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A Batalha de Guararapes
de Victor Meirelles
e suas relagoes
com a pintura internacional.
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Este trabaiho insere-se na idéia de uma reflexiio renovada sobre a pintura dita académica, ou
oficial, no Brasil, Centrando-se¢ numa obra de grande importancia para as artes brasileiras do
século passado, 4 batalha de Guararapes, de Victor Meirelles, ele terminou por irradiar-se
através de uma trama de referéncias, e suscitar problemas, relagdes, retomadas, impossiveis
s¢ 11os contentassemos apenas com generalidades. Isto incitou-me a um outro projeto, ainda a
ser concluido, que é 0 da anahse da Batalha de .4vai, de Pedro Americo, tio diferente da de
Meirelles. Prova evidente, diga-s¢ de passagem, que uma grande diversidade ocorre no
interior de um universo considerado habitual ¢ sumariamente como homogéneo: aquele
chamado arte académica. Por isso, iniciamos nosso texto com uma introdugio que pretende
instaurar algumas questdes, debatendo o sentido de estudos sobre Americo ou Meirelles.

Um dos aspectos mais trabalhosos e, quero crer, mais dicis desta tese, foi a reunido
iconogrifica, que necessitou, muitas vezes, buscas em colegGes de acesso dificil. Isto foi
necessario para [evantarmos as obras num corpus internacional a serem postas em relagio
com as de Meirelles, Infelizmente, por razdes de custo, as ilustragBes apresentadas aqui ndo
possuem a qualidade que eu desejaria: espero que sgjam ao menos legiveis. Deixo em mios
do presidente da banca deste concurso de hivre-docéneia o exemplar que servin como matriz
para os outros dez, exigidos pelas regras do concurso, € que contém imagens vm pouco

methores. Ele podera servir para eventuais consuitas dos outros membros da banca.
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Quero destacar, dentre todos, o nome de Alexandre Eulalio. Ele estd na base deste projeto.
Foi Alexandre quem teve a idéia inicial da pesquisa, foi cle quem suscitou as primeiras
discussdes ¢ chegou a rever um primeiro embrifio do texto ora apresentado sobre
Guararapes. Se a morte ndo o tivesse levado, este trabalho resultaria muiiissimo superior

aquilo que posso fazer sozinho,

A FAPESP e o CNPq concederam bolsas, sem as quais este trabalho teria se tornado muito
dificil. Mas foi sobretudo a Vitac que, financiando-me uma estada de scis meses na Europa,
permitiu que eu reunisse os documentos iconogrificos e de arquivo. Eles constituem, quero

crer, um dos aspectos inéditos deste trabatho, ¢ permitem uma compreensio nova da obra de

Victor Meirelles,



INTRODUCAO



POR QUE ESTUDAR VICTOR MEIRELLES E PEDRO AMERICO ?

Ao desdém com que, hd alguns anos, os quadros ditos académicos eram ig-
norados segue-se hoje uma aten¢do carinhosa e interessada. Tal mudanga é fato
consumado: 0 Museu d’Orsav, em Paris surge como a brilhante afirmacio dessa
reviravolta e o cuidadcfp trabatho de restauragio das soberbas batalhas de Victor
Meirelles e Pedro Americo, realizadas no Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro,

se inscrevem naturalmente nesse empenho renovado.

Tais telas, ndo percebidas e desprezadas durante um longo periodo de olvi-
do, ndo se entregam tao facilmente. Os critérios formais e seletivos que educaram
geragées mostrando-se insuficientes para uma compreensao larga dos fendmenos
artisticos e culturais do século XIX, é predéo proceder a uma ampliacao na inteli-
géncia do olhar contemporineo. Trata-se de um desafio e de uma licio: decifra-me

ou tens tudo a perder.

Importa n&o atribuir as palavras mais poderes do que elas realmente possu-
em, nem carregd-las de uma afetividade excessiva, sobretudo no que concerne os
conceitos classificatorios. Eles seriam muito tteis se apenas agrupassem objetos
afravés de algumas afinidades, mas tornam-se perigosos por que rapidamente
tendem a exprimir uma suposta esséncia daquilo que recobrem e substituir-se ao

que nomeiam, como falsos semblantes escondendo os verdadeiros.

Vale mais, portanto, colocar de lado as nogdes e interrogar as obras. E evi-

dentemente mais dificii. Se eu digo: "Viictor Meirelles é romantico”, ou "Pedro




Americo é académico”, projeto sobre eles conhecimentos, critérios e preconceitos
que ddo seguranga ao meu espirito. Se me dirijo diretamente as telas, de modo ho-
nesto e cuidadoso, percebo que elas escapam continuamente aquilo que eu supu-
nha ser a propria natureza delas e, o que € pior, fogem para regices ignotas, ndo ¥
submetidas ao controle do meu saber. Assim, ao invés de discutir se Meirelles ou
Americo 520 ou ndo s3o cldssicos, 530 ou nao sdo romanticos, s30 ou ndo sdo pré-
modernos - o que me coloca em parimetros seguros e confortiveis, mas profun-
damente limitados - é preferivel tomar esses quadros como projetos complexos,

com exigéncias especificas e precisas, muitas vezes inesperadas.

Essa atitude ndo é "ingénua”, ou culturalmente desarmada. Ao contririo, ela
pressupde uma revisio no saber. 53o - se se quiser - precaucdes metodolégicas em
um momento de mudancas de posigdes. Seja como for, diante de qualquer obra, o

olhar que interroga sempre me pareceu mais fecundo do que o conceito que define.

Afastando o véu das tiranias classificatorias, as telas se revelam ricas, su-
tis, fascinantes - o oposto do dever escolar sem inspiragio ao qual a idéia de
"acad@mico” estd com frequéncia ligada. E em pinturas que se espraiam sobre tio
imensas superficies, achados e solugbes sedutores multiplicam-se, permitindo que

_ i
o percurso do olhar se tome uma extraordindria aventura. Tomemos um pegeeno
Tnalorvnruko dos boiovilos | A pavbotas pilot
mleflla Batalha de Avat: mmmmmmmm

WWMW de-sdldatios envalvidos pela fusmaca,
Bepaosetatl critAstd! As que estdo préximas sdo definidas por seu volume e pela sua

cor cinza; atrds, elas sobressaem na fumarada, adquirindo um reflexo longilineo,

de tom creme. Ainda mais longe, o que era palpdvel desaparece e resta apenas o

britho, através de longo trago claro: do mais sélido ao mais imaterial, o objeto per-



siste enquanto visualidade.

A atencio é bastante para observacbes deste género. Mas ela ndo é suficiente
se tentarmos aprofundar as interrela¢des culiturais intrincadas que estes quadros
pressupdem, e cujo acesso perdemos porque as obras ndo nos interessavam mais.

As razbes delas se foram, esquecidas durante o longo periodo de desafeccio.

Assim, desaprendemos que os pressupostos culturais sobre os quais repou-

sam as telas de Meirelles e Americo sdo tio constitutivos da imagem quanto as co-

| Tes e as pinceladas. Um dos pontos importantes, é que a pintura do século passado

- e ndo apenas a dita "oficial”- mantinha um didlogo denso com a histéria da arte,

mais antiga ou mais recente.

Os pintores jovens se inspiravam, citavam os mestres que os precederam.
Mesmo aqueles que parecem romper de modo radical, como Manet, se nio forem
percebidos na perspectiva da histéria das imagens recorrente nas telas por eles
produzidas, perdem, em muito, seu sentido. Foi a partir do impressionismo que a
idéia de originalidade se modificou, e que realizar uma grande obra nio significou
mais orquestrar uma multiplicidade de imagens harmoniosamente organizadas
numa grande superficie, fazendo apelo a um passado visual que nelas se insere,

reatualizado.

O piblico de hoje, acostumado com a genialidade mais imediata, formal-
mente originalissima e com referéndias culturais estritamente concentradas numa
subjetividade, como no caso de Monet, Van Gogh ou Picasso, ndo sabe que até

Manet as dimensges do quadro eram algo de essencial - s6 numa tela vasta podia



eclodir a grande obra. E certamente também ignora as ambicdes da "pintura de
Historia", género entio considerado como hierarquicamente superior aos outros -
retrato, natureza morta, paisagem - porque os engioba todos, numa articulacgio

complexa, arduamente obtida.

Assim, a inovacdo, a especificidade do fazer ndo eram tidos entio como va-
lores tao fundamentais como para o piiblico de hoje. O que importava era dar
conta de um programa ambicioso: menos contava a novidade individual, do que a
felicidade em vencer os escothos inerentes ao projeto. Nesse contexto, a citacdo, a
referéncia ao passado nao sdo, de modo nenhum, pastichos originados pela falta de
imaginagao, mas um modo de mostrar como aquele elemento pré-existente ressur-

ge numa outra interrelacio.

Em Mocidade morta, Gonzaga Duqué faz uma critica "moderna” ao pintor
Telésforo - em realidade Pedro Americo, e A sua Batalha de Avai. Vale a pena

transcrever alguns excertos aqui:

"... diga o senhor que originalidade ele desenvolveu e apresentou na sua
obra, qual a escola que ele chefia? Tudo o que vemos nesse quadro, tudo, sem ex-
cessdo de um ponto, jd foi feito, jd foi produzido, é composto de regras usuais e
cedigas. ( ... ) Pediamos, no entanto, uma maneira nova de pintar, o modelado se-
guro, palpitante, dos mestres contemporéaneos, um arrojo de cor ou de pincel, al-
guma coisa que nos empolgasse de improviso ou nos atraisse paulatinamente, fas-
cinado e nos obrigasse a murmurar emocionado - aqui estd um artista 1 (... ) o gue
exigiamos desse vencedor era a sua vitéria ... Onde esti ela ? ... Ele criou alguma
coisa ? ... Modificou as linhas do arabesco académico ? ... Alcangou alguma perfei-
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a0 no expressivismo das suas figuras ? ... Descobriu processos de pintura que nos
dessem efeitos novos ? ... Fundou a arte nacional ? ... (... ) (O grupo dominante )
ndo passa de flagrante reproducio da Batalha de Austerlitz de Gérard; os demais
grupos sao oopias flagrantes das composices de Hordcio Vernet, de Yvon, de Phi-

lippoteaux !"!

No que concerne as "copias flagrantes” - as observagdes sdo injustas e as
verdadeiras referéncias vio bem mais longe do que os quatro pintores citados. In-
teressa-nos, agora, essa exigéncia de originalidade, de novidade: Gonzaga Duque,
precocemente no que ooncerne as luzes brasileiras, posta-se num excelente ponto
de vista - o0 da pintura do futuro, aquela que vingari. Tem, portanto, a mesma po-
si¢do mantida ao longo do século XX pelo gosto e pela crifica esclarecidos. Mas é
ela, justamente, que o impede de ver na Batalha de Avai um quadro admirdvel que
se insere brilhantemente num procedimento pictural caracteristico do século XIX,
procedimento que, em 1900, quando o livro foi publicado, realmente se extinguia,
dando lugar a uma nova arte. As grandes batalhas de Meirelles e Americo nio sio,
entretanto, apenas residuos caducos de uma tradi¢do morta - no momento em que

foram feitas correspondiam a correntes culturais ainda vigorosas.

Gonzaga Duque tem razio, do ponto de vista moderno, em seu ataque vio-
lento - ele toma partido por uma certa concep¢ao artistica nova, que vinha se afir-
mando. Durante muito tempo vivemos nesta mesma polémica, mas depois de a
arte "académica" ter sido vencida, podemos nos interrogar sobre ela e nos surpre-
endermos com a riqueza das respostas. Basta colocar as questdes adequadas. E bo-

bagem acusar uma bananeira de ndo produzir mangas.
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Atentar, porém, para um outro tipo de recuperagio insidiosa que esta pin-
tura pode sofrer é muito necessario: o de ser considerada como "precursora”. Po-
demos ter, por exemplo, uma alta estima pelo "modernismo”, e julgarmos baixos os
critérios estéticos do que chamamos "academismo”. A isto se associa uma concep-
¢do teleoldgica da histéria da arte, muito pre#sente ainda, na qual se insere a idéia
de progresso. Buscamos, entao, em Pedro Americo ou Victor Meirelies sinais do fu-
turo, solugbes anuncdiadoras de uma pintura que vird. Estas obras sdo, deste modo,
valorizadas a partir de critérios que lhes sao exteriores, aplicados de tras para fren-

te.

Esta ¢ uma forma ainda mais traicoeira, pois nos faz crer que estamos nos
aproximando desses artistas, quando, em verdade, estamos percebendo e nos refe-
rindo a elementos projetados neles - isto é, ndo aos critérios que presidiram a cria-
¢do de suas obras, mas a um construto, um fantasma, que os substitui. O antefixo .
pré, por exemplo, possui armadilhas por vezes definitivas. Porque raramente -
designa apenas uma antedoﬁdade: ele faz com que um conjunto de obras e de
acontecimentos deixem de adquirir sentido em si préprios para definirem-se
através do futuro, ele faz esquecer que os critérios culturais presentes a criagio
existiam numa coeréncia especifica, numa complexidade onde o pensamento e o

sensivel se misturaram de maneira singular.

E legitimo buscar nas obras e nos momentos artisticos o seu passado: os cri~
adores dos quais eles derivaram servem-thes de raizes. E, ao contririo, enganoso

construir-thes um futuro, e adivinhar neles aquilo que ndo podiam prever.

!. DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - Mocidade Morta, Editora Trés, Sao Paulo, 1973, pg. 128, 129.
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PROLEGOMENOS

A PRIMEIRA MISSA NO BRASIL



A invencao da Histéria no século XIX como um campo modemo de
conhecimento, criou, nos seus contornos mais gerais, uma consdéneia do tempo que
ainda é a nossa. Nela, o presente s6 adquire sentido e substinda com o conhecimento
do passado - que por sua vez se torna atualizado na medida em que participa da génese
do hoje. Os historiadores vasculham arquivos, procedem com método e com precisdo,
constroem cadeias de causas, de razbes, processos explicativos e interpretativos. Eles
incorporam a0 presente, com o rigor de uma disciplina académica que se quer cientifica,
dados cuja objetividade se relativiza dentro dos recortes determinados pelo préprio

presente, necessdriamente contaminado por nossas inquietagGes.

Estas operagdes regradas e graves, apoiadas em técnicas que, da filologia a
paleografia buscam uma verdade documental onde a exatidic garante afastar os
procedimentos arbitrdrios, constroem arquiteturas explicativas nas quais as intencdes
de autonomia disfarcam - pouco importa se de modo consciente ou ndo - seus
compromentimentos com os interesses que as engendram. Trata-se de cientificismo que

abre o flanco a todas as mitologias.

Os trabalhos eruditos ou académicos, entretanto, transbordam e atingem
outras, miiltiplas, formas da cultura, dentre as quais, a arte. As relagdes que se tramam
sao difusas, feitas de idas e vindas, ndo havendo, aqui, precedéndia - tudo concorre para
concepgdes, crengas, comportamentos, que confirmam a perspectiva desejada, apesar da
déncia e da poética procdamadas exigirem, cada vez mais, a garantia do auténtico, do

verdadeiro.

As batalhas de Avai e de Guararapes, pintadas por Pedro Americo e Victor
Meirelles, sdo, no século passado, episédios maiores da Hist6ria que o Brasil estd
criando para si proprio, instaurados visualmente, e participantes do grande mito de
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uma identidade nacional, her6ica e consciente. A escolha dos temas possui intengdes
evidentes: mito fundador, Guararapes opera uma sintese das ragas na mesma luta e
funda a primeira legitimacio de um pais que se descobre senhor de seus destinos
politicos. O feito guerreiro ¢ batismo de fogo dessa solidariedade entre brasileiros, e a
garanta de wmn sentimento inabaldvel. Avai, por sua vez, instaura o heroismo

contemporineo de uma nagdo que se confirma pela vitéria.

Tais situacoes, relativamente simples e ficilmente identificiveis dentro do
projeto pressuposto nas duas telas gigantescas, tornam-se mais sutis num outro quadro,
permitindo-nos perceber com proximidade maior, algumas ligacdes entre nossa
histéria e nossa pintura no século XIX. Trata-se de A primeira missa no Brasil, de Victor
Meirelles (fig. 1). Ele pode esclarecer muito sobre estas relacdes, que envolvem também,
em ambito mais geral, A batalha de Avai e A batalha de Guararapes. Antes de
considerarmos estas duas obras, que ora nos interessam em maior profundidade,

facamos um pequeno desvio.

L Ll

A chegada das naves portuguesas pela primeira vez ao Brasil foi, como se sabe,
acompanhada por um documento excepcdonal. O escrivio da frota, Pero Vaz de
Caminha, mandava ao rei de Portugal um relato que narra, passo a passo, do dia 21 de

abril a primeiro de maio de 1500, a aproximagdo e abordagem das novas terras.

O cardter documental, por si s6, conferiria a esta "Carta do achamento do Brasil"
um alto valor. Mas ele adquire um cardter mitico de "ato fundador” do pafs a partir de
duas qualidades que Caminha possuia largamente: legitimo e elevado talento literdrio e
capacidade aguda de observagio.
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A terra brasileira, descrita pela primeira vez, mostrou-se, num olhar
interessado e atento, através de um cardter "antropolégico” que nos parece tio moderno
e através de uma tranquilidade humanista, guardando talvez na memoéria o tema
cldssico das Ilhas Afortunadasl, e reconhecendo o paraiso primordial da Biblia. Assim,
por exemplo, nesta passagem: “Entre todos esses que hoje vieram, ndo veio mais que
uma mulher moga, & qual esteve sempre A missa, 4 qual deram um pano, com que se
cobrisse, e puseram-the ao redor de si. Porém, ao sentar, ndo fazia memoria de o muito
estender para se cobrir; assim Senhor, que a inocéncia dessa gente é tal, que a de Adao

ndo seria mais quanta em vergonha".

Embora de relance, este olhar possui a mesma natureza do de Jean de Léry,
alguns decénios depois. Retrospectivamente, & passivel perceber na carta de Caminha o
micleo primordial daquilo que Sérgio Buarque de Holanda chamaria de "Visio do
Paraiso” e que, de Léry a Montaigne, e de Montaigne a Rousseau, constituiria o tema do

"bom selvagem”, instrumento reflexivo capital para que a cultura do ocidente pudesse

pensar-se a si prépria.

Porém, nesta sequéncia, a Carta indica antes um olhar comum possivel do que
um efetivo primeiro niicleo do tema paradisiaco. Pois ela foi publicada pela primeira
vez somente em 1817, na Corografia Brasilica de Aires de Casal. E ai que a Carta de
Caminha entra como documento primordial na Histéria do Brasil - e, sobretudo, na

Historia da Historia do Brasil.

Limpido, preciso, visual, com um frescor tio adequado ao mundo inocente que

I, Como lembra Luciana Stegagno Plcchio in Lo letteratura brasiliana. Sansoni-Accademia, Firenze, 1972
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reconstitui, o estilo de Caminha confere a0 documento o poder definitivo de projetar-se
no imagindrio histérico que emerge e atravessa o século XIX brasileiro. Ao fixar no
verbo a observagio "verdadeira”, ele legitima e confirma, segundo a Histéria, as
convicgdes que a literatura criava: Caminha garante Chateaubriand e confere verdade

virtual a Iracema.

Deste modo, a carta foi publicada quando devia ser. Correspondia
perfeitamente & solicitacdo de historiadores e literatos que construiam entio o passado

brasileiro através da histéria e da literatura - essas duas grandes disciplinas do

imagindrio.

Além de seu poder em tornar presentes aqueles acontecdimentos remotos,
primevos, quase miticos, a carta trazia também a associacio dos dois elementos
humanos nobres, tomados no século XIX como ancestrais legitimos para a recente
nacio: os indios e os portugueses. Mais do que isso, a carta juntou, fazendo desenrolar

essa fusio com clareza inaudita, pagios e cat6licos.

Nisto, para retomarmos uma comparag¢io anterior, Caminha, o cat6lico, difere
do protestante Léry. O olhar sobre o outro ndo basta; & preciso que este outro se
transforme & minha semelhanga - isto é, incorpore-se ao universal cat6lico; todo paraiso
terrestre € necessariamente perdido. As vergonhas devem ser cobertas e aqueles seres,
inocentes, "que nenhuma idolatria nem adoragio t8m", devem aderir & £& que thes abrird

as portas do verdadeiro, Celeste, Paraiso.

O ceme do texto se concentra na cerimdnia mais significante: a missa, que
congrega navegadores e indios. Caminha detalha os prépamtivos, assinalando as
diferencas de cultura: a grande cruz, feita por carpinteiros, o espanto dos fndios diante
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da “ferramenta de ferro”, eles que possuiam apenas "pedras feitas como cunhas, metidas
em um pau entre duas talas mui bem atadas”; a cruz, que repousava contra uma drvore,
a espera de sua ereqdo, devotamente beijada pelos portugueses, imitados em seguida
por dez ou doze nativos; a escolha de um lugar de destaque para a instalacio do altar.

Por fim, a cerimdnia propriamente dita:

"Ali estiveram conosco a ela obra de dncoenta ou sessenta deles, assentados
todos em giothos, assim como nés, e quando veio ao Evangelho, que nés erguemos
todos em pé, com as mios levantadas, eles se levantaram conosco e alcaram as maos,
estando assim até ser acabada. E entdo tornaram-se a assentar como nés, e quando
levantaram a Deus, que nos pusemos de giolhos, eles se puzeram todos, assim como
nés estivamos, com as maos levantadas e em tal maneira assossegados, que certifico a
Vossa Alteza, que nos fez muita devogio. E estiveram assim conosco até acabada a

comunhdo..."

E Caminha conclui inserindo o personagem de um fndio mais idoso, "homem de
cincoenta ou cincoenta e cinco anos”, que parece ter compreendido o sentido da
ceriménia, chamando a atencdo de outros indios - "falando-lhes acenou com o dedo para
o altar, e depois mostrou o dedo para o céu, como quem dizia alguma coisa de bem e
nds assim o tomamos”. Caminha sabe singularizar, e deste modo, dar mais vida ao

geral.

Assim, sob a égide cat6lica, associam-se, numa cena de elevacio espiritual, as
duas culturas. Criava-se ali o ato de batismo da nagdo brasileira. Momento prenhe de
significados, que o projeto de construgio de um passado histérico para o Brasil,

ocorrido no século XIX, saberia explorar.
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Serd a pintura a encarregada de fixar € de imprimir nas mentes esse instante

inaugural, através do pincel de Victor Meirelles, entio jovem e promissor talento.

Meirelles havia partido para a Europa em 1853, quando recebera o Prémio de
Viagem da Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro. Depois de um perfodo romano,

instala-se em Paris. Ali, em 1859, decide pintar a Primeira Missa no Brasi@ - W! y
.
Seu mentor brasileiro, Araiijo Porto-alegre, diretor da Fsoola de Belas Artes do
Rio, insistira para que ele se embebesse do texto de Caminha: "Leia cinco vezes o

Camunha, que fard uma cousa digna de si e do pafs”. Insistia também para que

Z. O catdlogo do Salon de 1861 inscreve, A pg. 263 (fig. 4):
MEIRELLES DE LIMA, (Victor), né A Sainte-Catherine (Brésil), 6lave de MM. Léon Cogniat et A. Gastaldi.

Rue du Cherche-Midi, 109

2183 - Premidre messe célébrée au Brésil.

"La vendredi ler mai 1500, le P. Henrique oflébim la en présence des nges, qui sembRrent préter 4 Iy
cérémonie attention Ja plus vive et se levirent tous au moment de I'évangile »
O exemplar do catdlogo consultado na Biblioteca Doucet em Paris, nic possula pagina de rosto,
oferecendo informacdes bibHogrédficas. i

Meirelles é ainda menclonado in

Notices explicatives, historigues, biographiques sur les principaux ouvrages de peinture et de sculpture exposés au
Palais de Champs-Elysses, Année 1861 - Parls, Plon, 1861, pg- 54: M. Meirelles de Lima - N. 2183, - Premitre
messe célébrée au Brésil,

Scéne intfressante, dont les principaux personmagens somt des Idiens. Leurs traits expriment
Vétonnement, I'émotion, que leur cause le spectacle imposant dont ils sont les témoins. L'auteul, abrité par des
arbres mugnifiques, avit 616 dressé sur une élévation. C'était le 5 mai 1500. Au moment de V'Evangile, tous les
indiens se levtrent comme les Européens qui assistaient 2 la messe &3 Lembremos ainda que no mesmo
salic de 1861 Louis Rochet expunha o monumento a Pedro I, que hoje se encontra no Ric de Janeiro.
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reproduzisse uma natureza tropical, inserindo na paisagem embafbas, coqueiros,

palmeiras3 . Preparava-se um icone da histéria naciona.

H4 mais. Meirelles inspira-se, para seu grupo principal, da Premizre messe en
Kabilie, obra pintada por Horace Vernet, e apresentada em 1855 no Szlon (fig. 2). Vernet
presenciara a cena. Ele havia mesmo projetado o altar provisério ao ar livre. A imagem,
embora contemporénea, tinha pontos em comum com a ceriménia de Frei Henrique -
uma celebracio em terra de infiéis que se uniam com europeus na assisténcia. Este
modelo oferecia, paralela e adicionalmente, uma certa verdade antropolégica
transhistérica de articulagio entre culturas por meio do mesmo ritual, que Meirelles

percebe e captal.

wata. 2
Em 1861, a obra é apresentada no Salon parisienseda a primeira vez que um
pintor brasileiro conseguia tal proeza, e isto acentou, aos olhos nacionais, a importincia
do quadre.

:,[ '\3155/{3#

3. Apud MELLO, Donato Junior - "Temas histéricos”, in Viclor Meirelles de Lirna, Ed. Pinakotheke, Rio de
Janeiro, 1982, Eis 0 que diz Porto-alegre na carta de 4.2.59; "Nio se esquega de por algumas embatbas,
que sdo formosas e enfeitam o bosque pelo caréter especial de suas folhas (...) Lembre-se bem das nossas
arvores e troncos retos, carregados de plantas diversas, altas e com coqueiros ou palmitos pelo meio, pois
estes crescem & sombra dos grandes madeiros. Pouco, mas caracteristico, mas genuinamente brasileiro”.
Cito ainda os detest4veis versos de Porto-alegre, que concluem sua argumentagao:

"L& Caminha, 6 artista, marcha A gléria
J& que o céu te chamou Victor na terra
L& Caminha, pinta e entio caminha.”

E ainda, em 113.59: "Na minha tltima carta The recomendet muito a leitura da carta de Pero
Vaz de Caminha, que veio com Cabral na ocasto da descoberta. Fla o inspirar4.”

4. Sobre a relagio entre o quadro de Meirelles ¢ Premizre messe en Kabitie, de Horace Vemet, ver anélise
mais 3 frente, no corpo central deste trabalho consagrado A Guararapes.
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Ele se tornou a verdade visual do episédio narrado na carta. Como diria o
critico Gonzaga Duque: "A primeira missa ndo poderia ser sendo aquilo que ali estd”.
Isto ¢, Caminha ndo encontrara apenas um tradutor visual moderno. Era outra coisa,
mais forte, mais profunda: o espectador moderno assistia & primeira missa no Brasil.
Quem o assegurava era, de um lado, o documento e, de outro, o poder demitirgico da
arte. Detalhe significativo: quando o grande cineasta brasileiro Humberto Mauro
realizard seu filme A descoberta do Brasil, em 1937, ndo podera evitar de reconstituir,

diante da cimara, a cena idealizada por Victor Meirelles.

O icone estava terminado. Meirelles faria outras, sublimes, obras. Nenhuma
delas teria a presenqa, o impacto, a popularidade, a verdade da Primeira Missa. Mais
tarde, em 1879, Pedro Peres executaria a Elevagio da Cruz em Porto-Seguro (fig. 3), belo
quadro, sem diivida, mas tio aned6tico, e sem essa existéneia culturalmente ontolégica
da admirdvel pintura de Meirelles. Seria necessdrio esperar outro pintor, Pedro
Américo, que, em 1885, realizaria outra obra que se tornaria outro icone fundador da
hist6ria brasileira: O grito do Ipiranga. Este dltimo, entretanto, podera parecer, talvez, a
certos olhos de hoje, um pouco envelhecido pela alta veeméncia retérica fortemente

afirmada. A Primeira missa, nio.

E bem evidente que, para atingir esse poder e esta permanéncia, a obra possui
o0s meios formais adequados. Meirelles estudara na Academia de Belas Artes do Rio de
Janeiro, que fora fundada por professores franceses vindos em 1816, de boa cepa neo-
cldssica. Mas o0s anos que passara em Roma, trabalhando sobretudo com um discipulo
de Minardi, Nicola Consoni, fizeram-no entrar em contacto com a chamada pintura
"purista” - arte onde desenho ¢ mais frégil, ténue e delicado do que os da tradigio

davidiana, onde as anatomias se simplificam, onde as cores se suavizam, onde uma
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geomefria interna preside & composigiio, - geometria de tranquilo equilibrio. A
formagio neocldssica de Meirelles se atenuava, se espiritualizava. Estes principios

surgem com clareza na Primeira Missa.

Nio se tratava de uma prodamagio dramitica, que exigia a tensdo do desenho
denso e o contraste das cores, como no Juramento dos Hordcios, de David, nem do apelo
contempordneo a um episédio épico, onde o avango dindmico dos personagens exalta o
espectador, como na Liberdade guiando o povo, de Delacroix. Tratava-se de um momento

harménico e espiritual, onde se concertavam mundos opostos.

Para tanto, Meirelles dispés as multiddes conforme um tridngulo largo
que se abre para o espectador, evitando a rigidez simétrica. Ali os personagens, sem
perderem a varidade individual, por vezes mesmo singularizando-se, como o velho
indio de Caminha, integram-se numa massa de tons onde predomina o ocre. No
primeiro plano, oe indios compfem um friso a contra-luz, que faz recuar a cena
principal, onde frei Henrique de Coimbra procede a elevagio. Vemos a missa a
distincia, projetada mais longe pelas sombras do primeiro plano, que nos separam da
cema principal. A luz € nacarada, sem brilhos excessivos. A atmosfera difusa nio
permite que o branco das vestes do sacerdote ressalte em demasia; ela antes o incorpora
a0 azul esbranquigado da paisagem 3 distinda. O instante & contemplativo. O

movimento é suspenso.

Meireiles atingiu a convergéncia rara de formas, intencGes e
significados que fazem com que um quadro entre poderosamente dentro de uma
cultura. Esta imagem do descobrimento dificilmente poderd vir a ser apagada, ou
~ substituida. Ela ¢ a primeira missa no Brasil. Sio og poderes da arte fabricando a
Hist6ria. |
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1 - Victor MEIRELLES ~ A primeira missa no Brasdl, Sleo sobre tela, 260 x 356 cm.,
1860, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,



L dorace VERMNET - 1a premiére messe en Kabylie, 6len sobre tela, 194 % 123 om.,
Musée cantonal des Beaux-Arts, Lausanne.



3 ~ Pedvo PERES ~ Elewagdo da cruz em Porto-Segure, Hleo sobre tela, detathe 1879,
Museu Nadional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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UMA PINTURA LENTA

“(Quem é maior: Goncalves Dias ou Castro Alves? Nunca soube responder
4 incdmoda pergunta. Mas entre Pedro Américo e Vitor Meireles ndo hesito™. E
Manuel Bandeira toma claro partido pelo pintor de Santa Catarina, num texto des-

pretencioso, mas notdvel pela acuidade inteligente do olhar.

£ compreensivel: o poeta possuia afinidade fraterna com tudo que fosse
contido, que expressasse uma sinceridade intima, uma certa ingenuidade
luminosa, sem grande habilidade aparente, ou asticias, ou efeitos. Bandeira gosta
do fazer dificultoso que descobre nas telas de Meirelles: "o pincel resistia, mas o
artista duvidava, refletia, teimava, e o pincel acabava obedecendo da mesma ma-
neira, mas transmitindo 2 tela o calor da luta. Em quase todos os quadros do pin-

tor se nota o mesmo cuidado que ele punha nos pequeninos estudos de trajos”.

£ verdade que a Batalha dos Guararapes (fig. 5) ndo possui virtuosidade
evidente. A ela se substitui uma fatura serena e sélida, uma composicio muito
pensada e clara. A paisagem que ocupa o canto esquerdo superior ’da tela,
apresentada como massa vegetal dissolvida na atmosfera, se contrapde o grupo de
militares no canto direito inferior, em primeirissimo plano e contra luz. Entre esses
dois grupos se situa a batalha, limpidamente organizada, aos poucos
desaparecendo em diregio ao espago aberto & direita, que nos mostra, ao longe, o

Cabo de Santo Agostinho, o mar e 0 céu imenso. Estes sd0 05 pontos principais de

1. BANDEIRA, Manuel - "Pedro Américo ¢ Vitor Meirelles”, in Flauta de Papel, obras compleias,
Aguillar, Rio de Janeiro, 1967, PB- D53 e segs.
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organizacdo do quadro. Acaescentese, indo para o lado esquerdo, em direcio das

terras, uma teoria de soldados que se mistura com a fumaca e a vegetacio.

Trazidos para perto de nés, os personagens principais se impdem, com
marcada presenca. O ponto nevrdlgico da construgio é o confronto entre André
Vidal de Negreiros e o coronel holandés Pedro Keewer. E para que esse confronto
se afirme todo poderoso, Victor Meirelles faz prova de uma extraordindria ciéncia
na disposi¢ao da cena. Da esquerda para a direita, avancam os brasileiros: a ati-
tude dos corpos inclinados para a frente conduz o olhar, e o movimento é ativado
por trés figuras mais importantes - Henrique Dias, atrds, seu escudo levantado no
brago esquerdo e contrastando, quase silhueta, com o fundo luminoso; Joao Fer-
nandes Vieira, que vem a cavalo, brandindo a finissima l4mina de sua espada; An-
ténio Dias Cardoso, Sargento-Mor dos Infantes, claramente iluminado, a figura
mais nitida de todo o quadro, correndo a passos largos, com a espada abaixada,

cuja linha acentua a indlinag¢io do corpo.

Eles todos convergem para André Vidal de Negreiros. Este, monumentali-
zado ao modo de uma estdtua eqiiestre, estd, como convém, numa posigio mais
alta do que todos os outros, no topo de um tridngulo vasto, cujos dngulos da base

séo ocupados por Cardoso e Keewer.

Em frente deles se amontoam os holandeses, subalternos, com as langas
erguidas, tentando uma defesa va: a derrocada parece definitiva com a queda de
Keewer e seu cavalo bra.nco O arremesso e a defesa nﬁé se concretizam em ne-
nhuma imagem efetiva de luta; o confronto entre os dois grupos é concentrado no
afrontamento dos dois chefes, opostos num notivel efeito de tensdo: Negreiros,

empinando seu cavalo, freia as obliquas que avancam; Keewer, desmoronado,
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forma uma espécie de barricada, por trés da qual se levantam as langas holande-
sas. E o retesamento se cristaliza no espago vazio entre as duas montarias, centro
virtual de oposicoes, habitado pela invisivel trajetéria dos olhares trocados por

vencido e vencedor.

Victor Meirelles dispGe, no primeiro plano, alguns soldados feridos ou
mortos, segundo uma tradi¢io que remonta pelo menos as batalhas napolednicas
de Gros. Eles se inscrevem num pequeno tridngulo, cuja extremidade é indicada
pela ponta da lan¢a e se encontra no mesmo eixo da composigio maior, marcado
pela mao do comandante: note-se o arranjo estudado, de maneira a nio encobrir o
cavalo de Negreiros, cujas patas traseiras se localizam perfeitamente na parte su-

perior e "transparente " do tridngulo.

Meirelles era notdvel colorista, mas é preciso entender bem o sentido que
este termo toma aqui. Em sua pintura, a cor ¢ um dos fatores dentro da construgio
pictural, onde possui papel constitutivo. Ela cria oposices, embora sem contrastes
fortes, ou volta de modo recorrente, "mapeando” cromaticamente a tela, ou
promovendo passagens. O quadro possui fambém uma alta qualidade luminosa
feita de vibra¢Bes discretas, de i:ransigées sensibilissimas, de oposi¢des cuidadas.
O Juminista suave desdobra aqui as mesmas qualidades que possui a Primeira

Missa ou os panoramas cariocas.

Sabe-se que a obra foi criticada por "estdtica”, inda mais confrontada com
a fira dindmica de Avai, Victor Meirelles respondeu, num escrito de 1880,
definindo sua concep¢io de movimento:

O movimento resulta do contraste das figuras entre si e dos grupos entre
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uns e outros; desse contraste, nas atitudes e na variedade das expressdes, assim
também como nos efeitos bem calculados das massas de sombra e lug, pela perfei-
ta inteligéncia da perspectiva que, graduando os planos, nos d4 também a devida
proporgao entre as figuras e seus diferentes afastamentos, nasce a natureza do

movimento, sob o aspecto do verossimel, e ndo com o cunho do delirio"™.

Este texto enuncia aquilo que a observagio descobre no quadro: uma ar-
quitetura promovida através de etapas claramente isoladas, que se articulam por
meio de calma e lenta reflexdo, onde o movimento s6 tem lugar como um sistema
de tensdes, e ndo enquanto ilusio dinfmica. Os instrumentos picturais de
Meirelles, entre eles os da parcelizagio e acabamento das partes para uma
metédica recomposicdo do todo, eram, sob esse aspecto, os mesmos da tradicio
neocldssica, e incapazes para a ilusdo dindmica. Ele poderd, nessas unidades
trabalhadas, dilatar o trago, de maneira, por exemplo, a alongar um pescoco de
cavalo, como revelam alguns estudos (figs 6 e 7). Dispord no conjunto,
refletidamente, os vetores contririos. O préprio vocabulario empregado por Victor
Meirelles ¢é significativo: "contrastes”, "efeitos bem calculados", "perfeita
inteligéncia da perspectiva”, "devida proporgio”, "graduando os planos” - tudo
isso revela um saber que se quer regrado, que afasta o "cunho do delirio", e que

busca um resultado claro.

2. Apud DUQUE-ESTRADA, Luiz Gonzaga - A arie brasileira, pintura e escultura, H. Lombaerts, Rio
de Janeiro, 1888, pg. 143.



& - Victor MEIRELLES - A batalha dos Guaramapes, leo sobre tela, 500 x 925 cm.,
1879, Museu Nacional de Belas Artes, Kio de Janeiro.
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GENESE DA LENTIDAO

De onde viria, historicamente, esse "far adagio” de Victor Meirelles? Em
primjero lugar, ele faz parte sem divida da natureza intrinseca ao pintor.
Gonzaga Duque a descreve com rara felicidade no personagem comedido e em sua
arte contida: "E ainda o homem que vemos, de quando em quando, atravessar a
rua do Quvidor, sem companheiros ao lado, depressa sempre, asseado, sempre
com a mesma fisionomia, o arzinho de preocupagio, o bigode frisado sobre os
talhos dos Idbios, o olhar perdido no espago. Nao ha forgas humanas capazes de

modificarem-lhe os hdbitos. (...)

Toda obra produzida por esse artista €, pois, uma obra vagarosa, cuidada,

caprichada no arabesco, de colorido bem combinado, em suma, correta.

Néo serd, nunca, uma obra extraordindria, opulenta de vigor, audaciosa,
sincera, espontdnea, vivificada por esse clardo estranho que se intitula o génio.
Nio; isto nunca™. E ainda: "O seu desenho parece feito a compasso, é exato.
Estuda-o durante horas e horas, bosqueja-o, mede, relaciona, estabelece

proporcBes precisas, nos mais insignificantes trabalhos e a mesma paciéncia

?. DUQUE-ESTRADA, Luiz Gonzaga - A arte brasileira, pintura e escultura, op. dit,, pg. 144/5. £
evidente que Meirelles n&o pertence 2 familia dos pintores de pincel agilissimo e inspirado; antes,
pertence aquela do fazer 4rduo e trabalhoso - a de Cézanne, por exemplo, pintor que nio possuia o
dom da rapidez e da facilidade. Ele também ndo entraria nesta categoria dos génios, definida por
Gonzaga Duque.

33



emprega na execugao™.

E muito claro que, além das vocagdes proprias ao artista, existem grandes
tradigbes culturais onde elas podem se inserir. Esta pintura lenta, no século XIX
tem wma histéria, que se origina mais remotamente dentro dos métodos picturais
instaurados pelo neoclassicismo, no final do século XVIII. A habilidade barroca,
David substituira um fazer lento, permeado pela reflexdo racional e em tudo
avesso a fiirla do génio. O rastro da pincelada desaparece; a cor, o desenho, a
composicio se encontram, num primeiro tempo, dissociados; os estudos, isolados,
se resolvem num produto final que thes é distinto - estamos muito distantes de um
Tiepolo, por exemplo, onde, da "lavada” que esboga a primeira idéia se passa, sem

dificuldade e sobretudo sem ruptura denatureza, para o grande afresco.

A base primordial da pintura neocléssica é o desenho. Ndo o croquis rdpi-
do, feito com virtuosidade, mas o contorno aplicado, clara e lentamente tracado,
associado a2 uma defini¢do de volumes por um sombreamento cuidadoso. A ele se
acrescenta o estudo por partes - persistente, repetido - daquilo que se quer
representar. Ou seja: uma vez estabelecida a idéia geral dos quadros, procede-se
ao trabalho sobre cada elemento, sobre cada ser, e isto parte por parte: olhos,

narizes, cabecas, mios, bragos, pernas.

Daf advém a importincia fundamental da anatomia, cujo perfeito conhe-
cmento permite a coeréncia da jungdo dos pedagos, sob pena de surgirem mons-
tros (como o fez Ingres, que dispensava a sintese anatdmica), ou manequins sem

forga. Dai a necessidade de desenhs-los nus, numa primeira etapa, e vesti-los ape-

. DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arie brasileira, pintura e escultura, op. cit., pg. 153,
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nas quando a estrutura do corpo estivesse perfeitamente solucionada. Os resulta-
dos primordiais de tensdo seriam particularmente debilitados sem a expressdo vi-
gorosa dos misculos: num quadro como o Juramento dos Hordcios, o grupo
principal, construido essencialmente através de efeitos de retesamento, tem
necessidade absoluta desse extraordindrio ericar dos miisculos sob a pele. O
Juramento dos Hordcios, como se sabe, foi 0 quadro-manifesto do neoclassicismo:
note-se, nele, embora de modo mais violento, o emprego dos vazios com papel

dramitico preponderante, como na batalha de Victor Meirelles.

Sabemos que esse trabalho de elementarizagio e recomposicio do mundo
estd por trds da Batalha dos Guararapes gracas aos inlimeros estudos deixados pelo
pintor Si§). Mas é possivel articular muito claramente esse processo A sua
formacdo através de uma carta a ele dirigida em 1855 por seu mentor, Manuel
Aratijo Porto-alegre.

Nessa carta, Porto-alegre indica alguns ilustres exemplos internacionais
como modelos ao jovem Victor. Sdo nomes da gera¢do que sucedeu a David na
primeira metade do século e que ja havia tomado suas distdncias com o neoclassi-
csmo ortodoxo dos primeiros tempos, pintores que se situam nas dguas do ro-
mantismo: Gros, Horace Vernet, Delaroche. Mas a critica feita por Porto-alegre 4
Degolagio de Siio Jodo Batista que Meirelles realiza na Europa é reveladora de fideli-
dade aos preceitos estritos do neodassicismo, mantidos na Escola de Belas Artes
do Rio, desde a chegada da Missdo Francesa. As indica¢tes sdo claras.

"Antes de compor, veja a acdo em geral, veja depois, cada uma das suas

personagens: estude-as moral e fisiologicamente para que elas possam, cada uma



de per si, compor um todo harménico e verdadeiro "5

A andlise proposta a respeito do algoz da Degolagdo é ainda mais
expressiva, com com uma linguagem que parece saida de manual anatdmico para

estudante de medicina;

"A figura do algoz tem boa cabega; o pescogo, o térax e o abddémen estdo
sofrivelmente modelados e melhor coloridos, porque ndo tem tons sujos, porém,
parece-me que hd uma falhazinha miolégica na regido intercostal. 0 brago direito,
no que toca o antebrago, ndo estd mau, porém ndo estd acentuado com energia,
nem tem clareza na musculacio: o deltéide deveria ser mais fibroso, assim como
mais marcado o triceps braquial; quanto ao antebraco, punho e mio, esses nio fo-
ram estudados com tanto amor como o térax e o abdémen. {...) As pernas parecem
curtas, e um tanto inertes no modo de acentuar a musculacio: o que estd perfeita-
mente modelado € a parte externa da regido poplftea e, sobretudo, a insercio pos-

terior do triceps da coxa "6

Desse modo, pela sua formagio, Meirelles é devedor dos mais nitidos pro-
cessos neocldssicos. Por elePos personagens sio concebidos com precisio ana-
tdmica, transpostos para a tela um por um, numa jun¢do harmoniosa com os ou-

tros”. Veremos, mais adiante, a distincia que Meirelles toma em relagio 2

5 GALVAO, Alfredo - "Manuel de Aratjo POrto-Alegre - sua influéneia na Academia Imperial das
Belas Artes e no melo artfstico do Rio de Janeiro", in Revista do Patriménio Hisidrico e Artfstico

Nacional, 14, Rio de Janeiro, 1959, pg. 87.
6 Jdem, pg- 86.

7. Modesto Brocos deixou um depoimento a respeito de um curso dado por Meireiles. Nele, as
rigorosas etapas de construgio do quadro sio perfeitamente respeitadas: "Assim, depois de nos
explicar o assunto que tinhamos de compor, nos mandou: 1., fazer um esboceto que, executado,
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ortodoxia do neoclassicismo - a carta de Porto-Alegre, emn verdade, se configura

como urn alarme.

Mas esses principios bdsicos determinados pelo ensino neocldssico, que
levavam a concepgio ponderada das partes, nunca serdo, por Meirelles, abando-
nados: na Batalha, gestos e atitudes muito pensados atingem por vezes uma beleza
comovente: assim, o oficial holandés, caido em meio ao exército brasileiro, logo
atrds de Antdnio Dias Cardoso, que ergue a mio num gesto vencido de lassitude e
desalento (fig. 7). Ou Keewer, por terra, numa posicio retorsa, levantando os

olhos ao opositor - possivelmente a mais bela figura do quadro (fig. 8).

Apenas um personagem corre: é o Sargento-Mor dos Infantes - e ele de-
monstra as dificuldades na expressdo do movimento que o método neocldssico
trouxe consigo (fig. 7). O contorno impecavelmente definido, o modelado aplicado
e lento que uniam as partes previamente estudadas com muita mintcia, nio eram
préprios a criar a impressdo dindmica. E desse modo, avancando com as pernas
abertas, o pé no ar num passo largo e consciencioso, nos d4 a impressio de ter
sido fixado nessa postura ao ser transposto para a tela. Temos, desse modo, uma
“leitura” que significa "corrida” ( no mesmo sentido em que Mério de Andrade em-
pregou a expressdo "leitura de v00", a respeito dos anjinhos do Padre Jesufno ),

- mas ndo a miraculosa ilusdo dindmica que o barroco conseguia produzir. Victor

levamos para a aua, onde o velho professor faz a critica das composigBes cada uma por sua vez, e
fez proceder as corre¢des que julgou Indispensadveis; 2., desenhar a carvdo e a crayon, e fazer
estudos parciais das personagens que entravam na composigio; 3., combinar esses desenhos e
pintd-los na tela a claro-escuro; 4. finalmente, dar-lhes cor”. Apud ROSA, Angelo Proenca e
PEIXOTO, Elza Ramos - "Biografia”, in MAFRA DE SOUZA, Alddio (coordenador) - Victor
Meirelles, op, cit,, pg. 44. Sobre o problema de um método meirelliano, cf. ROSA, "Anélise da
composicao”, idem, pg. 117 e segs.
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Meirelles, por causa de sua formagdo, cria um mundo cristalizado®.

8 Gonzaga Duque, com sua percepgao sempre muito certeira dos fenémenos pictirais, formula, a
respelto de Guargrapes: "O espectador é obrigado a despender duas, trés horas de observagio, de
pacdiéncia, de trabalho analitico, para convencer-se que o movimento das figuras fol precisado.
Cireio que me fago compreender. Dizendo que o movimento foi precisado, e que esta preciséo so é
encontrada depois de um lento estudo parcial do quadro, ndao quero dizer, estd claro, que o
movimento seja sentido - ao primeiro golpe de vista”. DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arte
brasileira, pintura e escultura, op. cit., pg. 144/5.
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ALGUNS ESTUDOS

E possivel perceber pontos importantes para a organizacao geral do
quadro através de certos estudos. Um deles, pertencente ao Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, executado com ldpis sobre papel, numa folha de 24,5
x 17 am (fig. 9), parece estabelecer uma primeira idéia para a tela definitiva,
concenirada num micleo central: o cavalo empinado, seu cavaleiro com a espada
erguida para o céu, tendo, diante de si, derrubados, o guerreiro inimigo e sua
montaria. Este ndcleo possul um acabamento maior no que concerne o tratamento
dos volumes: sdo particularmente acentuadas as ancas, a pata e o rabo do cavalo
que se ergue. Sublinhada pela sombra que projeta atrds de si, toda essa parte
trazeira do animal adquire o papel de mola propulisora para o dinamismo tenso

que a posicio impde.

O formato desse estudo, estirado num longo retingulo que ocupa apenas
uma faixa no alto da folha, é aproximadamente o mesmo da versio final. A
situagdo da paisagem, no entanto, estd invertida: a abertura para o horizonte se faz
A esquerda, e ndo A direita, onde se encontra um tufo mais alto de vegetacdo que
acentua a resisténda visual dos holandeses, freando ao mesmo tempo o dina-

mismo do olhar que acompanha o avango dos brasileires.

