,
como Jean-Baptiste Carpeaux, Jules Dalou, Giulio Monteverde, Achille
d’Orsi e Vincenzo Gemito, mas temos ainda modelos do artista que partem
de esculturas de Gian Lorenzo Bernini e Giuseppe Sanmartino.

Para algumas de suas esculturas, como procuramos demonstrar em
nossa tese, ele partiu da relacdo com a pintura, e ainda com a ilustracao e
com a imagem impressa, que fazem parte de um universo mais
democratico e popular de circulacdo das obras, e demonstram a grande

novidade do trabalho deste escultor.
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Ele integrou uma geracdo de artistas, como Rodolfo Amoedo e
Henrique Bernardelli, cuja producdo tem sido gradualmente melhor
compreendida em pesquisas recentes, assim como a atuacdo desses
artistas no cenario das artes brasileiras.

Esperamos, com a pesquisa aqui apresentada, favorecer e incentivar
outras que se desenvolvam no sentido de entender a producdo dos artistas
do final do século XX e comeco do XX, e fazer percebé-los em um momento
historico especifico, em que o status da arte e do artista estdo se
modificando.

A tese foi estruturada a fim de compreender melhor a trajetéria do
artista, apresentando dados sobre sua vida, seu atelier e suas principais
obras, analisadas dentro dos géneros escultoricos a que pertencem.

A critica de arte foi outro aspecto importante trabalhado em nossa
tese, que buscou compreender como os criticos brasileiros que, em sua
maioria eram jornalistas, literatos e teatrologos, receberam as esculturas
de Bernardelli, e que caminhos essas obras apontavam, de acordo com o
que era percebido por estes.

Por fim, trouxemos alguns poucos dados sobre a gestdo de Rodofo
Bernardelli na Escola Nacional de Belas Artes, e nosso ultimo capitulo tem
o carater de uma exposicao preliminar sobre esse tema, procurando dar
uma abordagem nova a documentos e fontes primarias, para regastar a
historia da arte em sua ligacdo com a historia da cultura brasileira.

Dessa forma, em nosso capitulo 1, procuramos tratar da figura do
artista que foi Rodolfo Bernardelli e das pessoas que integraram a sua
geracao, lutando varias vezes pelas mesmas batalhas.

Em nosso capitulo 2 foi tratada a producédo artistica de Bernardelli.
E o nosso capitulo mais longo, e incluiu a analise dos trabalhos que
consideramos mais significativos, apdés um extenso levantamento de sua
obra. A tarefa mais dificil nesta pesquisa foi reconstituir os processos que
levaram a realizacdo de certos trabalhos, ja que a documentacdo se

encontra dispersa em acervos entre Sao Paulo e Rio de Janeiro. Outra
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dificuldade foi perceber a proposta do escultor em cada trabalho analisado
por nos, o processo foi mais facil em obras que ndo tinham um sentido
oficial e que deixavam, dessa forma, entrever o artista e o seu pensamento
criativo por meio delas.

Bernardelli participou também de um momento artistico muito
intenso, tanto no Brasil como na Europa, ndo s6 pelas discussoes sobre o
significado da arte, mas ainda sobre questdoes de mercado e do ensino
artistico, como é possivel notar em nossa tese.

O nosso terceiro capitulo aborda a critica, e foi com prazer que lemos
tdo variados e ricos textos de época, que permitem perceber a reflexdo de
grandes nomes do jornalismo e da literatura, em termos de conceitos
artisticos, e sobre o papel da arte em meio brasileiro. Os textos de Carlos
de Laet, por exemplo, possibilitam-nos perceber um outro aspecto, o da
recepcao negativa da obra de Bernardelli e das propostas de sua geracao,
assim como as criticas a direcao do escultor na ENBA.

O quarto e ultimo capitulo é relativo ao envolvimento de Bernardelli
com o ensino artistico e, como ja foi dito, representa apenas uma pequena
contribuicao, que encerra esta tese feita por uma autora que sonha com a
possibilidade de que novas pesquisas e abordagens permitam compreender
melhor nao s6 a escultura de Bernardelli, como as obras de outros artistas
do final do século XIX e comeco do XX no Brasil. Esse foi o grande objetivo
da apresentacao da producao do escultor em nosso anexo, que esperamos
haver alcancado, ao menos parcialmente, ao favorecer o conhecimento da
obra de Bernardelli em uma primeira organizacao, por tipologia, contendo

imagens dos trabalhos e seus respectivos acervos.
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ANEXO

OBRAS DE RODOLFO BERNARDELLI

MONUMENTOS PUBLICOS

Fig.1B - Monumento a General Osdrio, 1894
Rio de Janeiro (RJ)

Reprodugio fotografica (fotos a direita): Maria
do Carmo Couto da Silva
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Fig.2B - Estudo para o monumento ao
general Osorio,s.d.

