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RESUMO

O presente trabalho buscou fazer um estudo iconogréfico da obra Descanso do modelo do
artista José Ferraz Almeida Junior, que esta localizada no Museu Nacional de Belas Artes, no
Rio de Janeiro. Foi realizada uma analise comparativa de outras trés obras do proprio artista —
O atelié em Paris, O importuno e O modelo — em que se destaca o tema representado: o atelié
do artista. Este trabalho procurou estabelecer um elo entre dois campos da arte que é a pintura
e a musica. O objetivo desse trabalho foi realizar um estudo iconografico musical e estético da
obra, utilizando os pressupostos tedricos de Erwin Panofsky e teorias consonantes. A
metodologia adotada foi baseada em leituras de iconografia e historia da arte, pesquisa
historica, analise formal e estética da obra. Foram abordados o contexto histérico-cultural no
qual a obra esta inserida, os dados biograficos do artista e as influéncias estéticas presentes na
obra. Foi feito um breve histérico do movimento artistico académico no Brasil, percebendo

seu carater hibrido.

Palavras-chaves: Pintura — Iconografia Musical — José Ferraz Almeida Janior



ABSTRACT

This study aims to make an iconographic study of the work Descanso do Modelo, by the artist
José Ferraz de Almeida Junior, which is located at the National Museum of Fine Arts in Rio
de Janeiro. A comparative analysis was carried out of three other works by the artist himself -
The studio in Paris, O importuno and O modelo - in which the theme represented is
highlighted: the artist's studio. This study sought to establish a link between two fields of art
that is painting and music. The aim of this research was to perform a musical and aesthetic
iconographic study of the work, using the theoretical assumptions of Erwin Panofsky and
consonants theories. The methodology adopted was based on readings of iconography and art
history, historical research, formal and aesthetics analysis of the work. They were addressed
the historical and cultural context in which the work is inserted, the biographical data of the
artist and the aesthetic influences present in the work. A brief history of the academic artistic

movement in Brazil was realized, understanding its hybrid character.
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APRESENTACAO

O interesse pelo campo da histéria da arte foi o que despertou a motivacédo pelo tema
escolhido. A forma como a arte sofreu modificacGes durante a histdria é algo impressionante,
porquanto os registros encontrados desde a pré-histdria revelam a capacidade do ser humano

de evoluir e se adaptar em cada momento da historia.

O conteudo dentro de uma obra artistica possibilita compreender melhor 0 momento
da historia a qual o artista vivenciou, podendo entender as emocdes e sentimentos que o

mesmo estava passando no momento.

O presente trabalho procura analisar uma obra pictérica de José Ferraz de Almeida
Junior (1850-1899), intitulada Descanso do modelo (1882), localizada no Museu Nacional de

Belas Artes no Rio de Janeiro.

O objetivo deste trabalho € um estudo de iconografia-musical, em que a obra principal
serd analisada em consonancia com a producéo do artista no que se refere a um tema comum:
0 ambiente do atelié&. A metodologia adotada segue 0s pressupostos tedricos de Erwin
Panofsky no que diz respeito a iconografia e iconologia, além das propostas de Laurent

Gervereau sobre analise da imagem.

No primeiro capitulo teremos a introducdo aos conceitos de iconografia, iconologia e
da iconografia musical. Além de Panofsky e Gervereau, também foi utilizado Martine Joly a
respeito do estudo da imagem. Para os autores a iconografia é o estudo da imagem que busca
tratar sobre o tema e a mensagem que a obra quer apresentar, ja a iconologia é a esséncia dos

elementos presentes na obra de arte.

No segundo capitulo, serd abordado a questdo da arte académica no Brasil juntamente
com a sua origem na Europa, tracando os caminhos que esse novo estilo proporcionou nas
criacOes artisticas da época. Outro movimento artistico que também sera explicado € o
realismo, pela estética presente na obra de Almeida Junior. Em seguida, sera apresentada a
trajetoria de José Ferraz de Almeida Junior, juntamente com algumas obras, observando o

estilo artistico adotado pelo mesmo.



Enfim, no terceiro e ultimo capitulo serd apresentada a anélise da obra Descanso do
modelo. Nesta obra é perceptivel a presenca de objetos relacionados a mdsica, tais como 0s
instrumentos musicais e a partitura. Também seré citado outras obras do proprio artista que
dialogam com o tema de pintura no ambiente do atelié. As obras foram organizadas por

ordem cronoldgica com uma descri¢do formal juntamente com sua ficha técnica.
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1. O conceito de iconografia, iconologia e iconografia musical

Os estudos de Erwin Panofsky (1892-1968) sobre a iconografia e iconologia sdo a
base para a realizacdo deste trabalho. Com esta metodologia sera possivel estudar e analisar a
pintura desenvolvendo assim os aspectos formais e os significados dos elementos presente na
obra.