Os grupos laterais sdo menos definidos: eles se confundem com a paisa-
gem, através do grafismo vibrante e dos efeitos de sfumato. Ainda assim, na ex-
trema esquerda, percebe-se um soldado que, como gladiador antigo, prepara-se

para dar o golpe de mercé no antagonista.

Sobretudo, percebe-se a direita, vizinho ao grupo central dos cavaleiros,
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um personagem nu, de perfil, mas com a cabega voltada para deniro do quadro,
mostrando a nuca ao espectador. Esse personagem segura um objeto redondo,
que estabelece um contraposto com as formas recurvadas da anca do cavalo empi-
nado: uma primeira idéia para o militar com tambor (fig. 10), do primeiro plano
na grande tela, em contra-luz, como ainda veremos. De qualquer modo, afora o
nicleo central, a concepgdo serd bastante alterada até a tela definitiva. Em
particular, falta Antonio Dias Cardoso, correndo ao lado de Negreiros. Faltam

também os grupos amontoados no primeiro plano.

As primeiras indicacbes grificas sdo levadas adiante num ocutro estudo.
Trata-se ainda um desenho a ldpis sobre papel, de 26,5 x 21 cm, concebido como
notagoes mais rdpidas do que o precedente (fig. 11). Mais uma vez, 0 esbogo ocupa
a parte superior do papel. Em baixo, anotagSes manuscritas de leitura dificil, que

tento transcrever aqui:

"devo fazer (?) um desenho de modo que o grupo mais cheio contraste com
o principal - sobre a campina e assim desaparega 0 vazio que a vista no primeiro
plano - que repete 0 mesmo que vai sobre o horizonte - detendo-se entio uma
(tlegivel) que contrasta perfeitamente. Do lado do meio (?) o grupo ndo deve ser
tdo importante ficando subordinado ao outro principal - todas as figuras serdo
menores entdo. Luta (ilegivel) no primeiro plano (ilegivel) o terreno vazio, a fim
de contrastar com o escorso (sic) que fica por cima. No canto pode existir um
grupo de figuras grandes que conirastard com as ouiras menores e lhe ajudario a
fugir”.

Embora a compreensdo exata daquilo a que essas indicagdes se referem

seja impossivel, o texto revela o cardter refletido dos procediﬁl;éxltos proprios ao
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artista: ponderar bem sobre a disposi¢io dos grupos, sobre equilibrios e coniras-
tes, organizando visualmente vazios e aglutina¢bes. A composicio é armada, por

assim dizer, através de efeitos visuais postos em relagao contrastante.

Este estudo estd mais vizinho das solugdes finais do que o primeiro esbo-
ceto. Ele elimina uma pequena parte da composi¢do encontrada na grande tela, 3
esquerda e comeca a se desenrolar a partir do personagem de Antonio Dias
Cardoso. O grupo com o cavalo empinado foi afastado muito para o fundo, e o ar-
tista se aplicou mais no conjunto de soldados disposto no canto direito, sobrecar-
regado pela paisagem acima - que ainda ndo ocupa seu lugar definitivo, a esquer-
da. H4, sem ditvida, uma necessidade de reconducio das proporgoes, é a ela, pro-

vavelmente, que o texto faz referéncia.

Diante do grupo denso, a direita, retorna o personagem com o objeto re-
dondo, ja percebido na primeira invengao grafica de Meirelles. Ele ndo se encontra
mais isolado, mas em didlogo com um outro - é a etapa que nos leva A dupla,
constituida pelo tambor, cidmplice daquele gue tem um chapéu em penacho - em
contra-luz e destacando-se no grupo que serve de repoussoir, & direita. E a isto,
certamente, a que se refere o verbo fugir, na tltima frase do escrito: "No canto
pode existir um grupo de figuras grandes que contrastard com as outras menores e

lhe ajudardo a fugir”.

Cabia pensar os efeitos de massas luminosas e sombrias. H& ainda um

esboco do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro? (fig. 12), feito para

9, Publicado por GUIMARAENS, Dinah - "De Mirio de Andrade a Méric Pedrosa: tradigio x
modemidade no Museu Nacional de Belas-Artes", in Pimscerna, n. 3, 1994, sem indica¢des de
dimensio e de téenica.



estudar, com mimida aplicada, esses contrastes. Ele contém a disposigdo que sera

finalmente incorporada na grande tela.

Uma vez a idéia suficientemente evoluida, os procedimentos de escola pe-
dem a organiza¢io final num esbogo a Oleo. Este esbogo existe, pertencente ac
acervo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio, medindo 54 x 100 am (fig. 13).

Ele estd muitissimo préximo, como concepgio, da versdo definitiva.

Efetivamente, todos os elementos ocupam jd os lugares estabelecidos na
tela final. A ilumina¢do ji fol determinada, e todos os efeitos de contra-luz
encontram-se construidos. Mas hd uma grande liberdade na pincelada: deste modo
a vegetacio é apresentada enquanto massas crométicas abstratas, onde perpassam
soberbos toques livres, de rosas, verdes e alaranjados. A pincelada age também
realcando efeitos de luz, aos quais estdo associados as cores e o dinamismo do

gesto.

Hé4 uma predomindnda de rosas claros, laranjas, violetas que, tanto no céu
e no horizonte 2 direita, quanto na poeira provocada pelo tropel A esquerda, e
mesmo nos proprios personagens, tende a dissolver as outras cores, sobretudo os

rosas mais sustentados e os azuis.

Neste esboco, os personagens sdo tratados de modo bastante sumario: ser-
vem sobretudo como suporte dos tons, da luz e das sombras, que se traduzem na
~ matéria pictural por empastamentos muito espessos. Os efeitos de iluminacio,
simples e poderosos, chegam a solugbes muito sintéticas: por exemplo, o cavalo de
Keeweer mostra sua crina como um trago curvo luminoso, mas mergulha a cabeca

e 0 pescogo na escuriddo, tornando-os invisfveis. Filipe Camario emerge na
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sombra, e apenas seu brago direito possui na parte superior, uma fulguracio.

Embora definidas, estas solugbes simplificadas necessitam de um acaba-
mento, de maneira a que os elementos possam incorporar-se 3 grande composigao
projetada. £ quando o pintor deve proceder aos intimeros estudos, em desenho e a

6leo que serdo, depois, cuidadosamente transpostos para a tela.

Os desenhos trardo personagens pensados em suas grandes massas,
reduzidos aos volumes. Eles ndo perdem, no entanto, uma profundidade
prépriamente humana. Um soldado morto, por exemplo, guardard a imével e
grave adesdo ao solo trazida pelo peso que mais nenhuma forca rege (fig. 14). Um
fragmento corpéreo (fig. 15) possui vida intrinseca por meio da vibragio luminosa

e da convicgao do contorno.

Nos esbogos a 6leo, a execugio é muito avancada. Tomemos dois dentre
eles. Q primeiro é o de Filipe Camardo, um 6leo de 71 x 51 cm, pertencente ao
Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (fig. 16). Falta-lhe o brago direito
erguido, com espada na mdo, mas ele j4 vem acompanhado pelo indio com

chapéu, mais ao longe e meio impreciso, que reencontraremos na grande tela.

Trata-se de um estudo de expressdo: olhos saltados, queixo para frente,
concentracdo herdica da fiiria guerreira alucinada. O modelado é, a um tempo,
firme e sutil; os tons se concertam em torno da tez acobreada, do cinza dos cabe-
los, do negro do chapéu, do verde do gibdo, mais incisivo, que se situa entre o
vermeiho da manga encoberta pelo escudo e o branco da gola, e o todo se comple-
ta com a vivacidade das penas de arara, onde as cores nacionais - o verde e o

amarelo - acrescenta-se um rosa avermelhado. Hé, no conjunto, um equilibrio de
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formas curvas que se respondem: escudo, gibao, gola, chapéu - ressaltando o vi-

brante vigor expresso no rosto.

Este estudo nos revela bastante a respeito do esIJ.irito de Meirelles. A fide-
lidade aos atributos histéricos ~ a grande cruz pendurada no pescogo, roupas e
armas de época - é submetida a uma rigorosa construgdo pictural. Os atributos
estdo ali, mas deixaram de agir apenas como lembranga pitoresca do passado,
como cor local fantasiosa, como citagio de época. Fossem quais fossem, eles

incorporar-se-iam ao projeto artistico do pintor.

Por outro lado, percebemos que o principio da fiiria guerreira nao é aban-
donado - mas ele nio surge da desordem vibrante das pinceladas, da invengéo que
repousa sobre a embriaguez inspirada do pincel. Ao contririo, ele se adensa na
crispagio intensificada que habita o rosto, exasperado pelos efeitos contidos da
composi¢ao estrita, submetendo roupas e acessbrios que se geomelrizam em

curvas. Na contradigdo imével surge a tensao.

Outro admirdvel estudo ?1 6leo é o de Pedro Keeweer, caido de sua monta-
ria. Ele também faz parte da colecio do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro, e suas dimensdes sdo 53 x 44 cm (fig. 17). O amplo volume do corpo do
guerreiro é envolvido por um gibdo rosado, atado por uma larga faixa verde-azu-
lada: sao as cores dominantes que, ao contrdrio do precedente, integrardo os tons
rosas e amarelos da cabega tentando se erguer. O cromatismo € rico: assim, o lago
da faixa possui, dentro de sua dominante verde-azul, realces de pequenas

pinceladas de miiltiplos tons, onde sobressaem o lilds e o amarelo.

Meirelles faz com que a roupa adira ao volume do corpo: significativo ¢
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um. pentimento na barra inferior do gibdo. Antes, a roupa tendia a se destacar;

agora, ela passa a dobrar-se sobre si, revelando o cuidado dessa adesio.

O personagem estd derrubado, com a perna djreita levaniada por cima da
sela, substituida no estudo por uma mancha rosa. Do joelho para baixo ela nao foi
conclufda, assim como a mio direita que segura a espada. Mas estd presente a ati-
tude muito forte desse corpo enorme e contorcido, cujo eixo dramdtico é dado pelo
olhar que, na grande tela, atinge Negreiros, o vencedor, no vinculo invisivel que

entra como fulcro do embate entre os guerreiros prindpais.

Estes trabalhos preparatorios nos conduzem também a considerar o
problema da "verdade” histérica, trazida pelos estudos documentados de trajes - e
eventualmente de semelhangas fisicas. Trata-se de uma caracteristica dos quadros
histéricos do século passado, dependentes de uma concepgio moderna, rigorosa,
documentada da Histéria. Eles introduzem ainda uma certa idéia de realismo, de

imagem como representacio de elementos que devem ser reconheciveis.

Meirelles praticava, como os pintores de seu tempo, o principio da
documentagio. Querendo realizar Guararapes, ele se sentiu na obrigagio de uma
viagem para contemplar o sitio onde a batalha havia acontecido. Ele fard mesmo
uma aquarela: Estrada para os Guararapes depois de passar a ponte dos afogados em
Pernambuco’®. Pela mesma razao, por exemplo, os atributos de Filipe Camario
devem corresponder ao personagem. Tal principio conduziu alguns arfistas a

insistirem nesses dados de reconhecimento, criando efeitos pitorescos e saborosos.

0, Cf. ROSA, Angelo de Proenga - "Anélise da composigio”, in MAFRA DE SOUZA, Aldidio
{coordenador) - Victor Meirelles de Lima 1832-1903, op. cit. 119,
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Meirelles submete tudo ao rigor da forma.

Mas eles trazem também uma indagacdo paralela, que é o da relagio
possivelmente mantida por Meirelles com a pintura holandesa do século XVII. Ha,
certamente, uma relagdo documental. Alguns criticos contemporidneos ao pintor
menciond-la-8o, Gonzaga Duque fard comentdrios um pouco ridiculos sobre uma
histéria de chapéus!!, mencionando Rembrandt. Do ponto de vista da forma, ndo
hd, muito evidenternente, vinculos entre o pintor da Rondas Noturna e o de
Guararapes. E possivel, porém, pensar numa pintura holandesa ndo
rembrandtiana, de formas sélidas e de sensibilidade luminosa delicada. A
evocacio dos altissimos retratos de negros, de Eckhout, ¢ irresistivel - podem ser
colocados ao lado daqueles que surgem em Guararapes (figs. 18 e 19), descontados
os acentuados efeitos de expressdo, proprios a Meirelles, e a comovente
interioridade dos rostos de Eckhout. Nao hd anacronismo nesta relagdo: os
quadros do pintor holandés estavam presentes na cultura brasileira daqueles anos,
pois Pedro II, em 1876, fez copiar seis quadros de Eckhout, dentre os que se
enconfram na secgio etnogrdfica do Museu Nacional da Dinamarca, em

Copenhague, destinando-as ao acervo do Instituto Histérico e Geogrifico

U DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arte brasileira, pintura e escultura, op. cit., pg. 152. Pietro
Maria Bardi insiste na critica contemporanea a Meirelles, que julgava os quadros a partir do rigor
mais ou menos escrupuloso posto pelo pintor na execuqdo de seus uniformes, in BARDI, Pietro
Maria - Histdriz da arte brasileira - Melhoramentos, Sao Paulo, 1976, pg. 178, A questio documental
impressionara ainda historiadores da arte de nossos dias, que nio enconirardo em Meirelles
qualidades melhores além dessa: "A meticulosidade com que estudoun aspectos do sftio das batathas
€ 0 rigor histérico do levantamento de trajes e armas da €época ddo-lhe uma conotagio que fica
entre 0 apuro do regisiro realista € ¢ amor ao passado do Remantismo. Come ligAo, porém,
desembocard no academismo, pelo primado de elementos circunstaniciais sobre o impulso lirico da
criagdo, quande utilizados os primeiros por pintores mediocres," BARATA, Maério - "Séc. XIX.
Transicio e infcio do sé. X0(" in ZANINI, Walter (coordenador) - Histéria Geral da Arte no Brasil,
Instituto Walter Moreira Salles, S50 Paulo, 1993, pg. 423.
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Brasileiro!?. Entretanto, as referéncias picturais de Meirelles permanecem,

fundamentalmente, ligadas a arte internacional que the é contemporéanea.

2 O imperial indianismo ideolégico escolheu apenas figuras de indigenas como dignas de
reprodugio. Mas, de qualquer modo, gesto do imperador faz com que o nome de Eckhout, muito
prorvavelmente ndo ficasse desconhecido de Meirelles, e no seu cuidado de documentagao, é
impossivel que ndo tenha visto pelo menos essas céplas. Mais improvivel seria uma relagio com
arte holandesa que tenha retratado batalhas dos tempos da ocupagdo brasileira - penso em
particular no Combate entre tropas holandesas e portuguesas da colegio Beatriz e Mario Pimenta
Camargo, Sobre Eckhout ver: VALADARES, Clarival do Prado e MELLO F,, Luys Emygdio de -
Albert Eckhout - a presenpa da Holanda no Brasil, Alumbramento, Rie de Janeiro, 1989; LEITE, José
Roberto Teixeira - A pintura no Brasil holandés, GDR, Rio de Janeiro, 1967, Cf, ainda BELLUZO, Ana
Maria de Moraes (curadora) - O Brasil dos vinjantes, MASP /ODEBRECHT, Sao Paulo, 1994,
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9 - Victor MUIRELLES - Bstude para A botalhu dos Guararapes, Wpis sobre papel, 24,5
% 17 con, Muosen Nacional de Belas Avtes, Rio de Janeiro.

10 ~ Victor MEIRELLES ~ A batalha de Guarargpes (detathe).




11 - Victor MEIRELLES - Estudoe para A batalha dos Guararapes, Eég}i&; m?}re.p.a;;éi;m
26,5 x 21 ¢, Museu Macional de Belas Artes, Rio de Janeiro,



12 - Vickor MEIRELLES - Estuds para & batalha dos Guararapes, Museu Nadional d;é
Belas Artes, Rio de Janeiro. '
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13 - Victor MEIRELLES - Esfudo parn A batalhs dos Guararapes, Oleo sobre tela, 54 x
100 om, Museu MNacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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16 - Victor MEIRELLES - Estudo a dleo para a figura de Fitipe Camardo - Oleo sobre
tela, 71 x 51 cm., Museu Nacional de Belas Artes, Rio de faneirn.



17 - Victor MEIRELLES - Estudo a 6leo para a figura de Pedro Keeweer, Gleo sobre tela,
53 x 44 cm., Museu Nacionat de Belas Artes, Rio de Janeiro,



18 - Albert BCKHQUT - Criado negro em brajes evropeus, Sleo sobre tela, 72 x 62 om,,
Mugen Macional de Copanhague.

19 - Victor MEIRELLES - A batalha de Guararapes - detathe,



GUARARAPES E A ARTE FRANCESA DE SEU SECULO
GROS

Como se sabe, a Batalha dos Guararapes foi realizada de 1875 a 1879 e ex-
pusta ao lado da Batalha de Avai de Pedro Américo, confronto que engendrou rui-
dosa polémica. Américo trazia uma concep¢ao de liberdade pictural, de dindmica
da pincelada, de riqueza cromética, de uma imensa orquestracao universal do
furor guerreiro, nao apenas inteiramente diversa.de Meirelles, como muito dis-
tante dos parametros da tradicao cldssica. Entretanto, dos primérdios do neoclas-
sicismo até Guararapes, muita dgua havia corrido. Sem distorcer seus principios
formadores, Meirelles ndo podia ter ficado indiferente a vérios aspectos de tudo o
que se passara no dominio das artes durante o longo periodo que separa seu qua-

dro do momento da eclosdo neocldssica.

Relacionar A Batalha dos Guararapes com uma producio artistica que lhe é
mais contempordnea ndo parece, no entanto, tio ficl quanto estabelecer sua des-
cendéncia neocldssica. Porque esta depende de matriz genética muito mais geral,
enquanto a articulagdo com a pintura recente se faz por ramifica¢des menos evi-
dentes. Aarescente-se - e isto é fundamental - que os estudos sobre pintura dita
"académica” { ou oficial, se se quiser ), s6 agora tomaram impulso e intimeras zo-

nas ficam ainda na sombra.

Um setor particularmente pouco desvendado pela historia da arte interna-
cional € justamente o da pintura militar, pela causa muito provavel do peso ideo-
l6gico que traz consigo. O antimilitarismo do nosso tempo fez com que o "revival”
dos quadros oficiais do século passado a que assistimos se concentre nos temas

anedoéticos ou erdticos, nos retratos ou cenas de género; as pinturas de batalha
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emergem apenas de modo episdico ou acidental na renovacio desse interesse.
Por enquanto, neste dominio, as interrogacdes ou hipéteses sdo muito mais fre-

quentes gue as certezas.

Para avancarmos nessas rela¢des, tomemos os pintores aconselhados a

Meirelles por Araiijo Porto-alegre como modelos: Gros, Vernet e Delaroche.

Os trés sdo, aproximadamente, da mesma geracio, e jd estavam mortos na
época de Guararapes. Derivam, de um modo ou de outro, da linhagem neocldssica,

que enriquecem e dilatam, cada um A sua moda.

Gros inaugura o género da pintura de batalha na na arte contemporanea,
nesse momento da Franga pos-revoluciondria, correspondendo a constituigio de
um estado fortemente militarizado. Em 1800, lembra Susan Locke Siegfried,
thanks to an increase in state funding of the arts under Napoleon, military imagery
entered the Salon with the full force of an invasion. The Salons of the Empire, as one critic
put #, looked like an dlustrated gazette; years late, Quatremdre de Quincy still deplored
Napoleon's "conscription” of painting into the service of politics!3. Esta produgio
intensa vem acompanhada por renovagdes tio radicais, propostas por Gros, que o
género se altera de modo substancial. A heranga do século XVII e XVIII, onde o
cardter de documentagdo exigia uma distincia que expunha visualmente o campo

da luta 4 vol d'viseau, Gros aproxima violentamente a cena, dispondo-a scbre as

13, SIEGFRIED, Susan Locke - "Naked History: the Rheforic of Military Painting in
Postrevolucionary France" STEGFRIED, Susan Locke - *Naked History: the Rhetoric of Military
Painting in Postrevolucionary France", in The Art Bulletinz, Junho de 1993, vol. LXXV numero 2, pg.
235,
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imensas superficies das telas, impondo-a dramaticamente ao espectador'4.

Guararapes inclui-se nesta fradicio instaurada por Gros, da imensa tela,
dos personagens em grandes dimensdes que o olhar defronta. Mas inclui-se de
longe, num momento em que esses dados formais jd haviam sido plenamente

absorvidos e transformados pelas praticas picturais.

A relacgio nfo pode ser imediata: Gros, e toda tradigdo das batalhas
napolednicas, também desenvolvida por Girodet, Colson ou Meynier, ndo
apresentam pontos comuns diretos de feitura com o quadro de Meirelles. Aqui é
impossivel encotrar nem o colorido suntuoso e quente, nem a gesticulagao larga e
afetuosa que une os diversos personagens em enlacamentos, apoios ou socorros,
nem pretextos para nus de soldados anbnimos e, sobretudo, muito pouco vigor
nervoso que o autor da Batalha de Nazareth inoculava nos seres, particularmente em
seus cavalos eletrizados (fig. 20). E o que Siegfried chama de "modo afetivo” na
representacdo dos combates, cuja presenga na pinturﬁ de Meirelles é extremamente

atenuada.

Ainda mais: Guararapes nos conta o episddio em sua inteireza, dando-nos a
totalidade da agdo por meio de evidente clareza compositiva, oposta & batalha que,

for Gros, it is a chaotic, partially obscured mélée'>.

14, A analise de Siegfried nesse sentido é impecavel: (...) Gros broke with the pictorial lamguage of both
landscape and history painting by bringing the action right fo the front edge of the painting. In Gros's
canvas, the immediacy of the action is dramatized by the way the entire scene tilts forward and spills beyond
the frame, cropped as it is at the sides. We see only a slice of a huge baitle, immeasurable in its extent yet so
close that it threatens to engull us™ (op. cit., pg. 236).

5, SIEGFRIED, Susan Locke - "Neked History: the Rhetoric of Military Fainting in
Postrevolucionary France”, op. cit., pg. 236.
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Quanto aos soldados que encontramos em Guararapes atirados ao primeiro
plano, efeito utilizado com frequéncia por Gros e ao qual fizemos referéndia mais
airds, hi muito que haviam passado para o repertério das grandes telas
guerreiras. Mesmo, poder-se-ia dizer, haviam perdido o sentido forte e original da
concepgio de Gros. E Jean Clay'é que assinala: Dans les vastes hagiographies que
Gros consacre aux campagnes napoléoniennes, la fonction traditionnelle du repoussoir -
assurer par un objet ou une zone vide, au premier plan, le sentiment d'un échelonnement
dans la profondeur - est remplacé par son contraire: le devant du tableau, loin d'étre vide
ou neutre, se charge d'images violentes et agressives qui déferlent sur le spectateur,

contredisent au caractére héroique de I'oewvre ef se constituent en contre-discours.

Ora, bem evidentemente, nao é este o caso de Guararapes. Ao contririo, a
idéia de repoussoir é ali fundamental'?. O préprio texto do pintor, que acompa-
nhava o esbogo miimero dois, transcrito acima, j& s falava no contraste de dispo-
sigdes que "ajudam a fugir”. Os personagens do primeiro plano - incluindo os sol-
dados que tentam se levantar - servem exatamente para salientar o episodio no
qual a obra se concentra, e que se encontra mais atrds. Sem contar que os
primeiros planos violentissimos de Gros - pensemos nos cadéveres enregelados de
Eylau - sdo esvaziados de horror em Guararapes, Nesta tela, o primeiro plano
torna-se, secundirio de um ponto de vista narrativo, ndo perturbando em nada a
hierarquia das inten¢des, e sobretudo, ndo contradizendo o sentido geral da bata-

Iha, integrando-se num projeto que se resolve - como veremos melhor adiante -

16, CLAY, Jean - Le romantiome, Hachette, Paris, 1980, pg. 286.

17, Como também no caso da Primeira Missa, onde o primeiro plano de indios e de vegetagio faz re-
cuar a cena principal.
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menos no corpéreo do que no abstrato.

O fato que Meirelles tenha copiado Jaffz ndo significa muito para os fun-
damentos de sua arte, como nao significam muito suas copias de Géricault, Salva-
tor Rosa, Rubens ou Tintoreito. £ verdade que a veeméncia "barroca” de Nazareth
cede hugar, na trajetéria de Gros, a uma sintese de preocupacOes realistas e de tra-
digdes originadas na antiguidade romana, como o demonstrou Mc Coubrey!®, Es-
tes dois caminhos sio, em verdade, convergentes: o realismo da antiguidade ro-
mana serve de guia ao realismo moderno. Eles conduzem também a uma organi-
zag¢ao mais clara e ordenada da composicio. Foi com Eylau, em 1808 (fig. 21), que o
pintor promoveu, espléndidamente, a renova¢io de sua arte no sentido desse

realismo equilibrado.

Ainda assim, qualquer vinculo entre Meirelles e Gros revela-se ténue,
muito dilufdo no interior de generalidades pouco significativas. Aboukir (figs. 22 e
23), cujo niicleo central nos mostra, de modo destacado, um cavalo branco voltado
para a direita, ¢ um homem, de pele escura, no chido, tentando se levantar® -
arranjo visual que poderia eventualmente fazer pensar no fulcro da composicio de
Guararapes - constitui-se, entretanto, por uma frisa onde se encadeiam seres muito
individualizados, no qual o horror da embriagués combativa se concentra em
. expressOes paroxisticas - algo que se opde inteiramente a imagem da guerra que

Meirelles entende expor, onde o personagem diminui sua presenca em beneficio de

18, Mc COUBREY, John W. - "Gros Battle of Eylau and Roman Imperial Art", in The Art Bulletin, The
College Art Association of America, Junho 1961, Vol. XLII, n. 2, pg. 135 e segs. Q artigo, seguindo
Friedlander, in From David to Delacroix, coloca como momento de ruptura, a Batalha de Eylau, mas é
bem evidente que os principios enunciados em Nazareth nunca serdo retomados.

19 Cuja cépia foi recomendada a Meirelles pela Academia de Belas Artes do Rio, apud ROSA,
Angelo Proenga e PFIXOTO, Elza Ramos - "Blografia”, in Victor Meirelles de Lima, op. cit.,, pg.32.
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sua integracao nos grupos.

O papel do exotismo racial, com a exibi¢do de anatomias de negros, entra,
na obra de Gros, através da suntuosidade bdrbara que o imagindrio ocidental
projetava entdo no Oriente, e se afirma ali de modo espetacular: ele estd no oposto
da discregio com a qual Henrique Dias é inserido na batalha de Meirelles.
Delestre, o primeiro grande biégrafo de Gros, comenta, sobre A batalha das
Pirdmides: Gros désirai aussi monirer a quels hommes on s'attaquait. Le systéme muscu-
laire de I'Ethiopien, la force herculéene du Musulman, la structure nerveuse ef séche de
VArabe sont traitées de main de maiire, dans ces figures formant entre elles de vives
oppositions de dessin et de couleur. Un modelé soutenu, savant et urai, des types bien
écrits, sont les quaités principales de ce groupe o Uauteur a pu se mettre plus i Unise que
dans les figures des notres, vétus avec la parcimonie et I'étroitesse des habits francais?0,
Meirelles, ao contrdrio, desdenha a caracterizagio racial - e note-se que estamos
num quadro celebrando IIliﬁCﬂIl:'lEl'lte a unido das ragas, cuja forca conjunta
constituird a nova nagio?!. A Academia do Rio de Janeiro insistira para que
Meirelles copiasse "o drabe que estd sob o cavalo de Murat, se possivel em
tamanho natural®”, na Batalha de Aboukir. Pouco importa, Meirelles é fiel a si

préprio. Muito ao contrdrio de Gros, ele ird cobrir, disfarcar os corpos, seja de que

20, DELESTRE, Jean-Baptiste - Gros ef ses ouvrages, Paris, 1867, pg.174.

%l Niao fosse evidente no préprio quadro, este projeto ideolégico & claramente explicitado no
programa que acompanhava a exposigio da obra em 1879: "Nobre e civico exemplo de amor da
pétrial Aquele exército que se erguera disposto a morrer pela salvagio do principio sublime da
; nacionalidade, compunha-se de trés classes: pretos, indios e brancos que, embora bem distintos
'pela cor, nem porisso deixavam de se igualar pelo valor que se afinara nas amarguras da mesma
adversidade”. in Catdlogo das obras expostas na Academia das Belas Artes, em 15 de marco de 1879,
Tipografia Pereira Braga, Rio de Janeiro, 1879, apud MELLQ Jr.,, Donato - "Temas histéricos”, in
Victor Meirelles de Lima, op. cit., pg. 97 e segs.

2, Apud ROSA, Angelo Proenga ¢ PEIXOTO, Elza Ramos - Victor Meirelles de Lima, op. cit., pg, 32.
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raga forem - exatamente com a parcimonia e estreiteza das roupas ocidentais a que
se refere Delestre: basta evocar o estudo para Filipe Camarao, que analisamos
mais atrds. Nem a licdo de colorido, do tratamento das matérias, da insisténcia nas

tensdes musculares, advindas de Gros, atingem a arte do catarinense.

A questio da diversidade dos tipos raciais na pintura de batalhas, trazidas
pela pintura de Gros, onde anatomias e trajos concorrem para efeitos de oposicio
cultural, é formulada, como desejavel e positiva, por Baudelaire, muito tempo de-

pois das obras do pintor de Eylau:

Voici les Kurdes a Scutari (de Constantin Guys), troupes éfranges dont
Vaspect fait réver @ une invasion de hordes barbares; voici les bachi-bouzouks, non moins
singuliers, avec leurs officiers européens, hongrois ou polonais, dont la physionomie de

dandies tranche bizarrement sur le caractere baroquement oriental de leurs soldats®,

O exolismo, as culturas diversas, o fascinio pelo outro, pelo diferente, que
0 espirito romintico cultuou, que Gros inseriu em suas batalhas e que Baudelaire
celebra, ndo pode participar de Guararapes. A diversidade dos tipos raciais ndo

deveria, por razdes ideolégicas, ser contrastante: portugueses, indios, negros,

tudo é brasileiro. Meirelles vai além, no entanto, de uma unido - ele tende & anula-
¢do das diferencas, como acima foi demonstrado. Este principio de intengédo icono-
grafica enconira o instrumento formal que o serve, norteado pelo unificador, pelo

Uno.

23 In "Les annales de la guerre”, in Le peintre de la vie moderne, Ocuvres compl2tes, Robert Laffont,
Paris, 1980, pg. 800.
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A obra, por si s6, o prodlama. Mas o proprio pintor explicita que, em
primeiro lugar, foi necessdrio estabelecer uma precisa hierarquia de merecimentos:
"A minha preocupacio foi tornar saliente, pelo modo que julguei mais préprio e
mais digno, o merecimento respeclivo de cada um deles {dos heréis de
Guararapes), conforme a importdnca que se lhes reconhece de direito”. Em
seguida, o sentido desta batalha ndo é destrutor, mas positivo, calculadamente
her6ico: "Os episédios, por mais caracteristicos e pitorescos de uma batatha, cujo
fim fosse tdo somente representar a destrui¢io ou o exterminio de uma raga pela
outra, nic poderiam, na tela de Guararapes, contribuir sendo para excitar o
interesse calculado pelo artista, que s6 cogitou de chamar atengio do espectador
sobre os personagens principais”. O cdlculo ndo se confunde com habilidade,
porém. Ele é reflexdo que subordina as partes ao todo, que elimina as au{:o%as
singulares, os detalhes pitorescos, em nome uma idéia primordial que é a unidade:
"E dessa subordinagio rigorosa na disposi¢do dos epis6dios e sua relativa
importincda que resulta sempre, num painel, o cariter de grandiosidade, a
simplicidade e a perfeita unidade (..)". Enfim, a prodamagio de uma sintese
draconiana, onde acidentes e diversidades sdo abolidos: tudo se constréi em
beneficio do uno - "Para que a ac¢io seja uma, deve apresentar uma idéia
dominante, sem ter nada de estranho, nem de supérfluo ao assunto de que se trata,

mesmo porque do sublime ao ridiculo a distAncia é s6 de um passo™.

Mesmo se quisermos fazer apelo a obras de Gros, posteriores & ruptura
instalada por Eylau, onde a veeméncia das batalhas é atenuada em beneficio da

clareza, ndo conseguiremos ainda ligagio convincente com Guararapes. Tomemos

2 Artigo de Victor Meirelles publicado por DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arfe brasileira,
pintura e escultura, op. cit,, pg.142 e segs., apud R. S. Paio, A buialha dos Guararapes.
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Napoledo em Wagram, de 1810 (fig. 24). Gros procede a uma ordenag¢do dos grupos
que permite concatenar um duplo episédio: o deslocamento de um trem de
artilharia sob o comando do imperador, e o ferimento de Bessieres. Jd a propria
preponderincia da narracdo sobre o esquema compositivo nos afasta do principio
de afrontamento, essencial e quase abstrato, que preside ao quadro de Meirelles,
onde o avanco dos brasileiros se contrapde as langas levantadas do grupo

holandés, amontoado em resisténda.

Mas ainda, os didlogos de grandes gestos concatenando as subdivistes de
massas humanas, as formas habilissimas dos escor¢os ~ o cavalo de Napoledo que
gira para o fundo, em diregio contrdria ao olhar do Imperador, o canhdo do
primeiro plano, a montaria de Bessiéres, agitando-se com as patas no ar & maneira
de monstruoso inseto, morceau de bravoure atirado num. primeirissimo plano -, e
ainda esta idéia de um exército imerso no luxo das cores e das matérias, tudo

assinala as grandes diferengas que opdem as intengdes artfsticas dos dois pintores.
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21 - Antoine Jean GROS - La batgille & Eylan, 6leo sobre tela, 1808, 533 x 800 cm,,
Musée du Louvre, Paris.
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22 - Artoine fean GROS - La bataille & Aboukir, 6leo sobre tela, 1806, 578 x 968 cm.,
Musée du Louvre, Paris.
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2% - Antoine Jean GREOS - La batgille 4 Absukir, detalhe.
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24 - Antoine Jean (GEQS - Napoléon i Wagram - Bessitres est blessé, Gleo sobre tela,

esboco, 1810, chiteau de Grosbois, Boissy-Saint-DLiger.



DELAROCHE

Outro mestre citado por Porto-alegre foi Delaroche, célebre por suas cenas
ligadas a vida - antes, mais freqilentemente, & morte - de personagens histéricos.
O assassinato do Dugue de Guise (fig. 25), o admirdvel Suplicio de Jane Grey, da
National Gallery {fig. 26), os Filhos de Eduardo (fig. 27), provavelmente sua mais
conhecida obra, a Morte de Mazarino (fig. 28), o Cromwell contemplando o cadiver
decapitado de Carlos I, do museu de Nimes (fig. 29), a Morie de Elizabeth da Inglaterra
(fig. 30), que o Louvre, hd alguns anos, recolocou em lugar de honra, sdo quadros

de fatura muitissimo habilidosa, tfraduzindo com fidelidade os tecddos, dando as

matérias um aspecto porcelanizado, muito "distingué”.

As composigdes sdo equilibradas e largas, as atitudes possuem uma elegin-
cia convincente, e o resultado final alcanca, indiscutivelmente, uma certa grande-
za. Delaroche sabia contrastar a miséria fisica com o luxo mundano - assim, o re-
trato emaciado, livido e velho, de Elizabeth agonizante, se opde acs tecidos precio-

505, a roupa suntuosa de Jane Grey se dobra sobre a palha do chio, vestindo uma



belfssima mulher que, com os olhos vendados, ¢ levada ao cepo do patibule.
Talvez essa constdncia no tema da suprema infelicidade dos poderosos que se en-
contram diante da morte, traduzido por uma pintura impecivel, seja o que tenha
levado Porto-alegre considerar, na carta a qual fazemos referénaa, ™. Delaroche
(...}, que é hoje o pintor mais filoséfico e mais estético que eu conhego”. Hébert
diria de Delaroche, que, retratando estas situagbes terriveis, ele havia conseguido
uma andlise visual da agao dos afetos sobre o corpo: Vous étes l'homme qui avez su
émouvoir par I'émotion profonde du dramatique conceniré et par le terrible voilé. (...) Les
qualités du dessin, couleur ou arrungement, ont éfé developpées et poussées a leur
derniére expression par les Anciens: il resfaff létude de I'dme et de son action sur
'enveloppe; vous vous en étes emparé et l'avez portée si loin gqu’il faut désespérer de lui

faire faire un pas de plus®

Delaroche havia realizado, no infcio de sua carreira, um quadro de batalha
bastante conhecido entdo, A tormada do forte Trocadero (fig. 31), onde, elegantemente,
o Duque de Angouléme contempla a luta, juntamente com seu estado maior. Muito
notdvel a destreza com que o prindpio de fidelidade aos retratos € associada a uma
"naturalidade” das atitudes. A luz, proveniente de clardes, infiltra-se entre os
volumes, jogando com as projegdes das sombras, de modo muito fino. Tudo possui
esse tratamento delicado e caracterfstico das matérias que seus quadros posteriores
apresentam. Seria forgado encontrar aqui ponfos comuns com a batalha de
Meirelles. Este ndao pudera estudar - como o desejava Porto-alegre - com Delaroche, .
que falece pouco depois da chegada do pintor brasileiro em Paris. De todo modo,

as afinidades entre a obra de Meirelles e Delaroche sé’o‘pequenas, a ndo ser por

25, Apud ROSENTHAL, Léon - Du romantisme au réalisme, la peinture en France de 1830 2 1848,
Macula, Paris, 1987, pg. 215.
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aspectos bastante gerais?S.

28, £ preciso lembrar que havia, entre Delaroche e os puristas, isto é, com os primeiros formadores
europeus de Meirelles, uma relagio admirativa miitua. Ha portanto, uma coeréncia, ou se se quiser,
um prindpio de continuidade, no projeto da formagao européia de Meirelles - da Roma Purista a
Paris de Delaroche e Fleury. Delaroche admirava a Aparigdo da Virgem de Minardi e, em 1900, De
Sanctis analisa: Sorsero intanto, con forme diverse e gagliandi propositi, il Gericault e Orazio Vernet, e piit
tardi, i Decamps, Daubigny, Rousseau, Couture, Roberto Fleury, lo Scheffer e Paolo Delaroche, il quale ul-
timo seppe dare agli artisti nuovo esempio del modo di esprimere e manifestare, con mezzi piit semplidi,
un’azione fragica, sicoome ei fece, rappresentando La morte del duca di Guisa. Chi prima di lui avorebbe
osato Jusciare ung spazio vuoto tra il soggeto principale ¢ le figure seomdarie? Vuoto che separa, in guesta
composizigne, da un lato il duca esanime steso int terra; dall’altro { congiurati, che, compiuto il misfatto, si rit-
traggonwo, rimetendo la spada nel fodero, mentre appare sull’uscio Enrico II visibilmente comosso, preceduto
dal suo cagnolino, che va fiutando Vodore di sangue.

Questo modo di comporre, frutto di lunga osservazione sul vero e di studio sulle opere degli antichi maestri,
segnatamente su quelle di Giotto, che in pittura ebbe efficacia dantesca nell’esprimere le passioni, usd il De-
laroche nion solo nella Morte del duca di Guisa, ma altresi nel rappresentare i Figli di Edoardo, nella Gi-
vanna Grey, nella Vergine, che ode passare il divin figlio poriato ad essere crocifisso, nel Conte di
Strafford, e in altre bellissime composizioni, nelle quali, oltre la nobilt} dello stile e la giustezza del carattere
storico, vi & sempre espresso quel nont so chd da cui Vimmaginazione e il cuore rimangano presi. (DE
SANCTIS, op. cit, pg. 176, 177). E curiosa a leitura "purista"de um Delaroche inspirando-se em
Glotto. Essa alta consideragdo demonstrada por De Sanctis, no entanto, nio deve enganar a
respeito das afinidades reais desse artista (¢ dos outros, citados no inicio, evidentetmente
heterogéneos), com os principios do Purismo, que Meirelles encontrard em Roma. Trata-se mais
aqui, queremos crer, de um mapeamento de referéncias possiveis, um universo de admiragdes, sem
que a incidéncia efetiva sobre a arte romana do tempo se faca. E o préprio De Sanchs que
mencionara as limita¢des de Minard), o mais importante dos Puristas, por ndo querer sair de seu
pafs, por ndc encontrar-se em contacto com as novidades eurcpéias. Além disso, algumas
referéncias da lista de pintores proposta é francamente antipurista, come Géricault, ou mesmo
Vemet, cujo judite ¢ Holofernes, do museu de Pau, pintado em Roma, afirmava-se em direcbes
contrarias ao do purismo {cf. Sandra Pinto, in ZERI, Federico {curador) - Storia dell’arte italiana, vol.
L, tomo I, Einaudi, Turim, 1982, pg. 969).
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25~ Paul DELAROCHE ~ Assassingd du Duc de Guise, Sleo sobre tela, 1835, Musée
Condé, Chantilly.



26 - Paul DELAROCHE ~ Supplice de Jane Grey, Oleo sobre tela, 1834, National
Caallery, Londres.
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27 - Paul DELAROCHE - Enfants d'Edouard, 6leo sobre tela, 1831, Musée du
Louvre, Paris.
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29 - .”E’a\u} DELAROCHE - Cromuwell ef Charles 1, 6leo sohre tela, 1831, Musée de
Mimes.




30 - Paul DELAROCHE - Mor? J'Eltsubeth ' Angleterre, Sleo sobre tela, 1827, Musée
du Louvre, Paris.
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31 ~ Paul DELARGCHE - Prise du . Trocodéro, Sleo sobre tela, 1827, Musde National
e )

de Versailles. {
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Ao contrario, a montaria de André Vidal de Negreiros é luzidia, lisa, a
anca brilha numa superfide uniforme, o conjunto tem um certo aspecto de rigidez
- se a alimdria de Vernet se levanta do chdo, a de Meirelles estd como que suspen-
sa no ar, fixa, tendo alguma coisa dos cavalos de carrossel. Embora sem a veemén-
da de um Géricault ou de um Delacroix, Vemet se articula as contribuicdes ro-
ménticas. Meirelles ignora-as e suas telas adquirem, ao Jado das do mestre de

Mazzepa, um certo sabor arcaico,

Também aqui a ligio ndo foi seguida. E possivel verificar se as batalhas de
Vemet possuem alguma coisa em comum com Guararapes. Tomemos a Bataille de
Bouvines (fig. 36) e a Bataille de Fontenoy (fig. 37), dois admirabilissimos quadros, e
dos mais importantes dentre gﬁaue se encontram na Gallerie des Batailles®, Em
realidade, trata-se de um antes e de um depois da Juta propriamente dita.
Bouvines traz o momento no qual Felipe Augusto, colocando sua coroa sobre o
altar, ¢ adamado ao pedir que os bardes entreguem-na ao mais digno; em
Fontenoy, os troféus sio trazidos a Luis XV. As cenas pressupdem, no entanto,

agitacdo, onde bandeiras e langas sdo levantadas.

Elas ndo possuem, porém, a univocidade de agdo de Guararapes. Bouvines
é mais concentrada num tridngulo largo, onde o grupo dos bardes levanta os es-
tandartes em diregdo ao rei, criando um efeito visual de confronto. Mas em ambas,
os grupos paralelos ao acontecimento principal acrescentam diversdes narrativas
que fascinam o olhar e neles o pitoresco é elemento inevitdvel. Victor Meirelles, se-

gundo o que pode ser lido com frequéncia, buscava com minticia a fidelidade aos

28,0 primeiro & de 1827, o segundo de 1836, ambos foram encomenda de Carlos X para o Louvre,
acabaram integrando o museu de Luis-Felipe de Versalhes.
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acessorios e cendrios da época - o que é verdade. A cor local, no entanto, embora
presente em seu quadro, possut funcdo muito secundéaria, contando fundamental-
mente a qualidade construtiva da composicdo, cuja forca neutraliza esse mesmo pi-
toresco de trajos e objetos, tratados, alids, por meio de procedimentos

simplificadores.

Nos quadros de Vernet desdobram-se as variantes dos uniformes, roupas,
acessdrios, gestos que estabelecem ritmos elegantes e diversificados no conjunto.
Além disso, a maestria nos modelados, o desempenoc nas atitudes, introduzem
uma "aisance” que ndo interessava o pintor de Guararapes. Alids, Vernet demonstra
- malgrado seu grande valor e a forte impressdo que algumas obras-primas podem
produzir no espectador - uma destreza e um engenho que se repetem em diversos
quadros, enquanto as grandes telas de Meirelles se apresentam sempre com solu-
¢Oes renovadas. Vernet desfraldava com garbo seu talento habilidoso em intimeras
obras que ilustravam a hist6ria da Fran¢a. Meirelles construfa cada quadro como
um problema novo: Guararapes, Riachuelo ou A primeira Missa, tomou, cada um de-
les, caminho diverso. Enfim, nem pela feitura, nem pelo que pintar significava, €

possivel articular Guararapes e as batalhas de Vernet.

Este trago da arte de Vernet, assinalado por Baudelaire ao compard-lo a
Constantin Guys, caracteriza-o como gazetier, jornalistico, interessado em trazer
para a imagem das batalhas aspectos extrafdos da observagio e que complemen-
tam a figuragdo essencial da luta. Sdo aspectos que possuem, sem diivida, o cunho

da reportagem, mas ainda introduzem diversdes visuais pitorescas:

J'ai compulsé ces archives de la guerre d'Orient (champs de bataille jonchés de

débris funébres, charrois de matériaux, embarquement de bestiaux et de chevaux), table-
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aux vivants et surprennants, décalqués sur la vie elle-méme, éléments d'un prttoresqie
précieux gue beaucoup de peintres de renom, placés das les mémes circonstances, auraient
élourdiment négligés; cependant, de ceux-la, jexcepterai volontiers M. Horace Vernet,
véritable gazetier plutdt que peintre essentiel, avec lequel M. G., artiste plus délicat, a des

rapports visibles, si on veut ne le considérer que comme archiviste de la vie®.

Claramente, Meirelles ndo possui esse tipo de interesse. Ele é um pintor do
essencial, onde a diversidade deve ser submetida ao projeto principal, seja no seu
aspecto iconografico, seja formal. A idéia de unidade, onde as partes se integram e
se correspondem, é, em sua pintura, determinante. Para ele, a reconstituicdo
pictural da hist6ria ndo possui um aspecto meramente ilustrativo. Ela subordina-
se a principios superiores da arquitetura visual, fixada fora do tempo, fora do

efémero. Ele estd no oposto do pintor da vida moderna desejado por Baudelaire.

2. In "Les annales de la guerre”, op. cit. , pg. 801.
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32 - Eugéne DELACROIX - Bataille de Tatleboury,

Musée National de Versailles,

Glea sobre teda, 485 B85, 1837,
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33 ~ Horace VERNET - Muzzeppa, dleo sobre tela, 100 x 138 oo, 1827, Musée Calvet,
Avignon.
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34 - Victor MEIRELLES - 4 batalhu dos Guararapes {detathe).
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35 - Horace VERNET - Le départ de I course des cheoaux Hbres, 46 x 54 cm, antes de
1820, Metropolitan Museum of New York,
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BT - Philippe Auguste qoant I bataille de Bouvines, Musde National

de Versailles, Sleo sobre tels, 1827,
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37 - Horace ?ERN&T - Batrille de Fon tenoy, Oleo sobre tels, 1836, Musée N
Versailles.

atirmal de
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ALGUMAS REFERENCIAS FRANCESAS

Nosso artista, como se vé, deve muito pouco ac romantismo histérico
francés, apesar dos elogios de Porto-alegre & "escola francesa”. A copia que fez da
Jangada da Medusa, repetimos, é um epis6édio que certamente nio interferiu no des-
tino de sua obra. Ha certos casos que demonsiram uma ligagio ao mesmo tempo
formal e iconogréfica com o universo da pintura parisiense de entdo, como na obra
O Imperador aclamado no Large do Pago durante a questdo Christie (fig. 38), de 1863.
Comentando a tela, Alexandre Eulalio escreve®: "Um dos raros momentos de rui-
dosa popularidade do monarca, o episodio foi logo aproveitado por Victor
Meireles - desde o ano anterior professor-proprietirio da cadeira de Pintura
HistOrica na Academia Imperial de Belas Artes - para tema de uma grande tela ce-
lebrativa, que nao chegou a ser executada apds o reestabelecimento das relages

do Império com o Reino Unido em 1865".

O tema participa de um género inventado na Franga sob a Monarquia de
Julho, destinado a criar emblemas, icones e ilustracdes que reforcassem a
legitimidade do soberano através da manifestacio popular. O exemplo
evidentemente mais célebre deste ciclo é A Liberdade sobre as barricadas, de
Delacroix, que claramente faz explodir as intengbes iconogréficas do projeto
inicial, mas que se origina dele. Do ponto de vista formal, varias obras francesas
mostram que Meirelles seguiu wma composigdo que tendia a se tornar recorrente,

com wm paldcio, ou ediffcio mais alto 4 esquerda, a multidao nas ruas ocupando o

%, In LYRA, Heitor - Histéria de Dom Pedro II, TEdusp/Itatiaia, Sao Paulo/Belo Horizonte, 1977, vol ],
fig. 68.
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centro do quadro, e outros volumes compondo o equilibrio do cendrio.

E assim com o Assalio as barricadas da rua de Babylone, pintado por Jean-
Abel Lordon (fig. 39) em 1831, com A chegada do Duque de Orleds ao Palais-Royal,
por Horace Vernet (fig. 40), em 1834, A chegada do Dugque de Orleds ao Hotel de Ville,
por Charles-Philippe Lariviére (fig. 41), em 1836, entre virios outros. Este 1iltimo,
alids, fol muito divulgado pela gravura®, e pode bem ter servido de inspiragdo
direta para o esbogo brasileiro. A Questio Christie, porém, na obra de Meirelles,
configura-se como singular, e ndo desmente em nada as escolhas fundamentais de

seus caminhos artisticos.

