PINTURA BRASILEIRA CONTEMPORANEA: OS PRECURSORES

Foi muito simpética ¢ oportuna a iniciativa do Museu Lasar Segal, abrin-
do as suas portas para um ciclo de exposigdes da pintura brasileira contem-
porinea. A primeira mostra, dedicada aos precursores, reune obras de Bel-
miro de Almeida, Eliseu d’Angelo Visconti ¢ Artur Timéteo da Costa, pin-
tores atuantes no momento em que ocorreu a Exposigio de Anita Malfatti
e, a seguir, a grande virada modernista. A intengio dos organizadores foi,
naturalmente, sugerir ao visitante que os olhasse tendo em mente essa refor-
mulagio da arte, e procurando vislumbrar neles certos tragos do futuro.

Devemos aceitar a deixa, que € justa. Mas nfio conseguimos esquecer o
passado, ao qual eles se ligam de modo muito mais profundo; e sentimos
quase a necessidade prévia de pensar nos pintores que, embora mais plena-
mente académicos do que eles, apresentam elementos renovadores em relagio
ao seu tempo. E que, portanto, seriam uma espécie de precursores destes
precursores. Abramos um paréntese para eles (¥).

Para comecgar, Almeida Jinior, cujos quadros principais se acham ex-
postos na Pinacoteca do Estado. Nido é possivel entender bem a pintura bra-
sileira anterior a0 Moderrismo sem uma referéncia 2 sua atuagio, que aju-
dou a suprimir a monumentalidade das obras, a renovar os assuntos e 0s

(*) As duas anilise desenvolvidas na primeira parte déste estudo, a de
Almeida Jidnior e de Jorge Grimm, foram inspiradas diretamente nas
idéias expostas por Ernest Gombrich em Art and Ilusion. Segundo
o eminente historiador e critico de arte é impossivel recuperar “a
inocencia do olho”, como queriam Ruskin e os impressionistas, pois
as coisas jamais aparecem a um olho virgem, isento de “habitos con-
ceituais™. Ver é sempre um aprendizado, através do qual estabelecemos
uma relagiio menos com a natureza que com 0s esquemas perceptivos
anteriores. Mesmo na arte chamada naturalista o artista ndo trans-
poe para a tela o rew!hdo neutro e objetivo de sua andlise do
mundo exterior, mas aplica & andlise do real os esquemas perceptivos
que herdou da tradicio. Deste modo, a histéria do gosto se apre-
senta como “a histémia das preferencias”, como a histéria das “di-
versas escolhas efetuadas entre certas alternativas™, em situagdes
determinadas.

A segunda parte desta andlise foi publicada no jornal Ultima Hora
do dia 19/20 de outubro deste ano. Por iniciativa da redagfo foram
feitos cortes, introduzidos subtitulos e alterada a ordem da matéria,
— o que importou em deformagio de alguns dos meus pontos de vista.
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personagens, a vincular organicamente as figuras ao ambiente e talvez re-
formular o tratamento da luz. E com ele que ingressa pela primeira vez na
pintura o homem brasileiro.

O seu mérito principal nfio deriva de ter pintado o caipira. Apreendido
por uma observagio convencional, este teria se transformado apenas num fi-
gurante a2 mais da nossa pintura, como ¢ de certo modo o indio dos cronis-
tas, o negro dos viajantes estrangeiros e a Iracema que em 1884 José Maria
Medeiros pde numa praia bucélica em postura de ninfa. Coube a Almeida
Junior surpreender a verdade profunda de um novo personagem; nio apenas
a aparéncia externa, os tragos do rosto ou a maneira peculiar de se vestir,
mas a dindmica dos gestos — aquilo , enfim, que Marcel Maus descreveu
com tanta perspicicia num ensaio célebre, designando como as técnicas do
corpo. Essa acuidade de observagiio ja reponta numa tela de mocidade co-
mo O Derrubador. Pintada em Paris em 1871, trai, na presen¢a do rochedo
a concepgio grandiosa do realismo mas nos demais elementos, nos co-
queiros, na natureza tropical do pequeno trecho de paisagem, nas feicSes
mesticas da figura, exprime a nostalgia da patria distante. £ nosso, sobretu-
do, o jeito do homem se apoiar no instrumento, sentar-se, segurar o cigarro
entre os dedos, manifestar no corpo largado a impressdo de forga cansada,
a gue Cindido Portinari parece nio ter sido insensivel.

