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brasileira”: a exposicao de Almeida
Junior em 1882, a aquisicao de suas
obras pelo governo Imperial e a
questao da arte nacional

“Increasing the nascent Brazilian school”: Almeida Junior's
exhibition in 1882, the acquisition of his works by the
Imperial government and the question of national art

Fernanda Pitta*

RESUMO

O texto propde uma contribui¢io ao campo de estudo da histéria das exposicdes de

arte e do colecionismo, abordando um episédio significativo da histéria das exposi¢des
da AIBA ainda n3o suficientemente explorado pela bibliografia: a mostra de Almeida
Janior na Academia, em 1882, e a subsequente compra de trés das telas expostas

pelo governo imperial, a partir de uma oferta feita pelo artista. Partindo da anilise

de fontes primdrias ainda pouco exploradas pela historiografia da AIBA e do pintor,
busca compreender as estratégias que Almeida Jinior langa mio para tentar ter suas
obras incluidas na colecio da Academia, inscrevendo a si préprio na tradicao daquela
instituicdo e contribuindo & constitui¢io de um corpus de arte nacional. Reconstituindo
a exposicio de 1882, fazendo uma sintese da sua aprecia¢io pela critica de época, bem
como observando a tentativa de inser¢do das obras ofertadas no conjunto da galeria da
escola, o artigo visa também avaliar qual seria o aporte do artista para o enriquecimento
da “nascente”, e controversa, “escola brasileira de pintura”.
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ABSTRACT

The text proposes a contribution to the field of the history of art exhibitions and collecting,
addressing a significant episode in the history of AIBA's exhibitions that has not yet been
sufficiently explored in the literature: Almeida Jinior's show at the Academy in 1882 and
the subsequent purchase, by the imperial government, of three of the canvases exhibited,
based on an offer made by the artist. Based on an analysis of primary sources that have
been little explored by the historiography of AIBA and the painter, it seeks to understand
the strategies that Almeida Junior used to try to have his works included in the Academy's
collection, inscribing himself in the tradition of that institution and contributing to the
constitution of a corpus of national art. Reconstituting the 1882 exhibition, summarizing
its appreciation by the critics of the time, as well as observing the attempt to include the
works offered in the school's gallery, the article also aims to assess the artist's contribution
to enriching the "nascent” and controversial "Brazilian school of painting”.
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Historia das exposig¢des - um campo de estudo

Walter Benjamin, em seu ensaio A obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica (Benjamin, 1986), analisou a relacio entre a “perda da aura” da
obra de arte e a ascensd@o do seu carater expositivo. Em seu texto sobre o
colecionador Eduard Fuchs, atentou para o fenémeno da producdo de obras
de arte para serem exibidas aos olhos do publico, compreendendo-o como
marco do surgimento de um sistema artistico moderno, em que a produgcao,
difusdo e recepcéo de obras de arte articulam pecas de um conjunto: a obra,
o artista, o publico, os colecionadores, a critica e a histéria (Benjamin,
1973). Preocupado em compreender o estatuto da arte na modernidade,
“na era de sua reprodutibilidade técnica”, sua relacdo com a cultura e sua
potencialidade emancipatéria, os textos do filésofo tornaram-se ponto de
partida fundamental para a discussdo da questéo.

Se na modernidade, a arte é feita para ser exposta, compreender o

fenémeno das exposi¢des, sua génese e suas transformacdes ao longo da
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histéria, assim como a relagdo entre a producdo dos artistas e o carater
intrinsecamente expositivo de suas obras, tornou-se objeto privilegiado
dos estudos em histéria da arte. Na historiografia da arte em lingua inglesa
e francesa a histéria das exposi¢des ja se configura num campo de estudo
suficientemente adensado, tendo resultado em estudos e publicacdes que
procuram investigar as origens desse fenémeno e suas transformacdes,
identificar e analisar mostras paradigméticas na histéria da arte, como
indica o titulo da série de dois volumes organizada por Bruce Altshuler -
Exhibitions That Made Art History* - assim como debater aquilo que alguns
autores consideram a crise ou o término da “era das exposicdes” (Maleuvre,
2010:19).

Ainda que a histéria das exposi¢des seja complexa e variada,
percorrendo um fendmeno poroso e inclusivo a ponto de dificultar seus
contornos, incluindo ai os sal3es, os eventos oficiais na ocasido de exposicdes
universais, as mostras retrospectivas, as individuais, as comerciais até as
bienais e as formas expositivas mais processuais caracteristicas da segunda

metade do século 20, tais dispositivos, como afirma Altshuler:

Tornar-se-iam modos cruciais para o empoderamento dos artistas,
organizadas por eles préprios para trazer suas obras perante o publico,
chamando a ateng@o de marchands, dos quais dependeria cada vez mais sua
subsisténcia.} (Altshuler, 2008: 13)

O fim do século XIX e inicio do século XX viram multiplicarem-se
os espacos destinados a exibicdo de arte. Surgem sociedades artisticas
independentes que organizam exposi¢des em locais alternativos, surgem
os primeiros grandes marchands que estruturam um mercado de arte em
galerias, independente dos saldes, passando a realizar exibi¢des periddicas

individuais ou coletivas:

Para além das exposi¢des de sociedades expositoras com locais préprios,
muitas exposi¢gdes organizadas por artistas aconteceram em espagos
ndo artisticos, arranjados para a ocasido [...] A exposi¢do independente é
caracteristica do display da arte mais avancada organizado por artistas, mas
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tais mostras também aconteceram em galerias cedidas temporariamente a
artistas por marchands solidarios.* (Altshuler, 2008: 14)

Surgem ndo sé novos espagos para a arte, mas também transformam-se
os critérios expograficos: as paredes lotadas de quadros caracteristicas dos
modelos expositivos dos saldes, paulatinamente, vio sendo substituidas
por expografias mais enxutas, com uma ou duas fileiras de obras, tal como
fizera a Royal Academy desde a década de 1860 ou o comité de montagem
da Primeira Exposicio Impressionista (Premiére Exposition de la Société
Anonyme Coopérative des Artistes-Peintres, Sculpteurs, Graveurs, Etc.), chefiado
por Pierre-Auguste Renoir, em 1874, com objetivos, segundo Altshuler, ndo
s0 estéticos:

(...) eles ndo s6 forneciam uma visdo mais intima das obras, mas também
foram cruciais para o novo mercado privado, que tinha objetivos comerciais

bem diferentes do sistema académico que fez proliferar a instalacdo de tipo

Saldo, ‘de chdo ao teto'.®

Nesta ocasido, além da opgéo das fileiras inicas que caracterizariam o
modelo expositivos dos museus e galerias a partir do inicio do século XX,
optou-se por organizar as obras também por tamanho, e ndo mais por artista
em ordem alfabética e nacionalidade, critérios comumente seguidos pelo

saldo francés (Staniszewski, 2001).

O fenomeno das exposicoes individuais

Exposi¢des individuais retrospectivas foram dispositivos utilizados no
meio artistico europeu do século XIX como forma deliberada de confronto a
instituicdo dos saldes, ou tentativa de conquistar um espago publico quando
a possibilidade de ingresso nos certames era vetada aos artistas. Supde-se
que o primeiro artista a fazer uma individual retrospectiva tenha sido o

dublinense Nathaniel Hone, em 1775 (Stefanis, 2010). Motivado pela recusa
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de sua obra The Pictorial Conjuror, Displaying the Whole Art of Optical Deception
pela Royal Academy, que satirizava a producgo de seu colega da academia,
Joshua Reynolds, acusando-o de plagiarismo. Na tentativa de salvaguardar
sua reputacdo, o artista aluga uma sala em St. Martin’s Lane e exibe 36
trabalhos, fazendo uma retrospectiva de sua carreira. Thomas Gainsborough
faria o mesmo em 1784, por ndo ter sido acatado na exigéncia que havia
feito 2 Royal Academy de expor seus retratos a altura do olhar (Ribas, 2015);
também Joseph Wright of Derby, depois de ser recusado pela Academia, em
1785 (Stefanis, 2015). Na Inglaterra, de todo modo, como explica Mainardj,
onde o apoio estatal as artes sempre foi bem menor do que na Franca, artistas
expunham suas obras em seu préprio atelié, assim como faziam em séculos
precedentes os antigos artesdos. Pintores como Hogarth, desde pelo menos
1730, ou Canaletto, que inclusive anunciaria em jornais, em 1749, exibiam
suas obras recentes com o propédsito de vendé-las. No contexto francés,
entretanto, foi mais comum a exposi¢do com caréter politico ou filantrépico
(Mainardi, 2018: 71).

Na Franca, obras de Jacques-Louis David e Eugéne Delacroix, entre
outros, foram expostas individualmente em ocasides especificas, com
objetivos eminentemente politicos. A intervencdo das Sabinas, de David, foi
exposta em seu atelié do Louvre, de 1799 a 1804 (Stefanis, 2015; Hulst, 2017).
Aliberdade guiando o povo, de Delacroix, é exposta no Palacio de Luxembourg,
por ordem do diretor de Belas Artes do governo revolucionério de 1848.
Comprada pela Monarquia de Julho, ela havia sido praticamente escondida
das vistas do ptiblico depois de 1832, por seu contetido revolucionario (Boime,
2007).

A partir da segunda metade do século XIX, exposi¢Ges individuais
retrospectivas tornam-se dispositivos cada vez mais utilizados, seja pelas
instituicdes oficiais ou pelos préprios artistas. A exposi¢do universal de 1855
em Paris, por exemplo, organizou retrospectivas dos entdo considerados
lideres da escola francesa, Eugéne Delacroix e Jean Dominique Ingres,

Alexandre Decamps e Horace Vernet, cada um com uma sala dedicada a sua
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producdo, organizadas sob os auspicios do Império e a batuta do conde de
Nieuwerkerke, superintendente das Belas Artes da Franca (Armstrong, 2002).

Na ocasido da mesma exposi¢do, Gustave Courbet, que contava com
obras na exposicao oficial, produz um gesto considerado decisivo para a
arte moderna, ao organizar, em paralelo & sua participacdo na Exposicéo
Universal, uma grande retrospectiva de seus trabalhos néo selecionados pelo
juri®. Ela foi acompanhada de um catdlogo com texto de apresentacdo, em
tom de manifesto, e uma listagem das obras, em clara atitude de provocacao
A instituicdo artistica da Academia (Courbet; Burkhard; Font Réaulx, 2008).
Edouard Manet, em 1867, segue seu exemplo e faz também uma retrospectiva,
uma “exposi¢do particular” em oposi¢do a “exposi¢do universal”, também em
gesto de confrontacdo as instincias oficiais da Academia e do Saldo, como ja
analisou Carol Armstrong (2002).