Hé, entretanto, um contacto inegdvel entre Meirelles e Vernet: o da
Primeira missa (fig. 1) e o de Une messe en Kabilie (fig. 2). O maldoso critico Y
proclamava, num fothetim de O Reporfer, em 1879: "faldsse-nos do quadro de H.
Vernet, Une messe en Kubylie, do qual o Sr. Victor plagiou, calcou o grupo principal

de sua Primeira missa no Brasil”.

O grupo central é evidentemente o mesmo, disposto de modo invertido®.
O procedimento de citagdes, dentro da pintura de histéria, no entanto, é um
instrumento legitimo. Os grandes achados voltavam nas obras mais ilustres,
incorporados: a cultura visual era tac importante quanto a invencio. Um trabalho

fascinante ¢, justamente, o rastrear dessas recorréncias na histéria da pintura, que

31, Cf. GAEHETGENS, Thomas W. - Versailles de Ia résidence royale au Musée Historique. La Gallerie des
Batailles dans le musée historique de Lowis-Philippe, Albin Michel, Paris, 1984, PE-293.

%2, Apud MELLO jr,, Donato - "Temas histéricos”, in Viclor Meirelles de Lima, op. cit,, pg. 62.

. A maldade ignorante de certos criticos brasileiros levou-os a dizer que Meirelles teria se servido
de um espeiho para seu "plégio”.
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algumas vezes se tornam lugar comum, outras incorporam uma sensibilidade

enérica, outras ainda assinalam uma relacio privilegiada entre dois autores.
g ’

O jovem Meirelles, em Paris, devia fazer um quadro significativo para a
cultura nacional. Ele tinha, diante dos olhos, uma referencia obrigat6ria: Horace
Vernet, mestre indiscutivel, expusera, poucos anos antes, no\Sann de 1855, a
ultima de suas grandes obras-primas*, um quadro cujo titulo e o essencial do
tema estavam muito préximos do projeto brasileiro. Tratava-se para Vernet de
misturar cabilas e soldados franceses, criando uma barreira de personagms entre
a ceriménia e o espectador, como Meirelles devia misturar portugueses e indios,
diante da celebragio que se passa, nos dois quadros, a frente de um altar
improvisado ao ar livre. Vernet estava presente a cena, e foi ele préprio quem
dirigiu os trabalhos de construcdo do altar e elevagao da cruz®. A situagio do
pintor como testemunha do fato histérico introduz um aspecto suplementar na
"verdade” que Meirelles buscava: além da carta de Caminha, além do estudo da
natureza local, havia uma experiéncia visual contemporinea aniloga aquela
passada em 1500, que permifia um refor¢o na verossimithanca da imagem. Por

todas essas razées, nosso brasileiro voltou-se para a grande obra, e dela extraiu o

niicleo da sua.

Isto torna ainda mais interessantes as grandes distincias que existem entre

a pintura de Vernet e a de Meirelles. Porque a Primeira missa mostra que a

3t Sobre o quadro, cf. Horace Vernet, catblogo da exposigio, Académie de France 3 Rome - Ecole
Nationale des Beaux-Arts, Paris, 1980, pg. 91. Existem duas versdes da tela, a primeira com 1940 x
1320 mm,, pertencente ac museu de Lausanne; a segunda com 980 x 660 cm., perlencente a uma
colegao particular.

35, Horace Vernet, idem, ibidem.
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retomada de Vernet deu-se em beneficio de um resultado muito diferente.

Um dos pontos importantes dessa diversidade, é a distincia da cena.
Vernet quer narrar, com precisdo, um episédio, e ele o traz para a proximidade
dos olhos, de modo a que adquira impacto. Meirelles quer a cena principal mais
ao longe, integrando-a numa suavidade atmosférica, num clima espiritualizado.
Vernet quer o efeito teatral. Sua cruz é envolvida por uma nuvem de fumaca,
diminuida ao pé das montanhas dridas que barram o céu, comprimindo o espaco e
impondo-se majestosamente. A cruz de Meirelles, longilinea, é o eixo condutor que
leva o olhar para o alto, enquanto o horizonte que se abre ao fundo é um
instrumento da serenidade. Vernet impée a cena através do impacto oferecido pelo
formato vertical da tela; Meirelles desenrola com calma seu episédio numa

horizontalidade um pouco onirica.

Vernet quer a descrigao pitoresca das roupas, dos detalhes, em ocoloridos
Vvivos, e ndo possui minimamente o sentido da organizagdo conjunta, da integracio
dos personagens. Meirelles trata seus indios de maneira pouco descritiva, numa

concepgio abstrata®, integrando-os numa cadéncia sucessiva de gestos, inserindo

%, Meirelles dissolve o pitoresco local, as citagdes destinada a oferecer um reconhecimento
anedético dos personagens nesta concepqdo abstrata e sintética da tela. E isto que faz com que
Barros Cabral, professor de Pintura Historica na Academia de Belas-Artes do Rio de Janeiro,
escreva, criticando os indios de Meirelles; "Em segundo, a cor dos indios é muito vermelha e em
nada se assemelha a raga do Norte, 2 qual tem uma cor muito mais avermelhada e escura. Em
terceira deve aver so um indio com cocar porque é este o sinal do Chefe da Tribu ou Cacique.” O
primeiro argumento refere-se ainda a detalhes de cor local: "acho que o altar onde se selebra a
Missa deve ser coberto com panos de navio ou barraca para impedir que esteija assim esposto o
Calix, pois ¢ costume em campo aberto selebrar-se a missa em uma tenda, cuja frente seja aberta
nos espectadores” (ortografia original, apud MELLO, Jr. Donato - "Temas histéricos”, op. it., pg.
61). Vemnet saberia melhor incluir estes saborosos detalhes na obra, multiplicando-os. Meirelles
submete tuzdo & sua concepgao unitiria, espiritual, muito alta, de pintura,
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cada elemento de maneira predsa diante de cada exigéncia da composicio,
infroduzindo indiziveis passagens de tons. Vernet narra anedoticamente,
jornalisticamente, como diria Baudelaire. Preocupa-se com o pitoresco minucioso
dos trajes, mas coloca sem cuidado uma fieira de soldados e suas baionetas que se
sucedem. com dureza banal. Ele desconhece essas secretas intimidades entre os
elementos que se encadeiam num sentido poético da organizacio, tio caras ao
pincel de Meirelles. 5o gritantes as diversidades essenciais de ambos 0s quadros.
Entre a anedota pitoresca contada por Vernet e o sentimento elevado obtido por
Meirelles, hd um abismo separando duas concepgdes artisticas. Em verdade,

Meirelles ndo teria muito o que aprender com os franceses.
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38 - Victor MEIRELLES - O Imperador aclamade no largo do Pago, durante & questic
Christie, Sleo sobre tela, 1863, Musen Nadonal de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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39 - Jearr-Abel LORDON - Assault aux barricades de la rue de Babylone, Gleo sobre
tela, 1831, Musée National du Chitean, Versailles.
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40 - Horace VERNET (réplica de Jean-Baptiste CARBILLET) - Le duc o Orleans
arvive au Palgis-Royal Ie 30 juilief 1830, dleo sobre tela, 1834, Musée National du
Chatean, Versailles.
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41 - Charles-Philippe LARIVIERE (réplica de Bloi FERON) ~ L'arrivée du duc
d'Orléans devant VHotel-de-Ville de Paris Ie 37 juillet 1830, Sleo sobre tola, 1836,
Musée MNational du Chiteau, Versailles,
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e les unticiper dans ses meilleurs moments?."

Caracterizou-se por uma pintura delicada que punha em cena mistérios e
exotismo. E o que nos diz Rébecca et sir Brian du Bois Guilbert (fig. 44), de 1828,
inspirando-se no fvanhoe, de Sir Walter Scott e retomando o Géricault do Derby de
Epson, na representagio de seus cavalos estirados, volantes, com as quatro patas
sem tocar no solo. Outra obra, de 1836, La Garde Nationale part pour l'armee {fig. 45)
- cuja composi¢do ndo deixa de evocar o género no qual se insere O imperador
aclamado no largo do Pago - revela, sobretudo nos grupos femuninos, brilhantes
efeitos na materialidade dos tecidos, perfeitamente estrangeiros a Meirelles - e,
bem dizendo, a qualquer outro pintor brasileiro. Em seus esbogos a dleo - veja-se
por exemplo Bailly proclamado presidente da Primeira Constituinte (fig. 46) - embora
as figuras sejam bem definidas, e as pinceladas ndo atuem como fator conshitutivo
dos volumes e das massas, Cogniet pratica uma certa maior liberdade de toque,
precursora dos efeitos coloridos e luminosos que virdo na tela acabada, espécie de
ensaio 6tico antes da versao definitiva, mais precisa e mais t48l. Prética corrente
nos procedimentos hdbeis dessa pintura que busca atenuar os Processos rigorosos
da tradicdo neocldssica. Ndo € o caso de Meirelles, para quem o acabamento, em

cada uma das etapas, mormente nas mais importantes, ¢ exigido.
Estas distdncias nos revelam um Meirelles fiel 3s suas formacgoes, de
origens neocldssica no Rio, posteriormente desviadas pelo Purismo romano, e

bastante indiferente aos procedimentos do mestre que Ihe é destinado em Paris.

Mais expressivos ainda desse contraste, sio os desenhos realizados por

3. In Peintures et sculptures de maitres anciens, Galerie d’'Aremberg, Bruxelas, 1986, pg. 28.
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de 1843, pertencente ao museu de Bordeaux - Cujo sucesso estrepitoso parece
surpreendente a Rosenthal: "On chercherait vamement les causes de la faveur qui
accueillit ceite page, en dehors du sujet dont le pathétique s'accorda, i un point qui nous
surprend, avec la sensibilité de 1843"3. Hoje é possivel ver essa pintura com um
reconhecimento maior de suas qualidades - e o caddver da filha de Tintoreto
bastaria para permitir a reconciliagio com o quadro. Mas é verdade que o cardter
de episédio sentimental preside a concepcio da obra - fazendo do que ela se
encontre a uma distincia incomensuravel da pintura rigorosa e anti-narrativa de

Meirelles.

Com Cogniet - de quem se torna ofidalmente discipulo - Meirelles pode
decerto prolongar o desenvolvimento de uma de suas qualidades, j4 muito es-
timulada pelo meio romano: o do finissimo sentido da luz que integra e dilui as
cores. Cogniet foi luminista de primeira ordem - e isto se revela desde uma obra
sua de juventude realizada justamente em Roma: [z premiere lettre de chez lui, de
1817 {fig. 53). Admirdvel quadro, que pode ser posto em paralelo com uma obra-
prima do género, romana ela também, e de época proxima: o Auto-retrato de
Minardi, de 1813 (fig. 54). Como veremos, o meio romano permitiu a eclosdo do
talento de Meirelles diante dos fendmenos luminosos; Cogniet, cuja formacao em
Roma também deve té-lo encaminhado para direcio préoxima® (seu referido
quadro de 1817 é impensdvel sem a obra-prima do jovem Minardi), autoriza-o a
prosseguir numa via que o levara as sublimes nuancas crométicas e luminosas da

Primeira Missa.

38, In ROSENTHAL, Léon - Du romantisme au réalisme,op. dt., pg. 216.

¥, Sobre a questio do meio romano e obras "neo-flamengas”, ¢f. nota 36.
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. - Léon COCNIET ~ Castor ot Poliux délinrant Hilgne, Sleo sobro tolg
., 1817, Feole Natinnale des Beaux-Arts, Paris,

; 1;46 X 1,33

%_
102



julianajose
Typewritten Text
102

julianajose
Line


43 - Léon COGNIPT - Scine d_z@ mussacre des innocents, Oleo sobre tela, 265 « 235
o, 1824, Musée des Beaux-Arts, Rennes.
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43 -~ Leon COGNIET -Rébecoa ef sir Brizn du Bois Guiberf, Oleo sobre teda, 9 < 117
o, 1817, The Wallace Collection, Londrss.
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-5 - Léon COGNIET - La Garde Natforale part pour Varmée (1792), 6lew sobre tela,
189 % 204 om., 1836, Musde National du Chiteau, Versailles.
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s~ Lon COGNIET - Bailly proclamé président de In premiere constituante, 6leo sobre
i:eia,. 33 %45 cm, Musée du Nouveau Monde, La Rochelle
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47 - Léon COGNIET - Combat sous IEmpire, bico de peﬁa e lavada sobre papst,
Musée Bonnat, Bayonne.

107


julianajose
Typewritten Text
107

julianajose
Line


38 - Léon COGNIET - Le coup de fusil, bico de pena e lavada sobre papel, Musée

Bonnat, Bavorne.
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49 - Léon COGNIET - Le Général Foy au combat d'Orthey, bico de pen e lavada
sobre papel, Musée Bonnat, Bavonne.
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5 Léon COGNIET - La bataflle d'Heliopolis, esbogo para o guadro do museu de
Versalthes, dleo sobre tela, 52 x 64 cm, 1837,
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81 - Léon COGNIET ¢ GIRARDET - Combat de Dievdorf, 6leo sobre tela, Musée
Mattonal du Chiteau, YVersailles,
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"4 - Léon COGIIET - Le Tintore! prignant sa fille morte, Sleo sobre tela, 143 x 163,
1843 Musée des Beaux-Arts, Bordesux.
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T Léon COGNIET ~ Lo premigre lettve de chez Iud, portratt de Fartiste dans sq chambre
" la willa Médiciz, Sleo sobre tela, 43,3 x 36, 1817, Gooden and Fox Lid., Hazlitt,
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-~ Tommaso MINARDI - Auto-retrato, Sleo sobre tela, 37 x 33 cm, cirea 1813,
Galleria degli Utfizi, Florenga.

119
114



julianajose
Typewritten Text
114


ROBERT-FLEURY

Meirelles esteve ainda em relagao com Robert-Fleury, pintor 35 anos mais
"»lho do que ele e um epigono de Delaroche. Robert-Fleury e Cogniet trabalharam
- .:bos para o museu de Versalhes, e constitufram, nos anos quarenta, uma
ontinuidade bem comportada do romantismo, que tendia a se estabilizar. Le

nantisme se présenta ainsi sans doctrine, mais comme une solution moyenne, escreveu

«onri Focillon, justamente a respeito desses pintores.

Depois de 1850, o romantismo sobrevive na Franga, mas agora desprovido
| e toda energia. Meirelles, formado na tradigio neocldssica da escola de Belas-

‘es, guiado por Porto-alegre, cujos pontos de referéncia se encontram ancorados
« primeira metade do século, e depois de uma experiéncia romana que, veremos,
e umn papel dedisivo, em Paris nao busca as for¢as novas do realismo, que revi-
.~ zavam as artes. Provavelmente os Vernet, os Robert-Fleury, os Cogniet ofere-
iam a ele um mejo trangiiilo de um certo aperfeicoamento técnico, mas sem o

rcar em profundidade.

Sabe-se que Joseph Nicolas Robert-Fleury teria visto o esboco da Primeira

. ..ssa, em Paris, e aconselhado Meirelles sobre um detalhe®. Ele havia feito sua

. Donato Mello Junior, em “Temas histéricos”, trazendo o depoimento de josé Ledo, situa a
| assagem: "A 4dnsia de bem compor ndo lhe deixava socegar. Pronto o esbogo, o artista mostrou-o a
i ~ert-Fleury, pois André Gastaldi fora ser professor na ltilia, e este the aconselhara pequena
.1 agao”.

-1 . Leao explica bem: "Acelerou a marcha do trabalho e depois de pronto ele observou com certo

¢ -anecimento que a coisa agradava-lhe, mas havia ali qualquer histéria que perturbava o efeito
+ 0L O que isso fosse ele ndo sabia. Ocorreu-lhe uma feliz idéia. Victor Meirelles lembrou-se, o que

120
115


julianajose
Typewritten Text
115

julianajose
Line


reia no Salon em 1824, em pleno perfodo de exaltagio romantica, onde congquista
segunda medalha. No momento em que Meirelles o procura, é professor na
~ia de Belas Artes de Paris. Théophile Gauthier caracterizou sua arte : i g fait
“uvrages excellents et qui resteront; mais il s'est enfermé dans un cercle restreint de
-, et d'effels. Il n'a presque jamais regardé la nature a Vair libre; il a toujours aimé les
*rienrs sombres, baignés de tendbres rousses, ot se glisse par quelgue soupirail étroif
are rayon de lumigre. Gauthier se refere ainda, maldosamente, a ces fons rancis
eux tableaux, ces blondes fumées devancant le travail du temps, ces sourdes chaleurs
"tume et de la momie, ces vernis d’or qui rappellent le clinquant fauve des harengs
.- et que Rembrant semble avoir dérobés & Vatmosphére des poissonniers d' Amsterdam
Yauteur a fait cuire ses tons jusqu'a les calciner et produit des tableaux & V'état de

aisation.

Os efeitos de daro escuros, em "interiores 3 Rembrandt", evidenciam-se no
w3 Quinto no mosteiro de S. Justo (fig. 55). O sentido de composigdo encontra-se,
™odo manifesto e completo, ao oposto do grande holandés: persocnagens

stos sem o sentimento do conjunto, beneficiando a clareza narrativa. Robert-

"~*30 ndo tinha feito, de entregar alguns diplomas de membros correspondentes da Academia
Belas Artes daqui 3s principais notabilidades da Franga. Ao dar o do Sr. Robert Fleury, pintor
nico, e professor da Academia, convidou-o a ir ver o seu trabalho, rogando-lhe a0 mesmo

se dignasse de o aconselhar sobre qualquer modificagao que ele entendesse de fazer. Fleury

de bom grado ac convite e no dia seguinte, 4 hora marcada, apresentoti-se em seu atelig,
* " de observar em siléncio e haver decorrido um largo espago de tempo, felicita o artista, julga
"alho importante, mas confessa que h4, com efeito, alguma coisa nele que o prejudica. Observa

| imenie o quadro, escondendo com a mAo aberta, ora um ponto, ora outto e depois de uma

wdiz: penso que h4 all uma figura demais e & ela que nos atorments. Tome um lapis de cor e
desaparecer, a fim de ver se produz o efeito desejado! Mostrou qual era a figura. Nada mais
" 3, Victor Meirelles f&-la sumir sob a cor propria do lapis. J& o mestre nio esiava, mas

: r~tera voltar. A pobre vitima destinada a esse sacrificio era um indio que ali estava de joelhos

diante do que agora se vé todo a descoberto, de pé com o arco entre as mios..."” MELLO Ir.,
aw - "Temas historicos”, in Victor Meirelles de Lima, op. «it., pg. 62.
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55 - Joseph-Nicolas ROBERT-FLEURY - Charles {Juint an monastdre de Yuste, Sleo
sobre tela, 102 x 146 cm., Muséde du Louvre, Paris,
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O JUSTE-MILIEU

Vernet, Delaroche, Cogniet, Robert-Fleury - os pintores para os quais
Meirelles é enderecado na Franca correspondem exatamente aquilo que Léon
Rosenthal chamou de le juste milieu. O termo foi utilizado pela critica em 1831,
para nomear os pintores (ue seguiam um caminho prudente entre o neoclassics-
mo exangue e o romantismo exaltado, como contam Charles Rosen e Henri
Zerner®. Estes autores lembram a inevitdvel comparacio entre o sentido artistico e
politico da palavra: I¢ terme "juste milieu”, a également une connotation politigue:
Louis-Philippe lui-méme avait annoncé son intention "de rester dans un juste-milien,
egale distance ses exces du pouvoir populaire ef des abus du pouvoir royal”. Celte phrase
résumait la position politique de la bourgeoisie entre 1830 ef 1848, un compromis douleux

et fragile entre un monarchisme radical et une doctrine républicaine de gauchel3.

A nogdo serd constituida de modo pleno no dominio artistico apenas em
1914, no entanto, com Rosenthal. Fle enumera esses pintores do juste milieu - sdo
exatamente aqueles a quem Meirelles fora enderecado: Paul Delaroche, Horace
Vernet, Schnetz, Léon Cogniet, Robert-Fleury, d'auires gui leur fonf un nombreux
cortége, ont tenu une place considérable, ils ont couvert de leur production les murs des

Expositions, ils ont occupé la critique, ils ont été choyés, adulés, populaires.

Para caracterizar estes artistas e suas obras, Rosenthal parte sem ddvida

42 ROSEN, Charles e ZERNER, Henri - Romantisme et réalisme, mythes de l'art du XIXe, siecle, Albin
Michel, Paris, 1984, pg. 126.

43 Idem, ibidem,
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de preconceitos, ji bastante solidificados nas criticas fulminantes que Proudhon a

Vernet. Vale retoma-las aqui.

A primeira delas Rosenthal enuncia imediatamente: a popularidade.
Vernet, nos confirma Proudhon, é um pintor celebradissimo. De tous les peintres du
siecle, il est celui que les masses ont le migux compris, et qui peut se flatter d’avoir été le
plus de son temps, ce qui, du reste, ne lui a pas couté un grand effort de génie. As
vanguardas, incompreendidas, confirmariam o bindmio ptiblico vasto e mau sinal.
Pressupde-se a imbedilidade das muitidGes incultas que frequentavam o Salon:
diante de exigéncias artisticas mais sofisticadas, apenas um grupo restrito saberia

responder.,

Esta popularidade vem em nome do abandono seja do rigor das doutrinas
complexas, seja da elevada inspiragiio do génio. A elas é substituido um modo de
fazer que ndo busca algar véos. Proudhon cita o proprio testemunho de Vernet:
"J'ai joué mon réle: il faut songer i fermer boutique. Je sais ce qui manque @ mes ouvrages,
quant 4 l'idée et quant a exécution. Que voulez-vous? Il Jaut m'avaler comme je suis; je
n'ai qu'un robinet, mais il a bien coulé, et quiconque apres moi s'avisera de Vouorir n’en
verra sortir rien de bon. (...) Je n'ai ni parti pris ni systéme; je rends le pius exactement
possible ce que je vois, sans chercher midi & quatorze heures, et je me conforme aux évé-

nements. Voila tout "45,

Rosenthal desenvove predsamente este ponto:

“ PROUDHON, P. J. - Du principe de I'art et de sa destination populaire, Lacroix, Paris, 1875, pg. 152,

15, SYLVESTRE, Théophile - Les artistes franguis, apud PROUDHON, P. J. - Du principe de Vart (...), op.
dt., pg. 155,
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lls imaginent volontiers que la nature contient, en elle, tout ce que le peintre fait
passer dans son tableau: accords de couleurs ou de lignes; l'artiste n'a que les enregistrer.
Il ne lui appartient d'avantage de spéculer sur la technigue. Une longue tradition lui
fournit les régles pour bien dessiner ou pour bien peindre. Tandis que la moindre oeuore
de Delacroix ou d'Ingres raméne notre pensée vers la personalité dont elle s'impregne, un
morcean signé par un de ces maitres timides ne peut révéler que de I'ingéniosité et de la
virtuosité; selon un mot mainies fois répété, il peignent souvent bien, jamais mieux: ils

n‘ont pas de style.

Nous sommes donc descendus d'un degré: nous ne renconirerons pas ici des créa-
teurs, des artistes, dans le sens le plus éléoé du terme, mais des praticiens plus ou moins

habiles, quelques-uns d'une habilité prestigieuse, d'autres faciles, d’autres prétentieuxté.

Estes quadros habilidosos, continua Rosenthal, possuem como caracteris-
tica primordial a imediata legibilidade, eliminando toda possibilidade de experi-
éncias, de "interpelacdo das formas", na expressio feliz do autor. Nada que possa

perturbar uma observagdo tranquila, sem inquietacoes. E sintetiza:

D'une fagcon génerale, on raménera le tableau & une sorte de vérité moyenne.
C’est ce que 'on pourrait appeler le principe de Vatiénuation. Comme des gens de bonne
compagnie surveillent leurs costumes, leur allure, leur langage, et subordonnent leur
conduite aux régles du bon ton, ainsi le peintre n’admetira rien sur sa toile dont on se

puisse heurter?”. Esta pintura, de dimensdes vastas e temas eloquentes, em ver-

46, In ROSENTHAL, Léon - Du romantisme au réalisme (...), op. cit, pg. 203.
47, In ROSENTHAL, Léon - Du romantisme au réalisme (...), op. cit.,, pg 206.
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dade se revela como um. ersaiz da grande arte.

A pertinéncia e a forca das andlises desse notdvel capitulo V do livro de
Rosenthal ndo foram ultrapassadas pela historiografia posterior. Pode-se notar,
apenas, que elas estdo conjugadas a fortes preconceitos, estabelecidos em nome de
uma arte elevada. Nem investidos pelo rigor tedrico, nem habitados pelas fortes
paixGes, os pintores do juste milieu fazem da arte um ofidio e isto, como assinala

Marninan®, parece para Rosenthal um insuportivel rebaixamento da arte.

Além do argumento que consistiria em invocar as condicdes histéricas e
ideol6gicas muito complexas que engendraram as obras do Jjuste milieu - Marrinan
assinala a inextricdvel conexdo que elas mantém com os mecanisimos do poder cul-
tural: discurso ideologico, imagerie popular, alta pratica artistica, politica
contemporénea, linguagem descritiva®® e, sobretudo, acrescentariamos,
sofisticadas intengdes diddticas - é necessdrio reconhecer nelas um poderoso
resultado pictural. Se esquecermos os preconceitos roménticos, a acusacio de
habilidade pode ser h@fomda em valor positivo através do olhar que

reconhece uma pintura soberba.

Os preconceitos de Rosenthal ndo destréem a verdade de suas anélises,

8 FEsta perspectiva critica de Rosenthal é relativizada por MARRINAN, Michae] - Paintings Politics
for Louis-Philippe - Art an Ideology in Orléanist France, 1830-1848, Yale University Press, New Haven e
Londres, 1988, pgs. 206 e segs. Sobre a posicdo de Rosenthal, o seguinte trecho: Becawse Rosenthal
believed that strong personalities and passions provide the motor energy for artistic "evolution” (...), he
searched for the threads of an art history firmby committed to the ideology of innovation wich we now call the
avent-garde. Rosenthal position is an extremely attractive one, for its rewards “romantic”genius and daring
with the esteem of history. It is also difficult to challenge, because we “moderns” prefere to think of greatest
artists as people "apart” from the crowd and splendid in their creative isolation (pg- 210).

*?. MARRINAN, Michael - Paintings Politics for Louis-Philippe (..}, op. dit., pg. 214.
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Através de Delacroix e Ingres, pelo menos, o alto modelo romantico, o principio
de uma criagio ambiciosa estavam 14, diante dos olhos de Vernet, Delaroche,
Cogniet, que ndo se importavam com isto, qui ne cherchaient pas midi i quatorze
heures. Sem diivida, a ambicdo artistica nesse sentido nobre, encontrava-se, para o

juste milieu, considerdvelmente atenuada.

Depois de Roma, Meirelles fora enviado para esses artistas, com as mais
vivas recomendagdes. Tudo concorria para fazer dele um pintor brasileiro do juste

milieu. Paradoxalmente - e felizmente, poderfamos dizer - nio é o que acontece.

A Gaflerie des Batailles, quintesséncia da ideologia e da pintura juste milieu,
consistia num projeto eminentemente ilustrativo: reconstituir os grandes combates
que marcaram a histéria na Franca no passado, e mostrar aquelas que ocorreram
no presente. A intencio artistica, no sentido elevado, é menos necessaria que a
habilidade para a fabricagio dessas telas. Excetuando-se Delacroix, os pintores
envolvidos nesse projeto procedem a uma mise-en-images da histéria da Franga.

Estd mais presente a idéia de eficidia do que a de obra-prima.

Ao contrdrio, Meirelles, sobretudo na imensa superficie de Guararapes,
estd investido por uma missido ambiciosissima: constituir, por meio de grandes
obras, um momento de apogeu nas artes brasileiras. Estas obras vao contribuir, ao
mesmo tempo, para a produgio de uma Histéria Nacional que, como jd vimos na
andlise da Primeira Missa, estd se escrevendo no mesmo momento. Meirelles nio
ilustra: ele, grande artista, une-se ao historiador. Trata-se de uma dupla missio: a

de se tornar wm méximo artista nacional, e a de fabricar a Histéria do Brasil.

Este ponto nos parece muito importante: todos os quadros de Versalhes -
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mesmo 0s mais vastos, como as duas telas principais de Vernet - possuem preten-
soes menores que as de Meirelles. Na génese de Guararapes - e é 0 caso também de
Avai - encontra-se sem diivida a consciéncia de instaurar obras fundamentais no
interior da cultura brasileira. A propria dimensdo fisica da tela, isto &, a imensa
superfidie, a largueza necessdria da composigao, o mimero grande de personagens,
oferecem a medida do alcance e das exigéncias que se impunham ao pintor. O
projeto ndo era o de ilustrar brilhantemente uma pdgina de Hist6ria, como foi o
determinado por Luis-Felipe para sua galeria. Tratava-se de produzir a obra-
prima brasileira do tempo, além de criar verdades visuais para a Histéria do

Brasil.
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NUS E ANATOMIAS

Cabe mencionar um artista francés, ou antes, uma obra, que foi objeto de
insistente orientagio de Porto-alegre para que Meirelles a copiasse: trata-se do
"famoso tronco de Pagnest”. Isto surge nos pedidos do Corpo Académico brasi-
leiro, no momento da transferéncia de Meirelles para Paris: "copia do famoso tron-
co de Pagnest, da Escola de Belas Artes"® e na carta de Porto-alegre, datada de
7.7.1858: "Néo venha para o Brasil, sem o tronco de Pagnest que lhe hd de servir
de diapasao ou de meta miliria na sua carreira"!, Esta insisténcia revela o cardter
quase mitico tomado pela obra, inda mais tratando-se de um pintor obscuro. Ela é

reiterada decénios depois, quando Rodolfo Amoddo executard um admirdvel éleo

da mesma tela.

Pagnest €, até hoje, quase inteiramente ignorado: On sait peu de chose sur
lui, sinon que, artiste exigeant, il se prépara au métier de poriraitiste par des études de
nus d'une grande science anaiomigue , escréve Francoise Maison no verbete a ele con-
sagrado pelo Petit Larousse de la peinture?. Poucas de suas obras sio conhecidas -
0 Gladiateur, do museu de Reims, o retrato do Colonel Ia Salle, de 1814, e
sobretudo, o admirdvel Monsieur de Nanteuil-Lanorville, ambos pertencentes ao
Louvre. Morto ainda jovem, com 29 anos de idade, em 1819, Pagnest foi um pintor
que ndo deu a medida de si, mas que adquiriu um prestigio lendario nos meios

artisticos. Tal prestigio, nos tltimos decénios do século passado, ainda estava

%, ROSA, Angelo Proenga e PEIXOTQO, Elza Ramos, in Victor Meirelles de Lima, op. cit., pg-32.

SLGALVAQ, Alfredo - "Manuel de Aratjo Pérto-Alegre - sua influéncia na Academia Imperial das
Belas Artes e no meio artistico do Rio de Janeiro”, op. dt., pg. 115.

52 LACLOTTE, Michel - Petit Larousse de la peinture, Larousse, Paris, 1979, 2 vol., pPg- 1347.
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suficientemente forte, ndo apenas para que Amoedo fizesse a copia de sua anato-
mia da Ecole des Beaux-Arts, mas para que o Grand Dictionnaire Universel, de

Pierre Larousse, que data de 1873, escrevesse sobre ele em termos exaltados:

(A respeito do retrato do Chevalier de Nantewil):

La puissance ef la richesse de la couleur, la grandeur de Vallure, la noblesse des
lignes, la science du modelé font de cette peinture une page compléte et magnifigue. {...)
Quand le gouvernement, en 1830, acheta pour le Louvre ce merveilleux portrait du che-
valier de Nanteuil au prix de 6.000 francs seulement, on comprit, & Paris, que la France,
en perdant Pagnest, avatt perdu un des peinires les plus doués de notre temps. Il n'y a
dans I'école frangaise qu‘un auire portrait aussi beau que celui-Ii, c'est le Portrait de M.

Bertin, de Ingres.

A ciéncia do modelado, a que se refere o verbete, é evidente no tronco a
que nos referimos (fig. 56). Esta pintura tornou-se, na escola de Belas-Artes do
século XIX, referéncia pedagoégica™, exemplo acabado de verdade anatémica, e,
por assim dizer, humana, no sentido da expressao conseguida na tela. O partido
ndo € o da idealizagio: hd um evidente cuidado na singularidade do rosto, dos
cabelos; hd observagio do umbigo, da regido pubiana; hd mesmo acentuacio
cromética onde a pele é habitualmente exposta ao sol: na cabega, no pescoco e no
alto do peito, ali onde a camisa fica aberta a epiderme torna-se vermelha. Pagnest
possui indiscutivel dominio da organiza¢do muscular e aquilo que se chamava

entdo o "sentimento” da anatomia. Basta compararmos a copia de Amoedo (fig. 57)

33, LAROUSSE, Pierre - Grand Dictionnaire Universel, Administration du Grand Dictionnaire Univer-
sel, 1873, vol, 12, Pg- 26.

5 Segundo depoimento oral que nos confiou M, Philippe Grunchec, diretor da Feole Nationaie de
Beaux Arts, em Paris.
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- por sinal de muito boa qualidade - com o original: pequenas diferencas surgirdo,
em beneficio do segundo. O pronunciado esternocleideomastéideo & o mamento
majs infeliz da versdo feita pelo brasileiro: rigido, sem vida, ele se afinca no peito
como um bastédo e cria uma espéde de inchaco no aito, por tris da orelha. No de
Pagnest, ele se mostra como um elemento vivo da estrutura que sustenta a cabeca.
Ou ainda, o sentido da proporgdo surge perturbado na regido superior da c6pia: o
rosto do modelo é maijs alongado, introduzindo um indizivel desequilibrio na

forte relagdo concebida por Pagnest entre os bragos, as mios e a cabeca.

Trabalhar com o modelo, nos estudos de anatomia, significa uma aproxi-
magio sempre comprometida, de certo modo, com o realismo. Estes estudos ti-
nham por objetivo um dominio completo da organizacio do corpo por parte do
pintor. A tela, enquanto projeto artfstico, possui exigéncias estilfsticas, téanicas e
culturais, que conduzem a um distanciamento do nu de academia, cuja funcio é,

antes de tudo, pedagégica.

Esta referéncia ao nu de Pagnest permite refletir sobre os exercicios de

anatomia de Meirelles, e de seus formadores europeus, Minardi e Cogniet.

Os trés produziram estudos notdveis, mas diferentes em vdrios aspectos.
Minardi confere uma importdncia constitutiva ao contorno, embora trabalthe mui-
tas vezes poderosamente o relevo muscular, como faz na academia de dorso, vol-
tada de trés quartos (fig. 58), ou ainda no nu com basté_c{(-ﬁg. 59), onde existe uma
evidente nobreza fisica que contrasta com o realismo do rosto. Mas o fraco que
delimita a fronteira do corpo ¢ sempre fino, indisivo, cuja trajetéria segura por
vezes fende a se divorciar dos préprios relevos - como nas nidegas e na coxa do

primeiro exemplo assinalado. A linha sequer necessita dos efeitos de claro e escuro
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para poder sobressair - ela ndo toma seu papel de limite para ser, muitas vezes,
unicamente trao continuo. Minardi ndo chega a extremos de radicalismo abstrato
e linear, como certos nazarenos - Homy e Schadow entre outros - e ele ndo
desdenha o conhecimento aprofundado da anatonuj}ﬁgs. 60 e 61) : estudos de es-
folados ou de ossos sdo a evidéncia de seu interésse e de seu saber nesse campo®,
Masjg;xb alguns casos, por exemplo 0 do nu de jovem (talvez do modelo Saverio),
pertencente a Galleria d’Arte Moderna de Roma (fig. 62), wmde a linearidade se
afirma no contomo, e a anatomia se revela através de relevos Iuminoses, onde o
tratieggio discretissimo basta para fazer o branco do papel inflar volumes mais
advinhados que descritos. Mesmo em ?a-s%s; que, talvez pudessem parecer mais
convencionais, como os trés nus sentados (figs. 63 a 65), da colecio Milano, a
linha, miraculosamente frigil e presente - veja-se o desenho das pernas - estd
associada aos volumes, que surgem em plenitude luminosa ou se escondem em
negrores aveludados. Os corpos de Minardi so habitados por poderoso e nobre
vigor, ou por infinita poesia, e encontram-se elevados dentre os mais belos do

género .

Cogniet desenha e modela de modo soberbo, justissimo, conferindo sélida
presenca corpérea a seus estudos, como demonstram os exemplos que induimos
nas ilustragdes. Neles ndo existem a expressdo dramética ou a inefével poética
minardiana; a atenicdo se concentra antes na forca da relacio que os misculos,
entretecidos, mantém entre si - veja-se, por exemplo, os resultados obtidos nas
saliéncias reveladas pelo cruzamento dos bragos, na anatomia frontal (fig. 66); nos

relevos das coxas e das nddegas do que carrega o arco (fig. 67); na panturrilha e no

55, Minardi proporia que se transportassem pedagos de cad4veres 3 Academia (cf. Disegni di
Tommaso Minardi, Catdlogo da Exposicio da Galeria Nazionale d’ Arte Moderna, De Luca, ed. Roma
1983, pg. 126, vol 1)
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ventre daquele que sustenta um bastio (fig. 68). H& uma suavidade de epiderme,
também, que unifica e embeleza 0 modelo como que naturalmente. H4 a idéia da

dignidade cldssica, manifestada pela seguranca da pose.

Meirelles deixou alguns desenhos de nus ~ alguns deles, sabemos com cer-
teza, realizados em Roma - onde o corpo desgracioso do modelo, por vezes magro,
ou mal proporcionado, muito distante dos atletas e efebos que acabamos de men-
donar, pode causar espanto. A regra do jogo é, bem entendido, de nio corrigir es-
ses corpos®. Assistimos entdo, com Meirelles, a um resultado paradoxal, onde a
observagdo realista assinala saliéndias das costelas, magreza das pernas, dobras na
cintura. Mas Meirelles a0 mesmo tempo procede a uma simplificacio dos volu-
mes, a um sombreado que tende a unificar formas bombeadas, curvas, afirmando
com secura a linha que cerne, com clareza os relevos que sobressaem (figs. 69 a

72).

Estes nus sdo sugestivos. Eles mostram o caminho de uma depuracio que,
embora partindo da observacio das individualidades - mesmo naquilo que pos-
sam ter de menos candnico, do ponto de vista de uma beleza ideal - tende para
uma generalizagio simplificadora - tende a abstragio. No estudo para figura
feminina, de 1856, a depuragio linear do contorno e o tratamento sintético do

modelado se justapdem ao realismo dos seios caidos, do rosto sem finura (fig. 73).

%. Minardi inslstia com seus alunos sobre um principio de realismo ant-neoclassico no que con-
ceme o estudo do nu. Cf. capitulo V do livro de De Sanctis, transcrito mais adiante, em anexo a Mi-
nardi e a Geometria. Giinter Metken lembra também a inflexdo realista e anti-neocldssica proposta
pelos Nazarenos na escolha dos nus: Distacesndo-si della tradizione acoademica, § Nazareni non si
avallevano per i loro disegni di modelli professionisti messi in POSA, ma ingaggiavano un ragazzo o un giova-
netio il cui giovane corpo soddisfaceva le loro concezioni di purismo, in PIANTON], Gianna e SUSINNO,
Stefane, [ Nazareni a Roma, De Luca, Roma, 1981, pg 253.
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Na academia masculina frontal que mostramos aqui, a linha recorta os limites do
corpo, e os miisculos tornam-se quase que apenas sinais marcados na superficie

dos volumes.

Em verdade, é com alguns nus dos Nazarenos que encontramos justapos-
tos observagio e simplifica¢io: veja-se, como exemplo, o estudo de Schadow (fig.
74), sobre o qual Metken assinalara a resa lapidaria, e as grandi linee delle masse del
corpo”’, a0 mesmo tempo que lembra a recusa de modelos profissionais por parte
dos Nazarenos, o que implica partir de anatomias mais individualizadas, menos
convencionalmente herdicas ou "perfeitas”. Mas o emprego contrastante de

abstragio e realismo em Meirelles é certamente mais radical.

O realismo de Meirelles € o testemunho de uma arte que parte necessari-
amente da observacio atenta do mundo visivel. Nele o realismo, no entanto, ja
nasce temperado por uma tomada de distincia formal, aparentemente confradit6-
ria - a da abstragao. Por ela, o realismo se transfigura, se simplifica, tende ao geral,
a imagem delicada, claramente definida, porém, rarefeita, ou espiritualizada, se se

quiser.

57, I Nazareni a Rowma, op. cit,, pg. 253.
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56 - Amable-Louis PAGNEST - Torse, Sleo sobre tala, 1812, Frole Nationale des
Beaux Arts, Paris.
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57 - Rodolfo AMORDO - Troncoe de homem, cﬁ?ﬁia des Torse, de Amable-Louls
Pagnest, 1880, dleo sobre tela, 100 x 84 am., Museu 1. Jodio V1, Rio de Janciro.
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58 ~ Tormaso MINARDI - Accudermdn di dorso, voltata di fre guarti, Ypis, esfurainho,
pastel sobre papel preparado & tmpera, 676 x 475 mimn., 5.d., col. herdeiros Milani.
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39 - Tommaso MINARDI - Nudp accademice con bastone, lapis sobre papel, 486 x 392,
colegdo particular,
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61} - Tommaso MINARD - Studiy & annfomia, muscolgtura del torss, lapis e aquarela
sobre papel, 280 x 490 roum, 5.d., col. herdeiros Milani.
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63 ~ Tormrnpso MINARI - Studio of anatoria, osso del buc

Aru.

guache sobre papel, 292x 415 mm., s.d., col. herdeiros Mil
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52 - Tommaso MINARDI - Nudo Ji giooinetto (1 giovane wodello Saveriv 7}, lapis o
pastel sobre papel preparado & ¥mpers, 375 x 275 mm, s.d., Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, Roma.

142



63 - Tommaso MINARDI - Accademia di spalle, seduta, 1dpis, esfuminho, paste] sobre
papel, 570 x 432 mim., s.d. col. herdeiros Milani,
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&4 - Tommaso MINARDT - Acerdemin seduta, ldpis, esfuminho, pastet sobre paped,
4271 % 285 mon., sl ool herdeiros Milani.
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65 - Tommaso MINARDI - Nuds virile, sedute, acoudemia, Wpis sobre papel, 580 x
430 mun., 5.4, ool herdeiros Milani.
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67 - Léon COGINIET - Aradémie masculine de dos, lipis ¢ carviio sobre papel.
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69 - Victor MEIRELLES - Estudv dz academia masculing, carviio e giz sobre papel,
44,6 x 30 ¢m, 1854 |, Museu Nacional ¢ Belas Artes do Rio de Janeiro.
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70 - Victor MEIRELLES ~ Estude de academin masculing, lépis e grafite sobre papel,
57,7 x 44,8 om, 1856 , Museu Nacional e Belas Artes do Ric de Janeiro,



71 - Victor MEIRELLES - Estudo de academia masculing, cervio sobre p.apeif 61,2 x
46,5, 5.d., Musen MNacional de Belas Artes do Rio de Janeire,



72~ Victor MEIRELLES - Estudo de noademia masculing, lapis e grafite sobre

papel,
61 x 47, s.d. , Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro.
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73 - Victor MEIRELLES - Estudo de academis; figura femining, Jpis e grafite sobre
papel, 62,3 x 47,5, circa 1856, Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Taneiro,
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74 - Friedrich Wilhebm SCHADOW - Nu masculine visto de dorse, tapis sobre papel,
263 x 191, Saatliche Graphische Sammlung, Munique,
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ARY SCHEFFER
Qu
AFINIDADES ABSTRATAS

A vocagdo abstrata é uma das caracteristicas mais profundas da arte de
Meirelles, congénita 4o seu génio. Porisso, podemos descobrir afinidades mais
acentuadas com Ary Scheffer, do que com Gros, Delaroche ou Vernet. Um de seus
quadros, Femmes soulivtes (fig. 75), de 1827, foi copiado por Meirelles. Scheffer,
mestre da primeira metade do século, falecido em 1858, pintor que Rosenthal
inclui, justamente, na sua feliz categoria de "pintura abstrata”, muito popular e
estimado em seu tempo, conhece logo uma rejeicio de publico e de critica até hoje
permanente. Rosenthal™® fala em uma execution anemigue, blafarde, (qui) mangue de
distinction”. Acentua ainda, impiedosamente: le dessin est plus emphatique gue
synihiélique et ausiére, les formes sont creuses, la couleur atténude est parfois d'une
qualité pulgaire. Focillon completa: (Scheffer) était parti avec de la fougue et des dons:
plus tard on dirait qu'il s'applique i les user, & les exténver, dans une perpétuelle tension
mystique, avec une ardeur d’idéalité qui le condamne en fin de compte & peiner sur ses

impossibilités picturales, Vexiase, I'effusion, la vie en Dien™,

Este periodo inidal do pintor, ao qual Focillon faz referéndia, pode ser tes-
temunhado precisamente pelo admirdvel Souliotes, que Meirelles copia. A obpia,
pertencente ao Museu Nadonal de Belas Artes do Rio de ]ane1r0 pequeno painel

de 30 x 38 cm, possui uma qualidade muito elevada O personagem feminino, com

_ 58 ROSEN THAL, Du romantisme au réalisme (op cit), DPE. 125 e segs,
%%.FOCILLON, Henrl, La peinture au XIXe. si2cle, Flammarion, 1991, vol.1, pg. 214
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cabelos estendidos no chio, envolvendo uma crianca nos bracos, é tratada com
pinceladas fortes: Meirelles acentua ainda, a partir da pintura de Scheffer, o poder
dos volumes e o contraste de luzes. Fm suas obras definitivas, Meirelles demons-
tra, porém, afinidades maiores com o Scheffer depurado, revelado melhor em sua

producdo da maturidade.

Rosenthal enuncia ainda algumas observacdes sobre Scheffer que podem
nos interessar aqui: 11 y a dans ses toiles un effort pour rendre la pensée tangible. Ele
menciona ainda ses foiles philosophiques. Estamos proximos de algumas preocupa-
¢0es que uruverso de Meirelles nos conduz: a idéia de uma pintura que transcende
a materialidade, que vai em diregio ao pensamento, ao espiritual - e que, como o

Purismo romano, vincula-se i expressdo de uma religiosidade catélica.

Nao cabe insistirmos numa revalorizacio da injusticada pintura de Sche-
ffer, particularmente através de preconceitos religiosos que algumas telas - céle-
bres em demasia e carregadas de um insuportivel perfume carola, como Santa
Ménica e Santo Agostinho ¢ (fig. 76) - puderam provocar. Esta revalorizacio se fa:':
hoje com grande interesse, descobrindo, nesse pintor singular dentro do panorama
francés, qualidades que aquela leitura preconceituosa ndo sabia oferecer. Basta
atentarmos para Francesca da Rimini 8 (fig. 77), enleado em eixos espirais que
adquirem substinca a um tempo voluptuosa e trigica, ou para Dante e Beairiz s
(fig. 78), onde a rarefacio da matéria e a sutileza das linhas, escorrendo no fluxo
calmo que compoe a tiinica feminina, criam um efeito de alta espiritualidade, e
percebemos o quio sensivel era seu universo visual, onde a matéria torna-se

discreta e se quer transparente para revelar intengbes que a transcendem.

O "abstrato” Scheffer buscava o caminho para a imaterialidade, para a es-
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piritualizacdo dos meios picturais. Nisto, Meirelles lhe esta proximo. Os quadros
histéricos de Scheffer revelam uma ordenacio grave e despojada: é assim com [a
mort de Gaston de Foix s (fig. 79) e com Charlemagne recoit i Paderborn la soumission
de Widukinds (fig. 80). Cabe ainda lembrar que ele foi autor de virias batalhas,
particularmente para o Museu Hist6rico de Versathes. Seus combates, embora
carregados de uma énfase gestual desconhecida de Meirelles |, organizam-se com
careza e possuem um cardter despojado, ordenado, com tensdes concertadas

numa composicdo simples.

Assim, a Bataille de Tolbiacs (fig. 81) - que inaugura, na Gallerie des Batailles,
a sequiencia dos quadros bélicos, e que, como Guararapes, se quer fundador de
nacionalidade por meio da unido de povos diferentes - insiste no cardter dramatico
das expresstes e dos gestos, cria uma frisa escandida por uma seqilencia de
obliquas paralelas, reforgando o efeito do grupo visual que estaca, e permitindo

acentuar a suplica de Cl6vis aos céus.

Vale considerar a Bataille de Cassels (fig. 82), de Henri, irmio de Ary
Scheffer, que retomava os principios picturais do mais velho em suas obras, para
constatarmos 0 modo concentrado, num formato quase quadrado, com o qual faz
da luta uma oposigio entre o avanco dos franceses - figurados simbolicamente
pelo cavalo branco de Felipe VI - e as forcas flamengas, amontoadas e levantando
algumas lancas ou espadas. E o achado primordial de Guararapes, que opoe o
ataque brasileiro e a resisténda holandesa de modo semelhante - de modo mais
amplo, porém, distendendo-se no formato acentuadamente retangular, e com um

ntmero maijor de personagens.

As afinidades entre Victor Meirelles e Ary Scheffer explicamrse gracas a
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vocagdo "abstrata” de ambos - embora nos pareca que o projeto pictural do nosso
pintor seja mais profundo que o seu. Sublinhemos, no entanto, essa caracteristica
despojada, imaterial, de Scheffer no panorama francés. Ela assinala a distancia de
Meirelles com o resto da pintura parisiense do século passado e revela afinidades.