Nas telas posteriores, principalmente as pintadas a partir de 1890, Al-
meida Jinior aprofunda a anélise do comportamento corporal do homem do
campo. Apreende a sua maneira canhestra de caminhar, sem nobreza, man-
tendo os joclhos meio dobrados enquanto apoia os pés no chio. Fixa-o em
vérias posigdes e nas diversas tarefas didrias, amolando o machado, arreian-
do o cavalo, empunhando a espingarda, picando fumo; ou nas horas de folga
ponteando a viola. Surpreende-o na caga, acocorado e A espreita ou olhando
de banda e esgueirando-se cautelosamente entre os arbustos, enquanto com
a mio livre pede cautela ao companheiro.

Almeida Jinior empreende sozinho e sem precursores esta notagio mi-
lagrosa do gesto, lutando contra as reminiscéncias artisticas, que The impu-
nham, a cada momento a postura europeia civilizada — nos painéis sacros,
nos histéricos, nos quadros de género, nas composigdes alegéricas como mnas
realistas, na represenfagio do povo como na das classes altas. Os préprios cro-
nistas, tdo atentos ao registrar os tragos da cultura material dos indies, fra-
cassam quando procuram lhes apreender os gestos. Os indios representados
nas gravuras dos livros de Thévet, Léry, Hans Staden tém nfo s6 a mesma
constituigdo fisica dos personagens mitolgicos das gravuras do Renascimen-
to, como a mesma desinvoltura heréica. Se compararmos a sua maneira de
empunhar o arco e a flexa com as registradas em nossos dias pelas foto-
grafias dos etnégrafos, veremos que ela nio deriva de uma observagio fiel
da realidade. Supondo reproduzir o que viam, os cronistas transpunham na
verdade para a selva brasileira certos esquemas tradicionais que lhes pare-
ciam “um ponto de partida bem mais verossimil”. Uma gravura como a de
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Bandinelli “O Combate entre o Vicio e a Virtude”, por exemplo, pode ter
servido de mediacio entre o artista e a realidade insdlita que tinha diante
dos olhos — pois as posturas de Eros ou Cupido nas representagSes alegd-
ricas do Amor (como a que estamos citando) lhes eram bem mais familia-
res que as poses guerreiras dos selvicolas, rudes e vulgares para um olhar
europeu.

Por essas razbes, ndo se deve procurar nos cronistas, ou nos viajantes
estrangeiros um registro digno de fé das técnicas de corpo do brasileiro.
Para que a Tepresentagiio artistica se desvencilhasse, nesse particular, dos es-
quemas e preconceitos vigentes que lhe orientavam a visdo, foi necessario
que se estabelecesse um vinco profundo entre o artista e a realidade nova
do pafs. Isto sé se vai dar a partir de Almeida Jinior, que teve o privilegio
de moldar a sua personalidade forte na provincia, longe da influéncia da cér-
te. Quando em 1869 ingressa na Academia Imperial das Belas Artes do Rio
de Janeiro para ser aluno de Vitor Meirelles, ou mais tarde em Paris quando
frequenta os cursos de Cabanel, j4 havia incorporado a sua visio do mundo
a verdade dos gestos de sua gente. Nada o fard esquecer — mem a estadia
na Europa — a experiéncia de menino de fazenda do interior paulista, que se
gravara na memoéria de seu corpo e através da qual ird revitalizar a arte do
Brasil.

Quanto i propalada invengdo da luz brasileira, que um setor da critica
moderna lhe atribue, deve ser aceita com reserva e a meu ver deriva de ou-
tras fontes. De duas pelo menos: da doutrinagio feita por Gonzaga Duque
em suas cronicas, a favor do clareamento da paléta, e da influéncia decisiva
exercida entre nés pelo ensino de Jorge Grimm. Acho que é do encontro
desses dois fatores que se deve datar a nova relagdo do pintor brasileiro
com a paisagem, a implantagio de um esquema perceptivo inovador gque,
muito antes do Impressionismo, ji se havia difundido na Franga por inter-
médio da estética do ar livre.

Jorge Grimm chega ao Brasil em 1874. Em 1882 realiza no Museu Im-
perial das Artes e Oficios uma grande exposi¢io onde exibe 105 telas. Sdo
impressdes dos vdrios lugares que percorreu antes de aportar aqui: Roma,
Capri, Génova, Florenga, Tunis, Constantinopla; estudos da Africa, do Egi-
to, de Portugal e mesmo do Brasil. Referindo-se ao acontecimento, Gonzaga
Duque comenta num artigo transcrito mais tarde em A Arte Brasileira: “A
natureza dos paises em que Jorge Grimm esteve nos aparecia irradiante de
luz e de cor, diante dos nossos olhos vadios, acostumados s tintas palidas,
anémicas, miseravelmente doentias da muaior parte de nossos paisagistas”.
Portanto, a visio de uma natureza colorida ¢ iluminada, ndo foi sugerida ao
artista pela paisagem do pais que ele mal conhecia, pois visitava pela pri-
meira vez; nem pelos demais lugares por onde andou, que eram muito di-
versos entre si, como atmosfera e qualidadeda luz. Essa visio, Grimm ji
trazia da Europa e nio era um dado da observagio, — era um esquema
cultural, um modo particular de ver o mundo, um saber enfim. Difundido
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na Franga pelos pintores de Barbizon, havia antecedido a sistematizacio dos
impressionistas, preparando o terreno para as inovagdes mais radicais.