gesso, 30,0 x 17,0 x 13,0 cm

assinada Rod Bernardelli

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro (RJ)

Fig.3B - Relevo do Monumento a General
Osorio, 1894 - Batalha de 24 de maio
Reprodugao fotografica: Maria do Carmo Couto
da Silva

Fig.4B - Relevo do Monumento a General
Osorio, 1894 - Batalha do Passo da Patria
Reprodugao fotografica: Maria do Carmo Couto
da Silva
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Fig.5B - Monumento a Duque de Caxias,
1899

Rio de Janeiro (RJ)

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig. 6B - Monumento a Duque de Caxias,
no comego do século XX.

Fotografia de Augusto Malta

Acervo Museu da Imagem e do Som, Rio
de Janeiro, RJ

Fig.7B - Relevo Caxias em Assungdo

do Monumento a Duque de Caxias, 1899
Reprodugio fotografica Maria do Carmo Couto
da Silva
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Fig.8B - Relevo do Monumento a Duque de
Caxias

Batalha de Itororo

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo Couto
da Silva

Fig.9B - Monumento a José de Alencar,
1897
Rio de Janeiro (RJ)

Fig.10B — Praga José de Alencar, 1906
Fotografia de Augusto Malta.
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Fig.11B - Monumento a José de Alencar
(detalhe)

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.12B - Relevo “Iracema”, 1897
Monumento a José de Alencar
Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
| Couto da Silva

Fig.13B - Relevo “Guarani”, 1897
Monumento a José de Alencar
Reprodugido fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva
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Fig. 14B - Relevo “Sertanejo”, 1897
Monumento José de Alencar

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig. 15B - Relevo “O Gaucho”, 1897
Monumento a José de Alencar
Reprodugao fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.16B

Medalhdo Iracema para o Monumento a
José de Alencar, 1897

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (SP)
Reprodugido fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva
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Fig.17B

Medalhdo Peri

Monumento a José de Alencar, 1897
bronze, 52 x 52cm

Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo (SP)
Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.18B

' Medalhdo “Ceci”, 1897

| Monumento a José de Alencar

bronze

Reproducido fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.19B

Medalhdo “Martim”, 1897

Monumento a José de Alencar

bronze

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva
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Fig. 20B
Augusto Malta, Jardins da Gloéria, Rio de
Janeiro, 1906

Fig. 21B
Monumento ao Descobrimento do Brasil,
1900

Fig. 22B
Figuras do Monumento ao Descobrimento
do Brasil, 1900
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Fig.23B

Magquete para o monumento
"Descobrimento do Brasil" , 1899
gesso patinado, 46,0 x 19,0 x 21,0 cm
sem assinatura

Museu Nacional de Belas Artes (Rio de
Janeiro (RJ)

doagdo, Henrique Bernardelli, 1937
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Fig. 24B

Monumento a Teixeira de Freitas, 1905
Reproducio fotografica: Maria do
Carmo Couto da Silva

Fig. 25B

Imagem publicada na revista
Renascenca, Rio de Janeiro, n.43,
set.1907, p.99.
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Fig. 26B
Monumento a Carlos Gomes, 1905

Fig.27B

Monumento a Carlos Gomes, 1905
Reprodugido fotografica: Maria do
Carmo Couto da Silva
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Fig.28B

Magquete de Monumento funebre a
Carlos Gomes

Centro de Ciéncia e Letras de Campinas
Reprodugio fotografica: Maria do
Carmo Couto da Silva

Fig.29B

Magquetes do Monumento-tumulo de
Carlos Gomes, publicadas na revista
Renascenga, 1905

!
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Fig.30B

Maquete do Monumento-timulo de
Carlos Gomes, publicadas na revista
Renascenga, 1905

Fig.31B

Magquete do Monumento-timulo de
Carlos Gomes, publicadas na revista
Renascenc¢a, 1905
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Fig.32B
Maquete do Monumento-timulo de
Carlos Gomes, 1905

Fig.33B

Magquete para o Monumento-Ttmulo a
Carlos Gomes , 1900/ 1905

gesso, 58,0 x 45,0 x 17,0 cm

Museu Nacional de Belas Artes
Publicada na revista Renascenca, 1905
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Fig. 34B

Monumento a Cristiano Ottoni

Central do Brasil, Rio de Janeiro (RJ)
Imagem publicada em WEISZ, Op.cit.,
p.138

Fig.35B

Monumento a Francisco de Castro, 1908
Rio de Janeiro, RJ

Fotografia publicada na revista
Renascenga,

Fig. 36B
Primeira maquete do Monumento ao
Bario de Maua, ca.1910
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Fig. 37B
Monumento a Bardo de Maud, 1910
Rio de Janeiro, RJ