Panofsky (1991, p. 47) descreve que a iconografia “[...] ¢ o ramo da arte que trata do
tema ou mensagem das obras de arte em contraposicdo a sua forma, e tem como conceito o
estudo do tema ou assuntol...]”, ou seja, para o autor compreender o tema presente na obra ¢

entender por fim a mensagem que o artista quis expressar.

A autora Martine Joly (1943-2016) descreve em seu livro Introducdo a analise da

Imagem, ideias que sustentam o conceito citado por Panofsky:

“[...] o homem deixou vestigios das suas faculdades imaginativas sob a
forma de desenhos feitos na rocha e que vdo desde os tempos mais
remotos do paleolitico até a época moderna. Estes desenhos destinavam-

se a comunicar mensagens]...]” (Joly, 2007, p. 18)

[...]‘efetivamente, um signo é um signo apenas quando exprime ideias e
suscita no espirito daquele ou daqueles que o recebem uma atitude
interpretativa. [...]” (Joly, 2007, p. 30.)

Assim é compreensivel entender que o conceito citado por Panofsky aplica-se desde a
arte em tempos primitivos, pois as imagens encontradas nas cavernas possuiam um
significado para os povos da época, e sdo um documento visual do periodo. Esse
entendimento também ¢é valido devido o significado e origem da palavra iconografia®, como
pode ser percebido que a imagem ja era um meio de escrita para ser compreendida desde

tempos antigos.

Panofsky utiliza um exemplo em seu livro para explicar a diferenca entre a iconografia
e a iconologia. O autor faz o uso de uma explicacdo pratica na qual envolve um individuo
reverenciando alguém com o seu chapéu, para compreender esse exemplo devemos entender

os niveis de significado que o autor utiliza. Panofsky definiu que para se analisar a imagem é

L A origem da palavra iconografia surgiu a partir da juncio de dois termos gregos, "eikon" = "imagem" e
"graphia” = “escrita”, significando literalmente "a escrita da imagem”.  Disponivel em
https://www.significados.com.br/iconografia/. Ultimo acesso em 18 de maio de 2018.
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necessario entender o tema primario, secundario e o conteudo intrinseco da obra. Ele os

definiu da seguinte forma:

e Tema primario ou natural, subdividido em factual e expressional, na qual é
apreendido pela identificacdo das formas puras, tais como a cor e a forma e
também pela identificacdo de suas relaces mutuas como acontecimentos e
qualidades expressionais. (PANOFSKY, 1991, p. 50)

e Tema secundario ou convencional, estd relacionado aos motivos e as
combinacbes de motivo artisticos a imagens e conceitos. Tais como as

referéncias literarias, geograficas e historicas relativas a obra.

¢ Significado intrinseco ou conteudo, é apreendido pela determinacédo daqueles
principios subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacgdo, de um
periodo, classe social, crenca religiosa ou filos6fica, qualificados por uma
personalidade e condensados numa obra. (PANOFSKY, 1991, p. 52)

O primeiro nivel é dado através da identificacdo das formas puras na imagem e das
linhas e cores. Essas informagdes sdo adquiridas através das observagdes simples do objeto
(factual). A percepcdo de saber se o objeto possui um sentimento de respeito, amizade,
indiferenca entre outros é observado através do estado de espirito (expressional). Esse nivel é
compreendido no exemplo no momento que o individuo faz o uso da gesticulacdo de

reverenciar o chapéu.

O segundo nivel j& engloba um conhecimento a mais do objeto, ou seja, compreende
se a acdo feita pelo objeto é de natureza cultural, historica ou apenas uma saudacao cotidiana.
Para compreender essa acdo € necessario que o individuo possua conhecimento historico e

social do ato.

No terceiro nivel o entendimento é dado devido a compreensdo do envolvimento do
autor com a acdo, simbolizando o envolvimento para com a obra ou ato. A descoberta e

interpretacdo dos valores simbolicos é o inicio do qual Panofsky chama de iconologia.