Foi esse esquema, importado ¢ europeu, que Jorge Grimm implantou
entre nés de 1882 a 1884, quando lecionou na Academia Imperial de Belas
Artes. E bem possivel que com o tempo e o contacto com a luz ofuscante
do Brasil, ele se haja transformado, exacerbando-se ainda mais.

Teria o ensino do professor alemdo e os resultados obtidos pelos alu-
nos, que trabalhavam como ele ao ar livre, influido na critica de Gonzaga
Duque? E possivel. O certo é que fazendo bem mais tarde o comentario de
uma exposicio de Batista da Costa — aluno de outros mestres — louva a
paléta do pintor, “fértil em vivos tons tropicais”, a diversidade muito rica
dos seus verdes e o emprego do amarelo: “Ah! os seus verdes sio belos!
estendem-se em todas as nuangas, desdobram-se orquestralmente em toda a
variedade da sua gama. Da composi¢io dos verdes participam largamente os
amarelos, com que joga habilmente. O amarelo é uma tinta que domina a
nossa_paisagem, mistura-se em quase todos os meios tons luminosos, expan-
de-se vitoriosa nos claros rasgados pelo sol. Onde hd Iuz ha amarelo. E a
diluicio do sol(...) Também claros ¢ intensos saem da sua palhéta os ver-
melhos e os azuis, que se combinam em gradagbes sutis, ¢ dio os recursos
imitadores da imensa tinturaria da Natureza.” Na cdnica Paisagens, inclui-
da no livio Os Contempordneos ¢ dedicada a segunda exposigio de Roberto
Mendes, sera ainda mais explicito e elogia a persisténcia do artista em fixar
a luz tropical, comentando que “para conseguir a reprodugdo dessa luz, nio
basta a convenigéncia dalgumas horas com a Natureza™, é preciso “assisti-la
cotidianamente”. S6 assim ele “terd o que deseja, porque ficard senhor das
minudéncias do coloride, decompord os efeitos do natural para compor os da
imitagfio, poderd por conhecimentos préprios da influéncia dos raios solares
sobre tais e tais cores estabelecer a aproximagio dos seus tons, fundir os
pormenores do ponto estudado em uma sintese estética do motivo, que é o
quadro (...)." E termina: “Atendidos os valores pela decomposi¢io dos
raios solares na paisagem, obtido (sic) por isso as suas complementares, re-
tido (sic) os dois ambientes, que tanto preocuparam Claude Monet na luz
européia, um formado pela iluminagfio solar, cutro pela reverberagio do ob-
jeto iluminado, o conjunto estard conseguido.”

Néo cabe analizar aqui todas as implicacdes contidas neste trecho cu-
rioso; basta sublinhar que Gonzaga Duque estd teorizando sobre a pintura,
apoiado com bastante conhecimento de causa na estética do Impressionismo.
Basenda em mais este argumento, levanto a seguinte hip6tese, sujeita é claro
a verificagdes: no espago que medeia entre a chegada ao Brasil de Jorge
Grimm, em 1874, e a cronica de Gonzaga Duque sobre Roberto Mendes,
em 1907, di-se a divulgagido entre nds de uma nova estética, segundo duas
etzpas distintas. Num primeiro momento, teriamos o ensino e a pratica do
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ar livre com a imposicio de uma nova sensibilidade cromitica, devidos a
Jorge Grimm; no segundo momento, a andlise e a teoria da decomposigio da
cor pelos raios solares, propostas por Gonzaga Duque. E no contexto dessas
idéias que se deveria estudar a produgio dos discipulos do mestre alemfo —
Castagneto, Parreiras, Caron, Garcia y Vasques — para em seguida avaliar
se auxiliaram, efetivamente, o estabelecimento de uma nova concepgio da
paisagem brasileira. Pois s6 o estudo das obras poderd decidir se o universo
cromitico que elas exprimem corresponde ao que supunha — ou desejava
encontrar nelas — o olhar de Gonzaga Duque, enfastiado com a cor local,
o claro-escuro, o apelo aos tons frios e a técnica do enevoamento da paisa-
gem tradicional. Af esti uma indagagio que cabe & critica pesquisar.