Em localidades onde o sistema liberal vigorava com mais forca, artistas
buscam meios de expor seu trabalho de maneira a obter proventos. Foi o
caso do pintor americano Copley, que segundo Mainardi inaugura o que ela
chama de exposicdes “pay-per-view”:

A exposicdo do tipo “Grande Tela”, usualmente trazendo uma pintura de
grandes dimensdes e multiplas figuras, de tema histérico, deve ser creditada
a John Singleton Copley, (1738-1815), residente americano na Inglaterra.
Copley mostrava suas principais obras nas exposi¢des da Royal Academy,
onde elas atraiam um publico tdo grande que ele decidiu criar um negécio
préprio (Neff, 1995, 61). Em 1781, alugou um sal&o em Londres para exibir o
seu Death of the Earl of Chatham (1781; Tate Gallery, London), por 1 shilling de
entrada, acompanhado de uma brochura descrevendo o evento histérico que
ele representava; a brochura também pedia subscri¢gdes para uma gravura
da pintura, a ser publicada por John Boydell, um preeminente negociante de
gravuras britdnico. Seus colegas académicos se opuseram a essa exposicao
privada, em grande parte porque temiam que as receitas da Academia
diminuiriam - o que ocorreu: 20 mil pessoas pagaram para ver a pintura de
Copley, e a receita da Royal Academy daquele ano caiu em aproximadamente

um tergo. Seu projeto foi tdo bem-sucedido que ele o repetiu a cada nova
pintura, e logo outros artistas seguiram seu exemplo.” (Mainardi, 2018: 76)
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O mais comum, entretanto, pelo menos até a década de 1870, era que os
artistas expusessem em grupo, nos saldes anuais das academias ou nas expo-
si¢des nacionais ou universais. O mercado de arte, como se sabe, funcionava
a partir desses espacos, mas de maneira indireta: os catdlogos garantiam que
um potencial comprador pudesse encontrar o autor de uma obra apreciada
(identificada na exposicio geralmente por um niimero, sem o nome do artista)
dado que costumeiramente registravam o endereco de seus ateliés. Quando
artistas apresentavam individualmente uma ou um conjunto de obras,
faziam-no em espacos adaptados para a exposi¢do, mesmo quando havia o
envolvimento de um marchand ou comerciante de arte. No cendrio francés,
somente na década de 1880, diante da crise do Saldo e da reorganizacao do
campo artistico, inicia-se a paulatina mudanca de eixo do centro do sistema
dos sales para galerias e museus (White; White, 1993; Mainardi, 2011).

Grandes mostras retrospectivas de Gustave Courbet, Jean Francois
Millet e Edouard Manet sio organizadas nessa década, sinalizando a
consolida¢do de novos relatos acerca tanto da nogdo de arte nacional quanto
da de arte moderna. A atuacgdo de importantes casas de comércio de arte e
de editoras, aliadas seja dos artistas advindos da tradicao académica, como
a Casa Goupil, ou de vanguarda, como os marchands Georges Petit e Paul
Durand-Ruel, também tiveram papel decisivo nessa transformacio (Jensen,

1994; White; White, 1993; Ward, 1991).

A historia das exposicdes no Brasil no século
XIX - um campo em expansao

No Brasil tem crescido a preocupacdo em investigar fendmeno das exposicdes
deartecomoumcampo fértil paraacompreensdodaarticulacdoentreartistas,
obras, instituices, critica e publico, como um todo constitutivo do sistema
de arte, em sua configuracdo e transformacéo®. Num meio relativamente

precario como o do Brasil oitocentista, artistas, comerciantes e instituicdes
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procuraram tanto emular os modelos expositivos da tradicdo europeia,
como os Saldes, quanto desenvolver formas alternativas de exposicéo para
viabilizar a fruicéo, a recepgdo e a circulacio das obras de arte. Exposicdes
individuais e coletivas realizavam-se em espagos como livrarias, boutiques
e cafés, sagudes de edificios comerciais, ou em espagos improvisados em
ateliés, galpdes e até mesmo quartos de hotel.

Com relagdo & histéria da Academia em particular, pesquisadores tém
se dedicado a reconstituir exposi¢des significativas para a histéria da AIBA e
da ENBA, compreendendo os debates suscitados pelas obras expostas ou por
sua organizacao, as permanéncias e transformacdes de géneros e linguagens,
além da contribuic@o desses eventos para a constituicdo das cole¢des da
instituicdo no periodo imperial e republicano®.

As tarefas metodolégicas ndo sdo pequenas: a documentagdo das
exposicdes é esparsa e dispersa, exigindo que o pesquisador percorra
uma quantidade variada de fontes, dos documentos oficiais produzidos
pelas institui¢des acolhedoras das exposicdes e por aquelas as quais eram
subordinadas, as fontes da imprensa, passando pelas informacdes de
proveniéncia e aquisi¢do de obras eventualmente disponiveis nos acervos

documentais dos museus.

A exposic¢io Almeida Junior em 1882

No retorno de sua estada de seis anos em Paris, o artista José Ferraz Almeida
Janior realiza uma exposicao individual no edificio da Academia Imperial
das Belas Artes. A exposi¢do resulta na aquisicdo de trés obras do artista
pela institui¢do. Composta de trabalhos realizados no seu periodo de estudos
naquela cidade, o evento é inaugurado em 27 de outubro de 1882, pouco apés
a chegada do artista no Brasil. Com dura¢@o de apenas 3 dias - sempre das gh
da manh3 as 2h da tarde - e ainda que realizada, segundo Félix Ferreira, em

uma “pequena e acanhada” sala da Academia (Ferreira, 1882a)*, dividindo
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o0 espaco com trés envios de Rodolpho Amoédo, a exposicéo, ndo obstante,
atraiu a impressionante cifra de 1.117 visitantes, conforme o texto publicado
na Gazeta de Noticias de 30 de outubro de 1882 (Na academia de Bellas Artes...,
1882:1). Ferreira (1882a), talvez exagerando a animacdo com o evento, indica
este numero de publico somente para o tltimo dia da exposicdo. Ao que
tudo indica, a exposicéo era gratuita, e ndo houve, como haveria para outras
exposi¢des subsequentes, producéo de catdlogo. Ainda assim, a exposi¢do foi
amplamente divulgada na imprensa, o que talvez explique o nimero alto de
visitantes.

Almeida Junior expde as principais obras executadas no periodo
parisiense, perfazendo ao todo, segundo a Gazeta de Noticias de 26 de
outubro de 1882, 21 quadros (Acaba de chegar a esta corte, 1882). Entre eles
estavam telas religiosas como A Fuga para o Egito(1881,MNBA) e O Remorso de
Judas(1881,MNBA); pinturas de género, como Um cantinho no atelié do artista
(ou O Modelo") e Pendant le repos (Descanso do Artista ou Descanso do Modelo,
como hoje é conhecido,1882, MNBA); O Garoto; além do O Caboclo em Descanso
(O Derrubador brasileiro, 1879, MNBA), cépias como A Ressureicdo de Ldzaro®
e academias como Estudo de Nu, (c. 1879)®, segundo podemos depreender do
longo comentério & exposicio feito por Félix Ferreira (1882a e 1882b) e da
andlise de Gonzaga Duque (2001) para o evento.

Certamente a exposicdo teve, primeiramente, a funcéo de apresentar,
para o ambiente da Academia e da corte, os resultados dos estudos de Almeida
Junior na capital artistica oitocentista, comprovando suas capacidades de
pintor e a completude de sua formacdo junto a escola francesa, centrada
na pratica do desenho da figura humana e nos exercicios de ateliers. A
selecdo das obras, um conjunto significativo realizado entre fins dos anos
1870 e inicio dos anos 1880, indica a intensa producdo do pintor nos anos
de formac@o no estrangeiro e um desejo de “prestar contas” acerca de seus
progressos. Afinal, sdo provavelmente expostos estudos e retratos e talvez
paisagens e naturezas-mortas, além das composi¢des de maior vulto, que

atestam o amadurecimento e a versatilidade do artista. As criacdes de prépria
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lavra s3o a demonstracdo cabal de sua desenvoltura em variados géneros, a
comprovacdo de suas habilidades com o desenho, o modelado e a cor, e de seu
dominio da composicdo e da interpretacdo inventiva de temas eruditos ou
elevados, assim como dos mundanos, requisitos esperados de um pintor que
completasse a bom termo a sua formacao®.

Entretanto, como artista agraciado com o Imperial Bolsinho, Almeida
Janior ndo tinha o mesmo compromisso dos bolsistas da Academia de enviar,
a cada ano, para apreciacdo da congregacao da instituicdo, estudos, cépias dos
grandes mestres, ou composi¢des originais suas®. E certo, entretanto, que
esses exercicios fizeram parte da formacéo do artista nos ateliés privados e na
Ecole National Superieure des Beaux-Arts de Paris. No Archives Nationales
de Paris existe menc@o as premiag¢des de Almeida Junior, uma por um estudo
de ornatos?, além da anotacdo de uma mencéo proviséria por desenho de
anatomia®.

Além disso, naquela instituicdo certamente o artista seguiu o costume
de fazer composicdes a partir de assuntos indicados pelos professores dos
ateliés em que estava inscrito, o que pode ter inspirado indiretamente sua
composi¢do para a Fuga para o Egito, também realizada por Pedro Peres, nos
mesmos anos de formacdo francesa” (a de Peres é exposta na Exposicio Geral
de 1884 [AIBA, 1884: 46]).

Almeida Junior nédo era obrigado, por acordo ou contrato com a
mordomia imperial®, a executar tais exercicios ou fornecer provas de seus
avancos ao Imperador, ainda que a visita de um representante da legacao
brasileira ao seu atelié de trabalho parisiense tenha acontecido ao menos uma
vez, muito provavelmente o Chefe da Legacao Imperial em Paris, indicando
o interesse em aferir o andamento dos estudos do agraciado®. Possivelmente
tratava-se do Visconde de Itajubd, Marcos Antdnio de Aratjo, responsavel
também pelo pagamento mensal da bolsa ao artista?. Sendo assim, durante
o periodo que esteve em Paris, Almeida Junior ndo faz envios de obras paraa
apreciacdo da academia, com a qual, durante esse periodo, ndo tem vinculos

formais, nem para participar de exposicdes - ele estd ausente da Exposicéo
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Geral de 1879, por exemplo. Em sua volta, de mesmo modo, o artista ndo era
obrigado a ofertar nenhum de seus trabalhos realizados no exterior.

N&o obstante, Almeida Junior, como seus demais colegas, estuda no
estrangeiro com o compromisso (e também a vontade) de atuar em seu
pais no seu retorno, servindo as artes nacionais. Era natural, assim, que se
sentisse impelido a comprovar, perante o Imperador, seus ex-professores e
colegas, que o apoio e o investimento tinham dado resultados. Além disso,
era obviamente esperado que retribuisse a mercé de Pedro II, como o fez,
com a oferta de uma de suas obras, a Fuga para o Egito, doada em seguida pelo
Imperador & Academia.