Para Panofsky (1991, p. 54) “a iconologia ¢ um método de interpretagdo que advém da
sintese mais que da analise”, ou seja, tende a explorar a interpretagdo que contextualiza as
obras e busca explorar os significados dos elementos. A iconologia Panofskyana também é

dividida em trés niveis que sdo:
12



e Primeiro nivel, denominado como pré-iconogréfico, busca se manter dentro
dos limites do mundo dos motivos artisticos, os objetos e eventos, tais como
formas, cores e volumes podem ser identificados tendo por base experiéncias
praticas. Panofsky diz o seguinte: “[...] qualquer pessoa pode reconhecer a
forma e o comportamento dos seres humanos, animais e plantas, e ndo ha como
distinguir um rosto zangado de um alegre[...] nesses casos € necessario
aumentar o alcance das experiéncias praticas através de consultas de livros e
peritos][...]” (1991. p. 55)

e Segundo nivel, denominado como analise iconografica, diz respeito a
familiaridade com a historia, imagens e as alegorias em vez de motivos e a
familiaridade com temas especificos ou conceitos, adquiridos através de fontes
literérias, obtidas através de leituras ou tradicdo oral. A compreensdao melhor
desse nivel é dada como exemplo por Panofsky o seguinte: “[..] um
bosquimano australiano ndo seria capaz de reconhecer o assunto da Ultima
Ceia; esta lhe comunicaria apenas a ideia de um jantar animado. Para
compreender o significado iconografico da pintura, teria que se familiarizar

com o conteudo dos evangelhos]...]”

e Terceiro nivel, denominado como interpretacdo iconologica, requer algo
mais que a familiaridade com os conceitos ou temas transmitidos através de
fontes literarias, ou seja, o pesquisador deve aferir o que julgar ser o

significado intrinseco na obra.

No quadro a seguir, Panofsky busca sintetizar os niveis que desenvolveu durante seu
estudo sobre iconografia e iconologia. O autor demonstra que mesmo na teoria parega que as
esferas sdo diferentes entre si, na pratica todas se referem ao mesmo aspecto do fenémeno, ou

seja, a obra de arte como um todo.
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Objeto da interpretagdo | Ato da interpretacédo Equipamento para a | Principios corretivos de
interpretacdo interpretacdo (Historia
da Tradicéo)
I-Tema priméario ou | Descrigdo pré- | Experiéncia pratica | Histéria do  estilo
natural iconografica (e analise | (familiaridade com | (compreensdo da
pseudoformal). objetos e eventos). maneira pela qual, sob
diferentes  condigBes
histéricas, objetos e
eventos foram
expressos pelas
formas)
II-Tema secundario ou | Analise Iconografica. Conhecimento de | Histéria dos tipos
convencional, fontes literérias | (compreensao da
constituindo o mundo (familiaridade com | maneira pela qual, sob
das imagens, historias e temas e conceitos | diferentes  condicfes
alegorias. especificos). histéricas, temas ou
conceitos foram
expressos por objetos e
eventos).
I11-Significado Interpretacéo Intuicéo sintética | Histéria dos sintomas
intrinseco ou conteldo, | iconoldgica. (familiaridade com as | culturais ou “simbolos”
constituindo o mundo tendéncias  essenciais | (compreensdo da
dos valores simbdlicos. da mente humana) | maneira pela qual, sob
condicionada pela | diferentes  condigdes
psicologia pessoal e | histdricas, tendéncias
Weltanschauung. essenciais da mente
humana foram
expressas por temas e
conceitos especificos

(PANOFSKY, 1991, p. 64 e 65)

Por fim, compreendemos que o autor deixa claro a diferenga existente entre as
vertentes da iconografia e da iconologia, pois enquanto uma busca estudar o ambiente da
familiarizacdo da imagem com a mensagem a ser expressa e entendida pelo artista a outra
vertente busca algo a mais, exige uma melhor compreensdo do que a obra quer transmitir no
momento que é apreciada. E para se ter esse entendimento é necessario um conhecimento

mais aprofundado no ambito social e historico.

Seguindo as mesmas ideias de pensamento de Panofsky, podemos incluir o autor
Laurent Gervereau (1956 -) na sua forma de compreender a andlise da imagem. Em seu
trabalho o autor leva em consideracdo que a questdo analitica da imagem é a busca para
compreender as ideias do artista em sua obra, seu estudo é feito através de leitura simbdlica,
ou seja, busca entender qualquer simbolo que esta inserido na imagem. Reforcando essa linha
de pensamento, Gervereau diz que 0 seu livro “ndo ¢ apenas uma defesa e ilustragdo da
pintura, nem um tratado pratico, mas sim uma tentativa de concep¢do humanistica global da
criagdo”. (GERVEREAU, 2004, p.13).
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Gervereau assim como Panofsky fez um estudo de um método para se analisar a
iconografia denominado pelo autor como: “grelha de analise em trés etapas” (GERVEREAU,
2004, p. 45). Como o proprio nome ja diz, este diagrama esta dividido em trés niveis nos
quais poderdo proporcionar uma melhor compreensdo iconografica e iconoldgica da obra.

Segue abaixo os trés niveis desenvolvidos por Gervereau:
e Descricao - técnica, estilistica, tematica;
e Estudo do contexto - contexto a montante, contexto a jusante;

e Interpretacdo - significacdes iniciais, significacfes posteriores, balanco e apreciacdes

pessoais.