Restaria discutir a contribuigio de Almeida Junior no que diz respeito &
Juz. A critica estd de acdrdo quando o aponta como marco divisério incon-
testivel da pintura de cunho brasileiro, mas diverge quando se trata de situar
onde, precisamente, se teria processado a inovacdo. Isto €, a reformulagio
que provocou mno codigo se deu no nivel dos temas, instaurando na pintura
um certo regionalismo, ou no nivel da notagiio cromatica e luminosa, trans-
pondo para a tela a tio propalada luz brasileira? Haveria, no entanto, a pos-
sibilidade de uma outra hipétese. — Almeida Jinior ndo inventou uma luz
tipicamente nossa, pela simples raziio ja apontada, que a chamada luz brasi-
leira nfio é um dado que deriva da observagfo, mas um esquema cultural im-
portado. O que realizou, na esteira nfio dos impressionistas, como se tem dito,
mas dos pintores académicos secundarios, foi uma acomodagio entre dois
sistemzs diversos de notagio, que coexistiam na mesma época na Europa, um
inovador outro retrégado, adaptando-os & realidade brasileira.

Com efeito, os pintores académicos de cunho “pitoresco™, cujas obras
Almeida JGnior teve a oportunidade de ver na Franga, no decénio de 80 .—
Jules Breton, Troyon, Rosa Bonheur, entre cutros — apesar de adversarios
dos impressionistas, jia vinham adotando alguns elementos da sua estética, so-
bretudo quando, nas telas ainda convencionais, desejavam dar a impressio de
ar livre. Conservavam o cddigo académico em alguns elementos, no desenho,
na composigbo, no modelado, no ilusionismo do volume, mas substituiam a
luz atenuada por uma luz mais franca, solar, amarelecida, que esfarinhava
um pouco os contornos e realgava as cores. Foi uma solucido désse género,
européia e ambigua — pois a cavaleiro de dois sistemas de notagio — que
Almeida Juinior deve ter achado adequada para solucionar, sem causar ruptu-
ras violentas com a tradicio, o problema da luz tropical. Isso explicuria
certos parentescos ins6litos, mas que intrigam bastante, entre a luz de Cai-
pira picando fumo, Amolagio Interrompida e mesmo A Partida da Mongao
e a luz de um quadro como Caim fugindo a ira de Deus, de Cormon, aca-
démico empedernido, mas incorporando francamente as cores vivas postas em
voga pelo Impressionismo. Nesta perspectiva, e quanto & notagio da luz,
Almeida Jinior surgiria menos como um inovador, do que como um pintor
tradicional, que teria sofrido a influéncia do Impressionismo indiretamente,
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através dos académicos secundérios e ajeitara esse sistema hibrido & lumino-
sidade do pais.

Para discutir melhor todos &sses problemas, muito complexos, é que achei
oportuno completar mentalmente a excelente exposigio do Museu Lasar Se-
gal com a evocagio dos paisagistas e da fase regionalista de Almeida Jinior .

II

Feito éste longo paréntese, que contém mais perguntas que respostas, re-

tornemos & exposigio, isto é, a Belmiro de Almeida, Eliseu Visconti e Artur
Timéteo da Costa,

Os trés pintores nio gozam do mesmo prestigio e, dentre éles, apenas
Eliseu foi sempre muito cotado junto ao pablico médio da burguesia. De
certo modo foi o ltimo pintor oficial anterior a 22 ¢ o seu nome estd liga-
do a uma série de encomendas governamentais, entre elas a decoragio do
Teatro Municipal e da Biblioteca Nacional. A consagragdo da burguesia e
do governo talvez tenham afastado da sua pintura a simpatia dos modernis-
tas, que ao fazerem na época o balango da arte brasileira, nfio tentam ne-
nhuma avaliagio da sua obra, nem mesmo para depois rejeitd-la, como Méd-
rio de Ardrade fizera com os parnasianos em Mestres do Passado. Para o
nacionalismo de programa da Semana, sobretudo de Mairio, que era o mais
consequente teérico de arte do periodo, Elisen Visconti era um retardatirio e
um europeu, devendo portanto representar, na pintura, um pouco do que
Henrique Oswald representava na misica: um artista digno de admiragdo
pela seriedade profissional com que dominava os seus meios expressivos, mas
“te6ricamente um inimigo”. Dos criticos ligados ao Modernismo, apenas M-
rio Pedrosa o focaliza com simpatia, fazendo datar de suas telas, a meu ver
erroneamente, o inicio da nova paisagem do Brasil. Nos iltimos tempos se
deve a Flivio Mota muito da rehabilitagio do pintor.