Mas ndo constitui uma solucio explicativa.

Rosenthal opGe os juste milieu aos romanticos e aos "abstratos” - os pinto-
res da "espiritualidade do desenho”, do triunfo do espirito sobre a matéria, da li-
nha sobre a cor, como havia formulado Lamennais®, dos quais Meirelles, gracas a
incorporagio que fez do Purismo romano encontra-se proximo. Esta incorporacio
€ uma das causas maiores para que Meirelles se tornasse bastante impermedvel ao
meio francés, e produzisse obras que guardam um certo aspecto arcaico diante da
desenvoltura astuciosa do juste milien, e também diante das experiéncias
crométicas que ocorriam no préprio interior da pintura dita pompier, a partir dos

anos 60 e 7061,

%0. Esquisse d’une philosophi, apud ROSENTHAL, Léon - Dy romantisme au réalisme (..., op. cit, pg.
179,

61, A pintura pompier, em grande parte gragas a influéncia inconfessada das exploragdes picturais
da prsiessie vanguarda, saberd reencontrar fortemente os efeitos cromaticos - Gervex, Cormon,
Yvon, sio exemplos de excelentes coloristas no interior da pintura dita académica. Pedro América,
colorista por vocacio, sabera atualizar espléndidamente sua paleta no Tiradentes, do Museu de Juiz
de Fora. A pintura de tradigo linar abstrata, passa a ter um caréter francamente arcaico. Véron, em
1876, publica uma cangoneta satirica, intitulada Vipe /s ligne, cuja primeira estrofe € a seguinte:

Toujours la ligne archaigue

Fit le charme des savants!

Eny combinant Vantigue

En couleurs de paravents,

On peut obtenir, je crois...

Des cordons et des grand’ croix!
in VERON, Théophile - La légende des refusés (..), op. cit., pg. 162.
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75 - Ary SCHEFFER ~ Les femmes soulivtes, Sleo sobre tela, 2615 x 3595 mirn, 1827,
Musée du Louvre, Paris.



76 - Ary SCHEFFER - Sainte Monigue e Saint Au stin, Gleo sobre tola, 1846, 2615 «
i f AL , ‘
3595 mm., Musée du Louvre, Paris.

160



77 - Ary BCHEFFER - Prancesca da Rimind, (1835) 6leo sobre tela, 170 x 238 s,
Wallace Collection, Londres.
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78 - Ary DCHEYTER - Lg vision de Dante ef Béatrive, {1842} 6leo sobre gela, 2006 x
1098 mun, Wolverhampton Art Gallery,
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79 - Ary SCHEFFER - La mort de Gaston de Foix, Musée National de Versailles.
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80 - Ary SCHEFFER - Charlermagne recoit a Paderborn la soumission de Widukind, 1846,
Musée National de Versailles.

164



81 - Ary SCHEFFER - La bataille de Tobiac, 1837, Musée Natioral de Versailles.
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82 - Flenyi SCHEFPER - Butaille de Cussel, Sleo sobre tela, 465 x 543 on., 1857,
Muséde Pational de Versailles,
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ROMA

UM TOPOS RAFAELESCO

E a estada de Meirelles em Roma aue pode nos oferecer algumas chaves

melhores para compreender Guararapes &

Comecemos por uma reminescéncia ilustre: o Heliodoro escorracado do tem-
plo (figs. 83 a 85), de Rafael. Atentemos para o grupo principal, que se situa a
direita do afresco. Fncontramos uma disposigio semelhante em Guararapes (fig.
86): us personagens estao dispostos em dois tridngulos, um perspectivo e outro

inscrito sobre a superficie da imagem. Rafael superpde os dois jovens da

62 sabemos que, em Paris, Meirelles copiou Salvator Rosa. Do mesmo modo, que as copias da Bal-
sa da Medusa e de Jaffa foram episédios dos quais é impossivel extrair consequéncias para sua arte,
como jd dissemos, seu vinculo com Rosa permanece, para ele, sem efeito mais profundo. Donato
Melta Itinior, in Vicior Meirelles de Lima, op. cit., pg 56, traz a lista das cdpias realizadas por nosso
pintor na Europa, "conforme Rangel Sampaio, in "O guadro du Batalha de Guararapes”, p-192a195.

Escola Romana: O rabequista, de Rafael,

Escola Veneziana: O amer sacro e Apresentagio ao templo, por Tidano; Pescador entregando ac Doge o
anel de Siao Marco achado no Adridtico, de Paris Bordone; O milagre de Sio Marcos, de Tintoretto; Retra-
to de um nobre veneziano e dois fragmentos das Bodas de Cana, de Veronese; A ceia do senthor, de
Bonificie e dois santos; estudo de cabega, de Gian Battsta Moroni.

Escola Bolonhesa: Diana cacando, de Domenichino; A esperanga, por Guido Reni; Tarquinio e Lucrécia,
de Carracd.

Escola Flamenga: O triunfo da verdade e Baco festejado por sitiros e bacantes, de Rubens; Lim mestre de
capela e Cabegn de Pilatos, de van Dyck.

Escola Holandesa: Nacimento de Jesus Cristo, por Gerald Honthorst.
Escola Sevilhana: Retrato do Papa Inocéncio X,

Escola Francesa: A jangada da Medusa, de Géricault; Os empestados de Jaffa, por Gros; As mulheres Su-
liotas, de Arv Scheffer.

Entre as copias extraviadas, diz Sampaio, o afamado torso de Pagnest."

167



infervencio divina, o de trds prolongando o da frente: é este vltimo que sobressai,
com as pemas largamente afastadas em sua flutuacio sobrenatural. Fles
correspondem, de modo bastante proximo, ao Sargento-Mor dos Infantes, de
Guararapes. Sabemos, por meio da andlise proposta anteriormente dos estudos
preparatorios, que esta figura nao fez parte da idéia inicial. Meirelles havia conce
bido, primeiro, apenas a oposicio, explorada na histéria da pintura desde sempre,
entre cavaleiros vitorioso e desmoronados®®. Ao introduzir seu guerreiro que
avanca correndo dentro do segundo estudo, ele instala seu projeto em dmbito

rafaelesco®t,

O guerreiro dourado, no afresco, empina sua montaria sobre um Helio-
doro caido, formando um conjunto muito equivalente ao da oposi¢io Negrei-
ros/Keeweer. Meirelles dilata a cena, colocando distindas entre os personagens; a
montaria de Negreiros, vista de perfil, afirma no conjunto a impressio de frisa;
Rafael, a0 contririo, regrupa mais densamente, mostrando o cavalo de modo obli-
quo, com Heliodoro sob as quatro patas, acentuando assim a profundidade. O
conjunto cerrado das figuras elimina os vazios que, em Guararapes, davam ampli-
ddo aos ritmos. Nio se trata, é claro, de citagdo explicita da parte do catarinense,
mas de uma retomada, a partir de um exemplo prestigioso entre todos, que Mei-
relles ndo podia deixar de conhecer. Exemplo fixado por Rafael, mais incansdvel-
mente retomado pelos artistas: esta imagem poderosa marcaria através dos sécu-

los a criagao pictural.

83, Veja-se, como exemplo de coincidéncia causada pelos processos recorrentes, uma das Quatiro
batiaglie di cavalleria (fig, 91), de Pietro Graziani, pertencente aos Oficios {inv. 5. Marco e Cenacoli, n.
32), onde os procedimentos técnicos divergem de modo manifesto, mas onde a disposigio de
personagens e cavelos é muito préxima da do grupo central de Guararapes.

“.Veja—se ainda, como possivel exemplo confirmador, o desenho de Rafael (Oficios, 537 E), de
admirével abstracio, onde, no primeiro plano, é retomada a relagdo infante/cavaleiro (fig. 92).
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Obra que sem divida Meirelles conhecia é a Baiaglia contro i Veienti e i
Fidenati (fig. 87), uma das grandes composicoes realizadas pelo Cavaier d’Arpino
no Paldcio dos Conservadores, no Capitélio, mais precisamente na sala dos
Horddios e dos Curidcios. A referénda aqui € necessdria por situar-se em Roma,
pelo tema, pelas grandes dimensdes do afresco, e por seu prestigio, embora nio
haja vinculos diretos com Guararapes. A arte do Ca.valier d’Arpino é baseada no
desenho e na forma pldstica das figuras, trabalhadas como que a partir de uma
frisa em relevo®®. O amontoado de personagens inseridos numa grande faixa
vertical, onde tudo se resolve através de ferozes combates stngulares, buscando
uma definicdo no embate através do confronto quase simétrico dos dois chefes, &
muito diverso do sentido organizador que possui a composicio para Meirelles®.
Note-se, entretanto, que a associacdo entre cavalos empinados e infantes correndo
surge a direita do vasto afresco: trata-se, portanto, de um topos que remonta, pelo

menos, as grandes referéncias cldssicas do renascimento.

Alguns desenhos de Tommaso Minardi nos revelam também grupos do
mesmo género, como em O jovem Alexandre domando Bucéfalo (fig. 88). Vale, em

primeiro lugar, colocd-lo ao lado do estudo feito por Meirelles para Negreiross’

%, Cf. ZFRI, Federico - "La nascita deila ‘Battaglia comme genere’ e if ruolo del Cavalier d’ Arpino”,
in CONSIGLI-VALENTE, Patrizia (curadora) - La battaglia nella pittura del XVII ¢ XVII secolo, Banca
Emiliana, Parma, 1986, pg. XVIIL. Cf. também Gli affreschi del Cavalier &’ Arpino in Campidoglio: analisi
di un opera atraverso il restauro, Multigrafica Editrice, Roma, 1980, pg. 11,12, 13.

5, A respeito da Batalha na ponte Miivie, do Cavalier d’ Arpino, Zeri dira: condotto secondo un registro
d'apertura epica (grazia a cui tutti i molti episodi di cui & infessuta la narrazione vengono evidenziati da una
medesima cadenza discorsiva, salve In figura centrale, che futtavia  anch’essa inserita nella trama, senza
pause o tnteroalli). "La nascita” (...), op. cit, pg. XVII.

7. Publicado por GUIMARAENS, Dinah - "De Mario de Andrade a M4rio Pedrosa: tradicio x
modernidade no Museu Nacional de Belas-Artes”, op. cit., sem indicagtes de téenica ou dimensdes.
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(fig. 89). A obra de Minardi é acabada, e completada com realces de guache, por
um sistema de trattegio bastante caracteristico de sua téenica. O eshoceto de
Meirelles ¢ evidentemente mais rdpido. Ha um sensivel parentesco entre ambos,

no entanto, com afinidade na clareza dos volumes e na definicio da atitude.

De resto, a composigdo de Minardi é vizinha ao topos referido, isto 6, a
mesma que Meirelles empregou na figuragdo de Negreiros, por causa da postura
do cavaleiro, com seu braco esquerdo levantado, acompanhado por duas figuras
em “leitura de corrida”, como jd encontramos no afresco de _Heliodoro, embora,
desta vez situadas por tras do cavalo. A circulagdo desta solugio formal entre os
artistas, provavelmente derivada de Rafaebera grande: e ndo se trata de dizer que,
por exemplo, Meirelles teria se inspirado de Minardi, que por sua vez, teria
copiado Rafael. As citacdes poderiam existir, mas ndo é este o caso. O que h4 sio
afinidades e recorréncias, oriundas das mesmas frequentacdes, onde encontramos
um niicleo que volta repetidamente, No meio do Purismo, a presenca rafaelesca
manifesta-se com grande peso. E assim que Paolo Mercuri Salviucd, aluno de
Minardi, por intermédio de seu professor dirige a execugao das copias gravadas
das Stanze vaticanas, encomendadas por Pio IX - trata-se de um grande trabalho
que transcorrerd de 1848 a 1859, e que, bem evidentemente, Meirelles ndo podia
ignorar, encontrando-se em Roma de 1853 até fins de 1856. Sem esquecer a relacgio
privilegiada que Consoni, mestre direto de Meirelles em Roma, mantinha com a
obra de Rafael: sua obra mixima, a loggia de Pio IX, é um confronto com a outra,

obra-prima da pintura decorativa do Renascimento®, Indfil fazer apelo ao

8, De Sanctis (op. cit,, pg 157} mencionando o classicismo de Conson, afasta-o do neoclassicismo,
para aproximé-lo de Rafael: Quesfo suo classicismo non aveva nulla che fare con quello combatutto dal
Minardy, si avvicinava piutosto allo stile usato da Raffaello ne’ due maravigliosi affreschi La Giutispruden-
za e Il Parnasso. Menciona ainda: a furia di ritrarre, cosi col bulino comme ail’acquerello, le opere
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principio das citagGes precisas, 0 que se encontra nessas referéncias sio afinidades
e retomadas, oriundas da mesma cultura, das mesmas concepgoes, das mesmas

frequentacoes.

Este reiterar insistente da mesma situacio indica um topos, no meu conhe-
cimento ainda ndo estudado, muito provavelmente derivado dos relevos da anti-
guidade, admiravelmente reconduzido por Meirelles em sua pintura. Tal fopos,
que encontra seu apogeu afirmativo na pintura de Rafael, metamorfosear-se-ia
muitas vezes, com contaminacdes possiveis®, djstanc:iando-se_ou aproximando-se
em seu espirito, da concepgdo rafelesca, podendo, mesmo atingir uma féria barro-
ca - veja-se, a0 acaso, o relevo muito sedutor realizado por Giovanni Battista
Foggini para a igreja do Carmo, de Florenca (fig. 90) - ou atingindo a cultura

brasileira, e instalando-se nela através de uma abstracdo purista.

dell’ Urbinate, erasi gid innamorato di quel divino (pg. 159). Ver biegrafia de Consoni, extraida da obra
de De Sanctis, no Anexo 3, que reune documentos e informagdes sobre este mestre de Meirelies.

6, Gaehigens (op. cit,, pg. 128/9), assocla & figura do oficial da Revolta do Cairo, de Girodet, e a0
mouro correndo, de A batalha de Poitiers, de van Steuben, o modelo do Merairio, de Gianbologna. A
relagio de Giambologna com Giredet é mais convincente do que com Steuben, por causa do brago
levantado. Esta relagdo incide sobre o nosso Sargento-mor, por causa da mesma leitura de corrida
que ele apresenta, O Sargenio-mor, no entanto, enconira-se artficulado dentro desse topos rafaelesco,
que inclui cavaleiro triunfante e outro prostrado.
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83 - RAFAEL - Eliodore cacciato dal tempio, afresco, base 780 o, 3151 112, Stareza
d'Elicdore, Yaticano.
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84 - RAFAEL - Elivdoro cacciate dal tenmpio {detalhe).
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85 - RAVAEL - Eliedore caccigto dal tempio {(detalhes)
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B6 - Victor MEIRBLLES - A batalha de Guararapes {detalhe)
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87 - Cavalier d"ARPINO - Battagliz contro § Veienti e i Fidenati, afresco, Palazzo dei
Conservatori, Roma,
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88 - Tommaso MINARDI - Alessandro giovinetto, dome bucefalo alin presenza del padre
Filippo, ldpis, pera, tinta, guache sobre papel verde acinzentado, 334 % 451 mm,
circa 1823-1836, Galleria Nazionale d’Arte Modema, Roma.
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89 - Victor MEIRELLES - Estudp paru batalhs de Cuararapes, Museos Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro.
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90 - Giovanni Battista FOGINNI - Episodio della vita di S, Andrea Corsind, alto-relevo

em marmore, cirea 1682, igreta del Carmine, Florenca,
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71 - Pietro GRAZIANI - Battagiia di cuoalleria, 6leo sobre tela, 17,5 x 23, Gall
degli Uthizi, Florenca.

erig
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92 - RAFAEL ~ Quatlroe i’:éw;}fh}f?“f, bico de pena sobre papel, Galleria degli Uffizi,
Florenga.
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NAZARENOS E PURISTAS
oU
DE RAFAEL AO PRE-RAFAELISMO

Rafael é uma referéncia intemporal, mestre dos mestres, grande modelo
através dos séculos. £ impossivel que Meirelles nio tenha visitado as stanze do Va-
ticano. E também improvivel que nao tenha visto dois outros conjuntos decorati-
vos, entdo muito célebres: os afrescos da casa Bartholdy™ e os do Casino Massimo,
executados nos anos 1810 e 1820, pelos Nazarenos, que se afirmavam como o0s

mais importantes projetos decorativos contempordneos em Roma.

Na época de Meirelles em Roma. aquilo que, no inicio do século, fora um
g';upo de jovens artistas germanicos, inconformados com o ensino tradicional das
academias do norte, reunidos na cidade eterna para, em conjunto, produzir wmn
tipo de pintura novo, altamente cristdo e espiritualizado, tornara-se uma pléiade
de grande prestigio. Se alguns, como Carosfeld ou Comelius jd haviam retornado
d@ Alemanha, ocupando altos postos oficiais, um pele menos, e o mais célebre de-
les, Overbeck, ndo arredava o pé da Hdlia. A presenca dos Nazarenos em Roma
era muito forte e Meirelles iniciard seus estudos com Minardi, que estivera ligado

40 grupo desde os primeiros tempos.

O desenho nazareno pressupunha a reforma linear neocldssica, mas ele si-

O, Lrimpressioni prodotia da questi affreschi fu enorme. GH artisti, lusciati piutosto in disparie fino ad allora,
otteniero improvvismente un piit vato riconoscimento, non solo a Roma, dove Ia gente raceva la coda per ve-
dere queste opere (edre venero anche indise) ma (...} anche in Germania, In AN DREWS, Keith - I Nuzareni,
Fabbri, Mildo, 1967, pg. 15.
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gnificava também uma tomada de distindia seja com o herofsmo davidiano, seja
com as amabilidades cortesas de Mengs. Carstens, Koch, Wichter - que, em Viena
estimulard Overbeck e Pforr contra o ensino académico do mengsiano Figer e os
convencerd a partir para Roma - formavam j& uma geracio de dissidentes. Por ou-
tro lado, as experiendas lineares de Flaxman, amplamente divulgadas pela gra-
vura, novissimas pela radical imaterialidade do contorno, abriam caminhos para
aquilo que se transformaria em inefavel espiritualidade. E daro que ideologica-
mente, nada hd de mais contrério ao classicismo das Luzes do que esse bando de
misticos cristdos. Os Nazarenos que se nutrem de Perugino, Rafael, Andrea del
Sarto e se caracterizam por um gosto "primitivo" muito forte, promovem uma re-
forma espiritual e mistica na ortodoxia neocldssica. Fla ja sofrera, alids, fortes ata-
ques no préprio solo francés, onde estabelecera-se uma guerra entre neoclassicis-
mo e "primitivismo’; um grupo de alunos de David criara um movimento arcai-
zante, "primitivista” e idealista na Franga - eram os barbus de Maurice Quay, capa-
zes de produzir obras como o Ossizn de Duqueylard (fig. 93), que marcariam

Girodet e desembocardam em Ingres e nos Flandrin.

Houve, sem diivida, na Franca e fora dela, uma forte voga arcaizante nos
anos de 1790. Em Roma, os Nazarenos levé-la-iam para uma consolidagio religi-

osa e, mais tarde, tefrica, gracas ao movimento purista.

A linha tendia para uma extraordinéria leveza, para uma abstracio ideal, e

conduzia os pintores a uma concepgio geometrizada dos volumes™. Stefano Susi-

71.Vide, adiante, complemento sobre Minardi e a geometria, através de texto inédito que pudemos
descobrir nos arquives da Sapienza, aula desse mestre sobre ¢ papel da geometria nas artes, e que
transcrevemos.
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no, no excelente catdlogo da exposicdo Minardi” , realizada em Roma, lembra o
carater neo-platbnico da teoria "purista”, que surgiu vinculada & obra dos Nazare-
nos. £ ¢ Tommaso Minardi, presidente-catedratico da Academia de Sio Lucas
{onde estudard Meirelles) que, numa conferéncia de 1834,‘ dird: "E siccome nei corpi [
womo prima di tutto distingue le esterne forme geometriche ed essenziali, e ne acgiiista le
idee piu o meno esate in ragione della bontd ed efficacia de proprj sensi; e siccome ancorq
alla cognizione geometrica e caratteristica di dette forme congiuge immediatamente le idee
che va acquistando delle loro modificazioni, e dei movimenti analoght alle loro espressioni:
cosi questa prima piliura nella parte esclusiva consisterd solo e principalamente in una
semplicissitna naturale rappresentanza dei corpi nella loro generale forma caratteristica
con wna ingenua geomeiria formata: percciocché I uomo meﬁrm'gfiosamente e portanto

sempre in tutto a geometrizare prima assai della cognizioni della scienza” 73,

Pela metade do século XIX, o Purismo manifestava-se em Roma com vigor.
Nos anos 1840, Anténio Bianchini lanca um manifesto, co-assinado por Overbeck e
Minardi, intitulado Del Purismo nelle arti, onde surge exaltado o Rafael das stanze.
A geometrizagio, com conseqiiente definicio depurada dos volumes, encontrimo-
la j4 desde os anos de 1820 em superfides vastas, no Cassino Massimo, a obra
mais ambiciosa dos Nazarenos enquanto grupo. Nas cenas de combate ali repre-
sentadas, pode-se ver varios "cavalos-de-carrossel”, lisos, nitidamente circunscritos
pelo contorno, de sumarissima anatomia, pertencentes a uma "raga” pictural muito
préxima daquela de Guararapes. Odorado e Gildippe (fig. 94), Orlindo e Sofronia (fig.
95), de Overbeck, Rinaldo ¢ Armida (fig. 95), de Fuhrich, possuem essas caracterfs-

ticas. Nenhum deles, nem em Guararapes, nem nos painéis nazarenos - apresentam

72, “Introduzione”, in Disegni df Tommass Minardi, op. cit, pg- XV, volL.
73, Op. cit, pg. 51.
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a prodigiosa liberdade linear com que Ingres desenhou, em Roma, em 1812, e num
partido arcaizante, o cavalo de seu Romulus (fig. 97), com exiraordindria exacer-
bagdo estilistica e abstrata da linha, mas é evidente que todos esses animais per-
tencem a mesma familia e se inscrevem na mesma deﬁva;;éo formal. Todos tendem

para a simplificagdo volumétrica e para a rigidez™.

7, Alguns desenhos de Tommaso Minardi nos revelam também morntarias do mesmo género: j&
mencionamos O jovem Alexandre domando Bucifalo (fig. 88). A composicio é aqui, como vimos,
vizinha Aquela que Meirelles empregou na figuragdo de Negreiros {fig. 89): em realidade, ambos se
referem ao modelo fornecido pelo afresco de Rafael, o fopos acima mencionado.
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%3 - Taul DUQUEYAR ~ Ossinn déclamunt ses pogmes, tleo sobre tela, 277 x 355 em
1797, Musée Granet, Alx-en-Provence.

w4
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94 - Friedrich OVERBECK - Odorado e Gildippe, afresco, 300 x 210 cm. circa, 1823,
Casino Massimo, Roma.
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97 - Jean Dornindague INGRES - Romudus vainguenr d'Acron, Sleo sobre tela, 1812,
Museu do Louvre, Paris.
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ATITUDES DE MELODRAMA

Quiro ponto comum entre Guararapes e algumas obras dos Nazarenos -
cerfamente menos profundo que o precedente mﬁzzrqa evidénda # bastante clara -
¢ o fato de que vidrios personagens lembram, pela gesticulacio, aquilo que se po-
deria chamar de “atitude de melodrama”; punhos indignados, olhos esbugalhados,
torsGes impetuosas. Felipe Camardo, no estudo que ja analisamos, mostrava muito
bem os poderes de concentracio, através de dispositivos contrastantes, proprios a
Meirelles: as convengdes ultrapassam-se a si mesmas. Mas, sem duvida, algumas,
omo o militar com fambor, outro com plumas, no canto direito, outro com capa-
cete metalico no grupo central do primeiro plano se assemelham, por suas postu-
ras, a figuras de Carosfeld (no Sizfried morto por Hagen (fig. 98) de Munique, por
exemplo), ou de Guido Guidi (fig. 99), pintadas em Santo Andrea della Valle -
estas datando de 1867-68, pusteriores portanto 2 estada de Meirelles em Roma, e
testemunhando da permanénda dos mesmos pﬁncipios. Mas semn diivida trata-se

de mais um trago de arcafsmo. Os criticos contempordneos de Guararapes ficam
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chocados ou perplexos 5, ndo sabendo muito bem a que atribuir esta

caracteristica.

73, Estes gestos expressivos, cuidadesamente estudados, fazem parte, deste modo, de uma
concepgdo aristica mais geral que Meirelles encontrou em Roma. Y, que num folhetim de O
Reporier, de 1879, levantara varias acusa¢bes contra o pintor, escreve: na Batalha de Guararapes hi
reproduzida mil vezes essa mao fechada, que ¢ a mesma que 0 sr. Victor colocou no refrato do coronel Tibiircio
¢ que faz parie da colegio de estudos a lpis de Juliani!! {apud MELLO Jr., Donato - “Temas Hist6ricos”,
op. cit, pg. 64). Enire os desenhos did4ticos da cole¢io da Academia Julian, e os efeitos draméticos
que Meirelles descobre em Roma vai um mundo. Sem contar o argumento forte de Donato Melio
Junior: "Se h4 artista que tenha estudado ‘pés’ e ‘mios’, este foi Victor; os numerosos desenhos do
Museu de Belas Artes provam-no” (ldem, fbidem). Gonzaga Duque escreve, a respelto de
Guararapes: “Esses heréis t8m os othos arredondados e a boca aberta, redundando disso igualdade
de emocdes em lemperamentos diversos”. DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A urle brasileira,
pintura e escultura, op. cit, pg. 151. No que concemne a Académie Julian, findada em 1868 per
Rodolphe Julian, antigo aluno de Cogniet, assinalemos que se tratava de uma escola particular em
margem da Académie Nationale des Beaux-Arts, que funcionava, em grande parte, como reforco
do ensino oficial, preparando os alunos para o Prix de Rome, mas que permitia também uma
formagzo autdnoma. Nomes ilustres da pintura do tempo eram contratados para as aulas,
essencialmente priticas. Fundada em 1868, depois, portanto, do perfodo de formagio parisiense de
Meirelles, ela fecharia suas portas em 1939. Os artistas brasileiros que passaram por ela foram:
Belmiro de Almeida (1884), alunoc de Lefebrvre, Constant: MA4rio Barbosa (1902-03), aluno de
Lefebrvre, T. Robert-Fleury, Flameng; Rodolfe Bemardelli, (1893), ahmo de Bouguereau; josé
Marques Campdo, (1910), aluno de J. P, Laurens, P. A. Laurens; Henrique Cavalleiro (1919);
Roberto A. Colin, (1905), aluno de J. P. Laurens; Elisen Visconti (1893-1896), aluno de Bouguereau e
FerrierAWelngarmera Pedro) (1882-1884), ahmo de Bouguereau e T. Robert-Fleury; of. "List of
students enrolled at th Academy”, in FEHRER, Catherine - The Julian Academry, Faris, 1868 -
1933, Shepherd Gallery, Nova lorque, 1989. - -
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78 - Julius SCHNORR VON CAROTSFELD - g

fafried morto por Hagen, afreseo, 475
x 529 con., 1845, Residenzmuseum, Municue,
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98 - Guidoe GUIDI - San Rocee, dleo sobre tela, 370 x 370 «m., 1867-68, Tgrela de 5.
Andrea della Valle, Roma.
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05 TIPOS ITALIANOS

QOutra relagio entre Meirelles e os Nazarenos, embora permeado por al-
guns decénios de pratica constante de muitos artistas, particularmente dos meios
puristas, é o da figuracdo de tipos populares. Sigrid Metken7s caracterizou, desta-
cando a importincia, esse quase que novo género criado pelos nazarenos - que em
verdade se revelou muito durdvel. E assim que, em 1866, na loggia de Pio IX,
Mantovani’ retomaria o tema da italiana com a conocchia (fig. 100), que Metken
analisa a partir de um desenho de Wassmann (fig. 101). Fohr (fig. 102), Naecke
(fig. 103), Horny (fig. 104), Ramboux (fig. 105), Carolsfeld (fig. 106), entre outros,
constribuiram para a constitui¢go do novo género. Araujo Porto-alegre (fig. 107),
como assinalou Pedro Martins Caldas Xexéo’8, em 1835, na Itilia, sacrificaria ao

tema, com um resultado mais bisorhc;‘porém, alguns pontos Nefetivamente nio

muito distante do de Meirelles.

Notemos a observagio de Metken, a respeito dessas figuragdes populares:
Proprio perché i Nazareni e i pittori che lavorano sotto il loro influsso evitano nel loro
Purismo di indulgere al pittoresco e alla pittura di genere, tutti gli elementi realistici delle

loro raffigurazioni sono frutio di una reale osservazione in situ e sono resi con acribia alla

76, METKEN, Sigrid - "Un involuntario panorama etnografico - I'arte popolare italiana nelle raffigu-
razioni dei nazareni”, in PIANTONI, Gianna e SUSINNO, Stefano, I Nazareni a Roma, op. dit.

R
77. Mantovani frabalhava entio na loggia de Pio IX juntamente com Nicola Cooni, o professor X
efetivo de Mejrelles em Roma.

7. XEXEOQ, Pedro Martins Caldas - Manuel de Aratijo Porto-Alegre, uma colegio de desenhos, MNBA,
Rio de Janeiro, 1987,
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stregua di illustrazioni scientifiche”™. Estas observacoes interessam-nos no que con-
cemne os estudos de Meirelles. £ evidente a tentacio para os pintores, diante desses
trajes e desses tipos fisicos que paredam sair de romances, de cairem num
pitoresco rdpido, sumaério e ilustrativo. James Harding Ilevoca o artista avilizado
vindo de Pars para a Villa Medids e descobrindo um mundo camponés, tran-
quilo, ndo tocado pela modernidade, e lembra Léopold Robert que se espedializou
nas cenas rusticas do campo & volta de Roma®. Cogniet, o mestre francés de
Meirelles, deixaria algumas imagens de tipos populares, executados com uma
grande finura de estilod (fig. 108). Ele chega a inserf-los em situa¢Ges
sentimentais, como é o caso da litogravura Um abrigo no campo romano (fig. 109),
publicado em L’Artiste®2. Horace Vemnet exploraria esses personagens em situagoes
mais dramdticas: assim no seu Péfre romain conduisant ses bestiaux (fig. 110), de
1829. Do mesmo modo o faz Schnetz em 1831, com seu Le Voeu & la Madones3 (fig.
111), e seu amigo Léopold Robert, em muitos outras obras. Camponeses italianos
fransformaram-se, desde o projeto nazareno, em lugar comum®. Mas o rigor
abstrato de Meirelles afasta-o, ainda uma vez, do pitoresco adotado pelos -

franceses.

. METKEN, Sigrid - "Un involuntario panorama etnografico - Iarte popolare jtaliana nelle raffigu-
razioni dei nazareni”, in PIANTONI, Gianna e SUSINNO, Stefano, I Nazareni a Roma, op. cif., pg. 54.

. HARDING, James - Les peintres pompiers - la peinture académique en France de 1830 2 1880,
Flammarion, Paris, 1980, trad. de Nadine Chaptal.

8.cr. catdlogos: Aspects du paysage néoclassique en France de 1790 2 1850, Galerie du Fleuve, Paris,
1974, e Dessins frangais dw XIXe. sizcle du musée Bonnat 2 Bayonne, LXIX exposition du Cabinet des
Dessing du Musée dy Louvre, RMN, Paris, 1979.

82 Iartiste, Berizuts, Paris, sd.
%3, C£. HARDING, op. cit, pgs-59e66.

8 Dos Nazarenos ao lugar comum dos estrangeiros, Sandra Pinto, in ZER], Federico (curader) -
Storia dell’arte italiana, op. cit., pg, 967, escreve: La famosa Vittoria Caldoni dei nazareni & uno dei pezzida
antologia di quei costumi romani che abbagliano con le loro peculiariia qualsiasi forestiero.
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Meirelles, seja por seu génio préprio, seja por influxo da tradicio purista,
ou methor, certamente pela conjugacdo dessas duas determinantes, produz admi-
réveis imagens, que partem de uma cuidada observacao, mas que se resolvem, es-
tritas, concentradas, despojadas, com escolhas plésticas e cromdticas incisivas e
simplificadas, numa concepcao sintética qﬁe as fixa, de modo grave, ichnico. Foi
banida a dtaciio qrcunstanmal e divertida que o pitoresco pode trazer. Ele

EM
0s puristas. E assim que o sentido de nobre instrumento vem metamorfosedr a
observacio diminuidora de Gonzaga Duque: "O seu desenho parece feito

compasso, € exato” (figs. 112 a 118).
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102 - Carl Philipp FOHR - Pafsagerm de montanha {detalhe), dleo sobre tela, 984 %
1335 maem, 1818, Colegio do Principe Ludwig von Messen und bei Rhein, Casteln
de Wollsgarten.
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Sarunlungen, Berlim.

104 - Franz Theobald HORNY - Mulher com cestr, Kupferstichkabinett und



105 - Joharm %583 m@wﬁm‘%mwx . _mwm_wmmmm nos wmwmwxm;wmﬁww%w os, e Roma {detalhe),
Hpds, bico de pena, tinta sépia aquarelada sobre papel, 465 x 566 mm., 31823,

coleciio particular, Munique.
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106 - Tultus Veit Hans Schnorr von CAROLSFELD - Mulheres Halimas, Lapis sobre
papel, 167 x 259 mum., 1918, Stidlische Galerie in Lenbachhaus, Munique.
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107 - Manuel de Aradjo PORTO-ALEGRE - Camponés de (Capua, lpis e aquarela
sobre papel, 18,5 x 22 cm., 1835, Museu Julio de Castilhos, Porto-Alegre.
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188 - Léon COGNIET - A Ia fonfaine, bico de pena e lavada, 247 x 183 mim, coleciio
particular, Paris.
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118 - Horace VERNET ~ Pdtre romain conduisant ses bestinux, Sleo sobre tela, 89 x 133
crn., 1829, Wallace Collechion, Londres.,
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111 ~ Tean Victor SCHNETZE - Le voen & Iz Madone, Sleo sobre fela, 282 x 490 om,
1831, Musée du Louvre, Paris.
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112 - Victor MEIRELLES - Estudo de trujes
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113 - Victor MEIRELLES - Estudo de trajes italionos (figura femining seniada), Hleo
sobre papel colado em madeira, 29,4 x _21,6 o, Musen MNadonal de Belas Artes,
Rio de Janeiro.
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114 - Victor MEIRELLES - Estudy de trajes italianos (monge), aquarela sobre papel,
20,6 x 22 4 con., Musen Nadienal de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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115 - Victor MEIRELLES - Estudo de trajes ialiancs {casal), agquarela sobre papel, 27,8
x 225 cm., s, Musen Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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116 - Victor MEIRELLES - Estudo dz frajes #alianos, Gleo sobre papel colado em
cartio, 25,8 x 20,5 cm, drca 1856, Museu MNadional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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L7 - Victor MEIRELLES - Estudo de trajes itatianos (duas mullieres), aguarela sobre
papel, 225 x 29,6 em, circa 1856, Museu Nacional de Belas Avtes, Rio de Janeiro.
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118 - Victor MEIRELLES ~ Estudo de trajes italianos (mulher), aquarela sobre papel,
275 % 22 can,, circa 1856, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Taneiro.
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PAISAGEM E LUZ

Talvez mais profundos que os anteriores, outros vinculos com os
Nazarenos e puristas podem ser assinalados. Por exemplo, uma cépia que
Meirelles fez de Andrea del Sarto (fig. 119) é desenho muito préximo das gravuras
com as quais Overbeck ilustrou os evangelhos por causa da auséncia de
modelado, da finura dos tracos, que deixam sobre o papel grandes "reservas”
brancas. Ha também a delicada vista de Assis (120), tracada por Meirelles, ndo
longe das paisagens que um Olivier podia realizar. E lembre-se que Assis era um
lugar de peregrinacio espiritual dos Nazarenos, e também onde podiam co-

murthar com os "primitivos”. A Porcitincula, alids, féra decorada por Overbeck.

A pintura linear dos nazarenos e puristas ndo desdenhava, de modo ne-
nhum, a paisagem. Keith Andrews caracterizou e assinalou o importante do géne-
ro entre 03 nazarenos®%; numerosos sac os admirdveis desenhos de paisagem reali-
zados por Minardi; Mantovani, nas paredes da loggia de Pio IX inseriria adordveis
vistas naturais, onde se encontram justamente aqueles pequenos personagens ro-
manos, parecidos com os de Meirelles. O delicado tratamento da natureza, presen-
te em Guararapes, na Primeira Missa, em Moema, e sobretudo nos Panoramas (figs.
121 a 123) do Rio de Janeiro - onde o prindpio do esboco permite a liberdade da

excugdo, "a emocionante precipitacio atmosférica de tensas pinceladas”, no dizer

8. ANDREWS, Keith - op. cit,, pg. 19.
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de Alexandre Eulalio® - enconfra também a sua génese formadora no meio
romano. A impostagio das paisagens realizadas por Meirelles é hastante diversa
do que se fazia na Franga, entio. Ela é muito compardvel, ao contrdrio, pelo
aproveitamento dos primeiros planos articulando-se aos jogos volumétricos de
casarios, a Horny {figs. 124 e 125), Olivier (fig. 126), e mesmo s paisagens
hericas de Koch (fig. 127). Sem contar a luminosidade calorosa, as montanhas
que, no fundo, mergulham no azul da atmosfera, em planos que, suavemente,

concorrem para um processo de ocultagdo ou revelacdo miituas.

A questdo da paisagem traz consigo a o problema da atmosfera e da luz.
Guararapes é um exemplo de sensibilidade cromdtica nuangadissima; os matizes
das cores variam de intensidade, evitam os efeitos vivos, tendem para uma har-
monia discreta e suave; os tons sdo infinitamente graduados, esmaecendo na at-
mosfera, no fim da tarde’”: "envolvente luminescéncia vespertina" escreveu de
modo lirico a seu respeito, ainda uma vez, Alexandre Eulalio®, S3o pouqguissimos
os exemplos na grande pintura francesa de histéria capazes de revelar ohras
compardveis a estas requintadas atenua¢es. Uma excegdo, a de Alexandre-
Evariste Fragonard (fig. 128), pintor que tem o gosto de coups de lumitre que lui

viennent de son pére comme des peinires nordigues, no dizer de Jacques Foucart®, e

56, In EULALJO, Alexandre - "O século XIX”, in Tradicio e ruptura, sfntese de Arie e Cultura Brasileiras,
Fumdagdo Bienal de Sao Paulo, Sio Paulo, 1984, Pg- 119.

87_Abatalha dau se s cinco horas da tarde.

8, Idem, ibidem. Gonzaga Duque encontraria nessas qualidades os pontos mais altos da pintura de
Meirelles: "A perspectiva aerea constitui um segredo seu. Os raios dourados do sol poente enchem
0s seus quadros de uma suave melancolia, espiritualizam as longinquas matas onde sempre
figuram os dois coqueiros gémeos e a copia opulenta das massarandubas enastadas de
perasitdrias, E af que o pintor tem sua alma™.DUQUE-ESTRADA, Lufs Gonzaga - A arte brasileira,

pintura e escultura, op. cit, pg. 153.
%.In De David 2 Delacroix - la petnture francaise de 1774 2 1830, RMN, Paris, 1974, pg. 409.
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que envolve sua admirabilfssima La bataille de Marignan em nuvens luminosas e
rosadas. Evariste Fragonard, enfrentanto, é caso sui generis no meio francds e,
falecido em 1850, ndo possui grande notoriedade quandoe da chegada de Meirelles
em Paris®. Uma vez constatadas afinidades entre Guararapes e este luminista
isolade em sua época que, pelo contraste, ressaita dentro da pintura de hist6ria
francesa, é preciso convir que a via formadora para Meirelles foi outra. Ele préprio
confessa seu fascinio pela pintura veneziana®. Mas existe sobretudo o exemplo

minardiano, que indicava o caminho.

Minardi incorporou, em sua arte, uma qualidade luminosa que o
singulariza, se pensarmos nas superficies esmaltadas e vivas dos nec-primitivos
nazarenos. Sua Ceiz de Emais (fig. 129), de 1807, muito precocemente, e seu Homero
(fig. 130), de 1814, centradd em uma natureza morta cuja delicadeza é tdo
maravilhosamente flamenga, sua Deposigio (fig. 131), de 1825, o Sdo Paulo no cércere
{fig. 132), de 1811, sdo testemunhos desse tratamento suavissimo das penumbras.
Mesmo naquela que & considerada por alguns a mais nazarena de suas obras® - a
Virgem de S. Stanislau Kotska (fig. 133), o instrumento luminista e atmosférico

possui um papel essendal, que diverge de certa nitidez rarefeita dos alemies e,

%0, Apreciado pelas auforidades, este 6timo pintor cai, ainda em vida, no esquecimento. Conta o
verbete do Larousse do XIX siécle, a ele consagrado: Le romantisme et Poubli dans lequel était tombé la
queue de David lnisserént Fragonard dans I'obscurité; il ne s'occupa plus que des tableaux pour Ia
Manufacture de Sevres (...). Lorsqu’il mourut en 1850, le public fut trés étonns, on le croyait mort depuis
vingt ans.

9, Cf. ROSA, Angelo Proenca e PEIXOTO, Elza Ramos, in Victor Meirelles de Lima, op. cit., pg. 30.

72, Stefano Susinno nega, entretanto, esta qualidade nazarena - e com razio - aproximando-o de-
Delaroche, que conhecia e admirava entusiasmadamente o pintor italiano. Mais que Delaroche - /

que nae pessui, a meu conhecimento, pintura que possa ser posta em relagao com o quadro mi-

nardiano de Sto. André do Quirinal, esle poderia eventualmente aproximar-se de Deveria, se fosse*

necessario fazer uma liga¢do comn a pintura francesa. -

_
el
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mesmo, distinto do partido de Consoni. Nos desenhos revelard a ciéndia do papel
a0 mesmo tempo construtor e envolvente da atmosfera luminosa, como no Tasso
che mediia la figura della Bellezza (fig. 134), publicado pela Galleria Carlo Virgilio®,
de 1822, ou pelo Paesaggio con fontana e citta fortificata {fig. 135), de 1817, ou ainda
pelo Paesaggio montuoso (fig. 136), da Galleria d’Arte Moderna de Roma - que pode
fazer lembrar as luminosas aquarelas deixadas por Granet, representando a
montanha de Santa Vitéria. Minardi, assinala De Sanctis®, era apaixonado pela
pintura veneziana, e por ela foi marcado no gue concene concepgdes de cor e de
luz. Por Minardi, e pelo estimulo oferecido pelo ambiente romano, Meirelles deve

chegou & soberba maestria da fusdo das cores na espessura do ar.

E pertinente aqui abrir um parénteses para notar que Stefano Susinno
assinalou o flamenguismo de Minardi, atribuindo sua origem a uma influéncia
francesa - primeiro através Fleury Richard e Revoil. Neste caso, é verdade que
existe wma recuperagio do quotidiano nas reconstituicdes histéricas realizadas por
esses artistas, e um nuangado estudo de luzes interiores, sobretudo no primeiro.
Mas ambos estabelecem uma relagio entre luminosidade e matizes bastante
' diversa daquela prépria ao mestre romano: sio quadros brilhantes, de cores
es}hal’cadas, mesmo quando a dosagem luminosa é sutil, como no caso da
Déference de saint Louis, de Richard, onde a entrada da luz pela janela surpreende
0s objetos, numa paleta de tons raros. Quanto ao admiravel sentido da luz
revelado por Granet em suas paisagens, é verdade que ele se torna abafado nas

suas composicdes de interior, claustros ou igrejas. Mas ndo creio que haja noticia

93, Schede 1981, Gal. Carlo Virgilio, Roma, 1981, pg. 29

“ In DE SANCTIS, Guglielno - Tommase Minardi e il sup tempo, Forzani, Roma, 1900, cap. V. (Cf.
transcrigie, mais adianfe, em anexo a Minardi e a Geometria,
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da projecdo direta da arte de Granet sobre a pintura de histéria francesa. Ao
contrdrio, seu lmpacto se dd sobretudo em meio romano: (...) Francois-Marius
Granet, il cui neo-fiamminghismo aveva trovato campo a Roma tra il 1802 ed il 1813, fino
ad ottenere il riconoscimento dell’Accademia di San Luca, naturalmente restia a una
simile mutazione di gusto, ma che pure aveva accolfo i Granct tra i propri membri dal
1809%. Deste modo, é bastante possivel que Granet tenha interferido na formacio
de Minardi - embora a hipétese francesa avancada por Susinno nédo seja, parece-
me, suficente como explicagdo, porque Minardi demonstra um "flamenguismo”
muito especifico em relagdo ao proposto pelos franceses. Notemos, entretanto, que
Léon Cogniet, 0 mestre francés de Meirelles, em 1817, durante seu pensionato na
Villa Medicis, produzird, como dissemos, uma tela digna do auto-retrato de
Minardi dos Oficios, quer pelo tema, quer pela extrema sensibilidade luminosa:
La premidre lettre de chez lui. Mas foi seguramente o meio romano - e Minardi em
particular - que estimulou os prindpios luministas deste quadro. E verdade que a
questdo desses interiores habitados por nuances de penumbra, produzidos entdo
em Roma, estao para serem estudados mais aprofundadamente. Mas hd também a
importincdia do meio romano na qualidade da paisagem, que afetara estrangeiros -
0 nome maior sendo o de Corot. Dos nossos, Aratijo Porto-alegre produzird
paisagens, fruto do contacto com este ambiente pictural, como a Grota (fig. 137),
que emprega sub-enquadramentos a4 maneira de Granet (fig. 138), e que
demonstra grande atengdo as nuangas de luz. Este luminismo originado do meio
romano, ainda pouco corthecido, pressupde, provavelmente, um procedimento

interativo que atinge a arte dos forasteiros, e que faz com que esta intervenha no

%5, (SUSINNOQ, Stefano, "Introduzione"” ao catilogo Disegni di Tormnmaso Minardi, op cit,, pg. XIX, vol.
1)
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melio romano’s,

*Para uma reflexio recente sobre o paisagismo romano, embora centrado num periodo
ligeiramente anierior, of. OTTANI GAVINA, Anna - I paesaggi della ragione, Einaudi, Turim, 1994.

223



Benizzd, de Andrea del

et Nacional de Helas Ar-

«
it

o

de Os funerats de San Fi

- chpia

-

Sarto, grafite sobre papel, 27,3 x 39,3 em., circa 1855, Mu

119 - Victor MEIRELLES

tes, Rio de Janeiro.

224



gﬁ?&ﬁﬁf?@ggﬁp ﬁs;w PO fww;i liﬁ |

ééé}é?ﬁ%ﬁéémmmg

1

120 - Victor MEIRELLES - Congento de 8io Francisco de Assis, grafite sobre papel,
195 %375 cm, circa 1856, Museu Nacional de Belas drtes, Rio de faneiro,
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121 - Victor MEIRELLES - Estudo pora 0 Panorama do Rio de faneiro (Morro da
Conceicdo e Igrejn da Candeldria}, Olen sobre tela, 51,4 2 62,2 cm, circa 1885, Museu
MNacdional de Belas Artes, Rio de Janeirvo.
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122 ~ Victor MEIRELLES - Fstudo wmﬁ o Panorama do Kio de faneiro (Morro de Santo
Antorio ¢ Largo do Rocio), Oleo sobre tela, 90,4 x 225 om., virda 1885, Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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123 - Victor MEIRELLES - Estudo para 0 Fanorama do Rio de Janeiro (Morro do
Corcovnda ¢ TY fuca), Oleo sobre tela, 57 x 210 om, circa 1885, Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro.
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124 - Frang HORNY - Roma ng épora do Renasciments, atpuarela sobre papel, 43,3 x
59,6, s.d., Kurpfilziches Museum, Heidelberg,
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126 ~ Perdipard OLIVIER - O jardim do muosteiro dos capuchinios em Salesburg, dleo
sobre tela, 68 x 53 cm., 1826, Museum der bildenden Kiinste, Leipzig,
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128 - Evariste FRAGONARD - Bataille de Marignan, Gleo sobre tela, 1836, Musée
Mational du (hiteau, Versailles.



129 - Tommaso MINARID - Cena in Emmaus, Hlea sobre tela, 72,8 % 64 ¢, clrea
1807, Pinacctera Comurale, Faenza,



130 - Tormmaso MINARDI - Omere cieco in casa del pastere Glaucs, Gleo sobre tela,
230 x 182 am, drca 1814, Galleda 4’ Arte Moderna, Roma.



131 - Tommase MINARDI - La Deposizione, Gleo sobre tela, 87 x 59 am, circa 1825,
Pinacoters Comunale, Faenza.
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183 - Tommaso MINARDI - Lapparizione delia Vergine a 3. Stanisizo Kostha, tleo
sobre tela, 2152 300 om, circa 1825, S, Andrea Al Cuirinale, Roma.
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134 - Tooumaso MINARD! - Tasso che medita in figura della Bellezzg, ldpis e tinta azul

aquarelada sobre papel marfim, 240 x 355 cm., 1822, na Gallerfa Carlo Virgilio,
Roma, e 1981,
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135 -~ Tormamaso MINARDT - Paesaggiv con fontona ¢ citth fortificata, 240 x 355, 1817,
Calleria d”Arte Moderna, Roma,



136 - Tommaso MINARDY - Paesaggio montuoso, 225 x 315, s.d., Galleria d’Arie
Moderna, Romas.
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138 - Trangols Marius GRAINET - Paysage dtalien, dleo sobre tela, Musée Granet,
Ancen-Frovence,
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APRENDIZADO PURISTA DE MEIRELLES

ADECOLACAOE A FLAGELACAO

Pouco importa que sua passagem pelo atelier de Minardi tenha sido breve
ou indireto o contacto com seu ensino: Meirelles respirou o ar purista, impregnou-
se dessas abstragbes e mesmo daquele "ambiente tedesco” prestigioso, instalado.
desde as primeiras décadas do século, e tio importante nas artes romanas do

tempo, como lembra Stefano Susinno no catdlogo minardiano.