NZo se sabe ao certo as condi¢es que propiciaram a realizacéo da
exposicdo no espaco da Academia. Teria sido iniciativa do artista? Fora
de vontade da academia ou apenas permitida pela congregacdo? Houve
intermédio de alguma outra instancia do governo? Essas perguntas ndo estdo
respondidas, ainda que a inexisténcia das atas da Academia para o periodo
em questdo dificulte ou até mesmo venha impedir essas respostas. O relatério
para o ano de 1882 do Diretor da instituicdo, Nicolau Tolentino, confirma o
apoio da instituicdo para o evento e aprova a decisdo de compra das obras por

parte do governo imperial:

Esta acertada medida, satisfazendo o justo amor-préprio do artista, e
dando-lhe ao mesmo tempo os meios pecunidrios de poder empreender
outros trabalhos, serd sem duvida de muito proficuo exemplo. Outros artistas
se animardo provavelmente a empreender a execugdo de obras de arte, na
bem fundada esperanca de as ver do mesmo modo apreciadas, e de obter por
elas condigna retribuicéo (Brasil, Ministério do Império, 1883, Anexo E: 4).

Como é sabido, tampouco era necessario aos ex-bolsistas realizar
exposi¢des individuais no seu retorno ao Brasil. No mais das vezes, como ja
indicado, os artistas enviavam seus trabalhos para as exposicdes da Academia
ou entdo realizavam pequenas exposi¢des fora do ambiente da escola. Uma
exposicdo individual de um nimero consideravel de obras, mesmo que de

curtissima duracao, era, no contexto brasileiro do inicio da década de 1880,
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uma prética artistica relativamente incomum, o que ndo seria mais nas
décadas seguintes.

Ainda que a realizacdo da curta exposicdo Almeida Junior possa ser
compreendida como uma estratégia que servia, tanto & comprovacdo dos
avancos doartista - ainda que ndo compulséria -, quanto como agradecimento
publico pelo investimento feito na sua formacdo, é preciso ter em mente
seu papel como iniciativa que visava dinamizar o meio artistico da corte e
da Academia, valendo-se de uma estratégia aquela altura pouco comum no
Brasil, mas que, no circuito artistico europeu, em especial o francés, vinha
se tornando uma prética com conotagdes modernas, como comentamos na
introducao a esse texto.

Uma exposicdo individual na segunda metade do século XIX
brasileiro era, portanto, um dispositivo relativamente incomum, e nao
era, diferentemente do que se terd como contexto da arte moderna e
contemporénea, um requisito necessario para a afirmacdo de uma carreira
artistica. Para um pintor académico brasileiro, no comeco da sua trajetdria
como artista profissional, essa era uma escolha nada ébvia, mais préxima
as iniciativas de pintores com uma atividade paralela & da academia, ou de
marchands. Ao que tudo indica, antes de Almeida Junior, somente Pedro
Américo havia disposto de estratégia semelhante para mostrar suas obras
ao publico®. Nio obstante, ndo se pode deixar escapar o sentido conciliador
de se realizar uma mostra individual dentro do espaco da Academia - uma
estratégia moderna inserida no interior de uma instituicdo que pretendia
resguardar valores tradicionais e também interessada em manter seu
protagonismo como local de exibi¢@o publica das obras dos artistas locais,
com a realizacdo de suas exposicdes gerais em moldes de Saldo.

Comparando-se com os anos posteriores a sua realizaco, a exposicao
de Almeida Junior indica um quadro de mudancas em curso no meio
brasileiro - no mesmo ano, em abril, Monteiro realizara uma exposi¢do na
Tipografia Nacional*, colegas da Academia como Aurélio de Figueiredo,

Henrique Bernardelli e Rodolpho Amoédo, além de artistas exteriores ao
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circulo académico, como Nicolao Facchinetti, realizariam grandes exposicdes
individuais nos anos subsequentes a 1882. Esta passa a ser uma postura
moderna, alinhada e atenta as transformacdes do meio artistico internacional
e interessada em repercuti-las no contexto brasileiro.

No caso de Almeida Junior, ainda que brasileiramente buscasse o
acordo entre tradi¢do e mudanca, o inusitado da exposi¢do de 1882 estava
sintonizado as transformacdes do meio artistico em curso. Ndo sé a estratégia
expositiva da “individual”: a prépria qualidade e linguagem de algumas das
obras expostas traziam elementos que despertaram o interesse da critica
de arte de Félix Ferreira e Gonzaga Duque que, em textos alongados sobre
a exposicdo, destacam qualidades consideradas inovadoras na producéo
do artista, indicativas de novos caminhos para a arte nacional. Além deles,
cabe destacar também os comentérios, sempre irénicos, da Revista Illustrada,
mas que atestam reconhecimento e um certo entusiasmo com relagéo as

inovacdes apresentadas pelo artista.

Elementos da expografia

Muito pouco sabemos da forma como as obras foram expostas na ocasido,
j& que as descri¢des sdo um tanto esparsas. Do comentério de Félix Ferreira,
sabemos que a sala da Academia destinada & exposi¢io ndo era muito
espacosa - ao contrario, “era pequena e acanhada” (Ferreira, 1882a) [Fig. 1].
A descric@o do edificio da Academia publicada no Pequeno Panorama ou
Descripgdo dos Principaes Edificios da Cidade do Rio de Janeiro®, de Moreira de
Azevedo, diz da disposicdo das salas da antiga sede da Academia em 1862. O
vestibulo central no térreo, na entrada do edificio, tinha trés portas de cada
lado e trés ao fundo, que se abria para uma sala semicircular, originalmente
destinada ao modelo vivo. Do vestibulo saiam os corredores direito e
esquerdo, até o fim do edificio. No corredor do lado esquerdo, situava-se a

sala de n.1, com uma porta para o peristilo e trés janelas voltadas para rua,
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destinada a aula de gravura em medalhas. Defronte a essa sala, a de nimero
2 era destinada a aula de fisiologia das paixdes de dia, e ao modelo vivo a
noite. Depois dela, a de nimero 3, destinada & aula de estatudria, seguida da
sala 4, que servia a aula de escultura de ornatos. Todas essas salas, segundo
Azevedo, eram iluminadas por claraboias. Defronte a sala n.4 se localizava
a de n.5, para as aulas de desenho geométrico e ornatos de dia, e figura a
noite. Ao lado direito do vestibulo central estavam as salas de n.6, destinada
as aulas de matematicas aplicadas, com duas janelas para a rua. Diante dela,
a de n.7 onde se faziam as aulas de desenho figurado. Na sala seguinte, n.8,
a sala de pintura histérica. Havia ainda as salas de n.9, de paisagem, e 10,
de arquitetura, com trés janelas para a rua. Segundo Azevedo, essas salas
serviam para as exposi¢des dos trabalhos artisticos no fim do ano. No
segundo pavimento (primeiro andar) estariam a secretaria, a biblioteca
e a sala de sessdes da diretoria académica. No corpo direito do edificio da
Academia estaria o volume destinado & Pinacoteca, inaugurada em 1859, com

uma porta exterior voltada para a rua de S. Jorge. A sala era iluminada por

uma grande claraboia.

FIG. 1. Projeto de Grandjean de Montigny, desenho de Auguste Henri Victor. Planta e
Fachada da Academia Imperial de Belas Artes, 1826. Nanquim sobre papel, 32 x 61.cm.
Fonte: Acervo do Museu D. Joio VI da Universidade Federal do Rio de Janeiro. no. 79.885.04/ Mz Gz.
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O exame da planta do antigo edificio da academia permite observar que
havia um conjunto de pequenas salas nos extremos do edificio. O lado direito,
originalmente destinado ao atelié de lapidacéo, parece ter sido o trecho
reformado para abrigar a Pinacoteca, entretanto ndo sabemos se algumas das
pequenas salas ali situadas foram mantidas. Em alguma delas poderia ter
sido abrigada a exposicdo, mas é algo que sé podermos conjecturar. A Unica
certeza que temos, pelo comentdrio de Ferreira, é de que ela ndo aconteceu
no espaco da Pinacoteca pois este era espagoso. Também ndo teria sido no
terceiro pavimento (ou segundo andar), construido apenas na reforma de
1885-1886.

Ainda que nao possamos precisar a sala em que a exposicéo aconteceu,
se voltarmos a acompanhar a descri¢do de Ferreira, podemos ter ao menos
um vislumbre de como estaria organizada. Na entrada da sala da exposicéo
do artista paulista, na parede a sua esquerda, teria sido posicionada uma
Cabeca de mulher (Ferreira, 1882a: 1), que Gonzaga Duque descreve como
sendo um retrato de “uma loura”, “uma rapariga ideal, com o colo descoberto,
envolta na transparéncia da gaze e cambraia”. Duque comenta que a obra
teria feito sucesso: “muitos dos visitantes extasiam-se em frente do quadro,
procuram posicdes seguras, adormecem as palpebras e ficam-se a olhar a
nudez delicada daquele anjo vaporoso”, mas ele préprio ndo se entusiasma
com ela, taxando-a de “(...) puro sintoma do caboclismo” (Duque, 2001: 65)2.

Félix Ferreira nota que a maior tela apresentada é a Fuga para o Egito,
de 1881. Por seus comentdrios, intuimos que a montagem teria dado destaque
a composicdo de 320 x 233 cm, obra que é a mais apreciada pelo critico que,
depois de brevemente nota-la na primeira parte do artigo, retorna a obra
ao final da escrita, para comenta-la de modo mais detido, dando-lhe assim
mais énfase. A enumeracéo dos comentérios sobre as obras no texto cria
um elenco - abre com a cabeca de mulher e, depois da meng&o a Fuga para
o Egito, comenta Cantinho no atelier, Academia, estudos de cabeca, (a cépia
de) Ressureicdo de Ldzaro, O Garoto, Descanso do Modelo, Remorso de Judas,

Derrubador Brasileiro, para encerrar os comentarios com a Fuga para o

185

MODOS

revista de histdria da arte
volume 8 | niimero 2
maio - agosto 2024

ISSN: 2526

2963




Egito. Nédo seria correto, entretanto, tomar a sequéncia como idéntica a da
exposicdo, dado que ela obedece mais a economia do texto de Ferreira do que

necessariamente ao arranjo expositivo ou ao trajeto na exposicao.

FIG. 2. José Ferraz de Almeida
Janior. O medelo [Cantinho do
atelier], 1882, 6leo sobre tela, 8o
cm x 65 cm. Col. Sarita Siqueira
Matheus de Queiroz Guimaraes.

Reprodugdo: acervo da autora.

Entre as poucas pistas fornecidas por esse critico para a compreensdo
da disposicao das obras ao longo das paredes estd seu comentario sobre o
posicionamento de Cantinho do atelier [Fig. 2]. A obra estaria no extremo
da parede esquerda da sala, pendurado ao alto, longe do olhar do publico.

Ferreira especula sobre o significado da escolha:

(...) o certo é que aquele quadrozinho deve merecer particular cuidado ao
artista, pois o foi colocar tdo alto e tdo recatado das vistas vulgares; por
isso mesmo é que ele ndo tem sido mencionado por aqueles que se tém
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ocupado com essa exposigdo, injusto castigo que resvala do produtor para a
producio, alids digna do maior aplauso. (Ferreira, 1882a: 1)

Abaixo da pequena tela, estaria posicionada a academia do “velho
modelo vivo” [Fig. 3], que hoje pertence a Pinacoteca de S3o Paulo. Também
abaixo e préximo a ela, a obra conhecida hoje pelo titulo O Garoto [Fig. 4],

na qual um menino é representado “furando” a tela, numa bem-humorada

construcdo em trompe-1oeil.