Os quadros expostos sio numerosos e cobrem um periodo amplo, fa-
zendo de Eliseu Visconti o artista mais bem representado da mostra. Atra-
vés deles ¢ possivel aprender as suas caracteristicas bésicas, que sio do-
minio técnico, erudigdo, versatilidade, elegéncia e mesmo certo pendor deca-
dente. Desde o inicio da carreira Eliseu foi um excelente pintor. O auto
retrato de mocidade ji revela as qualidades raras do retratista, o dominio do
claro-escuro e a sensibilidade linear no belo ritmo sinuoso que une o de-
senho da barba ao sombreado do pescogo. E bem sua a maneira de colocar
0 rosto na tela numa torsio acentuada, equilibrando o movimento do pesco-
go com a diregio em sentido oposto do olhar — cuja expressio é em geral
muito intensa. Nos retratos posteriores — auto retrato no jardim, retrato do
filho — conservard aproximadamente a mesma solugio, pendendo a cabega
para traz.

No entanto, apesar de excelente pintor, Eliseu Visconti nio & um ar-
tista de personalidade muito definida. Quando, como um impressionista tar-



dio, chega ao apogeu do dominio artesanal, a escola a que se filiara mais de
perto havia completado o seu ciclo e a arte atravessava um periodo de gran-
de renovacdo. Sua trajetéria reflete as tendéncias diversas que vai cruzando
pelo caminho e 4s vezes incorpora & pintura — o Pontilhismo, o Simbolis-
mo, o linearismo art nouveau, o Pre-rafaelismo. Era natural que a sua obra
acabasse se ressentindo dessa disponibilidade estilistica e que as diregSes con-
traditorias marcassem as fases cronoldgicas diferentes de sua evolugdo. Mas
algumas vezes as tendéncias conflitantes coexistem na mesma tela, amea-
gando a sua unidade geral.

Nesta mostra, duas telas, pelo menos, parecem correr esse risco. A pri-
meira € A Familia, quadro muito bonito que, A primeira vista, surpreende
pela virtuosidade. O tratamento das vestimentas, a colocagio admiravel das
figuras no espago, sobretudo a frontalidade da menina, lembram demais Re-
noir. No entanto, se atentarmos bem na fatura, percebemos que a realiza-
¢ido do rosto nio € impressionista; o modelado se prende antes aos ensina-
mentos da Academia, € unido, esmaltado, obtido através das gradagbes suti-
lissimas do rosa.Eliseu ndo usou a pincelada partida, nem decompds as co-
res usando as complementares; pintou segundo as regras tradicionais, limi-
tando-se a estender por cima da tela ja trabalhada uma poalha de pontos
multicores, numa técnica que seria antes de Seurat. Estamos bem longe do
crepitar incessante de luz e sombra dos quadros de Monet ou da luminosi-
dade epidérmica, porejada dos quadros de Renoir.

A Casa do Pintor em Santa Teresa repete a mesma indecisfio estilistica.
A parte esquerda da tela € admirdvel e os planos se organizam numa dosagem
perfeita de sombra e luz, volumes e atmosfera. A vegetagio é tratada com
uma pincelada curta e vibrante e o esquema cromético é muito suave. No
entanto, do lado direito da tela Visconti nfo soube equilibrar os elementos
estruturais (a casa ¢ 0 muro) e a matéria mais leve dos verdes. O espaco
resultou compartimentado em demasia, contrastando vivamente com a con-
cepgdo fluida da outra metade. Tem-se a impressio que a moldura enfeixou
duas telas diferentes, uma mais préxima de Sisley, outra de Cézanne.

A tensdo entre duas inclinagdes diversas, uma objetiva e coloristica as-
sentada no Impressionismo e outra subjetiva e linear, aparentando-se ao Sim-
bolismo, podem no entanto se harmonizar. E o caso de Mog¢a ne Trigal,
obra encantadora. As duas figurinhas que aparecem A direita e ao alto sio
quase uma citacdo das meninas mergulhadas no capim que Renoir repre-
sentou em Chemin montant dans les hautes herbes. Mas o recolhimento da
figura, a delicadeza etérea das pinceladas longas nas hastes do trigo, o ra-
malhete de flores silvestres, apontam para o japonesismo ornamental da épo-
ca, No entanto a tela tem estilo e unidade.