O impacto que o ambiente purista .teve sobre o bolsista brasileiro conhece
um grande testemunho: A degolagio de S. Jodo Batista (fig. 139), pintado em Roma,
primeiro envio de Meirelles 3 Academia de Belas Artes. Trata-se de um evidente
quadro purista. Meirelles sintetiza, simplifica, ensurdece as cores, espiritualiza. As
correcoes de Porto-alegre, na carta ja citada¥, sdo um alerta: alguma coisa de
estranho estd acontecendo; o discipulo ndo € mais tio atento ao estudos
anatdmicos como deveria; os efeitos de abstragﬁo sdo alarmantes. Que sombra é
essa, do brago de Salomé, que segue seu préprio caminho linear, ao invés de se
conformar com o relevo das dobras do tecido sobre o qual se projeta? "O
pancjamento cstd bem lancado, bem dobrado, e de um bonito tom, porém o

esbatimento, ou a sombra que the projeta o braco ndo estd muito exato: devia

%7 Cf.nota 6.



seguir a curva das pregas e ndo apresentar uma linha reta como a que figura em
sua generalidade”. Uma linha reta em sua generalidade: a geometria estd se
impondo A observacio do sensivel, o geral, isto é, o abstrato, toma seus direitos
diante da percep¢do empirica. E essa perna dobrada no chio, simplificada,
transformada quase num cone? 'O corpo troncado do Evangelista foi pouco
estudado. E necessirio grande atencio nos escorcos! Esta € a parte mais fraca de
seu painel, e sobretudo a perna que estd dobrada, porque a musculaggo estd toda
incorreta (...)". Esta perna dobrada é exatamente uma das partes mais abstratas do
quadro. Mais ainda: que diabos esta Salomé sem nada de uma alegria perversa,
sem nada da bailarina sensual que se deveria esperar? "a filha do rei, a inimiga do
Batista, ndo exprime sua alegria em se ver livre do homem cuja cabega cla pedira,

a fim de poder estar mais alegre e melhor dangar™?.

Ao lado de Le Marie al Sepolcro (fig. 140), uma obra romana de 1812, jd
reveladora de comportamentos que eclodirdo no Purismo, pintada por Gaspare
Landi, diretor e depois presidente perpétuo da Accademia di San Luca, vérios
pontos de semelhanca revelam o quanto as afinidades de Meirelles com o meio da
academia romana se afirmavam. Landi aqui guarda talvez a lembranga de um
neoclassicismo "amdvel", setecentesco,  maneira de Mengs, neoclassicismo pouco
heréico e feminino, corrigido por uma depuragio estilistica possivelmente
derivada de Canova. Mas cle se abre para uma estilizagdo linear, para um
abandono das preqcupégﬁes anatdmicas em beneffcio de uma fina abstragio das
formas. Sua arte incidird, sem divida alguma, sobre a constituigio do movimento

purista.

98 GALVAO, Alfredo - "Manuel de Aratijo Pério-Alegre - sua influéncia na Academia Imperial das
Belas Artes e no meio artistico do Rio de Janeiro”, op. dit,, pg 86.
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Se o colorido das Marias é mais vivo e brilhante, a Degolagio apresenta so-
lugbes que demonstram serem os dois quadros vinculados por um mesmo
parentesco. As duas mulheres centrais de Landi correspondem bastante bem 2
relagio mantida por aquelas de Meirelles; note-se, por outro lado, a semelhanca de
Herddias com a primeira das Mardas, pelo trago, pela inclinacio da cabega; note-se
o véu de Herddias e a da mais préxima das Marias; note-se a proximidade de
fatura entre o brago do anjo e o suavissimo e abstrato brago de Salomé. Sem contar
o efeito mais geral da composi¢o - personagem com o gesto estendido & esquerda,
grupo feminino i direita. Meirelles procura, talvez, um certo tratamento de
realismo anatémico na figura do algoz, mas com tio pouco cuidado que,
justamente, tal figura concentra o inventdrio minucioso de erros que Porto-alegre
ndo deixa de levantar. O que estd assinalado na carta como defeito de pintor
aprendiz, em verdade é a escotha de uma estética que nega a tradicio neocldssica:
gravidade e recolhimento nos personagens, abstracio nas linhas, simplificacio dos
volumes, abandono da anatomia e da observagio em beneficio de uma espedifica
espiritualidade. Meirelles foi penetrado pelas novidades do Purismo, e produziu,

no seu primeiro ensaio romano, um evidente quadro purista.

A Degolagio testemunha do quanto Meirelles mostrava-se, ao chegar em
Roma, contagiado pelo Purismo. A Flagelagdo de Cristo (fig. 141), obra do ano se-
guinte, procuraria fugir dela, para dar satisfagdes a Porto-alegre, com quairo estu-
dos masculinos, na verdade bastante belos. Porto-alegre rejubila-se, em carta de

7.7.1858 %: "Que prazer ndo tive agora, vendo aqueles deltbides em regra, aqueles

99, GALVAO, Alfredo - "Manuel de Aratijo POrto-Alegre - sua influéneia ne Academia Imperial das
Belas Artes € no meio artistico do Ric de Janeiro", op. cit., pg. 114/5.,
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peitorais, aqueles retos abdominais, e as rétulas e uns envoltérios feitos como sao,
e como se devem fazer. (...} O passo que hd da degolagdo de S. Jodo Batista ao
Cristo é grande, mas muito maior o que fez agora, no que é construgdo do corpo
humano. O Cristo estd fraco, nesta parte, porém, no mais hd o artista.” E muito
claro: o discipulo que, na Degolagio deixara-se contaminar pelo Purismo, responde
obedientemente ao mesire em seu quadro seguinte com quatro personagens mus-

culosos, como se dissesse: sei fazer as anatomias exigidas.

O Cristo da Flagelagio, figura particularmente bem sucedida e mais abstra-
..u-up Al B LadA

ta pelo cuidado conferido ao estilo da linha que traga o contomoJCM
9{0-'— m ] QMA-LM dloilo -

cop e s, ~ i incorre s iras de Porto-alegre. Os carrascos,

aplicadamente estudados, guardam fortes lembrancas do realismo seiscentista

romano, ¢ obedecem as exigéndias dos conhecimentos anatomicos, em poses que

sdo evidentemente exibigdes musculares, de cunho um pouco escolar.

Independentemente das belezas que nele se encontrem, com a Flagelagdo, Meirelles,

dando satisfacdes a seu mentor brasileiro, produz sem diivida um quadro mais

acanhado e certamente mais convencional do que com a Degolagdo.

Os elos que ligavam Meirelles aos princpios da abstragdo linear eram, no
entanto, fortes. A Flagelagio ficou sendo um episédio "anatdmico” desmentido em
seguida, dentro das convicdes de Meirelles, pela Bacante (fig. 142). Esta obra, de
1857 /58, mostra, na figura do fauno, concorrerem os conhecimentos de anatomia
e a forca estilistica do contorno, associados aos volumes imersos no escuro. Mas é
na bacante, sobretudo, que Meirelles atinge um paroxismé de abstracio estilistica:
as formas ali se definem com uma pureza de superficie que nio revelam nenhum
acidente de relevo muscular interno, e os contornos conduzem os limites exteriores

do corpo com leis que thes sdo préprias e dispensam todo realismo das anatomias
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- ¢ suficiente observar a perna direita do personagemf/ Nao foi por causa da
obediente Flagelacio que Meirelles perdeu seu norte. As simplificacées radicais da
Bacante, da Moema'™, mas também de Guararapes, o atestam plenamente, Gonzaga
Duque insistird nessa permanéncia em si préprio, nesta fidelidade aos principios
que Jhe formaram a arte: "e tendo aprendido a idolatrar a forma, a pureza da
linha, nunca tentou abandonar esse culto, porque, para tanto, fora preciso partir o

coragao™ol,

E preciso entrarmos em contacto com os formadores de Meirelles em
Roma, para percebermos a importincia do universo no qual ele mergutha, ao
ponto de distanciar-se dos preceitos anatdmicos que imperavam em nossa Escola

de Belas-Artes.

106, Sobre Moema ver andlise em anexo.

101, DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arte brasileira, pintura e escultura, op. cit, pg.145.
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139 - ¥Victor MEIRELLES - A degolaciio de 540 Jodo Batists - 6leo sobre tela, 130 x 96,5
am., 1855, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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141 - Victor METREBLLES - Flagelagdo de Cristo, 6leo sobre tela, 1567 x 1155 o,
1856, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,



142 - Victor MEIRELLES - A bacanife, Gleo sobre tela, 77,9 x 975 o, 1857 /58,

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Jeneiro.
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PEDAGOGIA DAS AFINIDADES ELETIVAS
ouU
DA FILIA DAS ALMAS AO SALAME

Meirelles buscou estudar com o prestigioso mesire romano, Tommaso Mi-
nardi (Faenza, 1787- Roma 1876) , professor na Academia de Sdo Lucas, mestre
escrupuloso, no dizer de Camesasca, fecundo e admirabilissimo desenhista, pintor
de qualidades muito altas, embora com nitmero muito reduzido de telas. Este, no
entanto, o envia para estudar no atelié de seu mais brilhante aluno, Nicola
Consoni, nascido em Ceprano Romano (Frosinone), em 1814, falecido em Roma em
1884. Meirelles praticava no atelié privado de Consoni - um dos mais ativos em
Roma, e muito frequentado por estrangeiros'®. Certamente n3o passou pela
Academia enquanto inscrito regular - nos arquivos dessa instituigio fizemos o
levantamento de todos os documentos referentes aos alunos que nela estavam

registrados, ou que fossem apenas mencionados (através de uma carta de re-

102, Referindo-se & viagem realizada por Giovanni Dupré a Roma em 1863, Ettore Spaletti menciona
a visita feita pelo artista ao atelier de Consoni e a outros artistas, assinalando; erano fra le botteghe le
pilt attive in quella citid. Prefsdo a CIARDI-DUPRE e MARCUCCI, Rafaella - Giovanni Dupré -
taccuino di piaggio e disegn}' inediti, Medicea, Florenga, 1988, pg. 8. A mengio de Dupré vem em seu
diirio de viagem, datada do dia 7 de abril, e diz: Studio Consoni: il San Pietro seduio, che deve essere
messo in mosaico e che fa parte della facciata di San paolo fuori la Porta; vedemmo vari bozzetti di quadri gia
eseguiti; ora sta facendo degli affreschi al Vaticano. De Sancis enumera varios alunos estrangeiros que
passaram pelo atelié de Minardi- incluindo um mexicanc mas, infelizmente, nenhum brasileiro
{op. cit. pg. 164 - texto reproduzide em nosse Anexo 3, dedicado 2 documentagdo sobre Consoni}.
Ovidi faz mengio também de varios alunos estrangeiros de Minardi, particularmente ingleses (in
OVIDL, E. - Tommaso Minardi e Ia sua scuola, Roma, Pletro Rebecca, 1902, pg. 54/5).



comendacdo, por exemplo) durante o perfodo que o nosso brasileiro permaneceu

naquela cidade: nenhuma referéndia a ele, em nenhuma pasta, ali se encontra.

A influéneia de Minardi no meio purista romano era muito grande. Quan-
do Meirelles chega em Roma, o mestre, com 66 anos, encontra-se instalado em
plena gléria de um artista oficial®. Esta influéncia atua tanto pelo seu prestigio
como artista, quanto por suas reflexdes tedricas publicadas e por sua agfo peda-
gogica. Minardi concebia a relacio entre professor e aluno através de uma filia das
almas, onde surge o modelo socrdtico das leituras platénicas que o Purismo se nu-
trial™. Ele préprio ird figurar-se como discipulo de Giuseppe Zauli, num desenho
onde este ltimo encama o personagem de Socrates (fig. 143). Um daguerredtipo
de 1850 aproximadamente retrata o mestre Minardi no centro de nove alunos,

numa evidente relagio afetuosa e fraterna (fig. 144).

O importante niimero de retratos existentes do mestre de San Luca tradu-
Zamp este afeto e esta fraternidade, capazes de estabelecer uma "osmose” artistica,
no dizer de Stefano Susinno. Seus colegas e seus alunos multiplicardo sua efigie.

Landi ji deixara a bela imagem de Minardi mogo, de 1825106 (fig. 145): ela indica a

103, A biografia minardiana do volume I do catdlogo I disegni di Tommaso Minardi (op. cit), assinala,
para o perioda de 1850 - 1854: Con Ia restaurazione del governa pontificio, ed il rientro a Roma di Pio IX,
Minardi vede ancor pilt consolidarsi la propria posizione di artista ufficiale, di pieno gradimento negli
wmbienti di curia. Viene nominato Cavaliere dell’Ordive Diano (..). Muito possivelmente, pela sua
posi¢do e compromissos, Minardi - que em principio formava também discipulos em seu atelig,
comoe noe informa De Sancts no seu capitulo V (cf. anexo a "Minardl e a Geometria", transcrito
mais adiante) nfo pudesse aceitar grande niimero de alunos novos - daf o envio de Meirelles a
Consoni.

104 4 respeito da pedagogia de Minardi e de suas relagbes com os discipulos, ver anexo "Minardi e
a geometria”,

195, n Disegni di Tommaso Minardi, op. cit. pg. XV, vol 1.
106, A ficha 293 do catilogo dos retratos da Accademia di San Luca traz a seguinte inscrigao:.
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ramificacdo no Brasil dos sentimentos que despertava nos alunos, pois foi copiada
por Francisco Antonio Nery (fig. 146). Luigi Cochetti (fig. 147), Adolf Senff (fig.
148) fixardo também os tragos do jovem Minardi?®’. Guglielmo de Sanctis (fig.
149), aluno da terceira geracdo!®, retrata vdrias vezes o venerado maestro -
inscrigbes nos desenhos mostram o quanto era ativo o princlpio dos afetos

elefivos:

Grazie, grazie al mio buo Guglielmo de Sanctis che alle altre prove / del suo amore

ha voluto aggiungere questa. / Roma 2 settembre 1851 - Tommaso Minardi

QOu ainda:

o Guglielmo De Sanctis rifrassi dal vero questa imagine del mio caro e illustre

Maestro Tommaso Minardi 1853199,

Estas men¢des, proximas em data 4 chegada de Meirelles em Roma, com-
pletam-se pelo testemunho de Giovanni Dupreé, deixado nos seus Ricordi Auiobio-

grafici, escritos em 1879, e lembrando sua passagem por Roma em 1852:

TOMMASO MINARDI (Faenza 4 dicembre 1787 - Roma 13 gennaio 1871. Th. B. XXIV, p. 573). Inv. 262.
Tela ad olio m. O,625 x 0,500, Gaspare Landi (6 gennaio 1756 - 24 febbraio 1830. Th. B. XXU, p. 294}, G. F.
N. serie E50821). Pelas dimensdes e pela mise-en-page, o refrato corresponde ao modelo exigido pelos
parmetros da Accademia a seus membros, que deviam fornecer sempre & prépria efigie. O retrato
representa Minardi jovem, a mio esquerda apoiada sobre uma pasta de desenhos; entre o polegar e
o indjeador, wm porta-giz. Casaco escuro, gravata clara, com efeitos de transparéncia. Boca entrea-
berta, olhos grandes, rosto de frente, Cabelo longo, algumas mechas revoltas.

197, Cf. "Biografia”, in Disegni di Tommaso Minardi, op. cit. vol 1.

108, Ovidi, o bidgrafo de Minardi, periodiza esta "terceira geragio” entre 1842 e 1850, In OVIDL, E. -
Tammase Minardi e la sua scuola, op. cit. pg.75.

109, 1n FALDY, Italo - “Guglielmo De Sanctis”, in Schede 1982, Galleria Carlo Virgilio, Roma, 1983,
pg.71. :
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Minardi era comme un padre, ed & vero; trattava i givvanni alunni comme fi-
gliuoli (...), ed ho veduto in quel tempo il Consoni, Il Mariani, il Marianucc ed altri molto
inforno scherzare piacevolmente col venerato maestro. Le sue cartelle, i suoi Album eran Ia
sempre aperii per tutii (...) Mi par di vederlo ancora in quel suo grande studio ingombro,
e alquanto in disordine, di cavalletti, di disegni, di carfoni, di libri, di stampe e di mobii
antichi; il tutio ravoolto in una nebbiolina di fumo di tabacco della sua pippa che
costanterente teneva in bocca, lavorando e parlando, leggendo o scrivendo sempre. Era
affabile, grazioso, facondo, e con quegli occhieiti dietro i vetri def suoi occhiali pareva ii

leggesse nellanima1®,

Pudemos encontrar, no Archivio di Stato, da Sapienza, um documento es-
crito por Consoni a Minardi, que vem ilustrar essas relagdes afetuosas e sans fa-
gons, favorecidas pelo fato de que Roma estd, nesses anos de 1850, bem longe de
ser uma metrépole modema ¢ industrializada. Trata-se de wm bilhete no qual

Consoni oferece um salame ao professor:

Carissimo Sig. M inardi

Roma, 10 maggio 1858

Mi sono venuti alcuni salami da Fabbriano, e sicome spero siano di buona qualita,
rammentando che a lei piaccio;;:o, glie ne mando un assaggio nella lusinga che non vorra
disgradirle (..)

Suo (ilegivel) scolaro

Niccola Consoni.

119, "Biografia”, in Disegni di Tommaso Minardi, op. dit., pg. 75, vol I,
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Alguns anos depois, em 1858, Alessandro Capalti (fig. 150} cujas
capacidades estilisticas lineares produziram os anjos da Circuncisdo, que voam
num espago de suave [uminosidade dourada, tela do altar mor da igreja do Gest,
em Roma, - deixaria a effgie do mestre, maduro e consagrado, no (’Jleb pertencente

a Accademia di San Lucca!™. Por sua vez, em 1880, o prépric Consoni seria objeto

<

de homenagem afetuosa por parte de seu aluno Francesco Grandi, qundm-%s *

belos afrescos da catedral San Clemente de Velletri, num retrato comovente de
verdade humana. Nele, a expressic contida, o olhar de bondade, o rosto
ligeiramente melancélico repousam sobre a solidez ampla e calma do busto,
reforcada pelas golas largas, abertas em V, do palet6.
FIVOV CPOVPRE =)
Tudo isto revela uma pecarsem Ndo 56 intelectual, mas de simpatias e afe-

tos que concorriam para uma presenca grande do mestre na inteligénda e nos sen-

¥

0
timentos dos alunc @ e proprigconcebia o ensino desta forma, entre a re- <

flexdo e as intuides que irmanam - idéia de fraternidade, ponto fundamental do
processo criador também para os Nazarenos. Em Roma, por distante que estivesse
do Mestre, Meirelles ndo deixara de receber direcGes, escolhas, influxos dele

emanados.

"1 A ficha 294 do catalogo dos retratos da Accademia di San Luca traz a seguinte inscrigio:
TOMMASO MINARDI (sudetto} Tela ad olio m 1,00 x 0,75, Alessandro Capalti (Roma 25 settembre 1807 -
29 marzo 1868. Th. B., pp. 533-534, In basso, striscia grigia: “Com.re Tommaso Minardi A Capalti dip,
1858". G.F.N serie E 36080, No arquivo da Accademia Nazionale di San Luca (Busta 131, n. 3, pg. 75,
referenta 3 Congrezajone Generale 27 gesmaio 1871) vem escrito: Nella comemorazione ufficiale di

Tommaso Minardi, tenuta da Savatore Berti, si legge: “Ne vuol pssarsi, che somigliantissimo ce lo da if Titra-Y

tto, che ne condusse, in tela, per la galleria accademica, il rinomato sup scolare € nostro professore Alessandro
Capalti.Trata-se portanto de um retrato que foge s determinantes serais da Accademia, porque
possii um cariter excepcional, celebrative. Minardi, j4 idoso, olha para a direita, com o brago
destro apoiado sobre um livro vermelho sobre uma mesa ; manga debrada, lApis entre o indicador e
o médjo. Suigas, colete, gravata, paleté escuro com tons esverdeados,
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143 - Tommaso MINARDI - Secrate ¢ Alcibiade con il ritratto di Giuseppe Zoauli, e i
propriv vittrato con Michele Sangiorgi, lpis, esfuminho e guache sobre papel, 1245 x
1730 ., 1807, Pinacoteca Comunale, Faerva,
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14 - Tommase Minardi con wn gruppo df alievi, daguerredtipo, circa 1850, Pinacoteca
Comunale, Faenza.
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145 - Gaspare LANDI - Tommuso Minardi, 6leo sobre tela, 625 x 500 ram, dirca 1825,
Accaderda Nazionale di San FLuceas,
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146 ~ Francisco Antonio NERY - Refrate do Cavaleive Minardi (cdpia da tela de
Gagpare LANDD, oleo sobre tela, circa 1880, Museu Nadonal de Belas Artes, RBio
de Janeiro.
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147 - Ludgi Cochetti ~ Studi per un ritrafte di Tommase Minardi, Sleo sobre tela, drea
1818-20, colegiio particular, Roma.
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148 - Adolf SENFF - Tossmuaso Mirardi, circa 1820, Avcademia di Belle Art. Perugia.
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149 - Guglielmo de SANCTIS - Ritratfo di Tommaso Minardi, carvio e guache sobre
cartolina marrom, 290 x 255 mm, dirca 1855, na Galleria Carlo Virgilio, Roma, em
1883,



150 - Alessandre CAPALTI~ Tommaso Minardi, Gleo sobre tela, 100 x 75 oo, 1858,
Acadernia Nazionale di Ban Luca, Roma.
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151 - Francesco GRANDI - Ritratte di Nicola Consoni, Glec sobre tela, 1880,

Accadersia Nazionale di San Luca, Roms.
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O INIMIGO NEOCLASSICO

Lembre-se, no entanto, que esta posicdo de prestigio do Purismo e de Mi-
nardi em Roma nos anos em que Meirelles ali se encontra, nao provém de uma
carreira serenamente estabelecida: a trajetéria de Minardi corresponde em grande
parte & trajetéria e A afirmagao do Purismo, que ndo se deu de modo sempre
tranghilo. E suficiente mencionar a polémica que, a partir da segunda metade de
1821, ocorreu no momento de sua nomeacao como catedritico de desenho na
Accademia de San Luca, feita através do apoio do cardeal Consalvi e de Canovall2,

da- A
¥ "M Minardi, enm form@]’é havia sido marcada pelo contacto com os Nazare-

nos, e particularmente com Overbeck, desde anos antes, e pelo interesse pelos mo-
delos do século XV e anteriores!13. As novidades trazidas por esses contactos, ten-
dendo a uma espiritualizacdo da arte, e mais particularmente do desenho, faz com
que Minardi incorra na ira dos pintores de fradigdo neo-cldssica de pura cepa, par-
ticularemente os mais altos e poderosos Camuccini e Wicar. Se a designagao para
suas novas funcdes na Accademia di San Luca é saudada pelos alunos como "il

trionfo dell’arte moderna sull’accademismo antico”, no dizer de Ovidill4, Scacda,

12, Cf, OVIDY, op. dit., pg. 19. Cf. também "Biografia”, in Disegni di Tommaso Minardi, op. dit, pg. 80,
vol. 1 e BONAGURA, Maria Cristina - "Tommaso Minardi’, in Schede 1981, Gal. Carlo Virgilio,
Roma, 1981, pg. 27.

113, Cf. CAPON PIPERNO, L. - "Disegni giovanili di Tommaso Minardi", in Quaderni sul Neoclassico,
n. 4, maio de 1978, pg. 180,

14, OVIDI, op. dit, pg-35. A biografia de Minardi, in ORLANDI, Monica Manfrini e SCARLINI, AtH-
lia - Tommaso Minardi, Disegni taccuini lettere nelle collezioni pubbliche di Forli € Faenza, CLUEB,
Bolonha, 1982 diz: E la fronda dei giovani nazareni e puristi contro il vecchio neoclassicismo moralista ed
eroico (pg. IX). Esta biografia menciona também o fato de que Ingres, i famoso purista, foi, em 1815,
preferido na Accademia di San Lucca, em beneficio de Hayez (idem, ibidem). De Sanctis conta a
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entdo diretor da insfituicio, chamara sua aten¢io no sentido de nédo perturbar as
tradicBes do ensino com inovagoes perigosasi’®. Em 1822, Camuccini conseguird
que cle seja suspenso das reunides académicas. L muito claro que o exdrdio
romano de Minardi se faz num forte clima de tensdes, onde se caracterizam os

conflifos que o opdem a tradicdo da pintura de ortodoxia neocldssical?®,

De Sanctis, que assumindo inteiramente as posi¢des puristas, assinalard o
quanto Minardi se envolvia numa posicdo de ruptura definitiva com o passado
neocldssico - o do falso classicismo - , e o quanto essa ruptura, que implicava reen-

contrar o caminho dos primitivos, possuia de ideolégico, enundia:

alegria dos estudantes com a elei¢io de Minardi como professor: E inutile dire quanto la sua elezione
riuscisse gradita ai giovani artisti. Quando entrd lu prima volta alla scuola fu da loro acoolto con festa gran-
dissima In DE SANCTIS, Guglielmo - Tommaso Minardi e il suo tempo, op. cit., pg42.

115 De Sanctis descreve, dentro da prépria evolugio de Minardi, o distanciamento dos preceitos ne-
ocldssicos, e o papel subversivo dos primitivos: Osserpando le antiche composizioni del Minardi, si puo
notare il vario e sermpre migliori atteginrsi del suo stile. Cosi vedi, in suo primo, aver egli frattato soggetti
greci e romani con maniera diversa dell’acoademica, ma che ricorda tuttavia if fare statuario; quindi, a mano a
mano, ispirarsi neila Bibbia, nel Nuovo Testamento, nelle istorie del medio evo e ne’poeti classici latini e itali-
ani, e vestire le sue compasizioni cm forme proprie al soggetio e derivanti dallo studio e dali’amore posio nei
maestri del guattrocento, In DE SANCTIS, Guglielmo - Tommuaso Minardi e il suo fempo, op. cit., pg38.

16, Ovidi (op. cit) descreve o antige classicismo da seguinte maneira: Era una direzione teatrale,
ariefatia in foggia de'balli ad imitazione del pitiore francese David con una apparicenza ossia caricatura di
stile greco-romano che le dava grande importanza presso le genti. Qusta vistosa falsitd d’arte tanfo pii
influiva sopra noi poveri studenti, quanto che aveva 'apparenza di saggezza tutta opposta al barocchismo.
Esta passagem dispBe com clareza a questio. O purismo tem dois inimigos, a tradigio barroca, mas
ainda a falsa saggezza do neoclassicismo. Ovidi, em verdade, estd fazendo um eco, mais de
cincoenta anos depois, &s posi¢des puristas ant-neoclissicas, que abundam em textos diversos.
Assim, in SELVATICO, Pietro - Sull’educazione del pittore storico odierng italiano, Padova, 1842: Nei
fatall vent’anni di Napoleone il pennello al paro della penna non ebbe niun marchio di originalit2; apparve
aomt’essa adulatore serpile del Grande e pii seroile imitatore di romane grandezze che si volevano allora non
velo, ma specchio alla insanguinata potenza di lui. David colle sue teatrali composizioni, colle affettate
movenze, colla glaciale grandiosit della forma, attegiando alla greca e quasi di greche clamidi rivestendo gl
eroi d’Arcole, di Rivoli, di Marengo si fece il reppresentante di questo sistema, diventd Vinierpreie
de’cortigianeschi desiderii. Disteso il mortifero suo predominio non solamente in Francia ma anche in Ialia,
st mostrd principalmente in Roma V'antisignano di una scuola convenzionale e falsa, di cui le religuie durano
tuttavia, e per insciagura ammirate ancora e lodate da troppe genft”. C:pj e '
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(Minardi) Tutfora giovanissimo, era gid molfo inanzi nel suo disegnare e nel
comporre con stile tutto suo e affaito diverso della maniera del suo tempo, che inclinava
alla imitazioni delle statue, secondo gli esempi del pittore Luigi David francese. La rivolu-
zione politica dell'89 in Francia, affatio pagana, e i mutamenti da essa cangiati in fuila
I Europa avevano ispirato Vodio, eziandio nelle arti, a tutto cid che ricordasse il medio eDo €
il risorgimento dell’arfe; non era acetto, se non quello che riportasse I'imaginazione ai se-
coli di Bruto e di Epaminonda (...) In Italia, come alirove, si propagd ben presto la moda
del falso classicismo, ed entrarono per quella via il Benvenuti ed il Sabbaitelli in Fireze; il
Bossi e I’ Appiani a Milano e a Roma il Cammucini, i quali tutti nelle Accademie, con au-
torita assoluta, deltavano legge: muova scuola, che era la negazione del seniimento italiano

nell’ arfell?,

Em 1875, conjuntamente com Thorvaldsen e Landi, Minardi propord uma
reforma do ensino daquela escola®. Neste ano, ainda, ele realizard a Aparigio da
Vigem a S. Estanislau Kostka (fig. 133), para a igreja de S. Andrea al Quirinale, obra
que revelaria uma orientagdo pré-purista, vizinha das concep¢Ges dos nazarenos,
como assinala Keith Andrews!l9. Nio é difidil, a partir desta situacio conflituosa,
de caminhos artfsticos e pedagoégicos divergentes, _perceberTos o quanio a
Degolagio de Meirelles podia significar como novidade moderna - no sentido em

que Ovidi d4 a esta palavra, opondo-a aos velhos mestres neocldssicos, e também

117, In DE SANCTIS, Guglielmo - Tommaso Minardi e il suo tempo, op. cit, pg. 32,33,
118 Ver adiante "Minardi e a geometria™ ‘

19, Op. dit,, pg. 23. Sobre o cardter nazareno desta obra, ver discussio na nota 26. Stefano Susinno
mencionara esta oposigio de escothas, na introdugdo ao catélogo Disegni di Tommaso Minardi, op.
cit, pg. XIV, vol 1: Il repertorio viene utilizzato dopo aver scelta e ponderato i soggetti in funzione della loro
rispondenza ad un sentire moderno, ormai alieno dalla retoricr detl’eroismo mp‘gblfmm e delle messe in

scena trionfalistica delle ~machine™ davidiane.
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0 quanto Meirelles impregnou-se dessas novidades romanas, ao ponto de, ao

longo de sua carreira, manter-se fiel a elas.

Nao ha duvida, entretanto, que o meio do Purismo romano é fechado so-
bre si. Roma, apesar da grande quantidade de artistas estrangeiros que ali circu-
lava, ndo era um ceniro aberto as novidades: era um niicleo de academias, timido,

Lo rrecohs
ou indiferente, diante de wewddale®. A politica artistica de Pio IX, atuante e bas-
tante vigorosa'?, contava com uma arte cujos meios espiritualizados correspon-
diam as intengdes religiosas que se desejava. Tais meios se formaram no inicio do
século, gragas ao impulso dos Nazarenos; eles se confirmavam e permaneciam
através do Purismo. Em vase cIos,EﬂL produgio ssiésjime, cocrente e sem divida
de qualidade muito alta, desenvolveu uma dinidmica prépria, alheia aos acontedi-
mentos artisticos internacionais. Certas posigGes pessoais de Minardi correspon-
dem a este quadro mais geral. De Sanctis informa que, embora soubesse frangés, o
mestre recusava-se a exprimir-se num outro idioma além do italiano, e observa

explicitamente:

E forse per quello stesso orgoglio da lui confessato, egli non usci mai d'Italia, il
che gli tolse di potere formare un giusto concetto del vivere moderno delle altre nazioni, e
dir¢ anche dei progressi dell’arte, che incontrastabilmente si vennero facendo in Germania,
nel Belgio, e soppratutto in Francia, gia sin dal tempo di Luigi Filippo, fiorente di letterari

e di artistil2l,

u%:f. PINTO, Sandra - "La promozicne delle arti negli Stafl italiani”, in ZERI, Federico (curador) -
Sloria dell’arte italiana, vol. 11, tomo T, Einaud}, Turim, 1982.

12, In Tommaso Minandi e il suo tempo, op. cit,, pg. 135,
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Afortunadamente, esse meio romano ofereceu a Meirelles uma formagio
que permitia acentuar e desenvolver as caracteristicas intrinsecas de seu talento.
Gornzaga Duque, que infuiu excelentemente a natureza daquilo que o clima

artfstico romano imprimiu em nosso pintor, e o cardter indelébil dessa marca,

sintetiza:

"Cuidadoso e, como ninguem, dispondo de uma forca voluntiva
extraordindria, assim que chegou a Roma, tratou de arranjar professor e encetar
seus estudos. Foi escolhido Minardi, um apaixonado do desenho, um idélatra da
linha, mas Victor Meirelles abandonou-o pouco tempo depois para tomar li¢des

com Nicolau Consoni, professor d’Academia de S. Lucas.

Colegas e biégrafos de Victor afirmam que ele foi um dos mais laboricsos
alunos desse tempo. Noite e dia dedicava-se ao estudo da arte com entusijasmo de
fanitico. O desenhol... o desenho!... era a sua maior preocupagio, o seu cuidado, o
seu amor. Estudava-o sempre, nos museus, n‘academia, nas horas de descanso.

Minardi e Consoni educaram-no rigorosamente™22.

E preciso entender bem a natureza desse rigor e desse desenho. Para tanto,
o texto de Minardi que transcrevemos em anexo sobre o papel da geometria na
formacio dos alunos, é uma chave indispensidvel a3 qual remetemos. Trata-se de
uma convicgdo de ordem propriamente filoséfica, que cria uma precedéncia das
relacdes mentais abstratas, mantidas pela forma, diante do sensivel, executado

materialmente pelo pintor. Nacawsmid apenas de uma géometria racional - mas de

um estrito exercicio, feito por meio de préticas intensas, por meio do qual a as

12 DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arte brasileira, pintura e escultura, op. cit, pg. 141.
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formas ideais e puras passam a habitar o gesto do artista, o seu ser inteiro.
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NICOLA CONSONI

Consoni, discipulo de Minardi e professor de Méirelles, é um artista ainda
pouquissimo estudade, mas de qualidade prodigiosamente alta. Com ele, o
Purismo se rafaeliza. Sua obra mixima deu-se na galeria de Pio IX, no Vaticano
(concluida em 1866, figs. 152 e 153). Esta loggia partiu do modelo decorativo de
Rafael, executado no mesmo paldcio. Isto significava, portanto, ombrear—s;?R-afael,f-
¢ nos dd a medida das ambi¢des do projeto. Os painéis de Consoni (figs. 154 a
157), em afresco, possuem um sentido do rigor compositivo, uma clareza firme
na relacdo entre os perscnagens e o cendrio onde se encontram, ¢ uma sensibilidade ¥
luminosa extremada, embora um pouco diversa da de Minardi. Enquanto este
iltimo encarrega a atmosfera de diluir a luz com sutileza flamenga, Consoni faz
correr as densidades luminosas por sobre a superfide das arquiteturas, dos
panefamentos, das armas, das epidermes. Neste sentido, aproxima-se bastante dos
nazarenos!?, particularmente em vérias impostacées semelhantes 2 que Overbeck
praticaria para ilustrar seu Evangelho: em seus afrescos vaticancs, Consoni joga

ponderadamente com as determinantes simétricas da arquitetura forte.

Ele possui, entretanto com um sentido a0 mesmo tempo mais sutil e

123 Judith Huber Taleb afirmi-lo-4 a respeito de um desenho de Consoni (fig. 167) - Erminia tra i
pastori, de 1833, drca: "Ed infatt, una ingenuita sorprendenti per quanio riguarda il uso dei color,
I'armonia di essi, | moviment e la doleazza dell’espressione dei visi avvicinano questa nostra
plccola opera, che sembra una minfatura al Nazareni tedeschi, soprattutte all'Overbeck” {..)
L'acquarello emana talmente 1'atmosfera nazarena che ritengo sia siato creato immediatamente
dopo Varrivo del Consoni a2 Roma e dopo aver visto il citato affresco dell’Overbeck (intorna al
1833)". O "citado afresco” foi realizado por Overbeck na Stanza del Tasso, do Cassino Massimo, e
possuia 0 mesmo tema da aquarela. In TALEB, fudith Huber - "Nicola Censoni”, in Schede 1982,
Galleria Carlo Virgilio, 1983, pg. 66.
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dramético da luz, que ¢ menos "primitiva”, e com um génio préprio. O
tratamento anatémico de alguns dos personagens atinge por vezes a um violento
expressionismo das formas, onde o sombreado veemente faz sobressair os
volumes em bossas concomitantes e tensas, sublinhado por um grafismo nervoso:
veja-se sua Flagelagio (fig. 160), da Loggia de Pio IX, onde as anatomias, bem
diversas da do quadro de Meirelles, reforcam a violéndia dos gestos. Um certo tom
nazareno, metamorfoseado por uma poética inquietante, encontra-se na
Ressurreicdo {fig. 161), do mesmo ciclo, onde o Cristo, flutuante e aterrador, proto-
simbolista, assusta os soldados que fogem com gestos extremos. Ele faria ainda
cartOes para os espléndidos mosaicos da fachada da Basilica de San Paolo Fuori le
Mura (fig. 162), além de algumas telas celebradas, como Esopo que conta fibulas aos
pastores (fig. 163), e o Retrato de Gaetano dell' Aqua (fig. 164), ambos na Galleria
d’Arte Moderna de Roma. Qutras, na mesma Galleria - o Rei Davi {fig. 165) , a
pequena tela de tema mitolégico (fig. 166) - demonstram.seu forte vinculo com o
Rafael cldssico. Como se sabe, os Nazarenos haviam limitado a admira¢do que
tinham pelo grande pintor no seu perfodo "primitivo". Consoni, mantendo o
castico e puro desenho, evidentemente se abre para o sentido da nobreza ampla
dos volumes, para as belas cadéncias estabelecidas na relagio corpérea entre os
seres. Ele pdde ainda avangar na acentuacio da gestualidade expressiva e

dramatica.

Alta qualidade do desertho, senso da abstracio, capacidade luminista - o
mestre de Meirelles fez certamente o aluno se avizinhar das preocupagoes puristas.
Estas, é preciso assinalar, sdo indissocidveis de um vincul;) religioso nitido. O cara-
ter neoplatfnico, a volta aos primitivos, a importinda dos nazarenos em sua for-

macdo faz com que o Purismo tenha se configurado como a linguagem por excelén-
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cia de uma pintura catélical?t. Meirelles ndo poe sua arte ao servico da religido; seu
projeto é laico, vinculado ao processo de constituicdo de uma Histéria moderna do
Brasil, que entdo estd se operando. Aparentemente, seus meios ndo sdo os

necessdrios para a pintura a que se propde. Eles revelar-se-do, no entanto, per-

feitamente adequados.

124, Sobre Minardi e suas relagbes com o papado, ver SUSINNO, Stefano - Disegni di Tommaso Mi-
nardi, op, cit. Quanto ao seu cardter sinceramente religioso, ligado & uma {déia de ordem cristd no
mundo, basta lembrar as palavras confiadas a De Sanctis por seu mestre: Ricordati, figlio mio, di
amyre Cristo, amalo sinceramente; ricordati che a chi a riverito ed amato 1 genitori, giammai & venuto meno
aiuto della provvidenza, Poi vedi, come nel mondo fisico non 2 cosa che non sia ordinata ad un fine, e se vuoi
nell’ordine stabilito frammetere una punia d’ago, la non vi cape; cosi nell’erding morale, tutto & armonico e
perfetio, e, bench? sia in poter dell’uomo V'opporvisi, Vopera sua ribelle genera disordine, ed egli poi cude,
inevitabilmente, di abisso in abisso. DE SANCTIS, Guglielmo - Tommaso Minardi e il suo tempo, op. cit,,

pg. 4.
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160 - Nicola Consoni -

Flagelagdo, Loggia di Pis IX, afreson, 1866, Vaticano.
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162 - MNicota CONSONTI e Filippo AGRICOLA - Mosaicos da fachada da basflica de
San Paolo fuori le Mura, 1854 - 1874, Romm.
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164 -~ Micola CONSONI - Ritratto df Gaetano Aell’ Acgua, Olec sobre tela, 70 % 60 CErL,
(alleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma.
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166 - Nicola CONSONI - Soggeto Mitologice, Gleo sobre tela, 70 x 60 cm., Galleria

le &"Arte Modema, Roma.
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167 - MNicola CONSONI ~ Erminia tra { pustori, ldpis ¢ aquarela sobre papel, 89 x 215
o, cirea 1833, na Gallerta Carlo Virgilio, Roma, em 1982,



MINARDIE AS BATALHAS |

LA DISFIDA DI BARLETTA

Alguns desenhos precoces de batalha, tragados por Minard;, cujo apelo aos
efeltos contrastantes de claro e escuro, ou de firia guerreira traduzida pelo amon-
toado dos corpos, pela cofusio dos gestos, pelo entrecruzar das langas,
(Combaiiimento nell' antichiia covero Napoleone [ che opprime gli spagnuoli (fig. 168), de
1812, ou da Battaglia dellantichita con figurre allegoriche, ovoero Allegoria della baiiaglia
di Napoleone | in Spagna, de 1813) produzem um resultado mais dramatico do que o
de Meirelles, gracas a uma acentuada e ardorosa eloquéncia. Mais tarde, Minardi
encefaria um conjunto importante de desenhos de combate, ligados a ilustragio da
Disfida di Barletta, realizados durante virios anos, desde pelo menos 1831125, Trata-
se de estudos para quadros nio executados, mas que ficaram bastante conhecidos.
De Sanctis releva, entre os trabathos que mais frequentemente permaneciam expos-
tos no atelié de Minardj, dois esbogos pertencentes ao projeto’?s. Além disso, em
1865, Giovanbattista Polenzani, aluno de Minardi, publica fotografias de um

conjunto de doze desses desenhos!?.

'3, Como indica o catilogo ORLANDI, Monica Manfrini e SCARLINI, Atiilia (curadores) -
Tommaso Minardi, Disegni Taccuir.., op cit. pg. 35 e segs. mencionando que, em 1868 a série nio
havia ainda sido terminada.

126 Cf. DE SANCTIS, op. cit., pg. 140.

127, Cf. ORLANDI, Monica Manfrini e SCARLINI, Atilia (curadores) - Tommaso Minardi, disegni...,
op. tit, pg. 35, e lambém Disegni di Tommaso Minardi, Catilogo da Exposicio da Galeria Nazionale
d'Arte Modema, op. dt.).
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Na série, a concepciio pensada e clara substitui a desordem das cobras mais
antigas, citadas acima. Uin dos episédios, a Vittoria degli italiani (fig. 169), mostra a
massa dos lutadores estirando-se, em diregdo ao fundo,.para a esquerda e para a
direita, formando um V, no vértice do qual encontra-se o miceo central do
afrontamento: caso evidente de uma clenda madura e inspirada presidindo a
organizagio da imagem. Nesta série, muitos principios coinddentes com o projeto
de Moirelles sio detectdveis - disposigio de personagens em primeiro plano,
formando uma corlina em contra-luz para fazer sobressair o embate mais atrds -
como na Morte di Grajano d' Asti (desenho VI3, fig. 170); varios efeitos de confronto
onde a oposicao de grupos bem constituidos e concatenados é animada pelas

formas duras e ponmaas das espadas, como no desenho V, XI.

Um dos episédios da Disfida, o de ntmero VII (fig. 171), possui um niicleo
central muito préximo do confronto entre Negreiros e Keeweer - 08 cavalos que se
empinam, em cada uma das obras, sdo quase os mesmos, levantados sobre monta-
rias caidas que, em esforqos e tor¢oes, tentam, assustadas, se erguer nas patas
dianteiras. Mais atrds, o braco esquerdo levantado e sustentando uma espada, um

personagem se repete de quadro a quadro.

Diante de tio fortes semelhancas, seria possivel imaginar Guararapes quase
como a realizagio de uma das telas da Disfida di Barleta, que Minardi jamais execu-
tou. Quase - porque apesar das evidentes afinidades, Meireiles nido é um epigono
de Minardi. Diversamente do catarinense, que joga com‘a inclusdo dos seres nos

grupos, na penumbra, na atmosfera, 0 mestre romano confere 3 maioria dos seus

S . PN
128 Numeragdo proposta por Polenzani na sé#ig de fotografias.
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personagens uma forte presenca. Eles sdo anOnimos, mas afirmam-se enquanto ju-
tadores, na dindmica dos conflitos corpo a corpo. Dindmica acentuada pelo nature-
za do eixo corporal sinuoso que possuem. Em seus corpos, ou nos de suas monta-
rias, Minardi introduz frequentemente contorsdes que evocam a expansdo de mo-
las (veja-se o estudo V (fig. 172), ou XI (fig. 172 bis) por exemplo, ou,
complementarmente, o Combate entre Arganie e Tancredi (fig. 173), ilustragio do
Tasso). Meirelles, apesar do eixo sinuoso do cavalo de Keeweer, tende a fixar seus
personagens em atitudes cristalizadas. Na Disfida, os combates singulares
articulam as sequéncias das grandes massas, encadeiam os guerreiros entre si, e
permitem fazer o olhar circular com faclidade no interno dos grupos. Meirelles
dissolve os personagens nos conjuntos, com um sentido muito agudo da hi-
erarquia. Minardi, como jd fol assinalado!?® por alguns de seus especialistas, faz
apelo A pintura de batalha do século XVII, em certos aspectos - veja-se, por exem-
plo, a integracdo personagens e paisagem, imensa e dramidtica, no desenho, que
ndo pertence A série de Barletia, e que serd, talvez, um Acampamento dos romanos ri_'
beira do lago Trasimeno {fig. 174). Ou ainda, prolongando a idéia da batalha como
um género - sem heréis - no sentido que the conferiu Saxl. Para os estudos da
Disfida, pode-se evocar ainda a descendéncia arpiniana no século XVII[, no que
conceme concepgio de um espago habitado por vetores convergentes ou
centrifugos, dado pela dindmica dos personagens, como aquela que enconframos
em A conversdo de Sio Paulo {fig. 175), de Francesco Mola, de 1660, na igreja del
Gestl. Mas, presente na série nﬁnardjana,mu; jd assinalada muitas vezes, a
Batalha de Anghiari, de Leonardo, a ligdo de desenho dos quinhentistas, inddindo
sobre esses combatentes muito definidos, num paradjgxﬁa assumido e renovado.

Meirelles rrmntém—se fiel antes a seus prindpios internos de abstragio e os seus

129, ORLANDI, Monica Manfrini e SCARLINI, Attilia {curadores), op. cit,, pg. 35.
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referentes histéricos sdo certamente menos poderosos.

Meirelles possivelmente ndo tenha ido buscar nos desenhos de Minardi
uma inspiracdo direta para Guararapes. Os pontos de di-vergénda nas concepgoes
testemunham que ndo se trata de uma relacdo imediata. As estreita proximidade
entre os dois pintores demonstra, por sua vez, que a erande heran¢a romana é

uma fidelidade mais geral aos principios puristas.
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168 - Tommaso MINARDL - Combattimento nell'aniichith ovvere Napoleons { che
opprime gl spagnueli, Jdpis, bice de pena, lavada marrom e cirea, 290 x 468 mm,
{Galleria Nazionale d"Arte Moderna, Roma,
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169 - Tommaso MINARDI ~ La disfida di Barleita, Vitteria degli Haliant X1, Hpis, bico
de pena, lavada marrom, guache, 580 x 960 mm., Galleria Comunale d’Arte
Moderna, Faenza.
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170 - Tommasoe MINARDI - Morte di Grajane d'Asti, Japis, bico de pena, lavada
marrem, guache, 960 x 1330 oum., Galleria Nazionale d*Arte Moderna, Roma.
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171 - Tommaso MINARDI ~ La disfida df Barletta, un mowento del combattimento VI,
lapis, bico de pena, lavada marrom, guache, 307 x 547 mm., Pinacoteca Comunale,
Faenza,



il

172 - Tommaso MINARDI - La disfide di Barletta, un momenio del combattimento V

lapis, bico de pena, lavada marrom, guache, 500 x 875 muen., Palazeo Laderchy,

£

Yoenza,
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172 bis - Tommaso MINARDI - [a disfigg ¢ boris S ReT Lt timento

A, Jdpis, bico de pena, lavada marrom, puache, 260 x 473 mm., Pinacoteca
Comunale, Faenza.
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173 - Tornmaso MINARDI - Combattimento tra Argante ¢ Tancredi, lipis, aquarela
. marrom e cinza, guache, 240 x 330 ., drca 1818, Galleria MNazionale 4/ Arte
Moderna, Roma.