Fig. 38B

Magquete para monumento do Baro do
Rio Branco, 1912

gesso, 48 x 42 x 29 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro, RJ
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Fig. 39B

Magquete para monumento do Bardo do
Rio Branco, 1912

gesso, 60 x 22 x 25 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro, RJ

Fig. 40B
Monumento ao Bardo do Rio Branco,
1912, Curitiba (PR)

377




Fig. 41B

Monumento a Pereira Passos, 1916
Rio de Janeiro RJ

Reprodugio fotografica: Maria do
Carmo Couto da Silva

Fig. 42B

Monumento a Pereira Passos, 1916
(detalhe)

Rio de Janeiro (RJ)

Reprodugio fotografica: Maria do
Carmo Couto da Silva
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ESTATUAS

Fig.43B

Davi, 1875

gesso patinado, 1,83 x 0,56 x 0,77 cm
sem assinatura

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

doagdo, Rodolfo Bernardelli, 1921

c Fig.44B
f}'.f Desenho da obra Saudades da Tribo (1874)
Extraida de Mephistopheles. Rio de Janeiro,
1 ano 1, n.32, p.6-7, 1875
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Fig. 45B

O protomartir Santo Estevdo,
apedrejado pelos judeus nos
ultimos dias do ano 33 (1879)
Bronze,166 x 67 x 58 cm
Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro
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Fig.46B

Estudo para Santo Estevdo, 1879

terracota, 33 x 13 cm

assinada, R. Bernardelli

Acervo Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
(SP)

Fig.47B

Faceira (1880)

Bronze, 160 x 75 x 64 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro
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Fig. 48B

Esbogo para a Faceira (c.1879)

terracota, 40 x 12 x 15 cm

Acervo Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

Fig. 49B

Moema (1895)

Bronze, 25x 218 x 95 cm

Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo,
SP
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Fig.50B

D. Pedro I, 1925

bronze, 2,5 m

Museu Paulista — Sdo Paulo

Fig. 51B - O Estudo, ca.1905
Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro
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GRUPOS ESCULTORICOS

Fig. 52B

Cristo e a Mulher Aduiltera (1881-1884)
Marmore, 202 x 149 x 116 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

Reprodugio fotografica: Maria Antonia Couto
da Silva

Fig.53B

Cristo e a Mulher Adultera (1881-1884)
(detalhe)

Marmore, 202 x 149 x 116 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

Reprodugio fotografica: Maria Antonia Couto
da Silva
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Fig. 54B

Cristo e a Mulher Adultera (1881-1884)
(detalhe)

Marmore, 202 x 149 x 116 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

Reprodugido fotografica: Maria Antonia Couto
da Silva

Fig.55B

Estudo para o Cristo e a mulher adiiltera
(1881)

Gesso patinado, 97 x 60 x 56 cm

Acervo Museu Nacional de Belas Artes, Rio
de Janeiro

Fig.56B

Estudo para o Cristo e a mulher adultera
(1881) (detalhe)

Gesso patinado, 97 x 60 x 56 cm

Acervo Museu Nacional de Belas Artes, Rio
de Janeiro

Reprodugio fotografica: Maria Antonia Couto
da Silva

384




ESTATUETAS

Fig.57B

Baiana, 1886

gesso

47x18x 16 cm

Pinacoteca do Estado (Sao Paulo, SP)

Fig.58B

Sdao Lucas Evangelista, ca. 1886
bronze fundido, 89,0 x 36,0 x 31,0 cm
assinada Rod Bernardelli

Museu Nacional de Belas Artes (Rio de
Janeiro RJ)

Fig.59B

Paraguagu, 1908

bronze, 40 x 29 x 24 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro
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Fig.60B

Paraguacu, 1908

gesso

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro

Fig.61B

Pensativa, s.d.

Terracota

354x11x10cm

Pinacoteca do Estado

Sao Paulo

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva
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Fig.62B

Cristo, 1914

gesso, 21 x 14 x 15 cm

Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo
Reprodugao fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.63B

Jesus Cristo assistindo a destruigdo de sua
obra", 1914

bronze fundido, 34,0 x 18,0 x 18,0 cm

" assinada 1914

transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro, RJ

Fig. 64B

A humanidade e a verdade , 1915
gesso, 37,0x 9,0 x 17,0 cm
assinada R Bernardelli

Museu Nacional de Belas Artes
doagdo, Henrique Bernardelli, 1937
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Fig.65B

Mulher sentada, s.d.

terracota

35x23x 16 cm

c.i.e. ass. R. Bernardelli 885

Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo
Reprodugao fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.66B

Psiu!, s.d.

bronze

245x12x15¢cm

Acervo da Pinacoteca do Estado (S&o Paulo,
SP)