E possivel perceber que as ideias de cada nivel desenvolvido por Gervereau possibilita
um rumo a ser tomado para ser realizada a analise iconografica da imagem em geral. Ambos
autores possuem pontos em comuns em seus estudos, pois 0s mesmos buscam compreender
iconograficamente a imagem, conhecer o envolvimento do artista no processo de construcao e
criacdo da obra, o contexto social, histdrico e cultural que a obra foi realizada juntamente com

a técnica empregada.

Sendo assim, nesta pesquisa utilizamos os pensamentos e ideias de ambos autores para
se ter uma compreensdo da iconografia e iconologia. A presente pesquisa também envolve a

questdo da iconografia musical.

A musicbloga Florence Gétreau conceitua de uma forma acessivel o entendimento do
gque vem a ser a iconografia musical: “entendemos por Iconografia Musical, o estudo das
representacfes figuradas da musica nas artes visuais, qualquer que seja a técnica”
(GETREAU apud SILVA FILHO, 2013, p. 12). Enquanto que a iconografia na arte busca
compreender a imagem como um todo, a iconografia musical trata-se de compreender cada
detalhe que envolve a musica dentro de uma imagem, na qual seja uma representacdo de um
instrumento, uma cantora em seu momento de estudo ou performance e até mesmo uma folha

de partitura.

Como ja vimos, o método de analise iconogréafica busca reunir informacGes do objeto
no contexto histérico e cultural, enquanto que a iconografia musical ja utiliza outras
informacgfes dentro da imagem, tais como as organologicas, musicoldgicas e do contexto

histérico da musica. O iconografo musical, segundo Seebas (SEEBAS Apud SILVA FILHO,
15



2013, p. 14), “deve estar familiarizado com a iconologia historico-artistica, bem como
cumprir a exigéncia Obvia de conhecimentos metodoldgicos em organologia e praticas de
performance”. Sendo assim, Seebas defende a importancia da organologia e da histéria da

musica no momento de ser feita a iconografia musical.

Ja para Getreau a iconografia musical busca transmitir o contexto histérico, no sentido
da visualizagdo na imagem dos objetos musicais expressos na obra, a morfologia e a forma na
qual sdo executados 0s contextos musicais na imagem, tais como um instrumento ou uma
leitura de partitura. Outra informacdo que também pode ser obtida na imagem através da
iconografia musical é de proporcionar a ideia da musica no contexto social e historico da

época em que era realizada.

[...]. Traz informagBes acerca dos praticantes e dos ouvintes de
masica, grupos musicais e testemunhos de préticas musicais,
musicos andnimos ou identificados, além de trazer ideias sobre o
papel da musica no contexto social da época na qual esta figurada:
os temas ligados a masica como portadores de simbolos especificos
ligados ao contexto transmitido pela cultura[...] (GETREAU Apudd
SILVA FILHO,2013, p. 12.)

Sendo assim € perceptivel ver que a iconografia estd relacionada com a histéria da
mausica, pois as informagfes que podem ser adquiridas através da analise iconogréfica da
imagem proporcionam um estudo amplo histérico e cultural da mdsica, desde que a mesma

contenha dados organoldgicos e musicais para firmar a analise da iconografia musical.

Neste trabalho também sera implementado o conceito de organologia, visto que o
mesmo proporciona para a andlise iconografica musical um melhor entendimento sobre o
tema. A organologia € um ramo da musicologia que proporciona o estudo dos instrumentos

musicais e classificando em seus respectivos grupos fisicos e acusticos.

O termo organologia deriva da palavra latina organum que significava instrumento
musical. Este termo, organologia, foi inicialmente proposto por Nicholas Bessaraboff, em seu
livro Ancient European Instruments (BESSARABOFF apud RIBEIRO, 2005).

A organologia pode ser definida como “a ciéncia que estuda 0s instrumentos musicais

em geral” (RIBEIRO Apud LEITAO, 2015, p. 16) ou mesmo “o estudo cientifico dos
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instrumentos” (OLING Apud LEITAO, 2015, p. 16). Esses estudos sdo feitos no ambito da

descricdo e classificacdo dos instrumentos musicais.

A organologia também apresenta dois grandes objetivos segundo Luis L. Henrique
(HENRIQUE, 2004, p. 4):

e Compreensdo da terminologia dos instrumentos originéria de cada regido ou pais

na sua relacdo com a cultura na qual esté inserida.

e O desenvolvimento de métodos de estudo e de terminologia que permitam
comparar e sistematizar a informacéo acerca de todos os instrumentos musicais —

ocidentais, orientais primitivos (existentes ou nao existentes).