00



174 - Tommaso MINARDI - Accampamento dei romani sul Lago Trasimeno, lapis,
aguarela marrom ¢ cnza, guache, 208 x 400 oum., Galleria Nazionale d Arte
Maoderna, Roma.
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A BATALHA SEM VIOLENCIA

Meirelles afinou sua formacdo neocldssica por meio do Purismo romano.
O Purismo possivelmente fizesse ressurgir as primeirfssimas determinantes de seu
aprendizado, quando iniciava-se com o engenheiro argentino D. Marciano Moreno
208 rudimentos do desenho geoméirico!®. Ha uma coincidéncia entre as vocacdes
pldsticas de Meirelles, e aquilo que ele descobre em Roma. £ o ambiente romano
que contribui para enfraquecer a materialidade das linhas, para a simplificar os
volumes, para definir a nitidez das superficies, para submeter o traco a regéncia
das formas abstratas, para tomar discreto o colorido sensivel, sem violéncdias, de

sua pintura,

Este "sem violéncia" pode parece paradoxal: os instrumentos picturais do
Purismo ndo sfo préprios, evidentemente, para os impetos e horrorres da firia

guerreiral®. Ao contrdrio, tudo é feito com as nuances de um trabalho pictural

12 Cf. ROSA, Angelo Proenga e PEIXOTO, Elza Ramos, in Victor Meirelles de Lima, op. cit., pg. 27.

31, Criticos da época assinalavam o paradoxo aparente: assim DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga -
A Arfe Brasileira, op. dit,, e mais tarde, Argeu Guimardes em 1922 (apud MELLO Jr, Donato -
"Temas histéricos”, op. cit. , pg. 79.): "Victor Meireiles se langa ao género de batalhas, nio sponie sua,
mas estimulado pelo poder ptiblico. Desviam-no do caminho natural do seu espirito e impdem um
constrangimento s suas tendéncias”, Seria desejdvel "(...) que Meirelles pusesse mals ardor nas
figuras, pintasse nas fisionomias uma alucinagio mais voraz. pediriam tons mais crus, paletadas
mais vibrantes para o quadro que fixava a maior batalha do continente." Evidentemente, exige-se
aqui o lugar comum das cenas violentas. A arte equilibrada e mental de Meirellas conduzia snas
grandes obras para oufros caminhos. GonzagalDuque escreve: "Produzindo a ‘Primeira Missa’
Victor alcangou um verdadeiro triunfo porque escolheu assunto simpético as suas idéias e de
acordo com as suas convicgdes intimas. (...} Sem cuidado, porém, andou aceitando incnmbénda de
pintar quadros de batalha. (...) Estreou o autor da "Primeira Missa’ neste género diffcil e para o qual
nunca sentiu o menor impulso, j4 por seu temperamento, j4 por nédo ter aié entdo ligado a menor
importincia a tais assunios, com a Passagem de Humaild" (pg. 145, 146). E sobre Rizchuelo: "Mas a
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meditado. Um dos grandes prazeres, diante de A Batalha dos Guararapes, é observar
0s contornos que se desenvolvem num percurso ao mesmo fempo sélido e muito
trabalhado, com frequéncia sublinhados pelos efeitos de contra-luz ou pela
fronteira das cores, perfeitamente inseridos nas necessidades da composicio,
criando requintados sub ritimos internos. Veja-se, por exemplo, o contomo
exterior do cavalo de Keeweer, que recua, veja-se o dorso do negro que se pro-
longa no brago esquerdo levantado - a figura que se situa logo atrés de Cardoso,
com uma lanca quebrada na mio - veja-se os ritmos ascendentes, descendentes,
cﬁrvos, que encontramos no grupo de soldados por terra, no primeiro plano, rit-
J:ﬁos determinados por bragos, botas, barras amarelas dos gibées, superficie luzi-
dia dos metais. Todo o quadro possui efeitos drculares: escudos, capacetes, golas,
tambor, que povoam, em contraste, o ouricamento das espadas e lancas. A sutileza

da linha permite os efeitos raros.

A composicio ampla é um dom préprio ao catarinense: perfeitamente con-
cebida, ela se enriquece assim dessas primorosas cadéndas internas. Compare-se,
por exemplo, A Batalha de Guararapes com A Batalha de Lipadusa (fig. 176), de
Sf:hl10n' von Carosfeld onde, apesar do niimero consideravelmente menor de fi-
. g;u-as, do tratamento nitido das formas, da rigidez dos gestos, dos efeitos de ten-
sdoe oposigéé, aquilo que se busca n3o sdo cadéndas nuancadas, mas um acimu-
lo de volumes, nos quais sobressaem cores dcidas: o resultado geral é o de uma
grande confusdo. O quadro de Carosfeld é fascinante pela mintidia "primitiva” com,
que ele traduz cada detalhe, apesar de emaranhada refrega. Mas é evidente que

Carosfeld ndo possui a invengio rftmica, poética e harménica dos grandes

natureza de Victor é imida, nao lhe consente ver ¢ lado trigice da luta E, por este motive, o quadro
€ sereno (..) A tranquilidade que caracleriza os combatentes no convés do vapor paraguaio, longe
estd de nes transmitir o angustiado transe, por que passam esses vencidos” (148/149).
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conjuntos e dos pequenos grupos que Guararapes nos revela.

Preencher uma tela tdo vasta (4,95 x 9,23 am.) ndo & tarefa simples. Mei-
relles evita as férmulas elegantes e banais da tradicio francesa, assim como as in-
certezas de composicdo que denunciam a marca primitiva dos nazarenocs. Tudo é
concentrado numa s6 agdo que ndo dd lugar aos combates singulares: o confronto
dos dois chefes, a cavalo, adensando os vazios, é o ponto nevrilgico da luta
coletiva: o conjunto é definido geometricamente pelos tridngulos superpostos: nao
hd distragdo para o olhar, nem por fatos paralelos, nem por destaques particulares
consagrados aos acessérios!™: a animacdo interior vem das posturas traduzidas

visualmente, a0 mesmo tempo espedificas e integradas no conjunto.

A passagem por Roma foi decisiva. Ela serviu para dar uma inflexdo pu-
rista aos meios neoddssicos que Meirelles adquirira no Rio. Como dissemos, o
Purismo - nesse wwie romano papal da Accademia de San Luca, muito fechado sobre
si mesmo - sobrevivia com grande vigor, indiferente 3s grandes inquieta¢des que
perpassavam pela pintura internacional, ou mesmo pelo resto da pintura italia-

nal?3. Meirelles, por sua rarefagio linear, pela crenga numa geometria que ordena

132, Como vimos, a tentagao de introduzir alguns deles nos primeiros esbogos, é eliminada no pro-
jeto definitvo.

133 A revaloriza¢io da pintura purista, como alids a de muites setores da arte do século XIX, é
recente. No passado, historiadores servir-se-iam do provindanismo romano para reforgar seus
. preconceitos. Por exemplo, in CECCH] - Pittura italiana dell'otlocento, Verico Hoepli, Mildo, 1946,
Pgs- 8 e 9 encontramos: Soltanto un riflesso dellautoritd milenaria valse a Roma, in questo periodo, fa la
Joma di un primato ch'essa non tenme; perchd, a parte Iz bellezza delle rovine e dei musei, erano a Roma
condizioni forse piit tristi che altrove. Nella scettion quiete prieseduta dal governo papale, vegetaoa un
acoedermismo tanto snervato da riftutar la stessa discipling neoclassicn. E perossimilmente anche per effetto
delle ordinazioni chiesastiche in gramparte, o dalle quali dovevano escludersi motivi troppo profmi, il
classicismo, piit di tutlo badando 2 Carraci e de Domenichino, non riusd che una continunzione del
manierismo, con gesti oattedratici e cateratte di panni: finche all’ultimo vi §'innestd il purismo dei Nazareni, ¢
la misura fu colma.
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nao sé a esirutura interma da obra, mas ainda a figuragdo do préprio movimento,
pela imaterialidade cromaética, é sem ddvida devedor das concepgdes do Purismo.
Porisso seus quadros, diante da produgio francesa contemporinea exposta nos
mesmos Salons que ele particdpou, possuem um sabor tio arcaizante. Nio é um
caso singular. Fortunato Bellonzil® traga um-esbogo justo da situagdo artistica
entre Roma e Florenga, assinalando o lugar desses remanescentes puristas: Cultura
romana e {oscana, con forti influssi da Morelli, continuano a procedere insime, mentre i
propositi moderatamente inovatori del nostro prudente romgnticismo si ovanno
vc;lgarfzzando nella illusirazione verista, che una volfa dimenticata la funzione
n’s‘orgimentafe st trasformerd in un fenomeno di moda, analogo a quello dei "guadri
viventi * di cui si compiacque allora la societa signorile; e mentre In fenace aspirazione
purista viene qua e 4 rifiorendo con accoglienze tardive del prerrafaelismo per quella
oscilazione, tipica del nostro Oftocento, tra idealismo e veritd (...). O "verismo" como
uma das metamorfoses do romantismo, encontri-lo-emos mais adiante com Pedro
Américo. A "tenaz aspiragio purista’, que desbrocha aqui e ali, pertence o
comportamento de Meirelles - e de vérios outros®. Assim, o quadro Cimodocea e
Eudoro (fig. 177), de Luigi Mussini, pintor também marcado pelas preocupcdes

puristas, serd visto como arcaizante pela aftica francesa'® no Salon de 1857,

134 ¢f. BELLONZI, Fortunato - La pittura di storia dell ottocento italiano, Fabbri, Milio, 1967, pg. 23.

15, Spaletti, por exempto, espanta-se que Dupré fizesse copias das ilustra¢oes de Flaxman para a
Nfada e para a Odisséia, numa data tio tardia como 1859, referindo-se mesmo ao "embarago” que
elas poderiam causar, ¢, apoiado em Raffaella Marcucci, busca explicar este interesse por melo de
um argumento de circunstinda - a viagem que Dupré teria realizado a Londres em 1857, e por
meic de um outro, baseadona singular atengio revelada pelo sienense a tendendias neoprimitivas,
que incidiriam sobre aspectos altamente abstratos de suas obras. Estes argumentos certamente
verdadeiros, sio insuficientes, no entanto, se atribuirmos ac Purismo o impulso, a importinda ea
longevidade que efetivamente possuiu. Isto nos permite perceber as ¢Spias flaxmanianas de Dupré
num fhixo mais geral e mais largo. Ll Preficio a CIARDI-DUPRE, Paclo, e MARCUCCT, Raffaella,

op. cit., pg. 9.
136 BELLONZ, op. it pg 19.
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embora esta obra pareca ainda - por um certo tipo de realismo anatémico, de
musculatura nio rija nem heréica, pela sensibilidade as matérias dos tedidos, pelo
colorido brilhante - mais "moderna” que a pintura de Meirelles. Em 1879, a Batalha
dos Guararapes revela-se, sem ddvida, como obra de marcado arcaismo - resultado
de uma fidelidade extrema aos meios picturais proprios que o artista sempre

guardould?,

Por isto, a sedutora sugestdo de Lincoln Kirstein, no capitulo "Nationalism
and Battle Painters”, de "Latin-American art”, in The Latin-American collection in the
Museum of Modern Art 13 deve ser tomada com cuidado. Kirstein procede a um

exelente resumo da trajetéria de Meirelles, que vale a pena ser transcrito aqui:

The case of Vicior Meirelles is typical not only of Rio but of the school through
the continent, Born in 1832 in the southern stae of Santa Caterina, he went up to the
Academy in the capital in 1847. There his master was Cérrea de Lima, who had been a
pupil of Debret, the French Mission’s litographer. In 1853 he was in Rome studying with
such forgotten academicians as Minardi and Nicola Consoni of the Academia San Luca. In
Paris, he took Paul Delaroche, a painter very influential in South America, as teacher; he
obseroed with awe the Napoleonic battlepieces of Versailles and copied Salvator Rosa. Un-
der the tutelage of the saloneur, Léon Cogniet, he sent back to Rio replicas of Géricault’s
Raft of the Meduse, the baron Gros’ Pest House at Jaffa, and Ary Scheffer’s Zuliote Wo-

137, Com sua percepgio agudissima, Gonzaga Duque formularia, em tom de critica: "Todos os seus
quadros, desde o da "Primeira Missa” até o da "Vistja'e um cemitério” constatam, precisamente, esta %
maneira de ver, maneira que, para ele, & a tiltima palavra da estética de mil oitocentos e trinfa e com

a qual pretende descer 3 campa”, in DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arte brasileira, pinura e
escultura, op. cit, Pg- 145.

138, KIRSTEIN, Lincoin - The latin-american collection of the museum of Modem ArtyMoma, ¥
Nova lorque, 1947, pg. 13.
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men. (...).

His most successful and typical effort is, however, The Second Batile of the Gua-
rarapes, painted for an imperial minister in 1879, and now on wiew in the Museum of

Fine Arfs in Rio de Janeirc.”

Esta biografia bastante precisa’® e sudnta, mostra sem diivida uma boa
familiaridade de Kirstein com Meirelles, embora com afirmagdes que necessitam

nuancas. Mais & frente, o autor avanca pontos de comparagao:

The composiiion derives front the baron Gros, but there are certains portions of it

which are astonishingly close to John Trumbull’s Battle of Bunker Hill, painted by the
young American in Benjamin West’s studio in London in 1786, and now in the Yale Uni-
versity Art Gallery. At the far right of Trumbull's work may be seen the American lieute-
nant, Grosvernor, his Negro servant beside him. The same group seems fo reappear as a
motive in the identical position in Meireles” picture, even o the plume on the hats and the
cant of the lance. Engravings were widey circulated, to be sure, and ever since West star-

tled the official academies in 1771 with the Death of Wolfe, the " American School” and its
pupils enjoyed considerable European prestige.

No que concerne a descendénda de uma composigio de Gros, é pena que o
texto ndo explicite a referéncia precisa. Ja vimos, no entanto, e ndo é ﬁre&iso voltar
aqui a este respeito, o quanto a pintura de Meirelles deve pouco & de Gros, para
acreditarmos numa derivagdo préxima e clara. Mais origiﬁal é o cotejamento entre

J
a Batalha de Bunker-Hill (fig. 178) e Guararapes. ¥gsy Em verdade,Véla se resume

139, Afora a informagio que Meirelles teria efetivamente estudado com Delaroche.
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apenas no dois personagens & direita, que se encontram em ambas as obras. Nem
a composi¢do, nem o tratamento pictural fluido, tdo setecentista no quadro
americano, encontram pontos comuns. Quanto aos personagens referidos, é
possivel que Meirelles conhecesse 0 quadro por gravura, como sugere Kirstein, e
dela partisse para pintar os seus. A hip6tese, entretanto, resta a ser confirmada: a
celebridade de Trumbull®0, quase um século depois de sua pintura, talvez ndo
fosse assim tdo evidente como o afirma o texto,I embora Meirelles, pintor do Novo
Mundo, pudesse buscar alguma inspiragdo em obra americana. Além disto, ji
vimos como, de esbogo para esbogo, o personagem que segura o tambor passa, de
uma concepgdo solitiria e mais central, para o didlogo com um cimplice,
deslocando-se, enfim, para o canto direito. De qualquer modo, os personagens
possuem gestualidades, situam-se enfre si, e em relacdo aos outros, de modo
muito diverso em cada uma das telas, restando, como tltimo argumento, apenas o

penacho.14!

(Os meios de Meirelles nao se afinam em nada com os de Trombull. Eles
vao em dire¢io muito diversa. S3o eles que garantem a existéncia, em Guararapes,
de uma espécie de suporte interno geométrico, linear, "abstrato", coincidentes com
o romano Purismo neo-platdnico. Mosfra-se muito clara, em Meirelles, essa ciénda

da composigdo, com leis harménicas secretas, 3 qual tudo é submetido!42. Note se

10, Lembremos, entretanto, que Trumbull foi recebido na Accademia di San Luca como artista
d’onore em 1817. Isto evidentemente confirma seu prestigio nos primeiros decénios do século. Cf,
SCANQ, Gaetanina - "Pittori, scultori, architetti & incisori accademid d’onere di San Luca (1811-
1832)", in Studi offerti @ Giovanni Incisa della Rochetia, Miscelanea della Socictd Romana di Storia Patria,
XX, 1973, '

141 A aproximagio enire os dois quadros épemrdﬁyidq tentadora, inda mais se lembrarmos que o
texto de Kirstein estd diretamente inserido num projeto cultural promovido pela politicn da boa vi-

zinhanga,

142 para questdes tedricas de uma geometria harmdnica, transcrevemos e analisamos, mais 2
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que, na grande tela guerreira que analisamos, ndo hd combate, nio hd realmente
batalha, ndo hd sequer soldados mortos, afora dois ou trés no primeiro plano,
exigidos pelas convenges. Ndo hd sangue: a guerra de Meireiles é limpa, feita de

energias contrarias e ndo de detalhes hérﬁpilantes.

O préprio pintor sublinhou este aspecto, escrevendo para defender-se con-
ira arficos que o acusavam de excessiva serenidade: "Na representacio da Batalha
dq; Guararapes, ndo tive em vista o fato da batatha, aspecto cruento e feroz propri-
aJ;_L;lmte dito. Para mim, a batatha ndo foi isto, foi o enconiro feliz onde os heréis
de-lquela época seriam todos reunidos™? . Curioso paradoxo: guerra e felicidade. £
que Guararapes ndo se quer ilustragio de um episédio histérico ou um testemunho
de horror sangrento: ela vai além. E a manifestacao visivel de tensdes subjacentes e
sob a imagem do embate se encontra a batalha verdadeira. Cada personagem traz.
a tranqiila afirmacio energética de si e encontra sua suprema coeréndia inserindo-
se num principio superior, global, que a0 mesmo tempo organiza as energias par-

ticulares e se nutre delas.

Manuel Bandeira, de uma certa forma, havia intuido essa feitura pictural
~que, conjugada ao tema, o transfigura. Aqui estd como o poeta enxerga a Primeira

Missa:

"Eis aquilo que me parece um grande quadro, em que tudo concorre har-
moniosamernte para a composicao; em que todos os tons se combinam e progridem

para o branco esplendor da casula de Frei Henrique, repousante como uma cadén-

frente, as posigdes de Tommaso Minardi a respeito da geometria, em texto inddito, descoberto por
nds no Archivio di Stato da Sapienza, em Roma.

143, DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga - A arte brasileira, pintura ¢ esculiura, op.cit., pg.142.
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da perfeifa naquele movimento ascencional das almas"4 . Bandeira atribui um
papel primordial & unidade harménica. A sintese dos elementos & a chave da pin-
fura de Meirelles, é o fato do subjacente equilfbrio obtido que nos oferece, as ra-

zdes profundas do pintar: por traz das imagens, as almas.

As idéias de Meirelles sobre o movimento parecem derivar, em seus pro-
positos mais gerais, das concepgbes professadas por Joachim Iebreton. £ McCou-
brey que vai buscar no Rapport sur V'état des Beaux-Arts, de 1810, as criticas que
Lebreton levanta contra Gros: In an adress on the state of the arts in France, Joachim le
Breton told the painter to moderate the “sorte de fugue’ and "grand éclat” wich had hi-
therto marred his paintings. Speaking from a Davidian point of wiew, he further reminded
Gros that a painting was a thought or an action immobilized for the viewer and proposed
to his intelect alone'sS, Alguns dos pontos fundamentais da arte e do pensamento de
Meirelles encontram-se enunciados aqui. Arte que passa da materialidade visual,
isto €, do sensivel, para o dominio do pensamento, regida portanto por um inteli-
givel que requer a instauragdo dos principios da imobilidade de maneira a poder
se dirigir, essencialmente, ao intelecto, corresponde ndo apenas ao que encontramos
em Guararapes, mas ainda, as concepcdes que Meirelles teoriza por escrito. Dos
ensinamentos de Lebreton, provavelmente presentes ainda muito no meio
brasileiro, & conformagdo purista adquirida em Roma, Meirelles desenvolve os

pontos essendais de sua arte,

O modo como discorre sobre o movimento permite compreender bem a
" ot Ny lo
natureza de suas concepgdes e de sua arte. O texto escrito pelo pintor spbEmmmo-

144, BANDEIRA, Manuel - "Pedro Américo e Vitor Meirefles”, op. dit,, pg. 555.
145, MC COUBREY, op. cit,, pg. 135.
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vimento, que jd citamos, contém a seguinte passagem:

"Nunca o movimento em wm quadro, no seu verdadeiro sentido tecnols-
gico, se consegue sendo A custa da ordem, dependente da unidade principal, que

tudo subordina no acordo fileséfico do assunto com os seres que retratam.

Para que a agdo seja uma, deve apresentar uma idéia dominante, sem ter
_nada de estranho ou de supérfluo ao assunto de que se trata, mesmo porque do

sublime ao ridiculo a distinda é s6 de um passo"46,

Que ndo se tome o termo “tecnolégico” por mais moderno do que real-
mente é sob a pena de Meirelles. Quer dizer apenas o "logos" da "técnica”, isto é, a
linguagem especifica, especializada, de um certo offcio: no texto, sentido tecnols-
gico significa o sentido justo, no interior da linguagem prépria do oficio de pintar.
Ja vimos, alids, como num texto associado a um esbogo para o quadro, Meirelles
"arma" sua composigdo. Ele o faz ali numa linguagem que &, exatamente, a desta

tecnologia a que se refere.

Mais misterioso é o "acordo filos6fico”. A idéia de wma pintura filos6fica
despontava na carta de Porto-alegre, ela ndo possufa ali maior clareza do que
agora. Mas é possivel apreender aqui a fungfo preponderante de uma reflexao
prévia sobra a "unidade principal”, sobre a "idéia dominante”, verdadeira esséncia
da pintura, dedisiva para a construgio do artista e revelada ao espectador pela
aparéndia exterior, "sensivel", de suas imagens. Lembrem;as ainda o texto fruncado

do desenho, franscrito mais acima: ele nos fala das relacdes abstratas que forgas in-

146, DUQUE-ESTRADA, Lufs Gonzaga - A arie brasileira, pintura e escultura, op. dit,, pg. 143.
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ternas mantém umas com as outras. Guararapes nos leva para uma composicio
intelectual, espiritualizada, da pintura, através do desenho e de um suporte

compositivo determinante, invisivel geometria subjacente s imagens.

Hi alguma coisa de profundamente original na pintura de Meirelles e essa
originalidade ndo vem de novidades formais ou de "maneira" caracteristica. Ela
surge de uma fidelidade a si préprio. Uma vez o caminho tracado, o pinfor ndo se
afastou dele, aquilo que ndo quer dizer que repetiu f&rmulas ou caiu num ramer-
rdo estéril. A fidelidade a si préprio compreendia uma alta idéia do trabatho do
artista e uma sinceridade no fazer que nao se contentava com pouco. Hé pintores
assim, cuja devogio as suas obras é maior do que a tentaciio da novidade e que se
mantém afastados dos debates artfsticos que lhes sio contemporineos. O eviden-
temente novo sempre foi um valor de muitas seducdes nas artes - por vezes ele é
ouro-besouro. Em Meirelles, nova é a resolucio de cada quadro, que volta as cos-
tas as férmulas, que é obtida com dificuldades e hesitagbes, para se afirmar, triun-
fadora. A tensdo de Guararapes, o cromatismo da Primeira Missa, as imensas naves
surgindo das fumacas, em Rizchuelol?, revelam a harmonia, cada vez renovada,

gue se Insfaura.

Meirelles possui muito a natureza de um Poussin e, como ele, ndo se deixa
apreender imediatamente. Em ambos 0s casos, & precso nos despojarmos do gosto
pelo brilho e pela virtuosidade, acostumandonos a uma pintura silenciosa e se-
creta, que concebe a visualidade como intermedidrio para um universo além dos
sentidos, além do tempo. Sdo pintores da meditacio, ama_m o equilibrio, as rela-

¢0es serenas de tons e de formas, a discre¢io nos sentimentos: sio classicos, na

147 A respeito de Riachuelo, ver adiante, o anexo "0 Salon de 1883™.

<]
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acepedo mals alta, mais nobre, mais universal.
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177 - Luigt MUSSING - Cimodoces e Endoro, Gleo sobre tela, 276 x 216, 1855, Galleria
d’Arte Moderna, Florenga.
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178 « Jobm TRUMBULL - The battle of Bunker Hill, 6leo sobre tela, 1786, Yale
University Art Gallery.
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MOEMA



O loison, moutonnant jusque sur lencoulure!
O boucles! o parfum chargé de nonchaloir!

(...)

La langoureuse Asie et la brillante Afrigue,

Tout un monde lointain, absent, presque défunt,
Vit dans tes profondeurs, forét aromatique!
Comme d’autres esprits voguent sur la musique,

Le mien, 6 mon amonr! nage sur ton parfum.

['irai la-bas ot Varbre et I'homme, pleins de séve,

Se pament longuement sous 'ardeur des climats;

(...)

Je plongerai ma téte amoureuse d'tvresse
Dan ce noir océan oit Uautre est enfermé;
Et mon esprit subtil que le roulis caresse
Saura vous reirowver, § feconde paresse,

Infinis bercements du loisir embaumé!

3]
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Cheveux bleus, pavillons de ténébres tendues,
Vous me rendez I'azur du ciel immense ef rond;
Sur les bords duvetés de vos meches tordues

Je m'enivre ardemment des senteurs confondues

De U'huile de coco, du musc ef du goudron,

Baudelaire concentra um polo altamente erético nos cabelos, que se

confundem com o mar e, embriagados de sedugdes, expandem-se numa  invitation
i laanani.

au voyage. Os cabelos e a dgua se conbitsden junto com uma natureza odorante,

extica, da Asia, da Africa, da brasileira América, pouco importa qual seja, pois

trata-se da civilizacdo afastada, dos mundos distantes,sedutores e deliquescentes.

Com as dguas aflorando-lhe a pele, com as palmeiras ao fundo e os cabelos
derramados sobre a areia, Moema morre numa tela de 1866. "La chevelure”" faz
parte das Flores do Mal, editadas em 1857, em 1861 e em 1868. Surgia entio un
Srisson nouveau,. na célebre férmula de Victor Hugo. Sao arrepios desconhecidos,
apoiados numa sensualidade inovada, onde o antigo exotismo roméantico adquiria

sutilezas e perversdes.

0 inventdrio dos desejos baudelairianos que contém "La chevelure"
encontram-se no quadro de Meirelles (fig. 179). Da mérbida necrofilia 3 dmida e
negra medusa dos cabelos, perfumada por odores tropicais saturados de éleo de
coco; da dgua acariciante 2 ambigua imobilidade c}to corpo soberbo, uma
sensualidade fraterna perpassa ﬁelo poema e pela imagem. Moema concentra fortes

pulsdes desabrochadas nas “Flores do Mal".

317



Estes anos de 1860 insistem no corpo feminino alongado, com forgas
abandoenadas, expostos, entregues. Corpos ofertos, tomados pela gravidade, inertes
como as longas cabeleiras esparramadas. O poema de Baudelaire conessa wma
sensibilidade esparsa, repetidamente metamorfoseada na literatura, na pintura, na
escultura. O Nascimento de Venus (fig. 180), de Cabanel, quadro de 1862, célebre
entdo, exemplo excelente daquilo que se convenconou chamar de pintura ofidal,
comprada por Napoledo IT, inclui esse amdlgama de nudez oferta e de cabelos
maritimos, como também A pérola e a vaga, em 1863, de Baudry. No mesmo ano de
16%56, em que Moema é exposta no Rio, um quadro baudelairiano de Courbet exibe,
n(; Saion/ uma das mais estupendamente sensuais cabeleiras de toda a histéria da
pintura, esparramada em leque como a da india de Meirelles, e em tela de
dimensdes quase idénticas & do brasileiro, num nu acompanhado por um papagaio
que se encarrega da nota exdtica: La femme au perroguet (fig. 181). A obra,
entretanto, serd acusada pela critica de ceder 2 tentacio do lugar comum!. Sinal

que o fopos, insitente, se repetia.

O primeiro nu de Courbet f8ra Femme couchée, le repos {fig. 182), em 1858. O
a]:':andono erético é ali quase obsceno, mas a abundincia dos cabelos e o peso dos
bracos, proclamam a proximidade com Moema. Mais tarde virio Le Réveil, de
Lecadre (fig. 183), em 1870, e os nus de Gervex: O nascimento de Venus (fig. 184),

Rolla (fig. 185), onde o corpo e as cabeleiras se completam no mesmo entregar-se.

Lt TOUSSAINT, Héléne - Gustave Courbet (1819-1877), Edition des Musées Nationaux, Paris,
1977, pgs. 186/7.(...) 2 Vexception de Théophile Gauthier qui manifeste son admiration, la critique dyu Salon
se monire séodre pour le tableau. Elle lui rapproche un dessin négligé et elle accuse le peintre d’avoir
succombé & 1a tentation du poncif.



"Na torrente caudal de seus cabelos negros..." cantard Castro Alves, em "O
tonel das danaides", das Espumas flutuantes: 1869 . Nio seria dificil mulfiplicar os
exemplos, ilustrando o quanto o tema martelou a sensibilidade da década?. Vale
mais a pena insistir sobre Moema, fruto deste mesmo modo de sentir que preside g

Jemine au perroguet, nascida no mesmo ano ela. E mais ainda, sublinhar no que a

india infeliz difere de suas irmis.

Moema é a mais baudelairiana de todas. Nela se encontram os perfumes
capitosos das plagas longinquas, a cor acobreada capaz de acionar um erotismo
baseado no estranhamento. Nela o pressuposto do navio que se vai. Nela, ainda, a
dadiva do corpo magnifico que é quase caddver, o repouso e a morte

entrecruzados,

Mas Moema & abstrata. Nesses anos de 1860, quando o nu feminino se afirma

de mais em mais realista, quando o antigo ideal € pura e simplesmente substituido
por uma cocotie disfarcada de Venus - em Cabanel - por uma perversa depilacio

generalizada - o Révéil, de Lecadre - ou pela generosidade das camnes - a Femme au

Lot

%, Helene Toussaint elenca algumas obras precursoras de La fermme au perroquet, oiﬂ\er.n verdade
precursoras deste topos que se afirma nos anos de 1860: La mort de Cléopatre, de Gigoux, em 1851, e a
estitua de Clésinger, célebre pelo seu escindalo: Femme piquée par un serpent. Além disso, lembra o
sucesso, no Salon, de 1864, da Erigone, de Riesener. Quanto 3 idéia que Meirelles Hivesse plagiado
Isabey em sua Morte de Virginia (fig. 186), apontada por um articulista em 1879 em termos de
acusagdo, ela é evidentemente falsa - nio sé porque, apesar da longa e timida cabeleira de Virginia,
0 tema do referido quadro se concentra na idéia de pudor, e se opde 4 nudez lfmpida de Moema,
Como © problema aqui ndo é mais de pligio, mas da presenga de uma recorréncia na cultura
pictural do tempo, que se impde para artistas diferenfes. Trata-se de uma evidente maldade inculta
e provinciana, que oferece antes a medida do meio tacanho que Meirelles enfrentou no Brasil. In
MAFRA DE SOUZA, Alcidio (coordenador) - Victor Meirelles de Lima 1832-1903, op. cit., pgs.48e 64. .
Nestas rela¢des internacionais, lembremos que, em 1867, Moema seré enviada para o pavilhio
brasileiro - nu feminino exéHco de exportagio oblige - da Exposition Uniperselle, de Paris. Cf.
Exposition Universelle 1867 2 Paris - premiére partie (groupe I a IV) contenabt les oeuvres d’art, E. Dentre,
Paris, 1867, pg. 204.
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Perroquet, de Courbet - Meirelles se mostra inabalavelmente fiel aos procedimentos
elevados que sempre possuiram sua obra. Os volumes poderosamente sintéticos,
geometrizados, do corpo de Moema, o sombreamento definido com poucas
transi¢des, o contorno implacdvel, tornam espiritualizach - ndo hd outra palavra -

o insistente tema erético.

Moema é a grande obra prima do século XIX brasileiro. A tela conjuga a
g%a.nde' obsessdo sensual do tempo, que se repete incansavelmente nas artes
internacionajs, com o romantismo indianista, que se carrega aqui de maresias
I':;ngfnquas. Porque Meirelles opera a transfiguracio estilistica capaz de conduzir

a imagem para a fronteira ténue entre a sedugio sensivel e a beleza da forma.
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PEQUENA CODA A MOEMA

Fm 1882, Rodolfo Amoedo apresenta, no Salon par_isiense, um soberbo nu de
tema também indianista: Marabd (fig. 187). Ele ndo se inclui na recorrénca dos
belos corpos que se alongam nas praiés, ao beijo das ondas. Mas a comparacio faz
ressaltar as diferencas essendas na natureza de um quadro e outro. Se Moema,
pela posigio do corpo, converge com a Mulker do ppagaio, de Courbet, é bem
evidente que tanto pelo colorido, quanto pela idéia generalizante, abstrata do
desenho, e pela paisagem atmosférica que se perde nos longes, de Meirelles, é
impossivel associg-lo & arte do pintor de Omans. Marabd, com a natureza que
bloqueia o horizonte, projetando o nu ﬁara frente, com as rugosidades da pedra,
om certos tons de verde, mostram que Amoedo atentou muitissimo para o
paisagismo realista. O tratamento do corpo, todo em oposicio 4 Moema, é feito de
CAmeS que se exprimem em singularidade, que revelam o peso do ventre, as
dobras da cintura, que enfeixam o a regido pélvica em dois segmentos curvos
oonfrontados, limitando barriga pronunciada e nddegas protuberantes. A pose,
alids, que obriga o COrpo a ziguezagues, projeta e acentua os quadris, faz dilatar o
abdome, se quer frontalmente contréria aos embelezamentos graciosos ou nobres
da tradicio cldssica. H4 qualquer coisa de animal nessas pernas que nascem dentro
volume arredondado e m dwmé também uma evidente e imediata
sensualidade - assinalada por Théophile Véron nos seus comentérios para o Salon
de 1883: AMOEDO (Rodolpfw) -~ "Maraba”, I'héroine du podme de Gonzaloes Diaz, est
étedue dans une pose lascive, s'appuyant des deux coudes sur;m mamelon de granit grvis.
La figure, de profil, palpite de sensualité; le torse opulent et les chairs du bassin et des

jambes frémissent de stve et de vie. Le paysage s'accorde bien avec cetfe figure réussie.



Beaucoup d’'avenir dans cette solide paleite 3. Meirelles transfigura o apelo erético no
rigor da forma abstrata, vazando necrofilia e exotismo em alta generaizacio

mental. Amoedo animaliza seu personagem numa paradoxal clave poética.

Caberia mendonar ainda O #ltfmo tamoio (fig. 188), de Amoedo, exposto no
Salon de 18834, Trata-se de evidente referéncia a Meirelles, numa versio masculina
de Moema, repetindo-se mesmo a estratégia da tanga rompida, que, sob pretexto de
encobrir 0 sexo, revela ainda mais sensualmente o corpo. O indic de Amoedo
possui, entretanto, um. partido francamente realista. Realismo de dois tipos,
dirfamos: um para o fad&s de afogado, outro para o corpo poderoso e espléndido,

sem didvida observado sobre modelo vivo.

3. VERON, Théophile - Dictionnaire Véron, Paris, 1882, pg. 8.

4. Cf. explication des ouvrages de peinture (...}, op. cit,, pg. 4:

AMOEDO (Rodolphe), né a Rio-de-Janeiro, éleve de M. Cabanel. - Rue des Beawr-Arts, 10.
30 - Le dernier des Tamoyo$ |

Arnchietta, missionmatre portugais au Brésil, trouve le cadavre d’Aynabire,chef de la tribu des Tamoyos, sur

une plage ot il V'ensevelit.

(Histoire du Brésil)
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180 - Alewandre CABANEL - La nafssance de Venus, Sleo sobre tela, 180 = 225 am,,
1862, Musée d'Orsay, Paris.
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181 - Gustave COURBET ~ La femme au perroguet, Sleo sobre tela, 129 % 195 om,

1866, Metrepolitan Museum, Nova Iorque.
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182 ~ Gustave COURBET ~ Femme couchée, le repus, 6leo sobre tela, 51 x 64 cm, 1858,

o particular, Londres.
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183 « Alphonse LECADRE - Le Bévedl, Sleo sobre tela, 96 % 195 am, 1870, Whithord
and Hughes Gallery, Londres,
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184 - Henri GERVEX - La ngissance de Vernus, Gleo sobre tela, Musée du Petit Palais,

Paris.
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186 - Louts Gabriel Eugéne ISABEY -~ La mort de Virginie, Sleo sobre tela, 605 x 91
CITL.
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O Salon de 1883



Uma das informagdes concernentes a exposicdo da Batalha de Riachuelo no
Salon parisiense de 1883, que apérece repetidamente na bibliografia brasileira, é a
de que Meirelles teria exposto sua obra 2o lado de um quadro de P-A. Renoir,
intitulado O pilefo. £ 0 que afirma, por exemplo, Donato Mello Jindior, in "Temas

Histéricos™t.

"A tela foi apresentada juntamente com um optsculo em francés, hoje
raridade, "La bataille de Riachuelo". Notas por Frederico José de Santana Néri,
tendo sido a mesma exposta entre o Piloto, de Rencir, e a Andrémaca, de

Rochegrosse.*

Angelo de Proenga Rosa e Elza Ramos Peixoto acham “interessante notar
que figurou ao lado de O piloto, de Renoir?. Este interesse viria, parece-me, do
confronto entre um pintor pertencente ao universo das escolas e das academias e
um artista das vanguardas. Um quadro de Renoir Juxtaposto ao de Meirelles teria
formado um contraste; marinha diante de marinha, nosso pintor ndo poderia

deixar de ter percebido as novidades que a pinfura de vanguarda trazia.

A questio & que Renoir nunca pintou um quadro com o referido titulo. Q

pintor figura, sim, no catdlogo de 1883, mas com um Portrait de Mime. C.... Quem

1, In MAFRA DE SOUZA, Aldidio (coordenador) - Victor Meirelles de Lima 1832-1903, op. cit, P8-
77/78,

2.In "Biografia”, MAFRA DE SOUZA, op. cit. pg. 49.



expbe um Le pilote foi Renouf’, um quadro de grandes dimensaes, que conquistou
certa celebridade entdo e foi adquirido pelo Estado francést. Fra natural que esta

obra se encontrasse na mesma sala do Combate, de Meirelles, devido a proximidade

do tema marnho.

O que houve foi, em algum lugar da nossa bibliografia, um erro de
transcri¢do: de Renoir & Renouf hd apenas a mudanga de duas letras finais. Como
se pode ver, na reproducdo da pégina do catdlogo do Salon, ele figura logo em
seguida a Renoir: os artistas eram ali classificados por ordem alfabética. Muito
claramente nenhum controle foi até agora estabelecido nas citacdes, e as repeticdes

se fizeram sucessivamente a partir desse erro assinalado.

Meirelles, no guia do Salon de 18835, surge da seguinte maneira:

3, Emile RENOUF, Paris, 1845-1894, A ficha do Service de Documentation du Musée d‘Crsay traz as
seguintes informacdes: Né 2 Paris en 1845, Emile RENOUF suit les cours de G. BOULANGER, |.
LEFEBVRE et CAROLUSIURAN et participe au Salon de 1870 2 1893.

Peintre de paysages et de scines de genre, il fut frés attaché A la Normandie.

L
On le retrouve & Honflur oi if participe aux "Rencontres de Saint-Siméon”. De cette épogue datent
quelques toiles représentant les buveurs attablés sous les pommiers... en hommage une route d’Honfleur
perpétue sa mémoire. '

Il fit un voynge aux Etats-Unis ainsi qu'en témoignent ses peintures des “Chutes du Niagara®et du
“Pont de Brooklin®.

4. Cf LAFENESTRE, G - Exposition des Beaux-Arts - le livre dor du Salon de peinture et sculpture,
Bibliophiles, Paris, 1884,

5. Explication des ouvrages de peinture, sculpture, architecture, gravure et litographie des artistes vivants
exposés au palais des Champs-Elysées le 1er, mai 1883, Bernard et de, Paris, 1883, pgl5e,



Meirelles (Victor), né a Sainte-Catherine (Brésil).
€leve de L. Cogniet et M. Gastaldi - Boulevard
de Vaugirard, 114.

1653 - Combat naval de Riachuelo; épisode de
la guerre entre le Brésil et le Paraguay.

“le 11 juin 1865, vers neuf heures du matin, la flotte brésilienne
aumouilage en avant de Corrientes, dans le Rio-Parana, vit arri-
ver huit vapeurs paraguayens remorquant six batterie flotiantes
armées de pidces tournantes de gros calibre: la flotte ennemie
passa devant les bitiments brésiliens, dont elle essuya le feu et
alia se ranger devant Riachuelo, petit cours d’eau qud se jette
dans le Parana, of1 escadre brésilienne, composée de neuf navi-
res, lui livra batalle. Aprés quelques heures de combat, la cannon-
niere brésilienne Parnahyba est abordée par trois bitiments
paraguayens, dont les soldais envahissent le pont de 1a Purna-
kyba et entament une lutte 3 }'arme blanche. Le chef de V'escadre
brésilienne, I'amira} Barrozo aprés avoir hardiment transform#
Y Amazonas en bélier et avoir mis hors de combat plusieurs
navires ennemis, vole au secours de ln Parahiba,en faisant

hisser le signal n. 10 (soutenir le feu: la victoire est assurée).
L'Amazonas, par un habile mouvement de recul, prend ses dis-
tances pour couler bas un autre navire paraguayen qui cherche
a s’échapper. A ce moment, I'amiral Barrozo sur la passerelle ol
il s’est toujours maintenu, ordonne la continuation de I'attaque,
aux cris de: Vive Fempereur! Vioe le Brésilt..."

O quadro brasileiro parece ter passado despercebido. Os comentadores do
Salon: Enault, Japhet, Saint-Juirs, Ballu e Dubufe n3o os mencionam. Este tltimo,

no entanto, confere uma longa passagem ao Pilote, de E. Renouf:

La mer, Ia mer immense et furieuse. Une barque de sauvelage se hasarde dans la
tempéie; on voit se dessiner nettement sa quille, & Varridre, dans la transparence de la

vague qui se creuse, pendant que la créte écumeuse déferle et couvre les rameurs. Ceux-ci



manieni résolument l'aviron sous un ciel sinistre. La mise en scrne du drame est
profondement émouvante parce que le peintre s'est éfforcé de lui donner le caractere de la
réalité. Tout concourt & produire I'émotion dans cet ouvrage, la tonalité générale et
Vexecution du défail. L'attitude des gens de mer et leur action ne laisse rien & réprendre;

ce sont des vrasi marins dans une oraie tempéie.”s

Este Swlon de 1883, que celebrava - como indica a folha de rosto do catilogo -
a centésima exposicao desde que fora criado, em 1673, reunia 4943 obras. Dentre
eles, pode-se assinalar o brilhantissimo Bara, de Weertz, e a grande obra-prima de

Whistler, Portrait de ma mére.

6. SAINT-JUIRS - Guide illustré du Salon de 1883, Supplément du Journal Le Clairon, Parls, 1883, pg. 7.
Embora muito injusta, ndo era portanto totalmente desprovida de fundamento a violenta critica
publicada na Revista lTustrada, n. 363, de 1883 {apud MELLO Jr., Donato - "Temas histéricos”, op.
at, pg. 78): "Para expor a cdpia de um quadro j4 visto por nos, que fez fiasco no Salon de Paris, que
passou completamente despercebido apesar de seu (...)". Algumas referéndas elogiosas terfam sido
publicadas, no entanto, no Le Moniteur de I'Armée, Le Courier International e The Continenial Gazette.
Nio se pode dizer, entretanto, que nenhum desses periddicos ivesse grande alcance deniro dos
meios da critica de arte. No que concerne Renouf, ver ainda ROGER-MILES, Emile Renouf, Patis,
1893,



189 - Victor MEIRELLES - Estudo para a Balaila do Riachuelo, Oleo sobre teln S8 x4l

o, Musen Hhistorico do Cidade, Bio do banetre.
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192 - Facsimile da pégina 183 de Explication des ouvrages de peiniure, sculpiure,
wrchilechire, gravure et Hiographie des grifstes vivants exposés au paluis des Champs-
Dlysées le Ter. mat 1883, Berpard ¢t ce, Parls, 1883
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UM MANUSCRITO INEDITO DE
TOMMASO MINARDI
ou
SOBRE OS PODERES DA
GEOMETRIA



Transcrevemos, acompanhada por sua tradugido, a primeira Lezione
ugli scuolari sull'imporianza dello studio della geometria, de'duas que foram proferidas
por Tommaso Minardi para seus alunos da romana Accademia di San Luca. O
manuscrito, conservado no Archivio di Stato, da Sapienza!, é interessante por
vérias razdes, e a primeira, sem duvida, justificada pela simples autoria: a de um
dos grandes artistas do século passado. Entretanto, ele sugere ainda interrogacoes
vinculadas ndo apenas a uma estética minardiana, mas ao purismo romano, e mais,
a algo que poderiamos chamar da questio da linearidade, suscitada desde o final
do século XVII. Enfim, trata-se de um texto que nos interessa mais
particularmente pois revela aspectos de uma pedagogia e de uma teoria que

tiveram fortes incidéncias sobre Victor Meirelles.

As duas Lezioni sio mencionadas e resumidas por Ovidi, em sua
biografia do pintor?. Elas insistem sobre esse principio essencial, que surge como
uma espécie de alma ontolégica das artes: a geometria. Os biégrafos referem-se,
de modo mais ou menos aprofundado, a importincia que lhe atribui Minardi. De
Sanctis®, por exemplo, notava: "Egli, con futto antico zelo, si pose ad ammaestrare i
suoi discepoli inculcando loro di apprendere innanzi tutto geometria e prospettiva
(...)". E, no discurso proferido por Minardi sobre as qualidades essenciais da

pintura italiana%, projetada numa dimensdo temporal, a geometria toma o papel de

!, ASR, Fondo Minardi/Ovidi, busta 12, fasc. 88 - Manoscritti Minardi.

2, OVIDI, Emesto - Tommaso Minardi e la sua scuola, Pietro Rebecca, Roma, 1902, pgs. 176/7.

%, DE SANCTIS, Guglielmo - Tommaso Minardi ¢ il suo tempo, Forzani, Roma, 1900, cap. V, Cf. pgs. 57
a 6] transcritas em anexo.

4, MINARDI, Tommaso - "Deile qualitd essenziali della pittura italiana dal suo rinascimento fino
all'epoca della perfezione”, Discorso del prof. Tommaso Minardi Gid Presidente e Cattedratico di
pittura nell'Insigne & Pontificia Accademia Romana delle Art denominata di San L.uca. Letto nolla
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motor histérico e ontogénico, niicleo minimo e irredutivel daquilo que se poderia

chamar uma verdade em arte.

Tal modo de conceber o papel da geometria ultrapassa o dmbito das
convicgBes singulares do artista e se amplia como primordial principio de uma
didética purista ao ser enunciado com clareza por Pietro Estense Selvatico, em Del
Purismo nella pitturad: "Cominciano prima a por dinanzi a questi allievi le figure
geometriche piane e solide perche s’avvezzino a comprendere la geometria della
forma, il valore e Ia relazione degli angoli coi lati, e quindi afferrino, per tal via,
negli esemplari che dovranno copiare in progresso, la loro figura elementare. Tutti
questi delineamenti geometrid vogliono poi che dagli alunni sieno fracciati senza
aiuto di seste o di righe, affinche Focchio si accond alla misura, e la mano
s’avvezzi a segnare con sicurezze le linee piu difficli, quali sono Ia retta o 'altra

costituente una curva continua determinante una forma regolare,”

solenne adunanza delle Pontificie Accademie di Archeologia, e di San Luca il 4 settembre 1834.
Extraido de: Seritti del cavalicre Prof. Tommaso Minardi sulle qualii2 essenziali della pittura italiana dal
SUO Tisorgimento fino alla sua decadenza pubblicati per opera di Emesto Ovidi, Roma 1864 (pp. 141).
Apud Disegni di Tommaso Minardi, 2 volumes, catdlogo da Exposicdo Disegni di Tommaso Minardi
(1787 -1871), Galleria Nazionale d’Arte Modema, Roma, 1982 /1983, curadoria de Stefano Susinno,
De Lucea ed., Roma, 1982,

5, SELVATICO, Pietro Estense - "Del Purismo nella pittura”. Extraido de: Scritfi d’Arte, Barbéra,
Biancchi e Cia,, Florenga, 1859, pgs. 135 e segs. apud catdlogo Disegni di Tommaso Minardi, op. dit,
Pgs. 61 a 70. Para outros textos sobre o Purismo, ver BARQCCH], Paola - Testimonianze e Polemiche
figurative in Iltalia: L'Ottocento Dal Bello ideale al Preraffaellismo, G. D’ Anna, Florenga, 1972, onde o
texto em referéncia se encontra também pardalmente transcrito. Selvatico (P4dua 1803-1880), muito
préximo da cultizra romantdca alema (Schlegel, Novalls, Wackenroder), fol um dos primelres a
reavaliar a qualidade dos afrescos de Giotto na capela Scrovegnli. Escreveu Pensieri sull’architetura
civile e religiosa, editado em 1840, onde milita pelo neogético. Celebra a formagdo dos pintores
medievais em ateliés, opondo-a & educagdao convencdional das academias, e milita por uma arte
clara, impida, onde forma e idéia se juntemu Torma-se empenhado defensor teérico do Purismo,
que percebe como o antidoto 3 "vulgaridade” de um certo naturalismo (cf. ficha biogréfica in
BAROCCHT, op. cit. pg. 413). A importincia da geometria como formadora da verdadeira arte serd
objeto de vérios textos seus, dentre os quais, particularmente: Intorno alle condizioni presenti delle arti
del disegno e all' influenza che vi esercitano le accademie artisitiche, Pletro Naratovich, Veneza, 1857,
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"Condotto cosi il Pursmo alla matematica sicurezza della scenza...”,
escreve Selvatico. Mas de que matemitica, de que seguranca e de que ciéncia se
trata? O autor concentra os tépicos da licdo minardiana aqui transcrita, onde o
resultado nos leva a perceber a geometria ndo como déndia abstrata, mas como
saber do corpo: a capacidade de produzir formas ﬁgorosas sem auxflio de
instrumentos. Geometria assimilada poder-se-ia dizer de modo orgénico ao ser dos
artistas, geometria imanente ao gesto, geometria ingénita ao ato arfistico. Seria
enganoso mterpretar este principio como mera habilidade. O circulo de Giotto, a
linha de Protégenes e Apeles 56 superfidalmente podem ser tomados como centro
de episédios anedé6ticos, historietas curiosas, fattarelli, para retomar a expressao de
Minardi, onde se destacaria uma proeza de saltimbanco. Eles m@am, em
verdade, um poder que mantém a natureza elevada e verdadeira da arte. Quando
este poder se ausenta, o essencial ests perdido porque a geometria é a chave para o
entendimento da natureza: neste €aso, pode-se cair num maneirismo de conven-
¢08, pode-se cair em facilidades de imitacSes exteriores : "Pel contrario pit tard;,
perduta questa vera inteligenza del linguaggio della natura, ne sorsero le tenebre e
la confusione per ogni dove (...) ... dalla confusione all’errore, dallerrore alla follia
si giunse al Bernini, a Pietro da Cortona e ad altri'’, Bernini, Cortona, hébeis
simuladores das aparéncias, esqueceram o talismi legftimo que, de Giotto a Rafael,
0s pintores possuiram: "una Tappresentanza quasi magica, perché dalla sua
geometria fatta, distinta, chiara, e semplice i mostra senza involucri davant gli

occhi il significato del subbietto rappresentato’, )

¢ MINARDI, Tommaso - "Delle qualits...", op. cit,, pg. 59.