FIG. 3. José Ferraz de Almeida Junior. Estudo de nu masculino, c¢.1880 (e ndo 1874), 6leo sobre tela, 80 x 65
cm. Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Reproducio: acervo da autora.

FIG. 4. José Ferraz de Almeida Junior. Menino, 1883, 6leo sobre tela, 8o x 56 cm. Colecio Particular.

Reproduc3o: acervo da autora.

Aceitemos ou ndo a hipétese de Ferreira, cabe notar que esta decisao
de colocar uma tela tdo diminuta no topo da parede é, no minimo, curiosa.
Na expografia tradicional dos saldes, o topo da drea expositiva era destinado
costumeiramente as grandes composicdes de histéria que, por suas
dimensGes monumentais, podiam capturar o olhar disperso do publico.

Sérié (2014), ao analisar a histéria da “cimaise” ou cimalha®, afirma que a
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disposi¢do das pinturas de histéria no alto da parede era a maneira que os
organizadores dos saldes anuais de Paris tinham de ritmar as salas do Palacio
das Industrias (ou de Champs-Elysées), garantindo as pinturas de histéria um
lugar de destaque no imagindrio dos visitantes. Também comenta que, pelo
menos de 1869 até 1891, as exposicdes iniciavam e terminavam quase sempre
com pinturas de histéria, sendo que elas também ocupavam o “centro” da
exposicio, no Salon Carré (herdeiro do seu homénimo no Louvre).

No tocante a distribuicdo na parede, a altura dos olhos, e acima dos
apoios de méo geralmente presentes ao longo das paredes, deveriam ficar
as “peinture de gouvernement”, os pequenos formatos, retratos, paisagens e
naturezas-mortas, acima delas triunfavam os grandes formatos decorativos,
histéricos ou religiosos. Mas também é sabido que a cimalha podia se tornar
um espaco de humilhac@o: uma das estratégias de valoracdo das obras pelos
juris dos saldes era dispor as obras consideradas melhores em posicGes
mais privilegiadas para a visdo, sendo que quanto menos apreciada fosse
uma obra de pequenas dimensdes, mais a chance de ser pendurada na
cimalha (Mainardi, 2018: 72). Inimeros depoimentos de artistas e mesmo
as anedotas de romance falam da angustia dos pintores que precedia a
abertura do saldo, ansiosos em saber se suas obras teriam sido encimadas. O
pintor afroamericano Henry Ossawa Tanner tem um divertido testemunho
a respeito. Ele conta de seu entusiasmo apés sua primeira visita ao Saldo de
Paris e de seu esforco para ali ingressar, mas de sua frustracéo ao ver sua

pintura colocada na cimalha depois de tanto trabalho:

Ali estava algo para o qual trabalhar, ter uma pintura Ia. Isso entdo forneceu
um impeto definitivo para meu trabalho em Paris - ser capaz de fazer uma
pintura que fosse admitida ali - poderia fazé-lo? No verdo seguinte, trabalhei
na Bretanha e em Concarneau, sobre a imagem de um pomar de magas, que,
naquela época, a despeito de meus melhores esforgos, foi recusada. Dois anos
depois, em 1895, foi aceita, mas ndo causou nenhuma impressao. De fato, eu
estava “acima de todos”. Vocé talvez se lembre do filho de um fazendeiro do

Oeste que veio estudar arte em Nova York. Ele finalmente teve uma obra
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aceita na Academia, e o pai orgulhoso veio ver a exposi¢do. Contando o que
tinha visto em Nova York para seus amigos no Oeste, ele disse: “Pinturas por
toda a parede, em todo lugar, mas a pintura de Bob, a do meu menino, estava
acima da de todos. Igual a minha, “acima da de todos”, encimada.”®(Tanner,

1909: 11771)

Um exemplo dessa disposicao pode ser analisado através da fotografia
do Saldo de Paris em 1880 [Fig. 5]. No corredor da parte superior do Palais
des Champs-Elysées pode-se perceber a o arranjo simétrico das obras, com
as maiores ritmando a parte superior da parede, levemente inclinadas com
relacdo ao plano vertical, para permitir melhor visualizac#o. As paisagens sdo
instaladas na maior parte das vezes de modo que alinha do horizonte coincida
com o ponto de vista do observador, os pequenos formatos sobrepostos, todo
o conjunto harmonizado de modo a conferir simetria e respeitar o ritmo
criado pelos formatos maiores. Nota-se entre elas a imagem de Derrubador
Brasileiro, exposta naquele ano, ocupando a posi¢do proeminente do alto da
parede, também igualmente inclinado. Ele ocupa o centro daquela segéo da
parede e claramente organiza a disposicdo das obras menores em torno de si,
assim como fazem as outras telas maiores das secdes contiguas. E importante
notar também que toda a disposicdo do espaco do saldo sugere uma visitacao
linear, em que o publico percorre a sequéncia das salas-corredor com se
desfilasse em frente as obras, num efeito “esteira rolante”, ou como se
estivesse fazendo “window shopping”. A disposic¢éo evoca a “cultura de
bazar” que, como lembra Klonk (2009: 27) e Walter Benjamin descreve como
espacos em que as pessoas entram para serem distraidas (Benjamin, 1989).
Esse obviamente ndo é o caso de uma exposicdo restrita a uma sala, como a
de Almeida Junior, mas é claro também que algo dessa cultura expositiva e
de visitagdo se mantém na opgdo por uma expografia de tipo Saldo. A partir
dos comentdrios de Ferreira & mostra de 1882, podemos supor que Almeida,
ou quem porventura realizou a montagem das obras, tenha construido um

arranjo expositivo segundo esse modelo das exposicGes de Saldo.
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FIG. 5. Vista do Saldo de Paris de 1880, com Derrubador Brasileiro logo atras do lustre que pende no centro da imagem.
Albums des salons du XIXe siécle salon de 1880, 1880, 27 x 37, 5 cm (fotografia), F/21/7650, Archives Nationales, Paris,
Franca. Fonte: disponivel na base de dados ARCHIM, RCGo467:http:/fwww2.culture.gouv.fr/public/mistral/caran_fr?ACTION=CHER-
CHER&FIELD_1=REF&VALUE_1=ARCGo467. Acesso em: mar. 2024.

Ainda assim, do que se pode inferir das descri¢des, ndo parece ter
havido a influéncia de outros modelos expositivos que vinham sendo
explorados no periodo, como a disposicdo em sequéncia horizontal das obras,
a mesma altura, sem sobreposi¢cdo ou limitada a duas fileiras, escolhida como
principio de disposi¢do das obras nos saldes independentes, como os dos
Impressionistas, assim como nas galerias privadas, tais como as de Durand-

Ruel, como j& mencionado®. Tampouco parece ter-se dado uma ordenacéo
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estritamente cronolégica, como algumas exposicdes “retrospectivas” de
artistas vivos haviam adotado no periodo, privilegiando a demonstracao
da “evoluc@o” ou progresso do artista, e de seu estilo préprio®. A prépria
ESNBA havia feito a sua, com a exposi¢do Delaroche, de 1857, nesse caso se
tratando de uma retrospectiva em que se mostrava o conjunto da carreira
de um artista consagrado, um artista chefe de escola, que acabava de falecer
(Rodriguez, 2018).

Uma exposigdo retrospectiva talvez ndo fosse o caso para um artista
em comeco de carreira como Almeida Junior, é claro - ele ndo tinha a
arrogancia de um Courbet. Sua op¢do, ao que tudo indica, foi a de demonstrar
a qualidade de sua formacdo, seus progressos no estagio parisiense e o
“cardédpio” de possibilidades as quais ele, como pintor “accompli”, poderia
se dedicar. Sendo assim, uma organizacao tematica/tipolégica parece ter
prevalecido, pelos poucos indicios que temos das fontes. Almeida péde ento
demostrar seus progressos e também os dotes adquiridos nos mais variados
géneros - retratos, naturezas-mortas, paisagens, pinturas de género, sem
esquecer, é claro, a pintura de histéria, representada por seus maiores e mais
destacados trabalhos. Em todos eles, atestava também sua afinidade com as
mais inovadoras e principais vertentes estilisticas do periodo.

Pela descricdo do artigo de Ferreira, também pode-se perceber que,
na exposicéo, algumas aproximagdes deliberadas foram feitas, como aquela
entre Cantinho do atelier e a Academia, que é representada no primeiro
quadro, colocadas juntamente com O Garoto. A descri¢do de Duque, como ade
Ferreira, faz supor um critério de saturacéo e ndo de isolamento das obras,
que seria mais apropriada para sua fruicdo individual. O texto de Gonzaga
Duque igualmente corrobora a hipétese de que um critério tipolégico tenha
sido utilizado, quando menciona que, na sequéncia de Descanso do Modelo, é
apresentado um “grande nimero de pequenos estudos, onde dois estdo nus,
que, batidos pela brutalidade da luz, feitos em tracos firmes, deixam-nos
perceber no Sr. Almeida Junior um dissidente do convencionalismo

académico” (Duque, 2001: 66).
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Se a exposicdo “abre” como o Estudo de Cabe¢a, supondo uma visitagéo
em sentido horario da sala, pode-se intuir que as obras podem ter sido
também organizadas tipologicamente e por género, como na reunido dos
estudos, por exemplo. Ainda assim, pode-se supor que o critério tematico
tenha sido importante, se pensarmos no arranjo feito com Cantinho do Atelier,
Academia e O Garoto, conjunto que transmite um didatismo bem-humorado
a respeito da atividade da pintura. No Cantinho do Atelier ao brincar com
a identificacdo da “obra dentro da obra”* e com o préprio jogo ilusionista,
o artista faz referéncia ao contexto de producdo artistica no atelié e ao
processo de formacéo do artista.

Finalmente, cabe notar que, a rigor, a exposicao de Almeida Junior ndo
era estritamente uma individual, dado que trés obras enviadas por Rodolpho
Amoédo também foram expostas na ocasido. Entretanto, tanto a disparidade
numérica, 21 obras de Almeida, contra 3 de Amoedo, quanto o préprio modo
da critica comentar em separado os dois conjuntos, fazem-nos entender a
exposi¢do como uma mostra individual do artista, em que o conjunto de
seu trabalho deveria ser apreciado na légica interna de sua apresentacéo,
permitindo a avaliacéio dos progressos de sua formacdo, seus sucessos e
fracassos (na medida em que algumas obras s3o julgadas como “provas” de

aluno), além de sua versatilidade de pintor “accompli”.

A apreciacio das obras

Na exposicéo de Almeida Junior, como de costume na producéo de artistas
brasileiros de sua geracéo, estavam presentes as pinturas de histéria de
carater religioso: A Fuga para o Egito [Fig. 6], O Remorso de Judas [Fig. 7] e a
cépia de Jouvenet, Ressureicdo de Ldzaro. Entretanto, o tratamento dado as
cenas biblicas originais se distanciava em muito daquilo que se produzia,
no contexto da Academia brasileira, em termos de pintura histérica de

tematica religiosa - o enquadramento das cenas, o tratamento realista
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dado aos personagens, indicava uma afinaco do artista com tendéncias da
pintura francesa do ambiente dos saldes e provavelmente uma vontade de

apresenti-las ao meio brasileiro.