No primeiro objetivo citado por Henrique é bem perceptivel o entendimento que o
instrumento proporciona para o contexto historico da época, e a importancia do mesmo para o
meio cultural que esta integrado. O segundo objetivo ja diz respeito a forma da execucéo do
instrumento referente a cada regido e época do mesmo, juntamente com as técnicas

desenvolvidas para serem aplicadas ao instrumento.

Este ponto de vista d& a entender que a organologia s6 se preocupa com o estudo do
instrumento e sua execucdo, contudo é errado pensar dessa forma. 1sso é apenas o superficial
do que a organologia possibilita, para se ter uma boa pesquisa organologica o pesquisador
precisar levar em consideragdo diversos fatores tais como o instrumento, iconografia musical,
obras que tratem a respeito da origem, criacdo e execugdo do instrumento e até mesmo a

alusdes a obras literarias.

A classificagdo dos instrumentos teve uma grande contribuicdo de Victor-Charles
Mahillon?, no periodo em que foi conservador do Musée Instrumental de Bruxelles, elaborou
de 1880 a 1992 um extenso catalogo dos instrumentos pertencentes ao museu e no qual

incluiu um importante ensaio de classificacdo dos instrumentos. (HENRIQUE, 2004, p. 14).

2 Victor-Charles Mahillon era filho do belga Charles Mahillon (1814-1887), construtor de instrumentos de sopro
em Bruxelas. Em 1869, Victor-Charles Mahillon e Charles Boisselet Jr.iniciaram a publicacdo de L’ Echo
Musical, importante periédico que se tornou referéncia no campo da musicologia. (HENRIQUE, 2004. p. 14)
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Figura 1. Primeira pagina do Essai de Classification Méthodique de Tous les instruments Anciens et modernes de
Victor-Charles Mahillon.

A partir da classificacdo feita dos instrumentos musicais por Mahillon, Erich Von
Hornbostel e Curt Sachs elaboraram um sistema conhecido como classificacdo de Hornbostel-

Sachs. Esse sistema € atualmente o mais utilizado para estudos na area da musicologia.

No sistema Hornbostel-Sachs os instrumentos podem ser divididos em categorias de:

idiofones, membrafones, cordofones, aerofones e eletrofones®.

¢ Idiofones — neste grupo o som do instrumento é produzido através da vibragao
do corpo do instrumento ou por alguma de suas partes. Essa vibracdo é
adquirida através da elasticidade do material, ou seja, sem a necessidade de
uma corda ou até mesmo colunas de ar.
Dentro deste grupo podemos classificar pequenos subgrupos que englobam diversos
tipos de instrumentos e suas formas de execucdo tais como de idiofones percutidos,

concussdo, agitamento, raspagem, beliscado e friccionado.

3 HORNBOSTEL, Erich von; SACHS, Curt. Systematik der Musikinstrumente, 1914, vol. 46, pp 553-590.
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e Membrafones — neste grupo o som é adquirido através de uma membrana
estendida e tensionada.

O sub-grupo do membrafone engloba a execucdo da forma de percussdo passiva e
ativa, de friccdo e de vibracGes simpaticas.

e Cordofones — Aqui o som ¢ produzido através da vibracdo de uma ou mais
cordas tensionadas. Dentro deste grupo cabe destacar 0s instrumentos
denominados de cordas, bem como alguns instrumentos de teclas tais com o
piano e o cravo.

O sub-grupo do cordofone pode ser classificado como instrumentos dedilhados,
ungulhados, friccionados e percutidos a baqueta. Referente ao grupo de teclado as cordas
podem ser tangenciadas, cordas picadas a palhetas e cordas percutidas a marteletes.

e Aerofones — neste grupo o som é adquirido através da vibracdo do ar que
repercute por todo o instrumento. O fator que difere este grupo dos demais é a

embocadura.

O sub-grupo do aerofone podem ser de aresta: embocadura simples, embocadura de
apito. De palhetas simples e livre, palheta batente simples e batente dupla. Aerofones de

bocal, ar livre e natural.

e Eletrofones — neste grupo o som adquirido € dado através da variacao intensa

de um campo eletromagnético.

Enfim, esse método de classificacdo dos instrumentos s foi possivel gracas aos
estudos da organologia, com a busca dos autores em proporcionar um melhor entendimento

dos instrumentos e possibilitando novas técnicas e execucoes.

Faz-se importante o conhecimento e a descri¢do organoldgica para a identificacdo do
instrumento musical representado na obra, e na verificagdo de seu contexto musical, social e

artistico.
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2. O academicismo e o realismo

O surgimento do movimento artistico denominado academicismo ou neoclassicismo se
deu no final do século XVIII e inicio do século XIX na Europa. Esse novo estilo possuia um
duplo significado, na qual o primeiro estava relacionado ao ensino artistico profissional,
formal e ministrado pelas academias de artes Europeias e o segundo referente ao estilo
artistico nascidos dentro dos circulos da academia ou por influéncias*, mas que retoma o gosto
pelo classico. Esse novo estilo expressou novos valores de uma burguesia na qual assumiu a

sociedade europeia durante a revolucao Francesa.