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva
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Fig.67B

"Cagando mariposa" , 1923

gesso, 29,0 x 20,0 x 10,0 cm

assinada R. Bernardelli, 1923
transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro, RJ

Fig.68B

Azeredo Coutinho, 1911

bronze fundido, 30,0 x 28,0 x 13,0 cm
assinada R. Bernardelli, 1911

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro (RJ)

transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937
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Fig.69B

Satiro, s.d.

bronze

61 x25x39cm

Pinacoteca do Estado (Sao Paulo, SP)
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COPIAS DE ESCULTURAS

Fig.70A Vénus Calipigia (1882)

marmore, 157 x 37 x 44 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro (RJ)

Fig.71B

Vénus de Médicis (1885)

Marmore, 158 x 52 x 41 cm

Acervo Museu Nacional de Belas Artes, Rio
de Janeiro (RJ)
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PROJETOS PUBLICOS

Fig. 72B
Lampadario Monumental da Lapa, 1906

Fig.73B

Lampadario Monumental da Lapa, 1906
Reprodugao fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.74B

Lampadario Monumental da Lapa, 1906
(detalhe)

Reprodugio fotografica: Raphael Fonseca
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Fig.75B

Lampadario Monumental da Lapa, 1906
(detalhe)

Reprodugio fotografica: Maria do Carmo
Couto da Silva

Fig.76B
Projeto para ornamentag@o do Chafariz da
Carioca, ca.1906

Fig.77B

Maquete em gesso patinado

Relevo para ornamentagido do Chafariz da
Carioca, ca. 1906
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Fig.78B

Magquete em gesso patinado

Relevo para ornamentag@o do Chafariz da
Carioca, ca. 1906

Fig.79B

Maquete em gesso patinado

Relevo para ornamentacdo do Chafariz da
Carioca, ca. 1906
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Fig. 80B

A Carioca, s.d.

bronze, 46 x 23 x 17 cm

Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro

Fig.81B1
Alegoria da Danga, ca.1906, Teatro Municipal
Rio de Janeiro

Fig.81B2
Alegoria da Comédia, ca.1906,Teatro
Municipal, Rio de Janeiro
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Fig. 82B

Alegorias para o prédio do jornal O paiz
Av. Central, atual Av. Rio Branco, Rio de
Janeiro (RJ)

Foto de Augusto Malta

ACERVO MIS/RJ
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FIGURAS E PROJETOS TUMULARES

Fig.83B

Tumulo de José Bonifdcio (1887-88)
Marmore e bronze

Pantedo dos Andradas (Santos SP)
Crédito fotografico: Maria Antonia Couto
da Silva

Fig.84B

Tumulo de José Bonifdcio, o Patriarca da
Independéncia

Fotografia publicada na edicdo especial da
Revista da Semana/Jornal do Brasil de
janeiro de 1902

Fig.85B

Tumulo de José Bonifdacio (1887-88)
Marmore e bronze

Pantedo dos Andradas (Santos SP)
Crédito fotografico: Maria Antonia Couto
da Silva
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Fig.86B

Tumulo de José Bonifacio (1887-88)

Marmore e bronze

Pantedo dos Andradas (Santos SP)

Crédito fotografico: Maria Antonia Couto da Silva

Fig.88B
Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915
Cemitério da Consolagdo, Sdo Paulo

ke

Fig.87B

Tumulo de José Bonifdcio (1887-88)
Mairmore e bronze

Pantedo dos Andradas (Santos SP)
Crédito fotografico: Maria Antonia Couto
da Silva

Figuras 89B, 90B ¢ 91B

Tumulo do Presidente Campos Salles ,
1915 (detalhes)

Cemitério da Consolagdo, Sao Paulo
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Fig.93B

Tumulo do Presidente Campos Salles, 1915
(detalhe, medalhao)

Cemitério da Consolagdo, Sao Paulo

Fig.92B

Tumulo do Presidente Campos Salles , 1915 Fig.94B

(detalhe) Tumulo dos Imperadores, 1925
Cemitério da Consolagdo, Sdo Paulo Igreja Matriz de Petrdpolis

Rio de Janeiro
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Fig.95B

Tumulo dos Imperadores, 1925 (detalhe)
Igreja Matriz de Petrdpolis

Rio de Janeiro

Fig.96B

Tumulo dos Imperadores, 1925 (detalhe)
Igreja Matriz de Petrdpolis

Rio de Janeiro

Fig.97B

Magquete para o timulo dos Imperadores do
Brasil [Imperador D. Pedro Il e da
Imperatriz Theresa Cristina] , 1921

gesso modelado, 23,0 x 30,0 x 49,0 cm
assinada Rod Bernardelli, janeiro 1921
transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937
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Fig.98B

Magquete para o timulo dos Imperadores do
Brasil [D. Pedro II e a imperatriz Teresa
Cristina] , 1922

gesso modelado, 15,0 x 26,0 x 42,0 cm
assinada Rod Bernardelli, 1922
transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937

Fig.99B
Tumulo de Alcides Modesto, s.d.