FIG. 6. José Ferraz de Almeida Junior. Fuga para o Egito, 1881, 6leo sobre tela, 320 x 223 cm. Acervo do Museu
Nacional de Belas Artes/ Ibram, Rio de Janeiro. Reproducio: acervo da autora.

FIG. 7. José Ferraz de Almeida Junior. O remorso de Judas, 1879, 6leo sobre tela, 210 x 164 cm. Acervo do Museu
Nacional de Belas Artes/ Ibram, Rio de Janeiro. Reproducio: acervo da autora.

Ainda que Almeida Junior tenha descrito a Fuga para o Egito como uma
obra pertencente A “escola idealista” (Almeida, 1882: 1), tratava-se claramente
de um distanciamento dos modelos vigentes na pintura religiosa no Brasil,
trazendo uma interpretagéo da narrativa biblica renovada pelo interesse
acerca das figuras histéricas dos personagens da Sagrada Familia, marcada
pelo orientalismo. Como notou Gonzaga Duque, Maria era “uma mulher do
povo, bonita e rosada” (Duque, 2001: 63). A paisagem da tela, historicizada
pelos monumentos egipcios (as pirdmides, a esfinge e o obelisco), buscava

suas fontes na pintura orientalista, evidente também na nota distintiva dos
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reflexos e brilhos d’agua. O partido adotado na composi¢do claramente se
filia & maneira com que Jean-Léon Gérome e seus discipulos propunham
tratar dos temas religiosos, em chave orientalizante, e também atenta as
possibilidades decorativas da pintura histérica. Cabe lembrar, como ja
enfatizou Sérié, que foi Gérome um dos principais incentivadores para que os
concursos de pintura de histéria, garantidos pelo Prémio Jauvin d’Attainville,
fossem encaminhados cada vez mais para uma compreenséo dessa pintura
ndo mais na chave da grande méquina, representando grandes episddios
histéricos como batalhas ou cenas fundacionais, mas sim para composicdes
mais sintéticas, concentradas, passiveis de integrar programas decorativos
de edificios (Sérié, 2014).

A escolha do formato, vertical, no lugar do horizontal, mais comum
nas pinturas de histéria tradicionais, é um claro indicio da observéancia de
Almeida Junior a essas transformacgdes. Basta comparar a Fuga de Almeida
com outra tela de tema religioso contempordnea para que a sintonia se
explicite: O Bom Samaritano de Aimé Morot®, obra realizada no retorno do
artista de seu prémio de Roma, e sucesso no saldo de 1880, é o perfeito exemplo
da nova tendéncia - verticalidade, concentracido de poucos personagens e
aderecos de composi¢do, em sintese, uma economia de modos reforcada pela
fatura realista e a atencéo a “cor local”.

A nova tendéncia indicava que a pintura deveria ser “uma maneira
condensada de abordar a histéria”, segundo Sérié (2014: 43), privilegiando
a concisdo no lugar da prolixidade. Ela impacta fortemente essa geracdo
de pintores, é o que se depreende, por exemplo, do comentério de Mary
Bashkirtseff a respeito da tela de Morot: “é a tela que mais me deu prazer
em minha existéncia. Nada conflita, tudo é simples, verdadeiro, bom”
(Bashkirtseff, 1890: 407).

Essa renovagdo temética e estilistica da pintura de histéria indicada
por Gérome, e em especial sua predilecdo pelos temas orientalistas, é
estritamente seguida por Almeida Junior que, tanto na Fuga para o Egito

quando no Remorso de Judas, opta por composicdes sintéticas verticais,
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em que as figuras em primeiro plano sdo situadas em uma paisagem que
L3 . ” 4 . ~
localiza” a cena num tempo e geografia especificos, dando especial atencgéo
para os aspectos da luz e do colorido local (a intensidade do contraste de luz
do Judas também faz pensar em uma referéncia ao Job, de Bonnat). Como
lembra Sérié, seguindo as analises de Michael Fried, a verticalidade da
composi¢do também sinalizava a compreenséo da transformacdo das formas
de visualidade e fruicgo. Passava a preponderar um modo de exibicd@o das

telas que pressupunha a presenca do espectador de pé diante delas (Sérié,

2014: 40).

FIG. 8. . José Ferraz de Almeida |anior. O descanso do modelo,1882, dleo sobre tela, g8 x 131 cm. Acervo do
Museu Nacional de Belas Artes/ IBRAM, Rio de Janeiro. Reproducio: acervo da autora

A pintura de género mais elogiada da exposicdo, O Descanso do Modelo
[Fig. 8], sinalizava a confluéncia do tema e do tratamento modernos na

pratica do pintor que, como ja demonstrou Alice Guimarées, aparecera com
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destaque nos saldes de 1880 (Bandeira, 2013). A “verdade de atitude” da tela
é saudada pela Revista Illustrada (Crénicas Fluminenses: 2). Gonzaga Duque
delicia-se com o “quadro de boudoir”, desculpando as tintas esbatidas e
as pinceladas lisas, considerando-as adequadas a delicadeza do tema do
“magnifico quadro”(Duque, 2001: 65). Félix Ferreira, por sua vez, prefere dar
destaque, como j4 mencionado, a Cantinho no Atelier, hoje intitulada O Modelo,
nao escondendo o entusiasmo pela verdade do desenho e do colorido da
jovem mulher, copiada daprés nature, descrevendo minuciosamente todos os
elementos do atelié do artista como que a comprovar o seu afinco nos estudos

e 0 compromisso com o progresso da arte nacional (Ferreira, 1882a:1).

FIG. 9. José Ferraz de
Almeida Janior. Derrubador
Brasileira, 1879, 6leo sobre
tela, 227 x 182 cm. Acervo

do Museu Nacional de Belas
Artes/ IBRAM, Rio de Janeiro.

Reproducio: acerve da autora.
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Finalmente, com relacdo a esta tiltima questao, ndo se pode esquecer da
peculiar contribuicio de Almeida Jinior com O derrubador brasileiro [Fig. 9],
que havia recebido elogios do critico do Figaro, em Paris, em 1879 e merecera
um poema de Francois Fertilaut (Pitta, 2017). A tela talvez fosse de dificil
compreensdo para a critica local, j& que trazia um tema até entdo pouco
explorado na arte brasileira, o Derrubador deve sem duvida ser considerado
a tela mais ousada apresentada pelo artista na exposicao. Ali, ele se mostrava
exercitando um tema nacional de modo inovador e provocativo, em completa
afinacdo com a pintura de histéria mais avancada na Franca do periodo.
Ainda que a critica e o publico néo tenham se mostrado entusiasmados com
a obra, néo se pode deixar escapar o que o artista estava propondo: uma
alternativa a pintura de histéria de “assuntos nacionais™*, a qual pretendia
seguir se dedicando, conforme sustenta na carta em que a oferece a venda
para o governo, conforme veremos adiante.

A Fuga para o Egito, como ja citado, foi ofertada ao Imperador, a quem
Almeida Junior visita logo que chega de Paris®. Trés das obras expostas, O
Derrubador Brasileiro (1879), O Remorso de Judas (1880) e o Descanso do Modelo
(1882), porém, sio compradas pelo Ministério dos Negécios do Interior para
a Academia, numa negociacdo que interessa seguir de perto. O pesquisador
Fabio d’Almeida Lima Maciel gentilmente cedeu para este trabalho a cépia de
dois documentos pertencentes ao Arquivo Nacional®, que contribuem para a
reconstrucdo desse episédio, mencionado, anteriormente, por Donato Mello
Jinior em um artigo do Mensario dessa instituicio (Mello Junior, 1980).

S&o eles uma correspondéncia de Almeida Junior enviada ao Ministro
do Império, Senador Ledo Velloso, encaminhada & Academia conforme o
despacho no documento, assinado pelo diretor da 2a diretoria da Secretaria
do Império, Joaquim Pinto Netto Machado, e uma carta de apresentagio do
artista dirigida ao ministro pelo deputado e ex-ministro da Marinha, Bento
Francisco de Paula Souza¥, pertencente a tradicional familia do Conselheiro

Paula Souza (Amaral, 1895), ituano como Almeida Jinior.
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A carta de Almeida Jinior ao ministro e seu conterrdneo apresenta
suas credenciais de artista e reforca seu agradecimento ao imperador,
fazendo uma suplica para que suas obras fossem adquiridas pelo governo
imperial e incluidas na pinacoteca da Academia, com o intuito de aumentar
“a nascente escola brasileira” (Almeida Junior, 1882: 1). Como justificativa
adicional, o artista pondera que o resultado pecuniéario da transagéo serviria
para subsidiar a volta a Paris, ao “seu atelier”, a fim de executar trabalhos de
“assunto nacional"*.

A proposta de compra, podemos assim compreender, parte do artista,
que se vale de um expediente arriscado. O uso de um “pistolao”, como se
refere Donato Mello Junior (1980a), o ex-ministro Bento Francisco de Paula
Souza, feito provavelmente a fim de garantir que sua suplica fosse mais
rapidamente ouvida. Ao solicitar ou obter que ele fizesse sua apresentacéo
perante o ministro dos Negdcios do Império, Senador Ledo Velloso, o artista
parece ter se valido de suas relagdes pessoais e do circulo de agentes politicos
que muito provavelmente tinha estimulado sua viagem de formacao, e talvez
mesmo intercedido para que ela obtivesse o apoio de Pedro II*, para assim
garantir o sucesso da transacgdo. Nota-se pela correspondéncia que, de certa
forma, ele “atravessa” a autoridade da Academia, indo recorrer aqueles que
tinham poder acima dela.

A concordéancia da Academia com a compra é corroborada no oficio
do diretor da Instituic@o, citado por Mello Junior no artigo referido
(Mello Junior, 1970a: 17). Segundo a documentacio recolhida por Mello
Junior, Tolentino responde prontamente ao ministro em 4 de novembro,
reconhecendo “a modicidade” do preco pedido pelo artista “em relagdo aos
ditos quadros”, afirmando ainda considerar “conveniente a dita aquisi¢do a
fim de aumentar a colecdo de quadros da Escola Brasileira”, acreditando ser
“este um dos mais eficazes meios de animar os nossos artistas e convida-los
a novos cometimentos”*°. Podemos entender que, mesmo que o artista tenha

“desrespeitado” a hierarquia e recorrido diretamente ao “dono do dinheiro”
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para a compra das obras, a estratégia é bem acolhida por Tolentino que,
pelo que se infere da documentacéo, ndo dé sinais de desconforto frente ao
estratagema do artista, que procura o seu superior para fazer as obras serem
adquiridas e ndo a ele diretamente.