Se o0 rococo havia sido, como acentuamos, expressdo artistica dos interesses,
da mentalidade e dos habitos da aristocracia, em plena decomposicdo e
desaparecimento como classe dirigente da sociedade europeia, 0 novo estilo,
isto é o0 neoclassicismo ou academismo, expressara 0S interesses, a
mentalidade e os hébitos da burguesia manufatureira e mercantilista.
(CAVALCANTI,1982, p.121),

A definicdo para esse novo estilo foi dada devido a ideia de retomada da arte antiga

greco-romana, Cavalcanti explica esse novo estilo da seguinte maneira:

Chama-se neoclassicismo porque o novo estilo representa, na verdade, a
restauracéo das artes da antiguidade classica greco-romana, como acontecera
na Renascenga. Chama-se academismo porque 0s principios estéticos em que
se baseava a restauracdo das formas do classicismo greco-romano,
transformados em métodos e processos didaticos, passaram a ser adotados
nas academias de arte oficiais existentes na Europa e nas que foram sendo
fundadas nos paises americanos, inclusive no Brasil, com a vinda da Missao
Artistica de 1816, mandada buscar em Paris por D. Jodo VI e composta de
artistas neoclassicos, para instruir o ensino oficial das artes em nossa terra.
(CAVALCANTI, 1982, p. 122).

Sendo assim, esses principios regiam que uma obra de arte com a tendéncia
neoclassica sé seria perfeitamente bela se ndo imitasse aspectos da natureza, e sim, imitasse o
estilo classico greco-romano e as mesmas ideias que inspiraram 0s artistas renascentistas
italianos. Devido a essa preocupagdo de imitar os estilos do passado, o “convencionalismo € o

tecnicismo reinaram nas academias de belas-artes. ” (PROENCA, 2005, p. 122)

Com isso o lado emotivo dos artistas era deixado de lado e o carater intelectual era o
mais apreciado nas criagfes da obra. Seguindo as ideias do estilo renascentistas os artistas
académicos estudavam anatomia para representar melhor o corpo humano em suas obras, ou

seja, 0 uso do modelo vivo dentre os artistas académicos era muito comum.

“ Disponivel em: https://www.catalogodasartes.com.br/Detalhar_Link_Historia_Arte.asp?idHistoriaArte=622.
Ultimo acesso em 18 de maio de 2018.
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Como a idealizacdo e a valorizagdo do belo eram ideias do estilo greco-romano, 0s
artistas académicos em muitos momentos se depararam com o problema de acervos pictoricos
gregos, entdo para sanar esse problema os artistas buscavam suas inspiracdes na escultura

classica grega e na pintura renascentista italiana.

“[...] se inspiram na estatuaria classica grega e, sobretudo nos mestres do
renascentismo italiano, de modo especial em Rafael, pelo equilibrio da
composigdo, harmonia do colorido e idealizac8o da realidade, qualidades
comuns nas suas obras e consideradas por exceléncia classica. [...]”
(CAVALCANTI, 1982, p. 123).

A revolucdo francesa deu um enorme impulso a esse interesse pela historia e pela
pintura de temas heroicos (GOMBRICH, 2012, p. 485). Porquanto os revolucionarios se
sentiam renascidos gregos e romanos, devido a isso, as pinturas durante a revolucdo retratam

cenas de batalhas e até mesmo o proprio Napoledo.

O principal artista da pintura neoclassica ¢ sem davida Jacques-Louis David, nascido
em Paris, e considerando o grande pintor da revolugdo francesa e o pintor oficial do império
de Napoledo. David sem duvida exerceu grandes influéncias na pintura neoclassica, pois as
suas obras buscavam expressar um vibrante realismo na qual possuiam grandes emocdes.
(PROENCA, 2005, p. 124).

Essa representacdo do realismo imposto por David pode ser presenciada na obra Marat
assassinado (ou A morte de Marat, 1793), na qual retrata a morte de seu amigo e lider da

revolugéo francesa.

Figura 2. Marat Assassinado. Jacques-Louis David, 1793. Oleo sobre tela. 165x128,3 cm. Musées Royaux des
Breaux-Arts de Belgique, Bruxelas.
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Entre 1820 e 1850 surge um movimento artistico na qual caracteriza como uma reacdo
a arte neoclassica, esse movimento ficou conhecido como Romantismo. Essa reacdo ao
neoclassico decorre da transgressdao dos romanticos — nome dado aos artistas desse
movimento — as ideias propostas pelas academias de belas-artes, que eram voltadas para a
imitacdo da arte greco-romana e dos artistas renascentistas italianos, ou seja, para oS

romanticos a libertacdo dessas regras dariam a livre expressdo da personalidade do artista.