Caracteristica do periodo simbolista é A Crisdlida, uma das obras mais
fascinantes da mostra. O quadro néio tem data, mas o assunto, a preocupagio
com a luz, com a linha, o decorativismo oriental, traem as tendéncias art
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nouveau e a situam bem no inicio do século. O jogo dos tres planos é re-
quintado: a bordadura das drvores separa com a sua renda de sombras chine-
sas o primeiro plano mergulhado na penumbra, do segundo plano, cruamen-
te iluminado. Toda a luminosidade se concentra na réstea de sol onde sur-
gem estruturadas e calcdreas as casas, e logo mais a linha seca do mar,
Ofuscado pela claridade, o observador féra da tela mal consegue divisar o
personagem do primeiro plano, que submerge indistinto na sombra himida e
misteriosa das folhagens.

Em Recanto do Morro de Santo Antonio, tela mais recente e regida por
um principio tdo diverso, Eliseu Visconti repete, curiosamente, 0 mesmo es-
quemx cromitico do quadro anterior, que parecia ter sido emprestado a um
vaso de Gzllé: o vermelho acobreado se opde aos verdes escurecidos, as to-
nalidades sfio profundas e os contrastes menos estridentes qus os utilizados
pelos impressionistas. Nio hd mais oposi¢io entre figura e fundo e a tela

inteira ¢ entretecida gravemente de luz e sombra.

A medida que alcanga o pleno dominio de seus meios expressivos o pin-
tor abandona as caracteristicas ritmicas e ornamentais do periodo simbolista,
A visdo interior cede lugar i necessidade de estruturar picturalmente a tela
e a pincelada se torna mais larga, mais incorporada. No Retrato do filho,
no Auto retrate da velhice, j4 nio ha mais predominio do desenho e o oleo
¢ trabalhado com um vigor que se diria expressionista, se sob as cores agres-
sivas palpitasse um pouco mais de tormento.

Dos pintores presentes 4 exposi¢cio, é Bemiro de Almeida que tem sido
analisado pela critica com maior interesse. Araci do Amraal, em Artes Plds-
ticas na Semana de 22, jA o havia situado como precursor, referindo-se 4 mo-
dernidade de suas telas Dampierre e Mulher em Circulos, ambas da colegio
de José Paulo Moreira da Fonseca. Mal representado nesta amostra, Belmiro
se faz porém notar num grande quadro, Retrato de Muliher.

A ligdo que estd por trés desta obra admiravel é ainda a do Impressio-
nismo. A colocagéio do rosto na tela, no entanto, é de todos os tempos. Cor-
responde & fradicfio retratistica comemorativa, & “representagio numismitica
do perfil” de que fala Longhi e que ocorre desde o Quatrocento. Esta va-
riante apresenta alguma afinidade com o retrato de Irma Blumer, de Manet,
a0 reter a delicadeza do perfil entre as duas massas poderosas do chapéu e
do corpete.

Apesar de discreto e bem educado, © Retrato de Mulher é particular-
mente inovador, sobretudo levando-se em conta o acanhado mejo artistico
brasileiro. Se o comparamos com outra tela de Belmiro também exposta, 0
Retrato de Palmyra de Almeida, feito em 1888, este parece correto mas sem
garra, A pose do modelo € seca, o corpete foi trabalhado com uma pince-
lada hirta e a figura é tragada pelo fundo, se apagando na moaotonia dos
castanhos. Dois anos mais tarde o artista retoma a solugio de maneira ins-
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pirada. Conserva o rosto de perfil, mas gira o torso na dire¢io do expecta-
dor, conseguindo uma pose muito mais graciosa e flexivel; reaviva intensa-
mente 0 esquema cromético, opondo o rosa da epiderme ao azul radioso do
vestido. Mas sobretudo, inventa um novo modelado.

No primeiro retrato, havia recoberto com o oleo, de maneira uniforme,
tanto as zonas de luz como as zonas de sombra; no segundo retrato, trabalha
uma e outra de modo diverso. Depois de espalhar uma camada de base pelo
trecho que tem de colorir, pinta apenas as zonas iluminadas, deixando que
nas outras a sombra se defina por uma espécie de auséncia de tinta, de si-
léncio da cor.