7. MINARDI, Tommaso - Segunda "Lezione agli scuolari sull'importanza dello studio dellla
geometria®, apud OVIDI, Emesto - Tommaso Minardi e la sua scuola, op. cit,, pPg-177.

8 Idem, pg. 176.
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Nos episédios de Giotto, Protégenes e Apeles, algo de absoluto e de
misterioso - gestos midgicos implicados no didlogo que o sensivel mantém com o
inteligivel, no acesso possfvel ao essendial através da percepciio, onde o visivel,
supremamente rarefeito e insuflado pelo rigor, pode ser-engendrado pelo artista.
Este se transforma numa espécie de meio, de medium espiritual: é pela absor¢io de
tais faculdades supremas de abstragio, conseguidas por uma prética convicta, que
ele incorpora em si préprio uma geometria cujo valor desaparece se for produzida

com régua € compasso.

Note-se que ¢ mais importante aqui a pedagogia do que a teoria. As
palavras sio intteis: trata-se, Minardi o avancou, do dominio da mdgica. E
verdade, ndo ¢ pela consciéncia que os alunos poderdo atingir esse numeno
indizivel. £ pelo exercicio e, assessoriamente, pelo exemplo que convence. O saber
do misico e o saber do pintor possuem, segundo a aula minardiana, a mesma

natureza conformadora de um fazer que esti fora da consciéndia?.

Examinemos um pouco mais de perto, os dois ap6logos sobre os
quais a primeira Lezione se consiréi. A arte surge neles concentrada numa
quintesséncia. Com o epis6dio vasariano do drculo de Giotto vale, mais do que
qualquer obra, o testemunho da perfeita figura geométrica tracada a mio livre. A
geometria intufda se torna imanente ao ser do artista - onde fisico e intelecto se

rrljsturani, bem evidentemente - e é capaz de tanto aderir ao corpo, que ela se torna

%. Minardi é sem duvida apaixonado pela mitsica, familiarizado com os artistas de seu fempo, como
revela o texto de sua aula. Com freqiiencia, referéndas musicais voltam em seus tex(os. Um dos
mais belos encontra-se em "Due dechi cantastorie”, in catdlogo Tommase Minardi disegni taccuini
lettere nelle collezioni pubbliche di Forli e Faenza, curadoria de Monica Manfrini Orlandi e Attilia
Scarlini, CLUEB, Bolonha, 1981, pg. 152 e segs. Note-se que para ele a misica nio se configura
como metidfora, mas como substancial equivalente da pintura.
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gesto, braco, mio. Geometria encarnada , portanto, onde nao existe consciéncia ou

aéncia dela para o artista, mas a sua manifestacio na arte que ele engendra.

Mas hd geometria: ndo é ela, diz-nos o texto, luz e fundamento da
arte de Giotto, ele préprio fundamento e luz da Arte do Ocidente? E quando
Selvatico afirma a culpa dos historiadores da arte que se preocupam demais com
0s meios téonicos, desleixando o pensamento artisticol®, est4 distinguindo um
gesto essencial de um gesto habil, e pressupondo, no primeiro um cardter
espiritual, "pensante”, que preside a0 movimento da mio e que se incorpora a ela.
Nao hd cisdo entre gesto e pensamento. H4 cisio entre o gesto técnico e o gesto

pensante.

Outro ponto: Giotto desenha com  precisio miraculosa, mas nao esti
dito que o faca com a rapidez do ilusionismo barroco. Ao mencionar Luca Fa
Presto, Minardi vai além da ironia sobre o acdmulo de comparagoes destinadas a
exaltar um mediocre pintor moderno: assinala também a confusio de valores que
consiste em associar Giordano a Michelangelo, Rafael e da Vindi. Quando o jovem
faentino chega a Roma, espanta-se diante da facilidade no desenho de seus colegas,
e o diz em carta a Zauli, seu velho mestre de Faenza. A resposta lhe vem numa
maxima definitiva: "E di <id scrissi al mio maestro, il quale subito mi sovvene di
amorevoli consigli facendomi avvertitc;: che il merito del disegno non consisteva
gia nel fare con speditezza, ma sibenne nella paziente ed accurata imitazione del

vero"ll. A lentidio meditada é propiciatéria da verdade.

0. SELVATICO, Pietro - Con quali mire si deba scrivere una storia delle arti del bello visibile specialmente
in ltalia, Padova, fip. del Seminario, 1844, pg-11.

!1. DE SANCTIS, op. cit,, pg. 20, 21.
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Projetada no tempo, a geometria essencial cria uma histéria que nao é
regida por progressos, mas definida pela presenca desta alma abstrata e espiritual
nas obras. Selvatico traca um escorco nitido e percuciente: " - E voi, giovanetti che
alacremente studiate I'arti del bello, voi che pretendete 1'avido desiderio entro al
vasto e fecondo avvenire, guardereste allora con ptit confidente speranza
all'immenso pensiero dei frecentisti; ne piit vedrei alcun di voi (miserabile
treviamento) copiar le opere dei Carracd e dei Procaccini. Allora imparereste che
per caminare la sublime via dell'Urbinate bisogna prima intenderlo; e per
intenderlo & mestieri salir la scala un gradino per volta come egli fece, e meditar
lungamente quegli stessi trecentisti su cui il divino ingegno pose si Jungo studio e
fanto amore, prima di guardare il vero. - Oh! credetemi, giovani diletti, egli non
ricercava no il bel colore, ne il correto disegno, neé in quelle forme istecchite
ravvisava imitabile bellezza; ma vi cercava il pensiero, vi cercava la parola del
cuore; € cuore e verita ed affetto vedeva sgorgare abondantissimi dalle teste e dagli

attegiamenti di Giotto e dell’Angelico."12

A historia da arte, vista por Minardi, exposta em Delle qualita della
pittura italiana dal suo rinascimento fino allepoca della perfezionel3, ndo desmente este
principio, mas traa uma trajetéria mais complexa. Nela se entrelagam dados que
pertencem 3 natureza intrinseca do homem e A natureza da arte. QOu antes, a
natureza da arte é devedora aos principios humanos elementares e fundamentais.
Na infincia do homem e na infincia da arte encontra-se o mesmo dado substancial
do qual tudo depende: a crianca nio sabe escolher o complicado e o miiltiplo, diz

Minardi, mas vai ao simples e " perfeita unidade”. Pouco importa, ou antes, tanto

12. SELVATICO, Pietro - Con quali mire..., op. cit. pg 29.

13, Op. dit. Pg- 49 e segs. Aqui, rimascimenio significa o duecento, Cimabue e Giotto; a época da
perfeigdo aquilo que compreendemos habitualmente por renascimento cldssico: Michelangelo,
Rafael, Leenardo, Correggio, Ticiano, Giorgione.
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melhor que, pelo desconhecimento dos artificios, existam imperfeicdes: estas
infincias estdo junto a verdade. “E siccome nei corpi F'uomo prima di tutto
distingue le esterne forme geometriche ed essenziali, e ne acquista le idee piti o
meno esatte in ragione della bonta ed efficaccia de’ propri sensi; e siccome ancora
alla  cognizione geometrica e caratterisica di dette forme congiunge
immediatamente le idee che va acquistando delle loro modificazioni, e dei
movimenti analoghi alle loro espressioni; cosi questa prima pittura nella parte
esecutiva  consistera solo e principalmente in una semplicissima naturale
rappresentanza dei corpi nella loro generale forma caratteristica con una ingenua
geometria formata: perciocche 'uomo maravigliosamente & portato sempre in tutto
a geometrizzare prima assai della cognizione della scienza. E non solo tutto, che gli
riesdra di fare, ti dimostrera ad evidenza senza equivoco, ma con diletto, perché in

un modo spontaneo e senza convenzione'4,

O dreulo de Giotto traz o momento iluminador de uma esséncia
instaurada e fundadora. Minardi mostrara que o enriquecimento posterior da arte
manter-se-a ligado, em cada passo, ao principio geométrico: "E notisi, questa virti
geometrica non essere limitata soltanto, come nella prima epoca, alle forme
generali esterne: ma qui & regola, si diffonde, e domina spontaneamente in ogni
interna parte e minima in guisa, che questo disegno ha in spedal maniera
quell'alto preggio, che i pittori chiamano di ben modellato™5. Se a geometria e a
arte tornam-se complexas, o ponto inicial, 0 fundamento e a luz, encontram-se no
drculo de Giotto. Os desdobramentos da Histéria, o desenvolvimento temporal,

pressupbem o imutivel, o eterno, do qual aquilo que se dd no tempo depende para

1 Op, cit, pg. 51.
15, Op. cit, pg. 53.
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escapar do efémero. Mais: pressupoe o uno capaz de absorver as partes, e

portanto, de anujd-las.

Compreende-se melhor a idéia de convencdo e de decadéncia: a arte
que nao possui em si incorporada a essendal Geometria é jogo superficial, & ilusio,
¢ habilidade dca. Melhor, ndo possui existéncda enquanto arte, porque esta é
garantida por uma substinda ontolégica que se perdeu. E fica evidente que a
geometria barroca, instrumento externo de artificios indignos, é outra, diversa
desta alta, espiritual, metafisica Geometria & qual se refere Minardi. Se se quiser:
os prodigios prospéticos do Baccicia ou do padre Pozzo ndo valem o cfrculo de
Giotto porque a geometria empregada ali é apenas um simulacro de

prestidigitador que ndo participa da Verdade, instaurada pela Geometria essencial.

O drculo de Giotio instaura a metafisica Geométria na Histéria. O
gesto seguro sabe materializar a abstracio que o habita, e define assim o cardter
mais essencial da arte. A linha de Protégenes e Apeles revela melhor a natureza
mesma desta Geometria, porque vai indagar além, sobre os pressupostos que a

fundamentam.

O episédio, narrado no livro XXXV da Histéria Natural de Plinio, &
bastante simétrico ao de Giotto. Trata-se também de uma proeza aparentemente
simples, mas cuja execuczo é prodigiosa. Da mesma forma que o drculo, esta linha
vale tanto ou mais que obras complexas: os Césares, como o Papa, souberam
conferir honras supremas aquilo que & apenas um traco. Agora, porém, a disputa
néo ¢ sobre a major ou menor perfeigio geométrica de uma forma: a questio é a

espessura da marca deixada pelo pincel sobre uma superficie.
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O drculo é o minimo ao que se reduz a arte de Giotto, mas é
bastante, porque contém nele o princpio geoméfrico que garante a verdade
artistica: ele demonstra que as pinturas a serem realizadas participardo dessa
elevada Geometria sem a qual a Arte nio é possivel. No caso de Protogenes e
Apeles, o paradoxc parece ir mais longe: no palddo dos Césares, as linhas fazem
concorréncia 4s mais notdveis obras e, quase invisiveis, destacam-se porém:
"Consumptam eam priore incendio Cesaris domus in P’alatio audio, spectatam
nobis ante spatiose nihil aliud continentem, quam lineas visum effugientis, inter
egregia multorum opera inani similem et eo ipso adlicientem omnique opere

nobiliorem"16,

Se o dreulo de Giotto é o pressuposto absoluto para a Arte, as linhas
de Apeles e Protégenes revelam-se como sua manifestacao metafisicamente
primordial. Note-se que estamos além da propria superior Geometria: nem
Minardi, nem Plinio, referem-se a figuras e ndo sabemos sequer se as linhas eram
verticais ou horizontais. Eram linhas, isto é, o fundamento constituinfe da

Geometria: o constituinte do consti tuinte, o fundamento do fundamento.

O circulo nos oferecia a armacio ideal da forma; as linhas referem-se
4 propria substincia da forma. De que ela é feita? de nenhuma matéria: ela & pura
abstracao, é Idéia. Aqui entra o sentido do concurso: qual dos dois pintores é capaz
de produzir a menos material das linhas? Isto &: qual dos dois pintores
despreende-se mais do mundo sensivel, e aproxima-se, portanto, mais da
abstragdo, da Idéia? Este é o mérito mdximo e o maximo exerdcio: fazer o visivel

chegar 2 fronteira do invistvel, espiritualizar o sensfvel pela dessubstandiacio; e

16, Agradego a Pedro Paulo de Abreu Funari 2 elucidagiio de alguns pontos no que se refere 3
compreeneio do texto da Plinje.
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sobre a superficie vazia tragar o sinal minimo por forca: quanto menos matéria,

mais forma - quanto menos visfvel, mais espiritual.

A ambiguidade reside no fato de que esta depuragio do sensivel que
nos encaminha ao invisivel superior, 3 Verdade abstrata, depende, entretanto. do
proprio sensivel: quam lineas visum effugientis. O traco é minimo, mas necessario.
Quase invisivel, espiritualizado diante da superficie vazia: no quase encontra-se a
proeza. Ele instala o limite extremo, e as linhas de Protdgenes e Apeles sio o
mAXimo a que se pode chegar. H4, talvez, implicita, uma carga suplementar de
angistia, pois nada indica a impossibilidade de um vencedor do vencedor. Volta
aqui a importinca do gesto artistico, supremamente controlado: é por ele que se
chega a esses limites, que nenhum pardmetro mensurivel, assinala. O ato, o gesto,

0 trago, sdo os nicos meios desta experiéncia metafisica conduzida pela arte.

Estamos, € daro, navegando hd muito tempo em dguas das tradicoes
platonicas. Stefano Susinno se refere as reflexdes tedricas de Minardi sobre a
Verdade e o Belo Ideal. Ele cita o pintor: "Ii bello & lo splendore del vero, dice
Platone: quindi & che una mente filosofica pud bensi penetrare fino all’ultima
profondita (essenza) di esso vero, ma per essere capace del suo splendore ossia per
avere un giusto e adeguato sentimento abbisogna di un senso squisito e cuore
suscettibile ai pil: teneri (grandi) e delicati affei. Quindi mente grande da se sola
pud constituire un gran filosofo: ma per constituire un gran poeta, un gran pittore
abbisogna gran mente e pilt gran cuore insieme (e insieme un grande e

sensibilissimo cuore)™7. Estes instrumentos da sensibilidade que se sobrepdem a

7. Minuta in ASR. AO. b, 12, apud SUSINNO, Stefano - “Introduzione” ao Catalogo Disegni di
Tommaso Minardi.,., op. cit,, pg. XXV,
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compreensao intelectual criam uma espéde de procedimento filoséfico pleno,
ligado a contemplacio e, certamente, 3 produgdo artistica. E se Minardi nio &

filésofo, ele participa de uma pratica filos6fica superior: a da arte verdadeira.

Nesta prética encontramos sinais embleméaticos - que podem parecer
superficiais diante dos gestos supremos de Protégenes, Apeles e Giotto, mas que
testemunham sobre a constituicio do universo de preocupacbes intelectuais de
Minardi. E a sua iconografia platonica, cujo testemunho maior de identidade e
importincia é revelado pelo desenho Socrates ensinando Alcibiades, de 1807, e
pertencente a0 acervo da Pinacoteca Comunale de Faenzal8. Ali, o filésofo toma os
tragos do mestre Giuseppe Zauli, de olhar inspirado e vibrante, que ndo parece
Ver, 1o entanto, aquilo que o rodeia. Apoiado num camarada, fixando o espectador

com uma seriedade tensa, o préprio Minardi langa um convite A escuta.

Ele fard ainda uma Escola de Platio e Uma escola de matemética: neste

ditimo desenho, o mestre antigo maneja um compassol®. Ovidi ainda se refere a

uma grande composigio sobre a Escola de Platio, que Minardi teria realizado em

180629,

18. Também reproduzido na pag. 74 do catdlogo Disegni di Tommaso Minardi, op. cit.

19, As duas Escoizs, desenhadas na mesma folha, constituem o n. 18 do Catdlogo da exposigio
romana de 1982, pg. 138, datam de 1808 e pertencem & Galleria Nazionale d‘Arte Moderna de
Roma. Os temas gregos na iconografia minardiana sio muito numercsos, e frequentes os
pertencentes ao universo platénico. Entre eles, um outro Sécrates e Alcibiades, de 1805 c., do qual
existem duas versdes, uma em Faenza e uma em Forli {cat. Tormaso Minardi Disegni taccuini..., op,
dt. pg. 5, além de mais um Socrates e um grupo de ouvintes com o retrato de Zauli (cat. vol. T, n. 21),
Sdcratee que afasta Alciblades do lupanar (cat. vol, 1, n. 38), Alegoria do  amor platdnics na poesia de
Petrarca (cat. vol I, 126), além de um Arquimedes emt meio a seus estudos é surpreendido pelos soldados
romanos (cat. vol II, 152), que ensina a geometria, mais uma vez com o compasso.

. Apud SUSINNO, Stefano - n. 18 do vol I, do catdlogo Disegni di Tommaso Minardi, op. cit., pg. 138.
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Estes temas muito presentes, com um forte efeito de identiﬁcagﬁo,
assinalam complementarmente a importdncia do pensamento platénico para
Minardi. Seria iniitil, entretanto, tentar estabelecer a partir de seus escritos, uma
qualquer estética - é no ato artistico que encontramos a sua presenca?l. Ato que,
por isso mesmo, nio pode ser analisado, mas somente dado como modelo: Giotto,
Protégenes, Apeles. Dai também a importancia de uma pedagogia que ndo passa -
que ndo pode passar - pelos procedimentos discursivos, pela explicagio, mas pelo
exemplo. O artista refaz o gesto ao mesmo tempo artistico e metafisico, reincarna

Giotto, Protégenes, Apeles. Como Zauli reencarnoun, no desenho, Sécrates.

As leituras dos textos platénicos sobre a arte formam uma camada
espessa: Erwin Panofsky, em Idea retracou o trajeto dos lagos complexos que, no
curso da histéria, foram tecidos, através das reflexdes sobre a arte, entre sensivel e
inteligivel. £ certamente possivel buscar as afinidades entre a natureza filos6fica
do gesto artistico de Minardi e configuracbes de pensamento que se Inserem nesta
tradicio. O que agora podemos, é - mesmo se grosseiramente - perceber Minardi
entre os dois extremos que o principio da Idez pdde tomar. Um, polarizar-se-ia em
torno daquilo que seria possivel chamar, para utilizarmos uma conceituacio
aparentemente contraditéria, de idealismo empirico, mais estreitamente vinculada
a #i#tmimhtike técne. O outro gravitaria A volta da nogdo de arte como coisa

mental, dependente de uma cogitata species.

O princtpio de um idealismo empirico serviu, em alguns pensa-
mentos, para escapar & condenagio platbnica da arte como imitacdo. Ele parte da

observacao do mundo, mas introduz um acrésamo, ao mesmo tempo sintético,

2 Stefano Susinno menciona, com felicidade, wma "filia tra anime affinni” e de "osmosi artstica”,
em relagdo ao mestre Zauli e ao colega Michele Sangiorgi, também figurados no desenho de
Faenza. Mas este tipo de relagio aleanga também todas as almas fraternas, através da histéria.
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corretivo e generalizador. O episédio certamente o mais célebre referente a este
procedimento vem mencionado por Plinio e narrada longamente pbr Cicero?:
trata-se de Zeuxis e as cinco mais lindas donzelas de Crétona: para figurar Hefena,
0 pintor extraiu de cada uma aquilo que possuiam de mais belo. A arte, deste
modo, rivaliza, e, de certa forma, supera a natureza, apresentando um produto

perfeito, que aquela ndo pode produzir.

Este processo idealizante conheceu provavelmente um grande in-
teresse no momento da renovacao neocldssica: Angelika Kauffmann retratou Zeuxis
e as mogas de Crétona, mas sobretudo Frangois-André Vincent, com o mesmo tema,
realizou em 1789, o admirdvel quadro pertencente ao Louvre. J4 foi bastante
assinalada a importinda das concepgoes de Winckelmann que se ligam a estas
questbes®. A convicgio de promover a sintese do belo desmembrado em partes
existentes na natureza e deste modo produzir uma natureza superior,
espiritualizada, segundo a formulacio de Winckelmann, instalava-se nos espiritos:
"Essas numerosas oportunidades de observar a natureza fizeram com que os
artistas gregos fossem mais longe ainda: comecaram a conceber, a propésito das
belezas particulares das partes isoladas dos corpos, bem como das proporcoes dos
corpos no seu conjunto, certas nogdes gerais que deviam se elevar acima da prépria
natureza; uma natureza espiritual, concebida somente pela inteligéncia constituiu

seu modelo ideal"?4,

22, PLINIO, Hist. Nat., XXXV, 64; CICERO, De Inpent., T, 1, 1-3.

23, ROSEMBLUM, R. - Transformations in Late Eighteenth Century, Princeton, 1967. Ver também
MICHEL, R. - "L'art des Salons”, in BORDES, P. e MICHEL, R., Aux armes aux arts, Paris, 1989.

. WINCKELMANN, J. J. - Reflexdes sobre a arte antiga, Movimento/ URGS, Porto Alegre, 1975 (Trad.
Herbert Caro e Leonardo Tochtrop). Como se sabe, Winckelmann privilegia isto que chamei de
empirismo idealista, mas ndo de mode absoluto: o préprio exemplo que fomece para ilustrar a
passagem cilada - Rafael dizendo que para conceber sua Galatéia serviu-se "de uma idéia precisa
nascida na minha imaginagio™ porque, completa o pintor, "as belezas sdo tio raras entre as
mulheres” (pg. 44, 45) & contraditério com a afirmagio precedente.
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E certo, entretanto, que este processo de correcdo espiritualizante faz. com
que o artista dependa do sensivel. Minardi, j4 o vimos, desdenha os imitadores
faceis, os Luca Fa Presto, os Bernini, os Cortona. E significativo o fato de que ele
tenha ido buscar, para sua ligio, um episédic aparentemente secundirio e raro nas
artes da antiguidade®, ao invés de trazer os incontdveis, e incansavelmente
repetidos, que falam sobre os trompe Uoeil capazes de enganar homens e animais. A
arte, dizia Zauli, é "imitazione del vero”, nio do mundo sensivel. Além disso,
Giotto, Protégenes, Apeles ndo aparecem na aula minardiana mariscando belezas

pardiais, como Zeuxis, para fabricar um belo mais alto.

Ora, em Minardi o acento nio estd neste tipo de observacio proposta
por Winckelmann, capaz de fabricar o ideal com partes do sensfvel. Nio que ele
exclua o prindpio da imitagdo da natureza, mas isto se faz numa direcio muito
diversa da que acabamos de enundar. No seu discurso de 1834 hi uma longa
peroragdo conclusiva sobre as virtudes do exercicio da copia - e justamente o
primeiro dos ataques ao qual o manifesto Del purismo nelle arti vai responder é o
"Di ricopiar la natura miseramente e continuamente con ogni diffetos. A imitacdo
da natureza é salutar terapia contra a imitacio de outras obras, mesmo a dos
mestres mais elevados: "Quindi con tutto 1’animo dandosi e slanciandosi allo
studio, e al formare la sua pittura solamente sulle opere degli uomini che al colmo
la portarono, si riempi soltanto di idee di cognizioni generali, le quali in lui si

gerano incomplete, anzi finte e false necessariamente; perché non formate, non

3. Como trago sintomdtico, Agnes Rouveret, que traduz e anota a edigio bilingue do Recueil Miliet,
Textes grecs et lating relatifs & I'histoire de la peinture ancienne, Paris, Macula, 1985, assinala em nota ao
episédio das linhas de Protégenes e Apeles: "On admet que cette anedocte dérive des ouvrages
d’Apeile sur I'art; mais aurait-il narré {ellement au long une anedocte de si peu d’interét?”,

26, BLANCHINI, Antonio, Del Purismo nelle arti ou Mantfesto del Purismo, endossado por Overbeck,
Minardi e Tenerani, in catdlogo Digegni di Tommaso Minardi, op. cit,, pg. 59.

356



conesse, e non basate sull'idee esatte degli individui della natura™’. Mas a
imitacdo da natureza, se combate os efeitos de um maneirismo convencional, nao
vem desprevenida, ndo se reduz a uma atividade que se baste a si prépria. E aqui
retornamos a pedagogia minardiana cuja proposta ¢ incorporar {no sentido mais
estrito da palavra que lhe dd a nocdo de corpo) a geometria no ser do artista, e
retracar as etapas que estiveram presentes tanto na formacio dos grandes génios
quanto - jd o vimos - na forma¢do da histéria da arte do ocidente. Quando, em
1825, Minardi propde, juntamente com Landi e Thorvaldsen uma reforma do
ensino das artes® vem, em primeiro lugar, "che nelle scuole del disegno figurativo
non fossi ricevuto alcuno, il quale non avesse imparato i primi elementi di
geometria; e cio non solo, com’egli dice, perche tale diciplina forma il linguaggio
del disegno, ma pii ancora per appoggiare a principii certi et ad idee positive le
regole del disegno stesso™. Imitagio da natureza sim, "fondamento essenzialissimo
dell’arte”, mas antes disto vem o circulo de Giotto e a linha de Apeles e Protégenes.
Isto é - o artista imita 0 mundo, mas ele incorporou antes a Geometria. E por isso ,
ainda, Minardi propoe, - no mesmo sentido do texto de Selvatico que conclamava
0s jovens a subir degrau por degrau a escada da arte, como fez Rafael, e observar
03 mestres primitivos - a ndo partir, ndo comegar a viagem ali, onde os mais altos
génios a terminaram. Cada um deve refazer o percurso pois sé assim poderd encar-
nar essa geometria fundamental que garante as grandes obras. Desta maneira, é
muito claro, 0 modelo ndo se encontra nelas, nas grandes obras, mas nos grandes
artistas. Imitd-las é produzir um efeito vazio, porque o imitador nio possui os
poderes que o criador, o verdadeiro artista, conseguiu através de uma formacdo
conquistada por meio da Superior Geometria. Vale mais, portanto, retracar este

caminho de conquista.

27 MINARDI, Tommaso, Delle qualif essenziali..,, op. cit. pg. 58.

28, OVIDI, Emesto - op. cit, pg. 36 e segs.
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Iica evidente que , por si sO, a imitacdo da natureza, ou mesmo de
suas belas partes, nao é a boa escolha. Estaria ela no principio da imitacdo de um
belo ideal interno ao artista - que permaneceria mais alto do que qualquer

realizacdo concreta? Também ndo.

A questdo se arma a volta da paradoxal relacao entre o visivel,
revelador do invisfvel, mas inferior a este: velho tema plotiniano, que Panofsky
formularia lapidarmente: os pensamentos de um "Rafael sem mios" deveriam ser,
em dltima instdncia, mais valiosos do que as pinturas do verdadeiro Rafael?®. Os
objetos artisticos, partidpando imperfeitamente da beleza por causa de sua

natureza sensivel, serviriam de ascese para a contemplacdo do Belo.

Com Minardi, esta dicotomia desaparece, porque no existe a idéia de
cbpia consciente, nem das belezas dispersas no mundo, nem de uma beleza interior
ao artista. Nele, a idéia de um Rafael sem mios é impossivel. Pela boa razdo de
que a Geometria, 2 Linha, ndo se encontram num abstrato, mas na mio do artista
que desenha. Alids, que exista, ou ndo, uma geometria puramente mental, mesmo
que a possamos considerar abstrata e superior, ndo entra aqui em conta. Na arte,
ela se d4 através da mao. E é a mao capaz de instaurar a passagem entre o visivel e
o invisivel: perisso a linha é tenue, porisso ¢la surge quase imperceptivel no vazio
luminoso da superficie. O processo espiritualizante acontece na rarefagio da
matéria, nesta percep¢io minima, habitada jd pelos caminhos do invisivel. E se "2
certo che questo bello ideale & costituito dal recarsi in piena evidenza in pittura il

migliore stato, la migliore essenza degli esseri visibili ne” loro rapporti

2% PANOFSKY, Erwin - Idea, Catedra, Madri, 1985, p. 30, 31 {trad. de Maria Teresa Pumarega).
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vicendevoli"®, esta exposi¢io da esséncia se d4 através dos meios que o artista ja
incorporou em si. O artista ndo necessita busca-la, pois ele é, por defini¢io, seu

revelador.

Mais do que teorizado, este fasdnio metafisico exercido pela linha
evanescente - que parece trazer, em sua pouquissima materialidade, um vestigio
do invisivel - surge, no final do século XVII, através de obras. E o nome

inaugural, pela repercussio que obteve, é Flaxman.

A linha de Protégenes e Apeles preside os desenhos do mestre inglés
como arquétipo primeiro. De sua natureza nos limites do visivel, Ferrucdo Ulivi®,
ao interrogar-se sobre o papel do decalque na arte de Flaxman, pdde caracterizar
com felicidade esse traco portador, como um hdlito, do imaterial no sensivel,
descrevendo algumas de suas ilustragdes. Mas ressalva: "Certo, non tutto arriva a
certe estreme, trasiucide rarefazione”. O que conta, no entanto, é este principio
presente como uma escotha, que definie a natureza da linha, e por ela, a natureza

da arte.

Seria necessdrio retracar os percursos dessa linha - de temporalidade
longa e de alcance internacional. Hd uma histéria do trago inefdvel ainda por ser
escrita. De Flaxman aos Barbus, lembrando a grande leva de quadros
espanfosamente abstratos, admirdveis de sintese, grandes obras durante muito
tempo esquecidas e ainda, com freqiienda, ndo amadas: além de Suvée, de

Régnault e outros que a nova apresentagio do Louvre conferiu importincia e

*. MINARDI, Tommaso - "Delle qualiti essenziali...", op. cit.,, pg. 58.

31, ULV, Ferrucio - "Falxman, I'ideale e il suo calco”, in Flaxman e Dante, catilogo a cura de GIZZ],
Corrado, Mazzotta, Mildo, 1986.
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coeréncia, o Ossian, de Duqueylar, do Museu de Aix, concebido através de
geometria secreta e prodigiosa; o Apolo e Jacinio, de Broc, de 1801, do museu de
Poitiers; a Safo, de Grandin, do museu Marmotan, medalha no saldo de 1808,
testemunhando uma voga duradoura e um impacto que sem diivida atingiu o
Amor e Psigué, de Gérard, de 1797, e o proprio David, das Sabinas. Sem nos

estendermos sobre a genialidade de Girodet e de Ingres.

Existe ainda o meio romano, Carstens, os Nazarenos2 e Puristas.
Existe o papel da gravura de contorno®, etérea tradutora dos primitivos, em
recolhos como os de Séroux d’Agincourt - que Maria Antonietia Scarpati colocou
tdo precisamente em relagdo com Minardi colecionador e restaurador® e, além,
intérprete fiel de modernos, de Flaxman, ao admirabilissimo Evangelho ilustrado
por Overbeck, onde o pressentimento do traco submerge na luminosidade da folha
revelando a persisténcia da metafisica purista num perfodo muito avancado. O que
faz também Gebhard Flatz, em sua obra da pinacoteca de Vaduz, Fra Angelico
pintando a Madona, em 1860. Af o quadro dentro do quadro mostra a pintura
nascendo através de um desenho que aflora, mal e mal, quase invisivel, na

superficie plana do painel virgem.

32, Sobre o papel da espiritualizagdo da linha entre os nazarenos, cof. PFIANTONI, Gianna -
"Considerazioni su alcuni aspetti della teoria nazarena”, in PIANTONI, Gianna e SUSINNO,

Stefano, I Nazareni a Roma,op. cit.

BANDREWS, in I Nazareni, op. cit, pg. 11, assinala a importincia das gravuras dos irmdo
Ripenhausen, reproduzindo obras de Gioto, Angeico e Rafael, escrevendo: Tutto cid acquista un
interesse pitk che accademico, poich qui giace Ia vera fonte dell; arte nazerena; a queste incisione si pud fare
risalire lo stile dei Nazareni, Ia loro concezione della forma umana: dignitosa, anche se taloolta un po’anemica.
O estudo do papel das gravuras nas correntes "abstratas” do século passado, incluindo nazarenos e
puristas, estd ainda por ser feito.

*, SCARPATTI, Maria Antonietta - "L’ottocento di Tommaso Minardi: collezioni aquisizioni
restauri’, in Disegni di Tommaso Minardi, op. cit, pg. 1 e segs.
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E verdade que esta linha transcendente ao sensivel liga-se fre-
quentemente, em sua histéria, a uma concepcio purificada da religido. Surgem,
amitide, nos textos minardianos, os vinculos entre o ideal e o divino e a coneepg¢ao
da arte como descobridora da espiritualidade contida na matéria: "L'uomo fatto
adulto (...) sente nascere in sé dagli oggetti esterni materiali dei rapporti
totalmente spirituali, da cui st genera in lui nuovo ordine d’idee, ed & elevato a un
nuovo genere di sentimenti ben d’assai diverso e superiore a quelli dei soli oggetti

fisidi. Io parlo dei sentimenti religiosi (...)".

Percebe-se os conflitos com o0s neocldssicos. Este processo
espintualizante se fez, em parte, como uma dissidéncia do neoclassicismo, que
termina por ser revelado enquanto impostura. Dai as criticas dos puristas - e, em
particular, de Selvatico, ao desenho davidiano; de 14, certamente, muito dos
antagonismos que opuseram Minardi a Camucini. A linha de David é um
instrumento iluminista, encidopédico, capaz de retratar todos as manifesta¢des
visiveis do mundo. Ela se vincula, antes de tudo, a um realismo da observacio, ela
serve como continente dos corpos, ela corrige e fixa os seres em instantes de
eternidade, mas para lhes aumentar ainda mais o grau de realidade: uma realidade
indestrutivel, emblemdtica, feita de formas pldsticas, palpdveis. A linha de Minardi
-isto &, a de Protégenes, a de Apeles; e as formas de Minardi - menos as de Giotto
que as do drculo de Giotto; ndo sdo instrumentos de qualquer realismo: sio

moradas de uma espiritualizacio.

35, MINARDI, Tommaso - Delle qualitd eccenziali..., op. cit. pg. 50.
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ANEXO
A respeito da pedagogia de Tommaso Minardi
transcrito do
Capitulo V de
DE SANCTIS, CuglieLmo - Tommaso Minardi e il suo fempo, Forzani, Roma, 1900,

In seguito alla ramanzina del Cardinale Camerlen g0 il Minardi fu costretto a non
uscire dai termini del vecchio insegnamento, il quale voleva che lo scolare passasse un anno
intero a copiare stampe, un altr'anno nel disegnare teste dai gessi, e un altro ancora a
rilrarre staiue a gruppi, per modo da renderlo affatto incapace di rifrarre con sincerita i
vero. Poiche dal vero non si ritraeva se non il nudo, ma s'intende bene, che non si doveva
copiarli co’ suoi difetti, ma era mestiere abbellirlo e perfezionarlo secondo le forme delle
statue antiche. Oltre a cid il maestro due o tre volte all’anno accomodava sul manichino
alcuni partiti di pieghe, determinandone con una canna Vandamento ¢ la profondita, e con
le spille fissando certe ammaccature di sua invenzione. Disegnare solo anche un naso dal

vero sarebbe stato attirarsi lo sdegno da Vintero corpo accademico.

Tale era l'insegnamento d'allora e tale a un di presso ha durafo sin quasi al

presente.

Come si debbano indirizzare i giovani nello studio dell'arte lo dimostrd il Minardi
dopo alcuni anni, allorche, per la morte di un professore, rimase egli solo alcun tempo cosi
nell'insegnamento del disegno, come in quello della pittura. Egli, con tutto antico zelo, si
pose ad ammaesirre i suoi discepoli inculcando loro di apprendere innanzi tutto geometria
e prospettiva, indi li auvezzd a copiare diligentemente il vero. E quando li vedeva gid pratici
nel disegnare il nudo, le pieghe, nel fare ritratti e aliresi bene fondati nello studio della
anatomia, non indugizoa punto ad esercitarli nell' invenzione, facendo loro intendere, e con

le parole e con Vesempio, le norme fondamentali dell’aggrupare le figure, e del ben
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comporre. Inoltre, per destare tra giovani una nobile emulazione, stabili alcuni premi, che
ventoano alla fine di ogni anno distribuiti a chi di loro st mostrasse piit valoroso in cosi faiti

esercizi.

Fra quella eletta schiera di giovani erano il Consoni, il Valeri, il Gaiassi, il Chialli,
it Clave, I'Ascani e vari aliri taliani e stranieri. I quali in grande parte passarono poi allo
studio del Minardi, allorché questi, dopo non molto, delle due scuole ebbe a cedere guella
della pittura ad un nuovo professore, dal quale fu del tutto abbandonato il suc metodo.
Laonde il Minardi per la seconda volta fu costretto o nuovamente a lasciare la via presa, ¢
dovette contentarsi a dare solianto alcuni comsigli circa V'insieme ed il chiaroscuro, A
quando a quando, pur nondimeno, per naturale istinto che lo portava a prediligere coloro
fra i gigvani, che pin mostravano attitudine all'arte, li ammeteva nel suo studio, faceva loro
copiare disegni, li esercitava nel comporre e finiva per accetarli come suoi particolari
discepoli, traendoli cosi fuori, per un senso di pieta, dai miasmi dell’ Accademia. Dava in
quel tempo altresi lezioni di composizione in una dele sale del Campidoglio, ove
convenivano, oltre ai suoi scolari, gli allievi dell’ Accademia, e, guel che piit & da nolare,
molti studiosi forestieri, gia pratici nell'arte. Egli ragionava delle leggi del comporre,
citando principalmente gli esempi degli antichi maestri, e, per rendere piii chiare ed efficaci
le sue osservazioni, portava seco le migliori incisioni, ritraenti opere di Raffaello e degli
altri pittori piit celebrati nell'arte del comporre; su quelle additava ai discepoli le miglior
regole a concepire e sviluppare una composizione, combatendo a tutt olfranza la maniera di
aggrupare le figure a mo'di piramide, secondo si praticava dalla maggior parte degli artisti

di allora, che si ispiravano alle statue e ai bassorilievi antichi.

Il suo scopo era quello, come gii dissi, di opporsi al vezzo della pittura statuaria,
proponendo anzitutto lo studio del vero e la bella simplicitd degli antichi maestri, tra i quali
predilegeva il Masaccio, il Beato Angelico, il Perugino, Fra Bartolomeo, Andrea del Sarto,

Leonardo e Raffaello. Adorava Michelangelo, ma lo diceva pericoloso esempio pei
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principianti. In fatto di chiaroscuro dava norme dllora inusitate e, mentre quast futti
Jacevano le ombre troppo cariche e con vivi riflessi e lu parte del chiaro con mezze tinte
troppo sentite, egli insegnava, per via di esatte osservazioni sul vero, doversi la massa dello
oscuro tenere, per confrario, parca di riflessi, e Iargamente traffata, con mezze iinie
leggiere, la parte del chiaro. Raccomandava poscia di evitare gli scuri troppo forti nelle
modellature dal lato della luce e serbarli per le parti pix incavate. E cid principalmente

nelle pieghe, quando debbono dimostrare il moto della persona.

Nel nudo faceva aovertire che 1 muscoli in movimento vogliono essere indicati con
maggiore energia di quelli in riposo e le parti ossee trattate diversamente delle carnose.
Cosi insegnava doversi, per lua legge del rilievo, risolutamente foccare i Imi principali e gli

shatimenti dove incominciano.

Circa le regole del dipingere era alquanto dubivso. Avendo egli fondato lo stile del
disegno sui grandi maestri della scuola umbra, fiorentina e romana, aorebbe dovuto per
naturale conseguenza seguirli anche nel modo semplice di colorire, che derivava dalla
limpida fonte giottesca. Ma innamorato egli altresi de’vigorosi effetti di luce e di tinte dei
pittori veneziani e fiamminghi, fini nell'atto pratico per trovarsi in continua esitanza, non
riuscendo a mettere in accordo questi cosi diversi principi di infendere e trattare il colore.
Cio lo rendeva il pitz del volte restio € pauroso a prendere la tavolozza, a che si induceva

direi per forza, siccome gli accade rispetto al suo quadro per il Noviziato dei Gesuiti in

Roma.” (pgs. 57 a 61) WL

36, Trata-se da pintura que se enconira no seminirio dos jesuitas, em Roma, em Monie Cavallo, no
quarto onde morreu S, Estanislau Kotska.
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A respeito da téenica e dos processos da criacio
em Tommaso Minardi
transcrito do
mesmo Capitulo V de
DE SANCTIS, Guglielmo - Tommaso Minardi e il suo tempo, Forzani, Roma, 1900.

Il Minardi quando era costretto a dipingere, diveniva faciturno e preoccupato.
Recavasi assai per tempo allo studio e si gin gillava un poco in piccole facende; accendeva la
pipa, si poneva a disporre i colori sulla tavolozza, indi a preparare [a tinia locale, come .
dicono gli arfi_stz', poi le ombre, 1 chiari ¢ due mezzi toni, tendenti Vuno al turchinacco,
Valtro al violetto, per inirometerli nelle mezze tinte delle carni. Perciocch ¢ da sapere
ch'egli per isfuggire il rancido, com’era solito disegnare I'intonazione che desse troppo nel
giallo, si studiava di dare ai suoi dipinti un tono argentino, ispirandosi al fare guidesco;
sicché preparava i dipinti quasi a bianco e nero, facendo un poco pii calda la parte dellu
luce, poi asciugato il lavoro, coloriva. E noi, pronti a scimmiottare il maestro, ci davarno a
preparare con tinte si grigie che, non di rado, si avveniva di usare persine il cobalto. {pg.

141).
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Lezione

N’i-

Oggi, o Giovani, io voglio parlarvi di una cosa, che vi parra una inezia: e infatti da
molti fu tenuta per tale st che spenseriatamente non ne fecero verun caso. Si a
prima giunta sembra una inezia.

Avete vol mai sentito parlare della linea di Protogene, e di Apelle, che era solo una
linea diritta? e del famoso O di Giotto? che era un circolo perfetto fatto a mano.

Ma se per avventura cid vi fosse ignoto, sara bene che in prima vi esponga il fatto.
Protogene, ed Apelle, pittori greci famosissimi, erano emoli, e di persona non si
conescevano. Apelle recatosi nell'Isola di Rodi, patria di Protogene, con desiderio
grande di vederne le opere, difilatamente andonne alio studio. Protogene non
v'era, bensi una vecchia guardiana del luoge, ed eravi una gran tavola preparata a
dipingersi. Apelle, preso un pennello, tird una linea di colore sopra quella tavola
di maravigliosa sottiglieszza e andd via. Torna Protogene, e riferitogli dalla vecchia
il fatto, guarda, e considerata Ia sotigliezza ed egualianza della linea, ben tosto
s’avvisd non potere cid essere se non opera di Apelle; e preso il pernetlo d’altro
colore, Protogene tird sopra quella un’altra pii sottile linea, e voltosi alla vecchia:
dirai a quel buon Uomo, se ritorna, che questa é fatta da quegli che ei va cercando.
Tornato poi Apelle, e la vecchia contatogli il detto da Protogene, egli riprese

/
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il pennello, vergognando d’essere vinto, con un terzo colore parti quella linea
stessa per Iungo il mezzo, non lasciando luogo veruno ad alcuna sottiglezza.
Laonde tornando Protogene e considerando la cosa, si confessd vinto; sicche corse
al porto, e trovato Apelle, amorevolmente se lo meno a casa

Ora vi narrerd dell” O di Giotto.

Giotto era pittore fiorentino famosissimo al tempo suo. Venuto il Papa in Firenze
{(se non erro, Bonifazio VIII) ed occorrendogli alcune pitture, mandd un suo
domestico allo studio di Giotto, dicendogli che il Papa voleva vedere alcun saggio
della sua abilita. Giotto prese un foglio di carta, e descrittovi sopra un circolo
perfetto a mano volante, togli, disse, e portalo al Papa e digli che hai veduto fare
da me. Di qui verra il proverbio volgare: Sei piti tondo del O di Giotto.

Eccomi a parlare di questi due fattarelli.

Qui subito dicovi che parecchi Signori Scrittori di belle arti hanno asserito, essi non
comprendere il valore , che meritano si le famose linee di Protogene, e di Apelle, s
ancora I’ O di Giotto: e con questo o dimostrano essere essi ignari affatto
dell’intima sostanza dell’Arte, che & quanto dire di non avere mai messo le mani in
pasta. Cosi va il mondo...

Dovete dunque sapere che la finezza, e squizitezza della pittura greca consisteva a
quei felici tempi nella esatta imitazione della natura non solo nel colorito, ma pit
nella forma variatissima delle parti che compongono I'essere dei corpi. Onde
avvenne, che una sola figura eseguita

/
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[con] questa perfezione recava in grande fama I'Artefice; perche questa perfetta
esecuzione era da tutti valutata altamente.
Ora come si pud giungere a tanto perfetta esecuzione? Il sonatore di violino e di

qualunque altro istrumento vel dira.
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Prescindiamo, che per giungere ad alta meta & necessario del dono gratuito, e
prezioso della Natura, cioé attifudine. Ma con qualunque preziosa attitudine
naturale senza la retta e costante educazione si va in dileguo, o di aberrazione in
aberrazione: qual chi, bendati gli occhi, sebbene abbia attentamente considerato il
punto a cui vuol giungere, diverga esso un tantino, si trova sovente giunto al lato
opposto. Gli studenti nel loro principio tutti hanno gli occhi bendati; abbisognagli
dunque un guidattore bene occulato. Ripigliamo l’esempio dei suonatori. Io ho
conosciuto un bravo suonatore di violino, che spinto da una bella attitudine
esercitandosi a2 suonare giomo e notte giunge a dilettare moltissimo. Era contento
di cio. Ma imbattutosi in un famosissimo suonatore hebbe I'umilta di chiederlo di
correzione e di consiglio. Mosso della sincerita della preghiera il valente maestro
gli fu largo, e il consiglid a cambiar via, e modi. 1l Discepolo mi diceva: per dio
avret rotto il violino! Ma persuso della veracita degl'insegnamenti, mi inalzai dove
non sarei mai giunto.

Altro esempio: Conobbi in Roma una suonatrice di pianforte , la Mancinelli assai
valente pure nel canto, sicche era la delizia dei romani. Capitato

/
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un Pianfortista tedesco valentissimo; i dilettanti romani furono ansiosi di fargli
sentire la suonatrice romana, tanto da essi stimata. Ella tanto buona guanto brava
lo richiese sinceramente del suo consiglio. Sulla prima egli lodandola si ristringe a
dir gli: jo porei la mano sul pianoforte in altra guisa e gle lo fe vedere e
sperimentare. la Mancinelli comprese subito il valore di cotesto cenno, e
pregandolo a continuare le sue istruzioni, giunse a conoscere, dicevami, che della
vera arte ne sapeva ben poco; quantunque fosse la delizia dei romani.

Or da tutto questo jo ricavo varie importantissime conseguenze riportandomi alla

risposta che d dara il suonatore.
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In primo luogo il sonatore anche per giungere alla sola mediocrita ha bisogno di
un esercizio diuturno, paziente e costante per oftenere o collarco, o colla mano, o
colla imboccatura i suoni chiari armoniosi e concordi nei varj tuoni; esercizio
diunturno per la distinzione dei varj tempi, e sue modificazioni; e cos per tante
alfre ragioni elementari. Poi subito si aggiunge un nuovo diuturno esercizio per
acquistare 1'uso, ossia il possesso franco e spedito degli elementi studiati da porli
in opera alla impensata. Se tutto questo l'avrete imparato rettamente, sarete
Sonatore e sonatore sommo avendo la rara Squisita attitudine: se stortamente,
dicovi come comunemente suol dirsi: sarete fritti ovvero spacciati. Tanta e Ia
grande importanza degli elementi. Nota (1)

E qui passando a considerare Iarte della pittura greca non vedete voi subito
dimostrato il valore delle famose linee di Protogene, e di Apelle? Tanto che
bastarono a decidere

/
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la preminenza di uno sull’altro di questi due emoli, poiche davano prova di fatto
della rarissima posSanza della mano loro.

Quanto studio, quanti tentativi credete Vol ponessero i pittori greci nel loro
tirocinio per acquistare tanta abilith di mano? lunghi continui, e ripetuti esercizi
geometrici da divenire pratici disegnatori senza riga e compasso. Percid Panfilo,
celebre pittore e scrittore insieme, diceva che senza lo studio della geometria non
poteva farsi profitto, essendo la geometria (vel ho ditto, e ridico) il linguaggio
della natura. Volete voi vedere quanfa cura ponevano gli antichi artefici in questo
fondamentale elemento, e quanto universalmente era stimato delle antiche genti?
Sappiate che la tavola sopra cui furono tratte le linee dj Apelle, e Protogene fu
portata dalla Grecia in Roma, e stimata degna del Palazzo degl’Imperatori, e
ammirata da ciascuno, tutto che non vi sj vedesse altro che quella linea. Cotesto

Apelle ci Jascid in proverbio, che gli non lasciava passar giorno senza almeno non

370



tirasse una linea: nulla dies sine linea. Miei cari Giovani, tutto Vopposto si fa da
noi, perche si valutano inezie.