Sendo assim podemos ver que a valorizagdo dos sentimentos e da imaginacao era fator
marcante nas obras dos artistas romanticos. Frederico Morais, em sua obra Panorama das
Artes Plasticas: séculos XIX e XX, define o romantismo como uma arte onde “predomina o

sentimento: antes de compreender é preciso sentir. ” (MORAIS Apud LEITAO, 2015, p. 22).

O autor John Stanley (2006) faz uma comparacao entre esses dois estilos artistico onde
define que o classico opta por uma abordagem mais intelectual e distante, enquanto o

romantico possui a liberdade para suas emocdes serem aplicadas em seus trabalhos.

“Classicismo” pode também ser usado em contraste com 0 termo
“romantismo”. Enguanto um artista romantico poderia ser descrito como
dando rédea solta as suas emocfes ao nivel do seu trabalho, um artista
classico optaria por uma abordagem mais intelectual e distante >(STANLEY,
2006, p.97)

Com a negacdo a estética neoclassica, a pintura romantica volta a valorizar o uso da
cor e o0 contraste de claro-escuro reaparecem, sugerindo assim efeitos de dramaticidade nas
obras e 0 uso da composi¢do diagonal. Porém, ndo apenas a valorizagcdo dos sentimentos é
algo marcante na pintura romanticas, temos outras caracteristicas dentro deste estilo, como diz

Cavalcanti:

Ao lado do emocionalismo e do individualismo, que as definem e a0 mesmo
tempo as aproximam das barrocas, as artes romanticas apresentam ainda
outras caracteristicas de ordem geral, que devem ser mencionadas para que
possamos melhor compreendé-las. Essas novas caracteristicas gerais sdo o
realismo, o sentimento de contemporaneidade e o culto da natureza.
(CAVALCANTI, 1982, p. 154).

O realismo como negacdo aos preceitos de beleza humanamente inatingiveis do

academismo, o culto a natureza nas pinturas romanticas era exibido em momentos calmos e

>Na obra de Jonh Stanley Mdsica classica. Os grandes compositores e as suas obras primas, 0 autor nomeia o
periodo de meados do século XVIII a meados do século XIX como: classico, porém corresponde, em data e
caracteristicas, ao periodo aqui denominado neoclassico ou académico. (2006, p. 97).
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em outros momentos agitados simbolizando assim as emocgdes humanas, o sentimento de

contemporaneidade estava ligado aos fatos e acontecimentos do século XIX.

A volta do homem a natureza parece o Ultimo aspecto definidor da
sensibilidade roméntica. A natureza, como sabemos, havia sido praticamente
ignorada nas artes do neoclassicismo. Entre os romanticos, torna-se objeto de
verdadeiro culto, explicado diversamente pelos estudiosos, inclusive por
consideracfes de ordem ética 0 homem natural, o selvagem ou o habitante
dos campos, que vivem em contato direto com a terra, pareciam aos olhos
romanticos moralmente superiores ao homem civilizado das cidades, cujas
inatas virtudes se diluiriam, quando ndo desapareciam, na luta pela
sobrevivéncia material. (CAVALCANTI, 1982, p. 156)

Assim podemos observar que 0 romantismo € uma rea¢do bem distinta do neoclassico,
as idealizagOes sdo sempre ligadas a0 momento das emocdes e a liberdade de expresséo.

Adiante a isso iremos ver outro estilo que é a reacdo ao romantismo.

O realismo foi uma tendéncia estética que surgiu dentro da pintura francesa entre 0s
anos 1850 e 1900, neste estilo temas como a mitologia, batalhas e atos herdicos impostos pelo
academicismo foram completamente deixados de lados. Para Cavalcanti “[...] o realismo ¢
natural reacdo ao historicismo idealista do neoclassicismo e a exacerbagdo emocional do
romantismol...]” (1982, p.184)

Segundo a estética realista, a obra de arte deve possuir, no conhecimento e
interpretacdo da natureza do homem, a mesma objetividade da investigacdo
cientifica, e o artista deve ter, através de sua obra, participacdo politica na
vida social. (Op. Cit. p. 184)

A pintura realista caracteriza-se pelo fato do homem voltar a representar a natureza de
uma forma mais nitida e real do que imaginada. Essa volta do artista para a representacao real

teve uma consequéncia denominada de politizacéo.