O relatério de Tolentino como diretor da Academia para o ano de 1882,
publicado no ano seguinte, também serve de testemunho adicional dessa
interpretacdo dos trAmites da proposta. Ele afirma ter sido a negociacéo
iniciativa do artista, dirigida ao ministro dos Negdcios, que acata sua suplica.
Nota-se também por essa documentacéo que o Ministério adquire as obras
para a Academia, apenas informando a instituicéo da decisdo: “Por proposta
de seu autor, e sob informacdo desta Academia, dignou-se V. Ex. de fazer
aquisicio de trés daqueles trabalhos” (Brasil, 1883, E2: 4-5).

Sabe-se que a Academia dependia da verba do Ministério para seu
funcionamento, mas geralmente a aquisicdo das obras eram decididas na
congregacao da instituicdo. Para o periodo, se observarmos a documentacéo
das atas das reunides, podemos perceber que as poucas compras que
aconteciam se davam apds as exposicdes gerais, sendo que parece ndo ter
havido naquele periodo dotacdo orcamentéria definida para esse tipo
de aquisi¢do para seu acervo. Para o crescimento do seu acervo, naquele
momento, a Academia dependia quase que exclusivamente dos envios dos
pensionistas e de doagdes. Sendo assim, mesmo néo sendo uma decisdo direta
do corpo académico, parece ter sido bem-vinda a aquisi¢do das obras de
Almeida Janior, compradas pelo preco ofertado. Almeida Junior foi, portanto,
bem-sucedido em sua estratégia de venda. Resta ainda avaliar seu sucesso
na pretens@o de com eles “aumentar a escola brasileira”, anseio corroborado
pelo diretor da instituicdo, mas curiosamente néo oficializado na segunda
reunido das obras pertencentes a Academia intituladas de Escola Brasileira,

em 1884.
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Aumentando a Escola Brasileira?

Na exposicdo de 1884, como demonstrou Leticia Squeff, a colecdo,
primeiramente reunida na exposi¢do de 1879, compondo 83 obras de 18
artistas, foi acrescida de 15 obras e de cinco novos artistas: Firmino Monteiro,
Augusto Duarte, Pedro Peres, Zeferino da Costa e Rodolpho Amoédo; sendo
que entre os “novos” também seria incluido Jean Baptiste Debret, que ndo
figurara na primeira seleciio (Squeff, 2012: 181). Observa-se que a opcio foi
a de seguir incluindo apenas professores e algumas obras de ex-bolsistas e
ex-alunos da Academia, as obras de Almeida JUnior foram deliberadamente
deixadas de lado.

Ainda que n3o inscrita nesse conjunto, é importante notar as novidades
que as obras de Almeida Junior significavam para o corpus da arte brasileira
na Academia. Comecemos pelo caso da pintura de género, o Descanso do
Modelo. Antes dela, a Gnica pintura propriamente de género na colecdo da
Academia era a de Zeferino da Costa, A Caridade, que fazia parte da Colecdo de
Quadros Nacionais Formando a Escola Brasileira, desde 1879.

Diferentemente da proposta pietista de Zeferino, a modernidade de
boudoir de Almeida Junior, representando o espaco de sociabilidade do artista
e da modelo, teria que esperar o Estudo de Mulher, de Amoédo, para fazer-lhe
par®. A obra de Amoédo tampouco figura na nova selecio da Academia para
a “Escola Brasileira”, sendo exposta, como a de Almeida, na secéo de pintura
do ano de 1884%. E preciso atentar para o fato da obra de Amoédo ter sido
incluida posteriormente na exposicdo e no apéndice do catédlogo, dado que ndo
chega para a abertura®, conforme demonstra Fabriccio Novelli Duro (2018)*.
Ela também nao é colocada na sala da colecdo nem listada como pertencente
a Colecdo Escola Brasileira no apéndice do catédlogo. Claro que, no caso da
obra de Amoédo, isto pode ser decorrente do fato da coleco ja estar montada
em uma sala (sala ocidental) e talvez nio houvesse espaco para instal-la

naquele lugar, e, portanto, tenha-se optado por nio a associar a colecdo no
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catdlogo. A questdo que ndo pode ser explicada por atrasos ou adaptagdes
expograficas é a exclusdo das obras de Almeida da cole¢@o nacional, tanto da
exposicdo na galeria ocidental quanto da lista do catdlogo - as obras ja faziam
parte do acervo da Academia e estavam l4. Tal escolha evidencia um critério
seletivo na constituicdo daquela colec¢do.

A renovagdo do tratamento da pintura de histéria de tematica
religiosa proposta por Remorso de Judas e Fuga para o Egito também teria suas
trincheiras reforcadas logo depois, com a entrada para a colegdo da AIBA de
Davi e Abizag (1879), Judite e Holofernes (1880), Moisés e Jocabed (1884), de Pedro
Américo, Fuga para o Egito (1884), de Pedro Peres, e Partida de Jacé (1884) e
o Cristo em Cafarnaum (1887), de Amoedo, além é claro, das esculturas de
Rodolpho Bernardelli, o Santo Estevdo e o Cristo e a Mulher Adtltera. Como
demonstrou Fabriccio Novelli Duro (2018), o orientalismo constituiu uma das
principais vertentes de inovacdo formal e teméatica na pintura de histéria de
temadtica religiosa do periodo.

A exploragé@o do tema brasileiro por Almeida Junior foi a que obteve
uma repercussao mais reticente no meio carioca e no interior da instituicao
artistica, como j4 mencionado. Ainda que O derrubador tenha sido elogiado
pela critica mais progressista®, tendo Gonzaga Duque o louvado pela
fatura moderna, chamando atengdo para os processos pictéricos da obra,
considerados provenientes de Jules Breton e semelhante aos do Judas, o
quadro ndo foi recebido sem obje¢des no meio artistico da corte. Ferreira faz

reparos ao uso do modelo europeu, comentando que,

(...) ndio obstante, naquelas feicdes h4 tracos caracteristicos dos nossos
incolas: a atitude é cheia de naturalidade e a figura é de uma robustez
belamente artistica. O fundo representa uma paisagem demasiadamente
carregada, um tanto arida até. Parece antes que o caboclo foi esconder-se na
quebrada de um monte, escusa e raramente trilhada, do que procurou abrigo
a sombra das florestas, no meio da derrubada... (Ferreira, 1882b: 1)

Gonzaga Duque é aquele quem capta a estratégia do artista, ao

fazer referéncia a Jules Breton. De fato, o artista brasileiro parece seguir
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justamente a trilha aberta pelo artista francés, um dos primeiros, depois de
Millet, a explorar o tema agreste e os tipos camponeses, almejando alcancar
a monumentalidade da pintura de Histéria (Sérié, 2014: 50), celebrada por
criticos contemporéneos como Ernst Chesneau, que viam na pintura de
temas camponeses a mais fecunda area de investigac@o para a arte moderna,
justamente por tratar de tipos considerados atemporais, eternos, capazes de
estabilizar-se em uma imagem perene da nacéo.

Mas se em Breton a vida rural é investida de um “halo de santidade”,
simbolizando uma existéncia em harmonia com a natureza, uma humanidade
ainda ndo conspurcada pela divisdo do trabalho operério, especializado,
supostamente mais integra, o trabalhador rural de Almeida Junior talvez
exalasse contradicdes dificeis de serem encaradas pelo publico e pela
critica de entdo - o elogio ao trabalho bracal livre, a sensualidade opulenta e
agressiva de seu caboclo deixaram a todos provavelmente perplexos.

Mesmo que ndo muito entusiasmado por esse experimento de Almeida,
Félix Ferreira considera o artista um legitimo representante da escola
nacional, indicando-o como um dos protagonistas de uma arte brasileira

ainda em constituicao:

Ver os mais bem acabados quadros do laureado discipulo de Cabanel é
desde logo reconhecer que um grande artista vem juntar-se a pequena mas
brilhante pléiade, em cuja vanguarda caminham os Srs. Victor Meirelles e
Pedro Américo e segue-lhe mais préximo os passos o Sr. Décio Villares, que
junta sentimento da arte a cultura de espirito e que por isso mesmo parece
talhado para ser um dos diretores do futuro movimento da arte brasileira,

que talvez ndo esteja longe de comecar a operar-se. (Ferreira, 1882b: 1)

Sendo reconhecido como tal, uma pergunta fica sem resposta: por que
as obras de Almeida Junior afinal ndo foram incluidas na “Colecdo de Quadros
Nacionais formando a Galeria da Escola Brasileira”, depois de todos os esforcos
do artista, da consideracdo da prdpria institui¢do, que acolheu as obras em

seu acervo, e do bom acolhimento da critica?
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A anélise da Leticia Squeff, mais uma vez, permite formular algumas
hipéteses para a questéio. Conforme demonstra a autora, a iniciativa de reunir
a colecdo da Academia deve ser creditada a figura de Jodo Maximiniano
Mafra, secretario da instituicdo, que substitui Nicolau Tolentino afastado
por motivos de saude. Segundo a autora, Mafra era guiado por valores
museograficos que pautavam a organizacio de colecdes privadas e museus
a partir do século XVIII, com especial atencdo para o critério de Escola,
organizando a colecdo, entdo reunida em 1879 por ordem alfabética de
artistas, também por cronologia em 1884. Do artista mais velho ao mais
jovem, sublinhava-se um progresso. Nas palavras de Squeff “a exposicéo
deveria despertar no espectador a convic¢do de que houve um melhoramento
constante ndo apenas na trajetdria dos artistas, como também na prépria
histéria da pintura no Rio de Janeiro” (Squeff, 2012: 174).

Todos os incluidos na selecdo eram ex-professores, ex-alunos,
ex-pensionistas da Academia, com excecao de Manuel Dias, Antonio Alves
e Arsénio Cintra da Silva. Almeida Jinior era ex-aluno, mas havia recusado
tornar-se professor da Academia, preferindo retornar para Sao Paulo ao fim
da sua estadia na Europa.

Se é correta a hipétese de Squeff, como considero, de que Mafra e seus
colaboradores escolhem um grupo de obras para delimitar a existéncia de
uma escola, “manifestando uma cultura figurativa prépria”, condizente com
uma ideia de Nacdo, mas em “didlogo constante com os valores culturais e
pictéricos da tradicdo europeia”, é também preciso salientar que hd um
critério que inclui e outro que exclui o que se escolhe dessa tradigdo. E,
naquele momento, o que ficava de fora da Cole¢do Escola Brasileira era aquilo
que a Academia considerava se expressar em excesso: o “realismo”.

A instituic@o tinha um histérico de reticéncia frente aos “excessos” de
realismo nas obras de seus ex-alunos pelo menos desde o julgamento dos
envios de Almeida Reis, entre eles o O Rio Paraiba do Sul, 1866-67 (Chillén,

2014). Os pareceres aos envios de Bernardelli, especialmente de A Faceira, em
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1882, e de Amoedo, a Marabd, em 1883, e o Estudo de Mulher, em 1884 [Fig.10],
emitidos pela congregacao, também davam sinais de que ndo havia consenso
entre o corpo académico acerca das aproximagdes que esses artistas faziam
a escola realista. Da Faceira, o parecer da Academia, ainda que elogioso,
reparava que seu realismo era toleravel, mas que o artista teria produzido

um “primor d’arte” se tivesse se concentrado na “Escola idealista” (Parecer,
1882).