Fig.100B
Tumulo de Alcides Modesto, s.d.
(detalhe)
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Fig.101B

Magquete para o tumulo de Olavo Bilac,
1918

gesso modelado, 36,0 x 25,0 x 36,0 cm
assinada Rod Bernardelli, 1918

Museu Nacional de Belas Artes (RJ)
transferéncia, Escola Nacional de Belas
Artes, 1937

Fig.102B
Tumulo de Olavo Bilac, 1918
Bronze e marmore, 36 x 25 x 36 cm

Cemitério Sdo Jodo Batista, Rio de Janeiro
(R))

Fig.103B

Magquete para timulo de José de Alencar e
senhora

Gesso, 34 x 13x29 cm

Museu Nacional de Belas Artes
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Fig.104B

Tumulo de José de Alencar e senhora, 1915
bronze ¢ marmore

Cemitério Sdo Jodo Batista, Rio de Janeiro,
RJ. Publicada em DIAS, Op.cit.,p.73.

Fig.105B
Tumulo do Maestro Leopoldo Miguez, 1908
Rio de Janeiro, RJ
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Fig.106B

Magquete para o timulo da familia Nina
Ribeiro

gesso modelado, 47,0 x 20,0 x 43,0 cm
Museu Nacional de Belas Artes (RJ)
sem assinatura,transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes,

Fig.107B
Tumulo da familia Nina Ribeiro, 1931

Cemitério Sdo Jodo Batista, Rio de Janeiro
Publicada em DIAS, Op.cit.,p.68.

404




BUSTOS E CABECAS

Fig.108B

Busto de Felix Emile Taunay, 1876
Gesso, 71 x 27 x 30 cm

Museu Dom Jodo VI, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.109B

Busto da Checa (1877)
Bronze, 60 x 41 x 26 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)
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Fig.110B

Busto do escritor Domingos José Gongalves de
Magalhaes, visconde de Araguaia , 1876
bronze fundido, 64,0 x 52,0 x 29,0 cm
assinada Rod Bernardelli, Roma, 1876

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

Fig.111B

Cabega do médico Montenovesi (ca.1882)
Gesso, 61,5 x 28,6 x 27,0 cm

Acervo Museu Dom Jodo VI

Fig.112B
Modesto Brocos, 1883
Terracota, 22 x 22 x 11 cm

Museu Nacional de Belas Artes, , Rio de Janeiro
(RJ)
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Fig.113B

Empregado do artista em Roma, 1881

£esS0

55x45x30cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

Fig.114B

Busto do Maestro White, 1886

bronze

41 x 48 x 26 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)
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Fig.115B

Busto do Maestro White, 1886

gesso patinado, 54,0 x 51,0 x 33,0 cm

assinada Rodolpho Bernardelli, Roma, 1886
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
RJ)

transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes,
1937

Fig.116B

Busto do Maestro White, 1886

terracota modelada, 41,0 x 48,0 x 26,0 cm
assinada Rodolpho Bernardelli, Roma, 1886
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes,
1937

Fig.117B

Sua Alteza Princesa Isabel, 1888

Gesso

25,8 x 70 cm

Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)
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Fig.118B

Busto da Imperatriz Theresa Cristina, ca.1888
bronze, 68 x 50 x 34 cm

Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora (MG)

Fig.119B

D. Pedro 11

Bronze — 73 x 62 x 45 cm
Museu Mariano Procdpio
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Fig.120B

Joaquim Nabuco, 1904

Gesso, 79 cm

Supremo Tribunal Federal, Brasilia

Fig.121B

Benjamin Constant, 1891

gesso patinado

63 x 51 cm

Museu Historico Nacional (Rio de Janeiro RJ)

410




Fig.122B

Francisco Pereira Passos, 1906

gesso

90 x 67 cm

Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.123B

Bardo de Capanema, 1904

gesso

Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)
Informagdes:

Busto realizado para os Correios

(verso da imagem anterior)
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Fig.124B

Oswaldo Cruz, 1909

£esso

67,50 x 59,50 cm

Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.125B

General José Siqueira de Meneses,

[ 1912]

£esso

78 x65 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

Fig.126B

Oscar Pereira da Silva, 1914
22x26x 13 cm

Bronze,

Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo (SP)
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Fig.127B

James Monroe, 1916

£esso

69,5 x 53,50 cm

Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)

Fig.128B

Carlos Américo dos Santos, [1918]

gesso modelado, 26,0 x 28,0 x 18,0 cm
assinada Rod. Bernardelli (data ilegivel)
Musecu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes,
1937