E 1O di Giotto che ci dice, di che d fa testimonianza? Certamente c¢i dimostra, e fa
testimonianza aver egli fatto di questo

/
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fondamentale principio tanto studio quanto gli antichi greci; percid averne egli
acquistato s grande perizia da dare saggio della sua abilita al Papa col mandargli
un circolo perfetto fatto a mano alla presenza del suo legato. Da questi cotali studi
che riguardano principalmente I’essenza del disegno scaturiva e sviluppavasi in
lui quella meravigliosa abilita di sculpire bassi-rilievi di stile greco, quali vediamo
in Firenze. Laonde Benozzo Gozoli dipingendo il ritratto di Giotto nella grande
Tribuna di S. Francesco in Montefalco dell'Umbria vi scrisse soto nel 1417:
Pictorum eximius Iottus fundamentum et lux.

L'esimio Giotto dei Pittori fondamento e luce.

Mi si dimandera: la ragione della Pittura sta tutta qui? Rispondo: no certamente.
Ma io parlo degli elementi, parlo del fondamento, cosa principalissitna; poiche
tutti sanno, che senza fondamenti non si edificano na case, ne palazzi, e che dai
fondamenti si stabilisce la bonti, e la bellezza degli edifizi, ovvero tutto il
contrario. E vi sard pur chiaro, che dai buoni fondamenti emana la Iuce per
condure a buon compimento I'opera. Fundamentum, et lux.

Lodovico Caracdi, che aveva fama del piit abile maestro del suo tempo, fu pregato
da un pittorello ad accogliere per scolaro un suo figlio: a suggiungeva per pii
efficaccia: Sign. Lodovico; & gia stato da me sgrossato. A cui voltosi Lodovico: tu
vuoi dire di averlo doppiamente ingrossato; sicch® io avro da fare doppia fatica
per ridurio: onde nol volle.

Cosi un anticho Maestro greco nell’accettar scolari gl’interrogava, se

/

371



7

avessero gia dissegnato. Se sl, per accettargli voleva paga doppia dicendo che
convenivagli far due fatiche, una per distruggere in loro le male abitudini; V'altra
per istruirli dirittamente.

E, se non erro, fu quel famoso Panfilo, che pur si faceva pagare non lieve prezzo
dagli scolari, ciod un talento, vale a dire parecchie centinaja di scudi, per tutto il
corso dagli studj, come pagarono Melanzio, ed Apelle.

Considerate ora dunque di quale alta importanza siano i primi fondamentali
elementi. Essi devono in se contenere i principj futtt 1 quali nel loro sviluppo
producono la retta e bella esecuzione dell'Opera; e badate bene, che se voi non Ii
apprenderete pienamente in questa vostra glovane eta, non li apprenderete mai
pilt, anzi di qui avra origine ’aberrazione incoregibile.

Pienamente, dissi: intendo concid, non solo con Vinteletto, ma assai piit con la
mano; nel che consiste il vero possesso, la vera padronanza di essi: insomma com
dire il pater noster, e 1’ave Maria. Qui al certo ridendo, vi verra in mente che.il
Pater e I’Ave, avendoli voi da fanciulli imparati storpiatamente, non poca fatica
avrete da fare, a corregervi e dirizzare le storpiate parole e forse anche adulti la
mala abitudine vi fara riccadere nel diffetto. Eppur questa & piccolissima cosa.
Figuratevi di quale, e quanta difficoltd sara per voi 'apprendere e giungere in
possesso di tanti, e s} svariati elementi! Fate la prova solamente di acquistare la
facolta di fare a mano un circolo perfetto. provatevi, provatevi, e poi me lo saprete
dire. Che sara in seguito di

/
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altre figure geometriche, strada all'importantissimo studio della prospettival Oh
fossi io stato educato in questo modo! E perchd ne conosco, ed esperimento il
danno, io inculco a voi questo discorso.

Finisco coll’esporvi un fatto a me accaduto in questa nostra Accademia.
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Sapete, che quegli alunni, che studiano l'architettura, debbonsi per necessitd
esercitarsi nella geometria pratica, onde poi dar mano al disegno degli elementi di
architettura. Quegli che disegnando ne hanno appresa bene la esattezza, e la
precisione, venendo loro desiderio di studiare un poco la figura, sono ammessi alle
nostre scuole. Cosa & accaduto? E accaduto, sempre, ma sempre, che essi fin da
prindpio, facevano tanto profitto in un mese, quanto appena in un anno facevano
gli altri, voglio dir, quelli non esperti e non abituati a la precisione, e puntualiti
della geometria, e del disegnare I'architettura.

/
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Insomma un mese valeva al profitto degli alunni architetti, quanto un’anno appena
al profitto degli alunni figuristi con 'aggiunta del permanente danno d’ignoranza
della geometria, e dalle fatali conseguenze Inevitabili. E questo sia suggelio a
vosiro ed altrui disinganno.

/

4 Bis

Nota 1

Nota (1)

Precetti musicali per un principiante

Devesi usare tutta la diligenza nell’aprire la bocca, affinche pronunciando e
vocalizando con aggiustatezza, e senza affetazione, esca naturalmente la voce
atfatto priva dei diffetti di naso di bocca torta o informe da molti sebbene dotati di
un bel metallo di voce per non sapere aprire la bocca fanno mediocre ed anche
cattiva figura. Altri all’opposto con cattiva voce la rendono agradevole per la
buona maniera, e buona appertura della bocea.

Devesi avezzare fin da principio a battere il tempo con una scrupulosa eguaglianza

sia binario, ternario o quaternario riflettendo sempre che il tempo risguardar si

deve come Vanima della musica.

373



Devesi ben apprendere nelle scale dove debbasi prendere il fiato, ciod non mai fra
un tono e laltro.

Il senso comune del Popolo sente subito, e decide nei pubblici teatri se un lodato
cantante sia di buona scuola o no; mentre i letterati scrittori di belle arti mai non
distinguono cio, perche non sanno in che consiste, e giudicano all'tmpazzata. Io ho
letto in un giornale di Napoli, un articolo in gran lode di un novello pittore, che
invitava il pubblico ad ammirame le opere nel suo studio, ove avrebbe trovato i
pregi del Vinci, del Sanzio e del Buonaroti, e insieme a tutti quelli di Luca fa
priesto, ossia del Gjordano. Vedete che rarissimo Impasto!

/

2 bis

L4 scuola veneziana prima, e princpale di tutta la italiana nel colorito, e dai famosi

Bellini recata a una perfezione nell’universale dei pittori veneziani del quattrocento
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Manuscritos Minardi

Aula para os escolares sobre a importincia do estudo da
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Hoje, oh Jovens, quero falar-vos de uma coisa que vos parecera 1ma inépcia: e, de
fato, por muitos, foi considerada assim, a tal ponto que, irrefleidamente nido se the
fizeram nenhum caso. Sim, a primeira vista parece uma inépcia.

Nunca ouvistes falar da linha de Protégenes, e de Apeles, que era apenas uma
linha reta? E do famoso O de Giotto? Que era um circulo perfeito feito a mio.

Mas se porventura isto vos fosse ignorado, serd bom que primeiro eu vos esponha
o fato.

Protogencs, e A peles, pintores gregos famosissimos, eram émulos, e nido se
conheciam pessoalmente. Apeles, tendo ido 2 ilha de Rodes, pétria de Protégenes,
com desejo grande de ver-lhe as obras diretamente se dirigiu ao seu atelid.
ProtGgenes ndo se encontrava, mas sim uma vetha zeladora do lugar, e um grande
painel preparado para ser pintado. Apeles tomou um pincel, tragcou uma linha
colorida sobre aquele painel de maravilhosa sutileza e foi embora. Volta
ProtGgenes, ¢ o fato tendo lhe sido contado pela velha, olha, e considerada a finura
e igualdade da linha, logo imaginou ndo poder ser isto sendo obra de Apeles; e
tendo tomado o pincel de outra cor, Protogenes tragou sobre aquela uma outra
linha mais sutil, e voltou-se para a velha: dirds dquele bom homem, se volta, que
esta foi feita por aquele que estd procurando. Tendo retornado depois Apeles, ea
velha contado o dito de Protégenes, ele tomou

2

o pincel, envergonhando-se de ser venddo, com uma terceira cor dividin aquela
linha mesma ao meio, ndo deixando lugar nenhum para qualquer outra sutileza.

Tomando entio Protégenes e considerando a ocoisa, confessou-se vencido; de tal



modo que cotreu ao porto, e encontrado Apeles, carinhosamente o conduziu a sua
CASd.

Agora vos contarei a respeito d’ O do circulo de Giotto,

Giotto era pintor ﬂorenﬁné famosissimo em seu tempo. Vindo o Papa a Florenga
(se ndo erro, Bonificio V1II) e precisando de algumas pinturas, mandou um seu
dornéstico no atelié de Giotto, dizendo-the que o Papa queria ver alguma prova de
sua habilidade. Giotto tomou uma folha de papel, e tendo tragado nela um circulo
perfeito a mio livre, pega, disse, e leva-o ao Papa dizendo-lhe que me viste fazé-lo.
Daqui vird o provérbio vulgar: Es mais redondo que o O drculo de Giotto.

Eis-me falando destes dois fatozinhos.

Aqui logo digo-vos, que muitos Senhores Escritores de belas artes afirmaram nio
compreenderem o valor que merecem sejam as famosas linhas de Protogenes, e de
Apeles, seja ainda 0 O de Giotto: e com isto se demonstra serem esses realmente
ignaros da intima substincia da Arte, vale dizer, de nunca terem posto a mio na
massa. Assim vai o mundo...

Deveis portanto saber, que a finura, ¢ excelénda da pintura grega consistia,
naqueles tempos felizes, na exata imitagdo da natureza ndo somente no colorido,
mas sobretudo na forma variadissima das partes que compdem os seres dos
corpos. De onde sucede, que uma tnica figura executada com

/
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essa perfeicdo conduzia a grande fama o Artifice: porque essa perfeita execucio era
por todos avaliada altamente.

Ora, como se pode atingir tio perfeita execugdo? Quem toca violino ou qualquer
instrumento vos dira.

Prescindamos, que para atingir a alta meta é necessario o dom gratuito, e precioso,
da natureza, isto é aptiddo. Mas seja qual preciosa for a aptiddo natural sem a

correta e constante educacdo se acaba em nada, ou se vai de aberracdo em
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aberracio: como quem, com os olhos vendados, embora tenha atentamente
considerado o ponto que quer atingir, desvie um pouquinho, ¢ se encontre
freqiientemente alcancando o lado oposto. Retomemos o exemplo dos intérpretes.
Conheci wmt hdbil violinista, que levado por uma bela aptiddo exercitando a tocar
noite e dia consegue deleitar muitissimo. Estava contente com 1sto. Mas tendo
encontrado com um famosissimo intérprete teve a humildade de pedir-The correcio
e conselho. Movido pela sinceridade da siplica o excelente maestro lhe foi
generoso, e aconselhou-the mudar caminho e maneira. O discipulo me dizia: por
Deus, eu teria destruido meu violino! Mas persuadido pela verdade dos
ensimamentos, alcei-me até onde ndo teria nunca chegado.

Qutro exemplo: Conheci em Roma uma pianista, a Mandnelli, bastante boa
tambéin no canto, tanto que fazia as delicias dos romanos, Tendo chegado um
eximio

/
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Pianista Alemdo, os diletantes romanos estavam ansiosos por fazer-lhe ouvir a
intérprete romana, por eles tio estimada; ela, tio boa quanto talentosa, pediu a ele
sinceramente seu conselho. Primeiro ele, elogiando-a, se resfringiu a dizer-lhe: eu
poria as mios no piano de outro modo, e lhe fez ver, e experimentar. A Mancinelli
compreenden imediatamente o valor desse juizo, e rogando-lhe continuar as suas
instrugbes, chegou a conhecer, dizia-me, que da verdadeira arte sabia bem pouco;
embora fizesse as delicias dos romanos.

Ora, de tudo isto, eu extraio virias importantissimas consequénaas referindo-me a
resposta que dard o intérprete.

Em primeiro lugar o intérprete mesmo para atingir apenas a mediocridade tem
necessidade de um exercicio diuturno, paciente e constante para obter ou com o
arco, ou com a mio, ou com a embocadura os sons claros, harmoniosos, e

concordantes nos vérios tons; exercldo diuturno pela distingdo dos vdrios tempos,
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@ suas modificagbes; e assim por tantas outras razdes elementares. Depois logo se
dcrescenta um novo diuturmo exercicio para adquirir o uso, ou seja a posse franca e
expedita dos elementos estudados de modo e pd-los em obra sem pensar. Se tudo
isto tiverdes aprendido corretamente, sereis intérpretes, e intérpretes maximos
tendo a rara e primorosa aptidio: se erroneamente, digo-vos como se costuma
dizer: estareis fritos ou verdadeiramente liquidados. Tanta 6 a grande importindia
dos elementos. Nota (1)

E aqui passando a considerar a arte da pintura grega ndo vedes vés imediatamente
demonstrado o valor da famosa linha de Protégenes e de Apeles? Tanto que
bastaram para decidir

/
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a preeminéncia de um sobre 0 outro dentre estes dois émulos, porque davam
prova de fato do rarissimo poder da mio deles.

Quanto estudo, quantas tentativas credes que pusessem os pintores gregos no
tirocinio deles para conquistar tanta habilidade com a mao? Longos continuos e
repetidos exercicios geométricos para tornarem-se praticos desenhistas sem régua e
sem compasso. Por isso Panfilo, ao mesmo tempo célebre escritor e pintor dizia,
que sem o estudo da geometria nao se podia ter aproveitamento, sendo a
geometria (vo-lo disse, e redigo) a linguagem da natureza. Quereis ver quanto
cuidado punham os antigos artifices neste elemento fundamental, e quanto
universalmente era estimado pela antiga gente? Sabei que © painel sobre o qual
foram tracadas as linhas de Apeles, e Protégenes foi levada da Gréda para Roma, e
estimada digna do Paldcio dos Imperadores, e admirada por todos, embora nao se
visse outra coisa além daquela linha. Este Apeles nos deixou em provérbio, que ele
ndo deixava passar dia sem pelo menos tragar uma linha: nulla dies sine linea.

Meus caros Jovens, todo o oposto fazemos nés, porque se valorizam inépcias.
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E o O de Giotto que diz, do que testemunha? Certamente nos demonstra e
testemunha

/
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ter ele feito deste fundamental principio tanto estudo quanto os antigos gregos;
por esta razio adquiriu ele tdo grande pericia nisto ao ponto de dar prova de sua
habilidade ao Papa mandando-the um circulo perfeito feito 2 mio na presenca de
seu legado. Destes tais estudos que se referem principalmente a essénda do
desenho brotava e desenvolvia-se nele aquela maravilhosa habilidade em esculpir
baixos-relevos de estilo grego, os quais vemos em Florenca. Pelo que Benozzo
Gozzoli pintando o retrato de Giotto na grande tribuna de S. Francisco em
Montefalco da Umbria escreveu embaixo em 1417: Pictorum eximius Iotus
fundamentum et lux.

O eximio Giotto dos Pintores fundamento e luz.

Perguntar-me-3o : a razio da pintura estd toda aqui? Respondo: ndo certamente.
Mas falo dos elementos, falo do fundamento, coisa principalfssima; pois todos
sabem, que sem fundamentos nao se edificam nem casas, nem palacios, e que dos
fundamentos se estabelece 0 bom e 0 belo dos edificios, ou entdo todo o contririo.
E vos serd também claro que dos bons fundamentos emana luz para a boa
complei¢do da obra. Fundamentum, et lux.

Ludovico Carracd, que tinha fama do mais habil mestre de seu tempo, foi rogado
por um pintorzinho a acolher como aluno um seu filho, e acrescentava, para maior
eficdcia: Sr. Ludovico; ele j4 foi por mim desengrossado. A quem voltou-se
Ludovico: queres dizer de te-lo duplamente engrossado; de tal modo que terei
dupla fatiga para reduzi-io. Pelo que ndo quis.

Assim um antigo Mestre grego no aceitar alunos os interrogava, se

/
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tinham ja desenhado. Se sim, para aceiti-los queria ele dupla paga dizendo que
convinha ter dois trabathos, um para destruir neles o mau hzibito;. a outra para
instruj-los corretamente.

E, se ndo erro, foi aquele famoso Panfilo que também se fazia pagar preco nio leve
pelos alunos, isto &, um talento, vale dizer muitas centenas de escudos, por todo o
curso dos estudos, como pagaram Melantios e Apeles.

Considerai agora portanto de que alta importincia sejam os primeiros fun-
damentais elementos. Estes devem conter em si todos 0s principios os quais em seu
desenvolvimento produzem a correta e bela execucdo da obra; e muito cuidado,
que se vés nio os aprendeis plenamente nessa vossa jovem idade, ndo os
aprendereis nunca mais, ao contrério, daqui terio origem incorrigiveis aberracoes.
Plenamente, disse: entendo com isto ndo apenas com o intelecto, mas bem mais
com 2 mao; no que consiste a verdadeira posse, o verdadeiro dominio deles: em
suma, como dizer o pater noster e a ave Maria. Aqui, rindo por certo, vos virg a
mente, que o Pater, e a Ave, tendo vés desde crianga aprendido estropiadamente,
nao pouco serd o trabalho que tereis de fazer, corrigindo e endireitando as
estropiadas palavras e talvez mesmo quando adultos o mau hibito vos fard cair no
defeito. Entretanto esta é coisa mintiscula. Figurai-vos de quais, e quanta
dificuldade serd para vés o aprender, e chegar 4 posse de tantos, e tio variados
elementos. Fazei apenas a prova de adquirir a faculdade de fazer 3 mio um dreulo
perfeito. Experimentai, experimentai, e depois podereis dizé-lo a mim. Que sers
seguido por

/
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outras figuras geométricas, caminho para o importantissimo estudo da
perspectival Ah! tivesse eu sido educado deste modo! E porque o conheco, e
experimento o dano, inculco em vés este discurso.

Termino por expor-vos um fato acontecido COMIRO nesta nossa academia.
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Sabei que aqueles alunos que estudam arquitetura devem por necessidade
exercitar-se na geometria prdtica, pelo que depois pegam a mdo para os desenhos
de arquitetura. Aqueles que desenhando aprenderam bem a exatiddo disto, e a
precisdo, vindo-lhes o desejo de estudar um pouco a figura, sdo admitidos em
nossa escola. O que aconteceu? Aconteceu (que esses, desde o principio, tinham
tanto proveito em um mes, quanto nem em wm ano tinham os oufros, quero dizer,
aqueles ndo expertos e nio habituados A precisio e exatidio da geometria e do
desenhar a arquitetura.

/
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Em suma, um més valia ao proveito dos alunos arquitetos quanto nem um ano ao
proveito dos alunos que trabatham a figura, com o acréscimo do dano permanente
da ignordncia da geometria, e das fatais consequéncia inevitdveis. E que isto seja
sinal para o desengano vosso e de outrem.

/

4 bis

Nota 1

Nota (I) Preceitos musicais para um principiante.

Deve-se usar todo o zelo no abrir a boca, para que, pronundando e vocalizando
com acerto, e sem afetagdo, saia naturalmente a voz, de todo privada dos defeitos
de nariz de boca torta ou disforme & muitos, embora dotados de um belo metal de
voz, por nao saber abrir a boca fazem mediocre e mesmo detestivel figura. Qutros,
a0 contrario, com voz ruim, a tornam agradével pela boa maneira, e boa abertura
da boca.

Deve-se habituar desde o inicio em bater o tempo com escarupulosa igualdade, seja
bindrio, terndrio ou quaternério, refletindo sempre que se deve observar o tempo

como a alma da muisica.
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Deve-se bem aprender nas escalas onde deva-se tomar a respiragdo, isto é, nunca
enire um fom e outro.

O senso comum do povo sente logo, e decide, nos teatros ptblicos, se um cantor
louvado é de boa escola ou ndo; enquanto os escritores de belas artes nunca
distinguem isso, porque ndo sabem no que consiste, e julgam etultamente. Li num
jornal de Népoles, um artigo com grandes louvores a um jovem pintor, que
convidava o piiblico a admirar as obras em seu atelié, onde teria encontrado as
virtudes do Vind, do Sanzio e do Buonaroti, e com essas todas, as de Luca fa

presto, ou seja, do Giordano. Vede que rarfssima embruthadal

2 bis
A escola veneriana, primeira, e principal de toda a italiana no colorido, e pelos
famosos Bellini levada a uma perfeicio no universal dos pintores venezianos do

século XV,
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Documentos sobre artistas brasileiros na Accademiz dt San Luca

A presenca de artistas brasileiros na Accademia di San Luca de Roma é antiga.
Alexandre Euldlio assinala, como precursora, a de Manoel Dias de Oliveira,
professor primeiro de uma instituigdo publica brasileira voltada para as Belas-

Artes, a Aula piiblica de desentio e pintura, criada em 1800:

"A nova modalidade de ensino, leiga e debaixo do bafejo oficial, foi entregue
a regéncia de um artista nativo, Manoel Dias de Oliveira {(1764-1837), dito "o
Romano”, ou "Brasiliense”. Fra pintor que havia se distinguido com estudos feitos
nas cortes de Lisboa e Roma; nesta Gltima metrépole seguira as aulas do célebre
Pompeo Batoni na Accademia di San Lucea, cendrio maximo dos artistas do pincel
na Europa catélica. A iniciativa do govermno ndo apenas denotava cardter
claramente ideolégico como talhe administrativo ainda pombalino: decisio
superior resolve difundir na Colénia as novas luzes da pintura mais internacional
do tempo e, destarte, reformar o gosto ambiente. Através das qualificacdes
arfisticas do Oliveira ‘Romano”, fornecer-se-ia a nova geracio fluminense
instrumental téenico que tornasse grafia e sintaxe deles bem diversas daquelas
praticadas pelos mestres locais sem Europa. Golpe conscientemente aplicado na
transmissdo corporativa do corthecimento artistico, pretende talhar cerce com o
gosto velho, que jd entdo significava, para certa elite "atualizada” imobilismo,
marginalidade e isolamento culturais. Contudo, o documento mais expressivo da
répida oscilagio do gosto artistico da época, constituird o fato de, vinte anos mais
tarde, os alunos que se formaram com Oliveira "o Romano” abandonaram o artista
envelhecido, passando-se em grupo para a tutela mais "modenja" de Debret -

mestre parisiense, discfpulo e consangufneo do grande David, o hersi dos neo-
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classicismos, que o mesmo Baton; jd saudara em Roma, em 1784 como seu igual. A
magoa do pintor fluminense fard com que ele se refire de vez, da Corte para a
Cidade de Campos dos Goitacazes, onde abriu escola de meninos e devia meditar,

depois das aulas, sobre a gloria va deste mundo™.

Como se vg, a presenca de alunos brasileiros na acadernia romana comeca
cedo. O propésito de nossa pesquisa ndo era o de encontrar ali os tragos desses
estudantes. Entretanto, durante nosso trabalho sobre Meirelles, se nada achamos
que dissesse respeito ao pintor de Guararapes nos longos dias que passamos
inventariando documentos nos empoeirados arquives dessa veneranda instituicio,
foi inevitdvel tombarmos sobre documentos referentes a outros brasileiros. O
levantamento feito corresponde a0 periodo de 1850 a 1870, e esgotou as
possibilidades de novas descobertas, pois examinamos todas as pastas desses anos.
Além disso, consultamos documentos correspondentes a outros perfodos. Como
essas referéncias podem ser dteis a outros pesquisadores, nos as transcrevemos
aqui, sublinhando a importancia que a instituicdo romana teve sobre a formacao de
Nnossos pintores, desde o Romano, a que se refere Alexandre Eulalio até nos anos de
1870, quando encontramos pelo menos trés dos mais Importantes professores da
Escola de Belas-Artes do Rio de Janeiro formados na Accademia di Sun Luca: Victor

Meirelles, Agostinho José da Motta e Zeferino da Costa.

D Na pigina 496 de SCANO, Gaetanina - "Pittori, scultori, architeti e incisorj
accademici d’onore di San Luca (1811-1832)", in Studi offerti a Giovanni Incisa della
Rochetta, Miscelanea della Secieta Romana di Storia Patria, XX, 1973: Cabral Antonio

Giacinto, portoghese, pittore, 1-7-1823 (data correspondente A nomeacio na Accademia

L EULALIO, Alexandre - "0 século XIX", in Tradigio e ruptura, op. cit,
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ANEXO 3



di San Luca), Soggiorno a Roma fra il 1822 e il 1826. Era diretfore dell’ Belle Arti di
Pernambuco (nota de rodapé: Vol 60, f. 60).

1) in PIROTTA, Luigi - "L'Accademia di San Luca e gh avvenimenti del settembre
1870", in Strenna dei Romanisti, Staderini, Roma, 1970, pdgina 337/8, encontra-se a
fala do vice-presidente daquela instituicio, Coghetti: o ultimo verbale do dia 16 de

dezembro de 1870, referindo-se a presenca de estudantes brasileiros ali;

L “insegnamento perd non ebbe principio que il giorno 19 seguenti con gssai
[frequenza di alunni: fra quali I’ Accademia notd con singolar piacere, che non pochi erano
non solo delle varie citta italiane, ma si d'oltralpe e olire mare, comme a dire
dell Inghilterra, della Spagna, della Sassonin, della Svizzera, del Brasile, del Chili, qua
inviati dai oro governi o parenti ad apprendere lu grande arte, la quale in ogni tempo la
rese famosa non pure I Accademia nostra, ma Roma, di tutte le citta d'ltalia e di Europa,
tempio del mondo civile, sovranamente classica: e in mezzo a tante prove d'ignoranza, di
novitd, di presunzione, ferma sempre con raro esempio nella sua dignita di madre e reging,
ed avvivanti nelle arii belle, dopo la contemplazione del vero della natura, degli imortali
spiriti e costantemente giovani, di Fidia e di Prassitele, di Raffzello e di Michelangelo,
Certo, allorche si considera che I'Italiz ha tanio illustri accademie che onorano le sue
forenti provincie, ma che solo alla citta eterna e all’ S. Luca muovono nostrali e stranieri a
chiedere o a compiere I'ammiglioramento delle arti, non puo un animo romano o in Roma

educato, non sentirsi a giusta gloria esaltare.

Il) Busta 5, dos arquivos da Accademia di San Luca, rascunho a lapis:

Certifico io sottoscr. che il Sig. Costantino Pietro da Motia Brasiliano ha sempre

continuato con tutto I'impegno gli studi della pittura in ché a fatto distinti progressi. Ora
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considerando che il Sign. Motta & stato mandato in Roma affinché faccia quel corso di studi
che sono necessari a formare un artista e che egli a dovuto cominciare dai primi elementi s
comprende facilmente che avendo fin qui percorso la prima parte degli studi, ora gli resta
quella pitt importante cio & di fare la pratica del dipingere dal vero i capolavori dei classici
ed insieme entrare negli studii della composizione onde por mano alla esecuzione di qualche
quadri di sua composizione che mostrino i resultati degli studi fatti e Uabilita di vivo
artista. A questo scopo io giudico e tengo per fermo che olire agli anni gia concesi siano
necessari almeno altri quatiro anni. Cinque anni (ilegfvel) questo io dichiaro che il Sig.
Motia tornerd senza Uintento per il quale 2 stato inviato in quesia Roma Sede delle Belle
Arli e certamente non poird recarne alla sua patria quell’onore e quell’utile che poteva

sperarsi e sard per cosi dire perduto il frutto sul pii bello del suo fiorire.

IV) Busta 5, dos arquivos da Accademia di San Luca, rascunho a lapis:

Certifico che il giovane Sig. Costantino Motta Brasiliano ha continuaio con diligenza ed
impegno gli studi del disegno siccome per lo passato cosi che si & (ilegivel) inoltrato nella
difficile carriera onde ora & al punto di dover cominciare a dipingere ad olio, ¢ da fare quegli
studi della natura che sono di maggiore rilievo e dispendio, dopo i quali potra passare a
dove mano fare opere di sue composizione. Per tanio & necessario che io dichiari che dove ne
lo giungere il Sig. Motia a quel compimenti di studi che sono indispensabili a Jormare un
valente pitiore & ad esso indispensablie insieme di resiare in Roma vart anni put di quelli
(ilegivel) atiualmente, senza di che non sard possibile che egli raggiunga lo scopo per il
quale & stato mandato in questa sede delle Belle Arti; nel quale tristo caso non cogliera il
frutio delle fatiche finora durati, né potrid recare alla sua Patria quell’onore che si @

ripromesso”.

V) Busta 132, dos arquivos da Accademia di San Luca:
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Nota dei sig. Alunni concorrenti alla Scuola del Nudo onde essere amessi a fruirne nel
corso scolastico,

N. 3 - Oliveira Tito di Para (America).

V1) Busta 131, dos arquivos da Accedemia di San Luca:

Fls. 117: ata da Congregacio Geral da Accademia di San Luca do dia 6 de julho de

1871, com o julgamento e o resultado dos prémios:

Pittura
(...)
Prima clgsse. Studio del nudo. Primi premi a n. 2 Gioanni Zefirino da Costa brusiliano, e
n. 8 Michele Campos del Chili.
Texto da proclamacdo oficial:
11 4 di gennaio 1872

Reale Accademin Romana di San Luca

Coll'autorita di Sua Eccelenza il Signor Minisiro della pubblica istruzione, Vinsigne e
Regia Accademia delle belle arti, denominata San Luca, gindicando il concorso scolastico
dell'anno 1871, ha conferito i seguenti premi ed onori.

{..)
Pittura - Prima Classe -Studio del nudo

Primi Premi, Sigg. Giovanni Zafirino da Costa brasiliano e Michele Campos del
Chili,

Lista dos alunos admitidos na Scuola del Nudo, dia 26 de novembro de 1871.
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- 37. Giov. Zaffirino Costa, brasiliano.

O mesmo nome vem na lista geral dos concorrentes, com o n. 37 (este numero

refere-se a matricula, e ndo a dlassificacio).
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Documentos e informacdes encontrados, referentes a
Nicola Consoni

mestre de Meirelles em Roma.

Nao existe, no meu conhecimento, nenhum trabalho, nem antigo, nem
recente, sobre Consoni, a nao ser algumas fichas biograficas, menc¢des, ou
evocagoes, das quais a mais importante é a de De Sanctis, que transcrevemos aqui.
Nela, o autor insiste na tecla do injusto olvido desse artista, cujas qualidades sdo
efetivamente muito elevadas. Quase cem anos depois desse escrito, Nicola Consoni

ndo adquiriu ainda o lugar que merece na hist6ria da pintura.

Seu papel na formagéo de Meirelles pareceu-nos justificar a reunio, neste
anexo, de textos inéditos, encontrados durante o curso de nossa pesquisa, ou
publicados em cobras raras, hd muito esgotadas. Eles permitirdo melhorar nossa

idéia desse mestre romano de Meirelles.

) in DE SANCTIS, Guglielmo - Tommaso Minardi e il suo tempo, Forzani, Roma,
1900.

Per wltimo diro di Nicola Consoni, il quale bench2 non fosse dei pitt assidui
visitatori del Minardi, nulla ostante non faceva opera d'importanza, che non Ia

sottomelesse al suo giudizio.

Egli nacque nellanno mille ottocento quaitordici in Ceprano, quantungue Rieti, che
Ju culla dei suoi genitori, voglia rivendicare a s Vessergli la patria el lo vanti suo figlio

prediletto.
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Ebbe i primi rudimenti dell'arte a Perugia dal Sanguinetti mentre questi dirigeva
I'Accademia perugina, uomo colto, di fervida fantasia nel COmporTe, ma esagerato imilatore
di Pietro Vannucci, Venuto if Consoni a Roma si giood dei consigli del Cochetti, frequents,
come ebbi a dire, I’ Accademia ed in eguito, accolio dal Minardi con affezione particolare
presso di se, progredi sensibilmente nel disegno. Si andava pitt tardi spogliando dello stile
appropriato, pin che wliro, a soggeiit religiosi, seguendo invece il suo naturale istinto, che
lo portava alla ricerca del bello plastico. A tal uopo si recd a Napoli, a Pompei a togliere
ricordi dai tesori d'arte greco-romana ed a ispirarsi alla vista di quel golfo. Nutrioa aliresi
la mente con continue letiure di autori greci e lafini e divenne, in tal guisa, artista paguno
in mezzo a numeroso stuolo di cristianelli innacquati, devoti di Giotto e del Beato Angelico.
Quesio suo classicismo non aveca nulla che fare con quello combatutto dal Minardi, si
wvvicinaoa piutosto allo stile usato da Raffaello ne’ due maravigliosi affreschi La
Giurisprudenza e 11 Parnasso. Cosi inspirato ided il Consoni i primi suoi dipinti, la
Mineroa che ascolta il cicalio delle piche; Esopo in mezzo ai pastori che recita
loro le sue favole. Due composizione piene di poesia, cost nelle figure come nel paesaggio.
Ma ove parve toccare la meta, riguardo cib che si proponea, fu nella grande tempera della
biblioteca Corsini, Mineroa in mezzo alle muse. e dire che tal opera, la migliore o almeno
la pitt consentanea all'indole sua, non fu mai incisa, neppure riprodotia in fotografial In
quel florire del suo ingegno essendogli mancate altre simili occasioni, dovete per necessita
piegarst a dipingere quadri a olio di mezza grandezza. Due ne fece belissimi, circa il 1844,
raffiguranti: Dante e Virgilio che veggono farsi innanzi le ombre di Omero, di
Orazio, di Ovidio e di Lucano; Socrate che sorprende Alcibiade in mezzo a

seducenti e licenziose femmine.

Il primo di questi dipinti piacque, anzi tutto, per Uefficacin del rilievo, per Ia

robustezza del colore; il secondo per aver conseguito in colesta scena quasi un effeto
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drammatico. $i vede il bellissimo Alcibiade umiliato e confuso all'apparire di Socrate, il
quale, fermo sulla soglia, col solo sguardo, fua intendere al suo diletto amico il sentimenio
che lo conturba. Tale sobrietd nell'espressione di una figura principale era cosa, dird,

nuova, allorche i pin seguivano ancora la maniera accademica, esagerata e teatrale.

Anche i vecchi modelli, memori del loro bello tempo, coniribuivano, non volendo, in
ispectal modo nella scuola del nudo, a perpetuare certi sforzati attegiamenti di braccia e di
gambe. Sono da ricordare fra quei vecchi avanzi di statue, il cosidetto Macellaio, dalle forme
atletiche, e lo Scaccia, dalle forme gentili: Jra il sesso debole, primegiava la Menicuccia,
dalla quale il Consoni se giovo in parecchie sue composizioni mitologiche; io, giunio piii
tardi, non potea pin ritrarla qual Venere uscente dalla conchiglia, ma in sembianza di
vecchia e rispetabile Sani’ Anna. Quelli erano veri modelli, puntuali, rispettosi e capaci di
reggere un partito di pieghe per ben due ore, € spesso, a fin di seduta, ti sentirvi a dire con

accento romanesco: “Se ci avete da fa’, annate puro avanti! che m'arrego quanio volete”.

Un’occasione di lavoro, a lui geniale, ebbe il Consoni, ma dopo molto attendere,
allorquando a furia di ritrarre, cost col bulino comme all'acquerello, le opere dell’Urbinate,
erasi gia innamorato di quel divino. Questo novello avviamento si rileva nel suo grandioso
dipinto ad'olio; Omero poeta sovrannc a cui fanno corona i piit celebri filosofi e
poeti dell’antichita, e nelle due figure allegoriche, La Poesia e la Fil osofia, che ornano
il soffito di una sala di ricevimenio del Duca Torlonia. Anche di questo lavoro, niuno

ricorda, niuno sa, niuno parlal

Meglio conosciuto & il nome del Consoni per i suoi affreschi esprimenti la Storia di
Gesut Cristo al Vaticano nella loggia di prospetto a quella di Raffacllo, futta ricamente
decorare da Pio IX, con figure e ornati dipinti, stucchi e dorature, il tutto veramente

sontuoso. (Juesta & detta loggia Mantovani, perchd da lui fu ideata Vintera parte
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ornamentale, che esegui egli medesimo insieme con suoi glovani. Gli stucci sono lavori
preguatissimi di Pietro Gali. Se nel tempo nostro, come avveniva nel Cinguecento, e come
sarebbe ora raggionevole e giusto, si tenessero, nella gerarchia degli artisti, in maggior
conto degli aliri, gli scultori e i pittori di figura, la loggia avrebbe da portare il nome del

Consoni.

In codesta difficile impresa si mise il Consoni, quasi forzatamente, per le istanze del
Minardi, che lo aveoa proposto, e per il desiderio, non meno persistente, del Poniefice Pio
IX, che aveva concepito di lui stima grandissima. Giunto egli ormai al cinquantesimo anno
8t parea non avere forze sufficienti per sobbacarsi alle fatiche del dipingere a fresco, né di
essere st ben preparato allo stile, che si conviene a trattare soggetti altamente religioso;
poich? si era allonianato dai suoi primi studi sulle scuole umbra e fiorentina del
Qualirocento. Meglio sarebbe per lui tratare soggetti dell‘antico Testamento, ne’quali si
era lungamente esercitato, sia per propria elezione, sia coll'incidere due volte le bibliche
istorie della loggia di Raffaello, cosi in piccolo a solo contorno su rame, come in pitt grande
con otmbre e lumi a traiti, usando inchiostro tipografico, tanto da parere disegno a
mezzamacchia su carta tinia; opera questa di gran preggio, che rese pin noto il nome del
Consoni, specialmente in Inghilterra, ove sono non pochi de suoi dipinii, anche nel castello

di Buckingham.

Non intendo, con le mie franche vsservazioni, menomare in verum modo i pregt che
abbellano tante scene della Vita di Cristo, ove il Consoni pose tutta I'anima sua di artista:
ko voluto soltanto esprimere il mio pensiero, conoscendo Uindole e gli studi faiti da cosi

eletto ingegno, capace tuttavia di pin spontaneo e sicuro volo.

Per la basilica di San Paolo, egli dipinse tuita la facciata che vediamo ora riprodotia

in mosaico.



Di molte opere importanti doorei parlare, se intendessi fare di lui una compiuta sua
biografia, ma questi pochi cenni bastano al mio scopo. Certo, la sua operosa vita di artisia,
che dur pur ben cinguent’anni, meriterebbe uno studio accurato degno dela fama ch'egli

gode, specialmente furi d'[talia.

Affievolita la stima e irascurato lo studio dei sommi pittori antichi, e rivolto il
pensiero alla sola imilazione fotografica del wvero, non ci e dato ormai facilmente
comprendere gl'inlendimenio non pure del Consoni, ne Vimporianza della savia opera
educatrice del Minardi, né { meriti singolari degli artisti tedeschi, pii volte nominati, ne di
quelli degli Ingres, dei Flandrin; ma neé anche il valore dello stesso Raffacllo, sopravissuto,
per secoli, a tutti gli altri pittori del mondo. E la facenda non pué  andare alirimenti,
perche, quando 'osservazione si volge e si ristringe ad un lato solo delle cose, gl altri

necessitd sfuggono, e quindi siamo incapaci di comprenderli e di rappresentarli.

Ho sempre creduto che le varie scuole e maniere siano comme tanti linguaggi
diversi, che sarebbe d'uopo, per comprenderli e apprezzarli, ben conoscerli a fondo. Ma
lasciando ogni altra considerazione, le opere del Consoni rimarrano sempre fra noi esempio
nobilissimo dell'arte dei maestri, ch’egli procurd di mantener viva, con semplicitd di mezzi
e altezza di stile. Non meno egli meritava lode per singolar modestia, per naturale
avversione al brigare e per somma riservatezza nel gindicare gli altri: non era punto nato a
vivere nel nostro tempo, intrigante e ciarliero: esempio raro e degno di essere imitato. Che
non fosse ciarliero, quantunque la parola wscisse a Iui facile ed arguia del labbro, ben si
dimostrava, quando, in compagnia dei suoi intimi, non prendeva parte, se non di rado, ai
loro discorsi. 1l piit delle volte alle dimande soleva, con apparente indifferenza, rispondere

con un cenno da capo, affermando o negando.
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Era iale m lui Vamore della quiete e della solitudine, che la sera di [frequente
preferiva estarsene solo in una stanza al buio e qui v'abbandonarsi ai suoi pensieri, o
metiersi al pianoforte a ripetere, con sentimento di vero artista, le pi dolci ed apassionate
melodie del Bellini, il suo autore prediletto, che considerava come il Rafaello della musica.
Negli ultimi anni della vita si dilettava #l Consoni a scrivere, con garbo e piacevolezza,
pensieri sull'arte od argumento satirico. Il suo fare placido, raccolto lo rendeva caro ai pochi
amict coi quali praticava ¢ che i gran parte erano stuti alievi del Minardi nell’ Accadermia;

egli li sovveniva di consiglio, e spesso giovavasi di loro con reciproco vantaggio.

De Sanctis passa a enumerar e tracar uma rdpida biografia dos jovens mais
afeioados a Consoni, e presentes no seu atelié (pg. 163). Sdo eles: Roberto
Bompiani (Roma) , Scaccioni (Roma) , o conde Carlo Gavardini (Pesaro), Bartoncini
(Perugia), além de Pratesi, Sereni, Carattolini, Marini, Ortis, Catufi, Garelli,
Bartolini e Rinaldi, todos alunos de Minardi. De Sanctis pfossegue, numa

passagem que nos interessa:

Oltre a questi allievi del Minardi frequentavano altresi lo studio del Consoni molti
aliri giovani siranieri ed italiani quali il Rebull messicano, I'Eliovaga spagnuolo, il
Flushen, il Vandome, Pietro Roi, Jacopo d'Andrea, Giovanni Cabella e Vornatissima Emma

Gaggiotti Richards.

Como se v&, infelizmente, nenhuma mencao a brasileiros, e particularmente
a Meirelles. Deve ter-se em conta que o livro de De Sanctis, fonte muito rica para o
conhecimento do meio minardiano, foi escrito muito tardiamente, e baseado em
lembrangas. Esse pequeno pardgrafo sobre os estrageiros que passaram pelo atelié
de Consoni ndo possui uma inten¢io exaustiva; ele abre, como testemunho, o lugar

para todos os alunos vindos de fora; dentre eles encontrando-se 0s Nossos.
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Sett comentirio sobre Consoni conclui-se:

Anch'io che scrivo conservo tuttavia grata memoria dei primi ed utili insegnamenti
ricevutt dal Consoni e della cosiante sua benevoleza. Egli rese Vanima a Dio il 21 dicembre
dell’anno 1884. A lui non onoranze municipali, ne governative, non copia di corome, solo
un piccolo drappello di amici a lui sinceramenti devoti, che insieme gi rappresentanti della
Accademia di San Lucca seguivano il fereiro. I giornali, pronti sempre in simili casi a
dondolare il turibulo non ebbero incenso per un uomo di tanto valore. Vero ¢ ch'ei non

dette mai un centesimo per divolgare il nome suo. (pg. 156 a 164)

I} Certificado conservado nos arquivos da Accademia di San Lucca (busta 5,
rascunho), atestando o prestigio e a alta qualidade dos trabalhos realizados pelo

jovem Consoni enquanto aluno daquela instituicdo.

Certifico che il giovane sig. Nicola Consoni ¢ stato alunno della Pontfa. Accademia di San
Lucca, con vero onore di s2, e dell’ Accademia stessa, perche olire d’avere percorso la
carriera degli studi con somma lode riportandone i primi premi fino (ilegivel) di grandi
concorsi d'invenzione, ora nella fresca eta di anni 21 & giunto con le opere a procacciarsi
fama di uno dei pitt valenti artisti di questa sede delle arti. Sicch potendo egli oiteneva
quet (ilegivel) e quef mezzi 12 tanto sono valuti, anzi necessari al perfezionamento, saliva

(ilegivel) a tale (ilegivel} che (ilegivel) parvenne onora anche alla Scuola Romana.

IV) Verbete em BESSONE-AUREL], Antonietta Maria - Dizionari dei pittori italiani,
Abrighi-Segati, Milano, 1928.
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Consoni Nicola, n. a Rieti nel 1814, m. a Roma nel 1884. Studiv prima soto il Sunguinetii
nell’acc. di Belle Arti a Perugia, indi a Roma col Minardi. Ebbe molta ricercatezza nelle
Jorme e studio assai Raffaello. Le principali sue opere sono diverse storie della passione e
della Vita di Gesit dipinte a fresco in una delle logge Vaticane, decorata dal Mantovani, fra
cui la molto bella Cena in Emmaus. Dipinse a S. Paolo dei buoni freschi e diede 1 cartoni
per i bei musaici sulla facciata dela Basilica. Fece un soffito nel palazzo di Don Marino
Torlonia, due grandi quadri per la Cattedrale di Diaconar in Croazia, e molte altre opere.
Nella gall. di Arte Moderna a Roma vi & un suo guadretto "Esopo”e il ‘Rittrato di Gaetano
Dal’ Acqua”.

V) verbete in GALETTI, Ugo e CAMESASCA, Ettore - Enciclopedia della pitiura

italiana.

Consoni Nicola (Ceprano Romano, 1814, Roma, 1844 (sic) - Ricevuti i primi insegnamenti
nell’ Accademia Perugina dal Sanguinetti, passava a Roma sotto la guida del Minardi. Gia
gli insegnamenti avuti, quello severo del Sanguinetti e guello scrupuloso del Minardi,
baslono a determinare I'orizzonte estetico consoniano: "disegno castigatissimo, poco vivo,
colorito timido, liscio, anche meno vivo, molto magistero, nessun difetto vero e proprio, ma
anche nessuna schietezza d'ispirazione (FLERES). Con tali intendimenti dipinse ritraiti e
sopratutto quadri religiosi, operando anche nelle Logge Vaticane e in alcune chiese di
Roma, Windsor, Drakover, ecc. Pure degni di nota sono i cartoni per i musaici di S. Paolo.
Considerato “vigoroso” nel disegno (BENEDITE), possiamo ora classificarlo tale solo in
qualche ritratio, come quelo di Gaetano dell’Acqua nella Galleria d’Arte Moderna a

Roma,
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VI} Verbete in COMMANDUCCT, A. M. - T pittori italiani dell’oltocento, Artisti d'Italia,
Milao, 1934,

Consoni, Nicola - Nato a Rieti nel 1814, morto a Roma nel dicembre 1884. Allievo di
Sanguinetti nell’ Accademia di Belle Arti di Perugia, si perfeziond a Roma sotio la guida del
Minardi. Si distinse specialmente nei soggetti sacri, per grandiosila, verita e vivacita di
movenze, armonia mai interrotta di luce e di ombre. Sue opere: Esopo che racconta le
sue favole ai pastori e Rittrato di Gaetano dell'Acqua, nella Galleria d’Arte
Moderna di Roma, la grande fempera nellu Biblioteca Corsini a Roma, rappresentante
Minerva in mezzo alle muse; alcuni quadri d’altare, fra i quali Criste e U'Tmmacolata,
eseguente per comissione del vescovo Strassmayer per la chiesa di Drakevor in Dalmazia;
la continuazione degli affreschi nelle Loggie del Vaticano con la Vita di gesii; gli affreschi
nel soffito del palazzo Torlonia; le pitture nel Mausoleo del Principe Alberto, sposo della

regina Vitioria, a Windsor; omero in mezzo ai filosofi ed ai poeti antichi.

400



ANEXO 4



Documentos referentes a passagem de
Victor Meirelles

por Paris.

) Archives Nationales - Fonds Ecole Nationale des Beaux-Arts, Paris. Certificado

do Consulado Geral do Brasil.

(3 margem)
2/Lima Victor
né 4 Sie, Catherine Brésil 3031

le 18 aofit 1832

Consulado Geral do Império

do Brazil em Franca

Pariz, 2 Mars 1857

Le soussigné Consul Général de I Empire du Brésil en France

Certifie qu'au Brésil les éléves de I'Ecole des Beaux-Arts ne sont admis au concours
pour le premier prix sans avoir au moins 21 ans ef que M. Victor Meirelles de Lima,
peintre Historigue, aujourd’hui agé de 25 ans a obtenu .ce prix et a été envoyé & Rome
comme pensionnaire de I'Ecole de Rio de Janeiro / Brésil/

En foi de quoi, le présent certificat a été délioré pour lui servir au besoin.

Juo. Maciel da Rocha

(Chancela do Consulat Géneral de I'Empire du Brésil)
Gratis

1832
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) Archives Nationales - Fonds Fcole Nationale des Beaux-

Matricula:
Numéro: 3031
Nom des Eleves - Meirelles de Lima
Date de la Naissance - 18 aoft 1832
Lweu de la Naissance - Ste, Catherine
Deépartement - Brési]
Demeure des Elepes - 37 Seine

17 r Bx. Arts.
Presenté par M, Cogniet
Signature des Elzves - Limg

Date de Ventrée - 9 aoril 1817

Succes et observations - (nada consta).
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) Archives Nationales - Fonds Ecole Nationale des Beaux-Arts, Paris. Termo de

apresentacao:

Ecole mpériale
et Spéciale

des

Beaux- Arfs

ASPIRANTS
Section
de peinture ef sculpiure,

J'ai Vhonneur de présenter & MM, les Professeurs de V'Ecole Impériale des Beayx-
Aris, le sieur Lima Etudiant en peinture demeurant rue de Seine 37,

Je éponds de la bonne conduite de ce jeune homme et Je déclare qu'il est en état
de concourir ayx places.

Je prie MM. les Professeurs de vouloir bien Fadmetire comme aspirant & une place
d'Eleve.

Paris, ce 5 mars 1857.

Léon Cogniet

(Trata-se de um formulirie, As partes em negrito foram preenchidas 3 mao).
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