FIG. 10. Rodolpho Amoédo. Estudo de Mulher, 1884, 6leo sobre tela, 150 x 200 cm. Acervo do
Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM, Rio de Janeiro. Reproducio: acervo da autora.

Igual posicdo se exprime dois anos depois, na avaliagdo de Estudo de
Mulher, esperando que Amoédo se “libertasse” da influéncia “transitéria e
dependente” da “Escola francesa contemporanea”. A apreciacdo lacénica

da mesma instituicdo & Marabd, do mesmo artista, e do préprio Derrubador
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Brasileiro de Almeida Janior#, ao nosso ver, também corroboram essa
interpretacao.

Portanto, se o critério de escolha de obras com temas nacionais foi
obviamente privilegiado na colecéo, ele por si sé ndo explica essas exclusdes.
Afinal, a Pompeiana, de Zeferino da Costa, ja havia sido ali incluida, e
permanecera na versao de 1884. Parece ser entdo seguro afirmar que algo que
desgostara tanto aos criticos mais alinhados as tendéncias do realismo na
versdo de 1879 da colecdo permanecia como né na edi¢do da colecdo em 1884%.
O principio do juste milieu da Academia, sua reticéncia em acolher os valores
modernos de “individualidade”, “temperamento”, “sinceridade” e “liberdade
artistica”, seriam considerados fatores impeditivos para o surgimento da tdo
esperada Escola Brasileira.

Ainda que n#o se possa “pintar” a Academia como um corpo
monolitico, um mastodonte engessado nos principios do belo ideal e cega as
experimentacdes modernas daqueles anos, cabe reconhecer que tampouco
aquele corpo académico estava interessado naquilo que considerava arroubos
e exageros da prética e dos preceitos da “Escola francesa contemporéanea”.
Mas a onda montante do realismo, da experimentacdo formal e da dissolucéo
dos géneros pictéricos, visivel na exposicéo de 1884, até na producéo de um
arauto do idealismo em pintura como Pedro Américo, como demonstrou
Novelli Duro (2018), logo quebraria na praia. Pouco a pouco, os novos valores
proporiam outros rumos para a arte brasileira, e a produc@o de Almeida
Junior se afirmaria, ainda que com alguma resisténcia no corporativo

ambiente da Academia, como uma das possiveis sendas de uma nova escola.
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Transcri¢ao da documentacio

Arquivo Nacional IE 041 88, Outubro de 1882

Carta de Almeida Jinior & Secretaria de Estado dos Negdcios do Império

N. 15682
N. 47893
Ao Exmo. ??? Consr. Dror. da Academia das Bellas Artes para que se sirva ? infor. ao Dror.

da Secretaria de Est. dos Negécios do Impé em 3 de novembro de 1882.

O Diretor
Dr. J. P. Netto ? A Secretaria (a lapis)
V. Acad. Das Bellas Artes.

Off. 4 nov 82 (em vermelho)

]J. Fezz Jor.

Ilmo. Exo. Snr.

José Ferraz de Almeida Jor., tendo feito seus estudos completos do curso de pintura
histérica na Academia Imperial das Bellas Artes onde obteve as melhores aprovacdes em
seus exames, e os prémios mais valiosos nos concursos, foi, & custa do Imperial Bolsinho,
aperfeicoar-se em Pariz de onde acaba de chegar. Na sua residéncia de mais de 5 anos naquella
capital das artes produziu, além de muitos estudos, quatro télas originais; das quais a principal,
da escola idealista, teve a honra de offerecer em testemunho da mais acrisolada gratidio, a
sua Majestade o Imperador; as outras trés deseja o supplicante que fiquem na Pinacotheca da
Academia das Bellas Artes, augmentando a nascente escola brazileira; e é por isso que antes
de decidir-se sobre a venda dos referidos quadros a qualquer particular, vem offerecer-los a
aquisicio do Governo Imperial mediante a quantia de seis contos de reis, conquanto por alguns
de seus mestres e collegas tenham sido esses trés quadros avaliados em muito maior quantia.
Representam elles: 1° “Um derrubador de matto do interior do Brazil”, figura de grandeza

natural, pintado em téla; 2° “O Remorso de Judas”, idem, idem; 3° “O descanco do Artista”, figura
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de pequenas dimensdes, também em tela: esses trés quadros fizerdo parte de duas exposicdes
geraes de Bellas Artes em Paris, sendo que pelo 3° (de menor dimenséo que os outros) lhe
ofereceram em Pariz cinco mil francos.

Finalmente julga o supplicante dever declarar que com o producto da venda desses
quadros voltara a Pariz a ocupar de novo o “seu atelier” na execugio de trabalhos de assumpto

nacional.

Nestes termos o suplicante
E.R. Mcé
Rio de Janeiro, 30 de Outubro de 1882

José Ferraz d’Almeida Jr
IE 041 89 S.D. Carta ao Senador Ledo Veloso
Ex. M. Imp. Cons. Senador Ledo Velloso

O portador é o meu patricio Ferraz d’Almeida Jor brasileiro distincto, author de alguns
quadros ultimamente expostos nas Bellas Artes e grandemente appreciados pela imprensa.

O Sr. Ferraz d’Almeida merece, no meu entender, todo o apoio e coadjuvagio do Governo,
muito pouco ainda, infelizmente, franco apaixonado por obras de arte.

Peco a V. Exa. o favor de o acolher com bonde e de ouvi-lo, servindo esta mia carta de
apresentacao.

Seu com toda estima e consideragio,

De V. Exa.. amigo obrigado e ??

Bento Fr.co de Paula Souza
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Maciel e Fabbricio Novelli Duro pela troca e debate constantes. Ao Fabio também por ter localizado
a documentacdo sobre a venda de Almeida Janior e té-la compartithado comigo.

Altshuler, Bruce. Salon te Biennial, 2008 e Biennials and Beyond, 2013, volumes publicados pela Phaidon
Press.

“Das Zeitalter der Ausstellung”.

Traducdo do texto original: “Exhibitions would become critical modes of artistic empowennent,
organized by the arlists themselves to bring thei.r work before the public and to the notice of the
dealers on whom their livelihood would increasingly depend”Todas as tradugdes sdo minhas, com
excecdo das indicadas.

Tradugdo do texto original: [...] beyond exhibition societies with venues of their own, many artist-
organized shows were held in nonart spaces procured for the occasion [...] independent siting is
characteristic of the artist-organized display of advanced work, but such shows also took place in
galleries turned over temporarily to artists by sympathetic art dealers.

Ibidem: 35. Tradugdo do texto original: “a more intimate view of the work, they also were critical to
the new private market, which had commercial objectives very different from those of the Academic-
government system that had spawned the floor-to-ceiling Salon installation”,

Ele o faz, entretanto, com a anuéncia de Nieuwerkerke e a ajuda de seu mecenas, Bruyas (Armstrong,
2002).

Traducdo do texto original: “The “Great Picture” exhibition, usually featuring a large multi-figure
painting with an historical subject, must be credited to John Singleton Copley (1738-1815), an
American resident in England. Copley showed his major works at Royal Academy exhibitions, where
they drew such large crowds that he decided to go into business for himself (Neff 1995, 61). In 1781
he rented a hall in London to exhibit his Death of the Earl of Chatham (1781; Tate Gallery, London)
for a 1-shilling entrance fee, accompanied by a brochure describing the historical event depicted;
the brochure also solicited subscriptions for an engraving of the painting to be published by John
Boydell, the pre-eminent British print dealer. His fellow academicians objected to this private show,
largely because they feared that the Academy’s own receipts would diminish—which they did: 20 coo
people paid to see Copley’s painting, and the Royal Academy receipts that year fell by approximately
one-third. His project was so successful that he repeated it with each new picture and other artists
soon followed his example”.

Tadeu Chiarelli faz em Um Jeca nos Vernissages, 1995, um levantamento pioneiro para S3o Paulo, que
foi complementado pelos trabalhos de Rossi, 1999 e Nascimento, 2009 e 2014. Em Tarasantchi, 2002,
também ha informac@es para o contexto paulista. Comento a compra de obras nas exposicdes de arte
espanhola em S3o Paulo em Pitta, 2014.

Ver os trabalhos de: (Silva, 2012, 2013a e 2013b); (Dazzi, 2006); (Guarilha, 2005); (Squeff, 2012) e (Valle,
2011, 2012, 2013 e 2015), (Cavalcanti, 2015); (Novelli Duro, 2023). Fabriccio Novelli Duro atualmente
desenvolve pesquisa de doutorado sobre as Exposi¢des Gerais da Academia, importante estudo que
vem revelando aspectos inéditos do sistema de artes no Brasil do XIX.

10 O texto seria republicado, com modificac@es, em Belas Artes, estudos e apreciagées, de 1885.

11 Essa tela é datada no catalogo de Maria Cecilia Franca Lourengo de 1897 (Lourenco, 2007). Entretanto,

pela descricdo feita por Ferreira, podemos supor que ela, ou uma versado dela, é a apresentada na
exposicdo de 1882.
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12 Cépia da obra de Jean Jouvenet, pertencente ao Louvre, conforme identifiquei em: (Pitta, 2018).

13 Atela pertence hoje a colecao da Pinacoteca de S3o Paulo. Proponho datara obra dos anos de formacdo
em Paris, c.1879. A tela foi anteriormente datada no museu de ¢.1873. Certamente ela corresponde,
entretanto, 4 tela descrita no texto de Ferreira e representada na cena de atelié também descrita pelo
critico. Ndo me parece possivel atribuir a tela ao periodo anterior 2 viagem do artista a Paris, muito
embora saibamos que os alunos da Academia do Rio de Janeiro tivessem aulas de modelo vivo pintado.
Minha atribuiciio se d4 por critérios estilisticos (a fatura da obra se assemelha muito mais 2 pintura
de Almeida Jinior posterior ao periodo carioca), mas também pelo fato dela vir representada na cena
de atelié descrita por Felix Ferreira. Obviamente a cena poderia ser uma invencio do artista, mas é de
se supor no caso menos invengdo e mais atencdo a demonstracdo de seus progressos artisticos, o que
explicaria a inclusdo na exposicio de uma academia feita segundo os preceitos da pintura naturalista,
valorizando as "imperfeigdes” e “realidade” do modelo idoso.

14 Para o ensino na ESNBA pés-reforma de 1863, ver: (Bonnet, 2006).

15 De resto, requisitos tanto da formacdo na Ecole de Paris quanto na Academia brasileira. Para a
formacdo na AIBA e uma discussdo dos envios de pensionistas, ver: (Pereira, 2010).

16 No acervo do Museu D. Jodo VI ndo existem obras do artista realizadas em Paris, apenas seus estudos
realizados durante o periodo de formac&o na Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro.