Fig.129B

André Pinto Rebougas, 1925

gesso

55,50 x 58,00 cm

Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro (RJ)
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Fig.130B

Henrique Bernardelli, ca. 1930
Bronze, 51 x 42 x 27 cm
Museu Nacional de Belas Artes

Fig.131B

Busto de mulher (Dorci), s.d
bronze

19x20x 11,5 cm
Pinacoteca do Estado,

Sao Paulo
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Fig.132B

Manuel José Amoroso Lima [1° visconde de
Amoroso Lima ]

terracota modelada, 47,0 x 51,0 x 30,0 cm
assinada Rodolpho Bernardelli

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes,
1937

Fig.133B

Cabega de mulher, s.d.

Gesso

Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo

Fig.134B

Busto de menina, s.d.

gesso patinado, 44,0 x 22,0 x 30,0 cm

assinada Rod Bernardelli

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

transferéncia, Escola Nacional de Belas Artes,
1937
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Fig.135B

Joaquim José da Fran¢a Junior

[ jornalista e teatrologo], s.d.

terracota modelada, 32,0 x 16,0 x 10,0 cm
assinada Rodolpho Bernardelli

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
(RJ)

Fig.136B

Auto-retrato, s.d.

Gesso, 36 x 22 x 18 cm
Museu Mariano Procdpio
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Fig.137B

Auto-retrato, s.d.

Gesso, 22 x 20,5 x 16,5 cm
Museu Mariano Procdpio

Fig.138B

Cabega de alded da ilha de Capri (s.d)
Bronze, 20 x 12 x 10 cm

Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
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Fig.139B

Retrato de mulher, s.d.

Bronze e marmore

51 x 33 cm, assinada

Musée Louis Philippe, Eu, Franca

Fig.140B

Magquetes de Hermas, gesso

José de Alencar, agosto de 1914, 40 cm
Alfredo Nepomuceno, 1922, 47 cm
Mestre Valentim, s.d.,

48 cm

Gal. Siqueira Mendes, s.d., 48 cm
Museu Mariano Procdpio
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RELEVOS

Fig.141B

Retrato do Marques do Herval,
1870

(medalhdo em gesso)

Museu Histérico Nacional, Rio de
Janeiro

Obs: Exposto na XXI Exposi¢io
Geral de Belas Artes

Primeira obra realizada por
Rodolfo Bernardelli

Fig.142B

Priamo implorando o corpo de
Heitor a Aquiles (1876)

Gesso, 95x 112 x23 cm
Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro

Fig.143B

Fabiola [primeiro martirio de Sdo
Sebastido] (1878)

Bronze, 173 x 130 x 36 cm
Acervo Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro

Fig.144B
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Fig.145B

Figura de homem, 1877

gesso, 98 x 56 x 13,5 cm
Museu Nacional de Belas Artes
Rio de Janeiro

Figura de mulher,1877

gesso, 76 x 60 x 9 cm

Museu Nacional de Belas Artes
Rio de Janeiro

Fig.146B

Addo e Eva (1879)

Gesso, 145 x 67 x20 cm

Acervo Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro.
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Fig.147B

Emilia Miranda Ribeiro

gesso patinado, 50,0 x 36,0 cm
assinada Rodolfo Bernardelli,
Roma

transferéncia, Escola Nacional de
Belas Artes, 1937

Museu Nacional de Belas Artes

Fig.148B

Augusto Severo, 1904

£ess0

58 x 58 cm

Museu Histérico Nacional, Rio de
Janeiro, RJ

Fig.149B

Princesa Isabel, 1922

gesso, ¥ = 66 cm

Museu Histérico Nacional, Rio de
Janeiro




Fig.150B

Oscar Bernardelli [pai do artista]
gesso, ¥ =40,0 cm

assinada Rod Bernardelli , Filho,
RB

transferéncia, Escola Nacional de
Belas Artes, 1937

Fig.151B

Retrato de J. Carlos Rodrigues, s.d.
Gesso patinado

81 cm

Museu Paulista/Universidade de
Sao Paulo

Fig.152B

Medalhdo com retrato de Orville
Derby

Cemitério Sdo Jodo Batista, Rio de
Janeiro.
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Fig.153B

Placa comemorativa do Loja Parc
Royal , 1911

gesso, 41,0 x 31,0 cm

assinada marg¢o 1911

Museu Nacional de Belas Artes
transferéncia, Escola Nacional de
Belas Artes, 1937

Obs: Loja do filho de Ramalho
Ortigdo no Rio de Janeiro
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DESENHOS

Fig.154B

Estudo para a Faceira
Museu Nacional de Belas
Artes

Fig.155B

Estudo para a Faceira
Grafite sobre papel

25,50 x 19 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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Fig.156B