E no tratamento do rosto e das pregas do corpete que se pode observar
melhor este processo. Ao pintar a epiderme, de uma rosa radiante e lumi-
noso, tem-se a impressio que Belmiro optcu por uma solugiio sem claro-es-
curo, como Manet havia feilo com o rosto de Olimpia. Mas atentando me-
lhor, ve-se que o rosto da mulher nio sé existe como volume, mas foi tra-
tado em relevo, dando a ilusdo da terceira dimensio. O 6leo se acumula nos
pontos mais salientes que retém a luz: nas magds da face, no queixo, na
ponta do nariz, no I6bulo da orelha — para escassear no contorno do perfil,
no desenho dos ldbios, na linha diviséria entre o pescogo ¢ a face, na regiio
da nuca. A mesma técnica é utilizada na fatura impecavel do corpete, onde
o azul intenso e iluminado do tecido alteia nas pregas do busto, opondo-se is
zonas de sombra das dobras. Estas, mal recobertas pela tinta, subtraem-se
opacas, absorvendo a luz e produzindo um efeito quase ilusionista de baixo
relevo. Seurat ja havia usado o mesmo processo em seus desenhos inigua-
laveis, mas visando resultados opostos: para determinar as zonas densas
de sombra, cobria violentamente toda a superficie, deixando nas zonas de luz
emergir fervilhante o grdo grosso do papel Michallet, mal resvalado pela pon-
ta macia e oleosa do lapis Conté.

O retrato da menina nfio apresenta interesse, mas hi na exposigio um
bonito estudo a aquarela e duas amostras do talento de caricaturista de Bel-
miro de Almeida.

Esta tltima faceta de sua personalidade merece um ligeira referéncia. A
caricatura foi uma constante na sua realizacfio pldstica e Belmiro deve a ela
grande parte do prestigio que desfrutou em vida. E providvel que o exercicio
cotidiano da sitira lhe tenha agugado o senso de observagio, alertando-o pa-
ra o ridiculo das pessoas e das situacdes ¢ minando o convencionalismo da
formagfo académica, que nele era rigorosa, como atestam seus quadros mui-
to bem pintados. O hdbito de desmistificar os costumes, as convengdes, as
verdades estabelecidas, deve ter abalado um pouco a crenga num ideal abso-
luto de beleza. Por isso talvez lhe tenha sido mais ficil que aos companheiros
de geragiio aceitar a novidade e incorpord-la ao seu universo expressivo. Is-
so explicaria experiéncias como as que realizou nos dois quadros citados da
colegiio de José Paulo Moreira da Fonseca e o tom peculiar de uma tela co-
mo Arrufos, do Museu Nacional. Pois o que faz com que esta obra, de ri-
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gorosa fatura académica, nio naufrague no anedético e no convencional & o
tom docemente irénico com que a cena é focalizada. A pruderie da critica
a tomou sempre como uma disputa conjugal, mas na verdade ela representa
a introdugdo revoluciondria na pintura da época do tema do adultério, tio
explorado pelo vaudeville, pelo folhetim e pela caricatura de costumes.

Menos conhecido que seus companheiros de exposicio Artur Timéteo da
Costa surge no entanto, nesta mostra, como o pintor de personalidade mais
definida. Se Eliseu Visconti é de certo que um eclético e Belmiro um expe-
rimentador, Timéteo da Costa sé consegue exprimir a si préprio. Também
encontramos nele as marcas do Neo-impressionismo, sobretudo em Passeio
Puiblico do Rio de Janeiro, quadro muito curioso como cor, envelto num
mormago pesado e amarelo, que deveria ter feito o encanto de Gonzaga Du-
que. A fendéncia a retrabalhar a matéria, depois da tela pintada, aprisio-
nando as formas numa esteira ou chamalotando-a em circulos concéntricos,
como se golpeasse a tinta ainda fresca com um pincel grande e seco (numa
técnica semelhante & dos pintores de parede) se revela em duas telas e pa-
rece um cacoete nervoso, neste candidato & loucura.

As obras que o representam traduzem um temperamento vigoroso, ser-
vido as vezes por uma pincelada rude, fulminante. As duas paisagens expos-
tas sdo construidas com um grande senso de economia. Indiferente & andlise
dos detalhes, o pintor reduz o mundo exterior a um equilibrio de verticais e
horizontais, de volumes,ritmos, alternincias de zonas de luz ¢ zonas de som-
bra. O sentimento que tem da paisagem nio é retérico e sim profundamen-
te impregnado de dramaticidade. Uma tela como Paisagem do Rio de Ja-
neiro, apesar do titulo, parece completamente alheia a qualquer intengdo de
fidelidade ao real; através do contraste admiravel do primeiro plano violiceo
e do segundo, tdo poderoso como luz e matéria, o que se apreende é apenas
a alma atormentada do artista. Nfo creio que existam na época, no Brasil,
muitos exemplos semelhantes do uso expressivo da cor.

A exposigio apresenta trés retratos de sua autoria, todos dignos de exa-
me. O mais convencional é o Retrato de uma pintora, de bela fatura, muito
cquilibrado na sua composi¢io triangular, onde sobressai a pincelada certeira
que define a gola da capa. E com a mesma precisio que no Retrato do pin-
tor A. Bracet executa o toque luminoso do colarinho e dispde as zonas de
luz e de sombra. 4 Dama de Verde enfeixa, com grande felicidade de rea-
lizagdo, o conjunto de suas gualidades, isto é, o dominio do claro-escuro, a
sensibilidade de colorista e o senso estrutural.