17 ENSBA/Archives Nationales, A] / 52 / go. Nessa documentacéo, ha a anotacdo de uma medalha de
3a classe em desenho de ornato, e uma mencdo proviséria, ambas de 25 de maio de 1878. A consulta
aos arquivos da ENSBA, que guarda os desenhos dos alunos premiados, causa certa confusio.
Segundo informagdes dadas por esse arquivo em correspondéncia de 2012, o desenho de ornato de
Almeida estaria catalogado sob o cédigo Orn 177, mas uma checagem em 2020 indicou um erro nesta
informacao, pois esse desenho refere-se a uma prova de Edmond Emile Gotorbe. Percorrendo o banco
de dados CatzArts, entretanto, é possivel localizar um desenho de ornato premiado em 23 de maio
(Orn 138) atribuido a outro Almeida, Luiz Domingues de Almeida, pintor portugués, contemporaneo
de Almeida Jinior na Escola, a quem também se atribui dois outros desenhos, um de 1874, Faune au
chevreau. Figure dessinée d'aprés l'antique (FDA 60) e Figure dessinée d'aprés nature (FND 103). E possivel
que a catalogagdo do Orn 138 esteja equivocada e o desenho seja de fato da mao de Almeida Janior,
dado que Luiz Domingues talvez ja fosse um aluno mais adiantado para concorrer ao prémio em 1878,
sendo que ele havia sido premiado em 1874 e 75.

18 ENSBA/Archives nationales, A] / 52 / go.

19 O tema ndo foi objeto dos concursos do Prix Jauvin d’Auttainville daqueles anos, mas isso ndo impede
que n3o tenha sido sugerido pelo préprio Cabanel, ou outro professor da Ecole, a Almeida Junior. De
todo modo, era comum que os pintores retomassem seus estudos da Ecole nas composicdes enviadas
ao Saldo, habito que ndo era de todo bem-visto pela critica. Ver: (Sérié, 2014: 41).

20 Para uma percepcio do funcionamento do Imperial Bolsinho, ver: (Auler, 1956).

21E famosa a anedota de Gonzaga Duque acerca dessa visita, quando o pintor teria afirmado: “Istou
morto por me pilhar no Brasill” (Duque, 1995: 180).

22 Ver também: (Mello Jinior, 1980 a e b).

23 Mas no caso de Pedro Américo, a iniciativa visava divulgar trabalhos individuais, como a Batalha do
Avai, exposta em 1877.

24 A exposicdo acontece em abril de 1882, a Revista Illustrada de 8 de abril noticia a presenca de 3 telas
(Cronicas Fluminenses, 1882: 2), na edicio de n.296 é informada a presenca de 13 telas (Pequeno
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Correio, 1882: 6). No mesmo ano, Firmino ja havia aberto o seu atelié para exibir a Fundacdo da Cidade
no Rio de Janeiro, em fevereiro (Noticias Especiaes, 1882: 1). Também parece ter sido editado um livreto
reunindo as criticas da exposicéo (Bibliographia, 1882: 7)

25 Ainda em 1882, acontece a exposicdo do Liceu de Artes e Oficios. Lembre-se também da exposicao
péstuma de Arsénio da Silva, organizada por Insley Pacheco, em 1883 (Silva, 2014). Sobre a exposicio
de Aurélio, ver: (Novelli Duro, 2018b).

26 Ha ainda uma descricdo do antigo edificio da Academia, de Oswaldo Teixeira, num documento do
SPHAN, reproduzido na integra na tese de Patricia Cortelazzo (Cortelazzo, 2009). No documento
de Teixeira, produzido em 1926, esta anotado que a descricdo corresponde a Academia em 1836,
mas muito provavelmente as informagdes foram retiradas do Pequeno Panorama ou Descripgdo dos
Principaes Edificios da Cidade do Rio de Janeiro, de Moreira de Azevedo, publicado em 1862. No panorama
de Azevedo, o edificio é descrito depois das ampliacdes realizadas no edificio em 1856-57, quando
recebe uma galeria de exposicdes, portanto correspondente ao edificio da época da exposicdo Almeida
Janior. Apés ela, entre 1882-1884 e 1885-86, o edificio passa por mais duas reformas, em que se amplia
0 2° pavimento central e se constréi o 2° pavimento da Pinacoteca (Malta, 2017).

27 Ao que complementa: "Os efeitos de luz sobre a pele lactea da negligée Beatriz sdo trabalhados com
cuidado, molemente, voluptuosamente num chic aristocratico de ociosidade nociva. A ideal virgem
esta ali sem comodidade, obrigada, esperando talvez um par de asas brancas parair ao limbo continuar
sua moleza, a sua existéncia de torpor, a sua enfermidade de evaporagdo lenta com as esséncias sutis
que se vido perdendo pouco a pouco no cristal luminoso de um frasco mal fechado. Nao ha nada mais
profundamente estéreo e mais redondamente inGtil do que este retrato. Se eu tivesse a infelicidade
de possuir na minha linhagem um tipo assim, entregaria-o, resoluto, ao altar de qualquer sacristia, ou
a protecdo de qualquer poeta lirico, dvido de transparéncias siderais”.

28 Cimaise, na arquitetura em geral, é uma espécie de lambris. Em expografia, a cimaise define todo o
espaco acima da altura do lambride apoio ou decoragdo que geralmente divide a parede, mas também
o limite superior de instalacdo das obras, sendo assim também sindnimo do lugar proximo ao teto. Em
portugués, cimalha define o lugar préximo ao teto.

29 Tradugdo do texto original: “Here was something to work for, to get a picture here. This now furnished
a definite impetus to my work in Paris — to be able to make a picture that should be admitted here —
could | do it? The next summer | worked in Brittany at Concarneau, upon a picture of an apple orchard,
which at that time, despite my best efforts, was refused. Two years afterward, in 1895, it was accepted,
but no impression was made. In fact, | was ‘over them all” You may remember how a son of a Western
farmer came to study art in New York. He finally had a picture in the Academy, and the proud father
came to see the exhibition. Recounting what he had seen in New York to his friends in the West, he
said ‘Paintings all over the wall, everywhere, but Bob's picture, my boy's, was over them all’ So with
mine, it was ‘over them all,’ it was ‘skied.”

30 Charlotte Klonk comenta a mudanca de percepgdo que implica, por volta da segunda metade do
século XIX, numa paulatina valorizacdo da visdo individual das obras. Ela cita uma afirmacdo sugestiva
de Charles Eastlake: “in looking at pictures in a Gallery, you ought to see no objects but the pictures”.
Tal afirmacdo se opunha ao habito incluir nas salas expositivas com folhagens, vasos, tapecarias,
compondo uma decoragdo, mas também a uma crescente predilecdo por isolar as obras de arte
para uma fruicio auténoma de cada uma (Klonk, 2009: 49). Richter, por sua vez, também sustenta o
pioneirismo dos impressionistas na preferéncia por expor as obras em poucas fileiras, lembrando a
recomendacio de Paul Signet, em 1888, de que as obras fossem expostas em uma Unica fila (Richter,
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2010), ver também o j4 citado: (Altshuler, 2008:17 e 35).

31 Para uma discuss3o das exposi¢des individuais e "retrospectivas” de Courbet e Manet, ver mais uma
vez: (Armstrong, 2001).

32 Na mesma pintura, além da representacdo da Academia, nota-se a copia de Jouvenet, uma natureza-
morta, um estudo para a cabeca do Judas, outras cabecas n3o-identificadas, paisagens (talvez a
paisagem Arredores do Louvre, uma figura masculina representada em escorgo, talvez um “torse ot
demi-figure peinte”, também objeto de prova na ENSBA.

33 Aimé Morot, Le Bom Samaritain, 1880. Col. Petit Palais, Paris, Franca.

34 Para uma discussdo mais alongada da contribuicdo de Almeida Janior com o Derrubador Brasileiro a
pintura de tema nacional, ver: (Pitta, 2016).

35A visita é noticiada na Gazeta de Noticias de 18 de outubro de 1882 (Cumprimentaram as suas
Majestades Imperiaes, 1882: 1).

36 Ver transcri¢do da documentacao ao final do artigo.
37 Bento Francisco foi Deputado Geral e Ministro da Marinha entre 28 de janeiro e 6 de maio de 1882.
38 Ibidem: 2.

39 Para uma discussdo da relagdo entre Almeida Janior e as elites paulistas, que ndo cabe alongar aqui,
ver: (Pitta, 2013).

40 Ibidem.
41 Sobre Estudo de Mulher, ver (Pitta, 2020).

42 De Amoedo, na se¢do dedicada a colecdo Escola Brasileira de 1884, s6 seria incluida a tela Sacrificio de
Abel (Catalogo das Obras Expostas na Exposicio Geral das Bellas Artes, 1884: 47).

43 Conforme mostra Novelli Duro (2018), Estudo de mulher consta no apéndice do catalogo de 1884, n.
455.

44 Novelli Duro (2018: 68) explicita: “Ainserc3o de obras artisticas na exposico apés o seu inicio, ainda
que pareca uma pratica incomum, era corrente naquele ano. Quase um més apés as inclusdes de Pedro
Américo, era noticiado n'O Mequetrefe: “A exposic3o, que ultimamente j4 havia sido enrequicida (sic)
com alguns novos quadros de Pedro Americo, e com uma esplendida ‘mulher nua’ de Amoedo, conta
mais um trabalho de Victor Meirelles: uma scena de cemiterio”. Diversas outras obras foram expostas
tardiamente, pois eram incluidas na exposicdo a medida que eram concluidas, como o Cemiterio de
Victor Meirelles, ou que chegavam ao Rio de Janeiro, como os envios de Rodolpho Amoédo. Devemos
destacar que algumas delas j& constavam nos catdlogos da exposicdo, mesmo incluidas apés a
abertura, enquanto outras ndo foram contempladas pela publicacdo - caso das quatro pinturas de
Pedro Américo acima mencionadas, da cépia d’0 Milagre de Bolsena de Rafael, realizada por Henrique
Bernardelli, entre outras. Os envios de Amoedo, por outro lado, constam no apéndice do catélogo
junto a algumas outras inclusdes tardias.”

45 Ainda que a critica carioca tenha se dividido na sua recepcdo da primeira tentativa do pintor em
dedicar-se a um tema nacional e ndo tenha dado indicios de incentivar o artista a trilhar a senda tao
esperada pelo meio local, o pintor ird exercé-la como modo de renovacdo da pintura de histéria, ao
mescla-la & pintura de costumes, como nos Caipiras negaceando, no ciclo caipira da década de 1890, e

na grande tela A Partida da Mongédo. Para essa discussio, ver: (Pitta, 2013).

46 Ata da Sessdo de 13/09/1884 (AIBA, 1882-18g0: 22).
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47 Ver o ja citado: (Pitta, 2016).

48 Orecente artigo de Novelli Duro (2023) discute de forma mais abrangente o colecionismo da Academia
na exposicdo de 1884, demonstrando a influéncia de fatores financeiros e do colecionismo privado
que ndo discuto aqui, dada a escolha de restringir a discuss3o & questio do pertencimento & “Escola
Brasileira”. Sua tese de doutorado certamente apontard para outros elementos que nos ajudardo
a compreender e complexificar o debate acerca das disputas internas da Academia na busca pela
definicdo das caracteristicas da arte nacional.

Artigo submetido em fevereiro de 2024. Aprovado em abril de 2024.
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