Esbogo para a Faceira
Lapis sobre papel
25,5x 18,9 cm
Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo

Fig.157B

Carvio sobre papel

54 x 38 cm

Museu Paulista/USP (Sio
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogo para o Cristo e a
mulher adiltera]

425




Fig.158B

Carvio sobre papel

54 x 38 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogo para o Cristo e a
mulher adiltera]

Fig.159B

Estudo para Cristo e a
mulher adultera] (c.
1881)

Carvio sobre papel
Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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Fig.160B

Grafite sobre papel

18,50 x 9,50

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Obs: inscri¢ao Tri projeto
para a Candelaria

Fig.161B

Grafite sobre papel

21 x27 cm

Museu Paulista/USP (S&o
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Projeto para a Igreja da
Candelaria]

Fig.162B

Grafite sobre papel
Museu Nacional de Belas
Artes
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Fig.163B

Grafite sobre papel
Museu Nacional de Belas
Artes

Fig.164B

Estudo de Cavalo
23x29,50 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

428




Fig.165B

Nanquim sobre papel
17x33 cm

Museu Mariano Procopio

Fig.166B

Grafite sobre papel

19x 13,20 cm

Museu Paulista/USP (Sio
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogos de figuras de
soldados]

Fig.167B

Grafite sobre papel

19x 13,20 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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BT

Fig.168B

Figuras eqtiestres

Tinta ferrogalica sobre
papel

12,6 x 20,1 cm

Assinada Rodolpho
Museu Nacional de Belas
Artes

Transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes

Fig.169B

Croqui de militar

Grafite sobre papel
Assinada RB

Museu Nacional de Belas
Artes

Transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes

Fig.170B

Bico de pena sobre papel
13,50 x 20 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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Fig.171B

Grafite sobre papel
20,5x 13 cm

Museu Mariano Procopio
[Projeto para o
monumento a José de
Alencar]

Fig.172B

Bico de pena sobre papel
25x20 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Desenho para o relevo
Iracema, do Monumento a
José de Alencar]
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Fig.173B

Nanquim sobre papel
25,5x20 cm

Museu Mariano Procopio
Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Desenho para o relevo
Iracema, do Monumento
a José de

Alencar]

Fig.174B

Bico de pena sobre papel
11,50 x 9 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)
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Fig.175B

esbogo de monumento) —
frente e verso

Lapis sobre papel
quadriculado

s.d., s.ass.

Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo

Fig.176B

Esbogo de monumento —
frente e verso

Lapis sobre papel
quadriculado

s.d., s.ass.

Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo

Fig.177B

Esboco para o
Monumento ao
Descobrimento do Brasil,
Tinta sobre papel

12x 8 cm

Museu Nacional de Belas
Artes
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Fig.178B

Corte e planta da amurada
e escadaria do cais do
Monumento do
Descobrimento do Brasil,
grafite sobre papel
assinada RB

Museu Nacional de Belas
Artes

transferéncia ENBA 1937

Fig.179B

Corte da escadaria do cais
do Monumento ao
Descobrimento do Brasil,
grafite sobre papel 12,6 x
20,1 cm

assinada RB

Museu Nacional de Belas
Artes

transferéncia ENBA 1937

Fig.180B

Esbogo para monumento
Museu Nacional de Belas
Artes
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29.10.03 IC 11997

2040.03  IC 11807

Fig.181B

Esbogo do cais Pharoux
Tinta ferrogalica sobre
papel

32,4x22cm

Museu Nacional de Belas
Artes

Transferéncia, Escola
Nacional de Belas Artes,
1937.

Fig.182B

Grafite sobre cartdo
11,80 x 7,60 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Fig.183B

bico de pena sobre papel
18 x23 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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Fig.184B

bico de pena sobre papel
31x21,30cm

Museu Paulista/USP (S&o
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Desenho para relevo do
Chafariz da Carioca]

Fig.185B

nanquim sobre papel

21 x27 cm

Museu Mariano Procopio
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Fig.186B

esfera armilar

Nanquim e grafite sobre
papel

16 x 12 cm

Assinada RB

Museu Nacional de Belas
Artes

transferéncia ENBA 1937

[Desenho para o
Lampadario Monumental
da Lapa, 1906]

Fig.187B

Alegoria da cidade de
Campinas — estudo para o
monumento do Maestro
Carlos Gomes, ca. 1904
Tinta sobre papel
27x21,3 cm

Sem assinatura

Museu Nacional de Belas
Artes

Transferéncia, ENBA,
1937

Fig.188B

Grafite sobre papel
16,5x 11 cm

Museu Mariano Procépio
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Fig.189B

nanquim, grafite e lapis
de cor

19,5x 19 cm

Museu Mariano Procopio

Fig.190B

Esboco para timulo do
maestro Carlos Gomes
grafite sobre papel
Museu Nacional de Belas
Artes