Sdo ainda de Timéteo da Costa o peor e o melhor quadro da exposigio.
O primeiro é O Idilio, onde tudo é ruim, o desenho dos nus, a cor, 0 as-
sunto, a concepgio ingénua de uma felicidade paradisiaca, expressa sobretudo
no emblema dos cisnes que nadam entrelagados.

O quadro mais importante é A Forja. A eritica assinala o fato de Artur
Timéteo ter trabalhado na Casa da Moeda, onde juntamente com o irméo



— 129 —

Jodo Timéteo, também pintor, desenhou selos e moedas. Mas esse dado bio-
grifico ndo parece suficiente para explicar a introdugdo do tema do opera-
rio, no elenco de assuntos surrados da pintura brasileira do periodo. A tela
é de 1911 — momento em que o pintor realizou Interior, quadrinho também
exposto na mostra e cheio de interesse. A essa altura, ja tinha se difundido
na Europa o tema do operidrio, sobretudo nos paises atingidos pelo impacto
da Revolugio Industrial. Celebrado pelo romance, o assunto ainda era pouco
comum na pintura, onde se firma com o Cubismo, para generalizar-se com o
Expressionismo.

0O quadro de Timéteo da osta ndo € surpreendente apenas por re-
presentar o operdrio, mas por focaliza-lo na sua dura labuta e pelo trata-
mento expressivo que dd aos varios elementos que o compdem. No grande
espago da forja veem-se dois homens, desrelacionados entre si mas fundidos,
cada um de seu lado, as pegas mecinicas da oficina. O da direita desapa-
rece na sombra, meio soterrado pela enorme engrenagem, o da esquerda nos
da as costas e € massico e escultérico como uma figura de Millet. O olhar
do observador penetra na tela pela mancha luminosa de sua camiseta, segue
pelo brago musculoso, gira na manivela a sua frente, alcanga o circulo de
luz e depois cruza o grande espago vazio, da esquerda para a direita, seguin-
do a diagonal levemente flexionada das polias. Impulsionados pelo colorido
os olhos acompanham o esplendor cromatico crescente, que passa do verme-
lho ao azul, para explodir no topo, na luminosidade ofuscante do amarelo.
Na grande tela niio ha vestigio de desenho e tudo contribue para a expressio
dramitica do todo: o assunto, a composigio, o peso dos volumes, a cor,
as linhas de forga, a pincelada. Esta ressurge, num dos momentos mais ins-
pirados de Artur Timéteo da Costa, vigorosa e precisa na tensio muscular
do pescogo, no brago estendido e na mio do operirio; leve e transparente,
na admiravel massa cromitica do fundo. Nio tenho receio de afirmar que
éte € o quadro mais importante da mostra.

A notavel exposi¢io do Museun Lasar Segal veio demonstrar a existéncia
no Brasil de uma pintura de origem académica que, presa aos preceitos das
Escolas de Belas Artes daqui e da Europa, apresenta no entanto muitos ele-
mentos de interesse. A andlise mesmo superficial das obras do periodo revela
que um principio vago de renovacio pairava no ar e penetrava de maneira
desordenada e esporadica nas telas. A brusca explosio da Semana de Arte
Moderna de 22, atvalizando do dia para a noite a pesquisa artistica e im-
plantando uma estética normativa como o nacionalismo, impediu durante al-
gumas dezenas de anos que se divisassem no passado recente esses elementos
esparsos de modernidade. Cabe ao critico de hoje, livre das paixdes, reexa-
mind-los & luz de outra perspectiva.

Gilda de Mello e Souza



Fig. 1. — Baccio Bandinelli: “O combate da Razfo ¢ do Amor” (1545),
apud E. Panofeky, Essais diconologie, grav. 107.

A. Thévet, Cosmographie Universelle, “Encontro entre Margageats ¢
Tupinamba”™ ,



sconti: “Auto-retrato” .,




Fig. 3. — E. Visconti: “Auto-retrato”.



Fig. 4. — E. Visconti: “A casa do Pintor em Santa Teresa”.



Fig. 5. — E. Visconti: “Moga no Trigal”.



Fig. 6. — Belmiro de Almeida: “Retrato de Palmyra de Almeida” (1887).




Fig. 7. — Belmiro de Almeida: “Retrato de Senhora” (1889).



Fig. 8. — Arthur Thimotheo da Costa: “A Forja® (1911).
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