Fig.191B

Mulher e golfinhos

Tinta ferrogalica sobre
papel

12,6 x 20,1 cm

Museu Nacional de Belas
Artes

[Esbogo para o
Lampadario e para a
Figura feminina do
Monumento a Carlos
Gomes]
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Fig.192B

Esbogos de figuras
femininas

Grafite sobre papel

11 x 14,2 cm

Assinada RB e também
Rb

Museu Nacional de Belas
Artes

Transferéncia, ENBA,
1937

Fig.192B

Estudo para a escultura
“Danga” — estudo para a
decoragdo do Teatro
Municipal

nanquim e grafite sobre
papel vegetal

20,7 x 14,3 cm

Assinada RB

Museu Nacional de Belas
Artes

transferéncia ENBA 1937
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Fig.193B

Esbog¢o de monumento ¢/
alegoria a estrada de ferro
Lapis sobre papel almago
16,5 x 22 cm

Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo

[Esbogo para Monumento
a Visconde de Maud]

Fig.194B

Escudo de Portugal

Tinta ferrogalica sobre
papel

16,4 x 12 cm

Assinada Rodolpho RB
Museu Nacional de Belas
Artes

transferéncia ENBA 1937

Fig.195B

Estudo para a estatua de
D. Pedro 1

Grafite sobre papel
Assinada RB

Museu Nacional de Belas
Artes

transferéncia ENBA 1937
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Fig.196B

grafite e bico de pena
sobre papel

23,50 x 22 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP), Sao Paulo, SP
Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Desenhos para a
estatueta Cristo descendo
a escadal

Fig.197B

bico de pena sobre papel
33 x44 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

IC 12092

[Desenho para e estatueta
Pensativa, s.d.]

Fig.198B

Grafite sobre papel

18,10 x 11,30 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Desenho de monumento
eqiiestre]
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Fig.199B

Grafite e bico de pena
sobre papel

21x13,40 cm

Museu Paulista/USP (S&o
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Desenho de gradil]

Fig.200B

Grafite e pena sobre papel
(tinta vermelha)

21 x 14 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogo para
monumento]
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Fig.201B

Friso arquitetonico para o
monumento ao [V
Centenario do
Descobrimento do Brasil
Bico de pena sobre papel
21,50 x 13,50 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Fig.202B

Grafite e bico de pena
sobre papel

32 x44 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogo para o
Monumento ao
Descobrimento do Brasil]
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Fig.203B

Bico de pena sobre papel
12,30 x 13 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogo para o
Monumento ao Bardo de
Rio Branco]

Fig.204B

Bico de pena sobre papel
16 x 10,50 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Caricaturas da figura da
Morte]
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Fig.205B

Bico de pena sobre papel
16 x 10,50 cm

Museu Paulista/USP (Sio
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Homem a cavalo]

Fig.206B

16,60 x 11 cm

Grafite sobre papel
Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Esbogo para Monumento
ao Bardo do Rio Branco]

Fig.207B

16,60 x 11 cm

Grafite sobre papel
Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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Fig.208B

Croqui de Monumento
equiestre

20, 80 x 13,80 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Fig.209B

Grafite e tinta sobre
papel

13,50 x 20,90

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre [Esbogo para
a figura da Republica do
Ttamulo a Campos Salles]

Fig.210B

Estudo para o brasdo da
cidade do Rio de Janeiro
Bico de pena, grafite e
lapis azul sobre papel
17,70 x 11,20 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
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Fig.211B

Grafite sobre papel

26 x21 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Estudos para as figuras
do Teatro Municipal]

Fig.212B

Grafite sobre papel
27x21 cm

Museu Paulista/USP (Sio
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

[Estudo para o
Monumento ao
Descobrimento do Brasil]




Fig.213B

Nossa Senhora com o
Menino

Grafite sobre papel

10,50 x 6,70

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Fig. 214B
Commissione sanitaria
Grafite sobre papel
8x 6,50

Museu Paulista/USP
Créditos fotograficos:
Hélio Nobre
[Caricatura]
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Fig.215B

Caricatura — Retrato de
Modesto Brocos

Grafite sobre cartdo
11,80 x 7,60

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Fig.216B

Grafite e bico de pena
sobre cartdo

24 x 22 cm

Museu Paulista/USP (Séo
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

449




450

Fig.217B

Caricatura

Grafite sobre papel

28 x21 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

Créditos fotograficos:
Hélio Nobre

Fig.218

Grafite sobre papel

26,80 x 21 cm

Museu Paulista/USP (Sao
Paulo, SP)

[Desenho de animal,
provavelmente o gato do
artista]