Essa politizacdo estava ligada ao desenvolvimento tecnoldgico da época, causando
assim o surgimento de uma grande massa trabalhadora vivendo na cidade em situacOes
precérias. As pinturas desse momento foram denominadas de pintura social, na qual buscava
denunciar as injusticas entre os trabalhadores e a burguesia. Entre os representantes desse
estilo de pintura, cabe destacar Gustave Courbet. (PROENCA, 2005, p. 133.). Em suas
pinturas € possivel perceber a simpatia do artista para com as classes mais pobres no século
XIX.

Segundo Cavalcanti (1982, p. 201) “a pintura do século XIX apresenta trés aspectos
que a originalizam — a aplicacdo de critérios cientificos a criacdo da obra de arte, a
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contemporaneidade dos temas ¢ a mensagem politica e social”. Esses trés aspectos estdo

presentes nas obras realizadas pelos artistas desse movimento artistico.
2.1. O Academicismo no Brasil

A arte académica no Brasil teve inicio no século XIX, com a chegada da familia real
portuguesa que fugia da guerra de Napoledo. A corte portuguesa desembarcou na Bahia em 15

de janeiro de 1808, contudo no més de marco se transfere para a cidade do Rio de Janeiro.

Ao chegar na cidade do Rio de Janeiro, Dom Jodo VI providencia algumas mudancas
na coldnia, pois no momento a cidade ndo conseguia servir as regalias que a corte estava
acostumada em Portugal. Essas mudancas beneficiaram o Brasil em questdes administrativas,
socioecondmicas e culturais, que vieram a suprir as necessidades de sua familia e das pessoas
que vieram com ele. (PROENCA, 2005, p. 210).

Dentro dessas séries de mudanca podemos elencar as seguintes®:

e Banco do Brasil,1808

e Imprensa Régia, 1808

e ABiblioteca Real, 1810
e O Museu Real, 1818

Nessa época o0 Brasil comeca a receber fortes influéncias da cultura europeia, que
comeca a adaptar e aceitar as mudancas. Essas influéncias comecam a ser intensificadas com
a chegada da missdo francesa em 1816, possibilitando assim a criacdo do estilo neoclassico e

académico no Brasil.

A missdo artistica francesa chegou ao Brasil em 1816, tendo como lider da misséo
Joachin Lebreton. Faziam parte dessa missédo outros renomados artistas franceses que eram

Taunay, Depret e Grandjean de Montigny (este ultimo sendo arquiteto).

Taunay (1755 — 1830) fora considerado o artista mais importante da misséo, enquanto
residia na Europa o mesmo participou de varias exposicdes. No Brasil, este artista pintou

diversas paisagens as quais foram as suas criacdes mais famosas enquanto residiu no pais.

® PROENCA, Graga. Histdria da arte, 2005, p. 210.
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Debret (1768 — 1848) por outro lado foi o artista mais reconhecido pelos os brasileiros,
pois o0s seus trabalhos documentavam a vida no Brasil durante o século XIX. O mesmo
guando residia na Europa recebeu diversas encomendas da corte francesa para pintar cenas
relacionadas a Napoledo. Enquanto estava no Brasil realizou diversas “[...] obras da familia
real, pinturas de cendrio para o teatro S&o Jodo e trabalhos de ornamentados da cidade do Rio
de Janeiro para festas publicas e oficiais, como para as solenidades da aclamacdo de Dom
Jodo VL. [...]” (PROENCA, 2005, p. 212).

Ja no campo da arquitetura, a missdo francesa abandona o estilo do barroco e adota o
estilo neocléssico. Grandjean de Montigny (1776 — 1850) foi o arquiteto principal responsavel
desse estilo e de inimeras construgdes. Dentre eles a construcdo da Academia de Belas-Artes
erguida em 1826. De inicio, na academia ficaram expostas as pinturas que foram trazidas
durante a missdo francesa, s6 com o passar 0 tempo que a academia comegou a receber

doacdes e aquisicOes de obras.

Os primeiros estudantes da academia ingressaram no ano de 1826, dentre eles cabe
destacar o gaucho Manuel de Araltjo Porto Alegre. Este artista desenvolveu inumeros
trabalhos na pintura e na caricatura. Com o passar do tempo Porto Alegre chega a se tornar
diretor da Academia de Belas-Artes.

Porto Alegre foi um notorio artista para a academia, considerado um grande
incentivador das atividades da época. Contudo outros estudantes receberam destaques dentro
da academia que foram Augusto Muller e Agostinho José da Mota. Muller, de cidadania
alemd, veio para o Brasil ainda criangca, em suas obras o artista desenvolveu temas com
pintura historica, o retrato e a paisagem. Ja Mota ficou bastante conhecido por suas pinturas

de paisagens.

O apogeu da arte académica no Brasil se deu em meados do século XIX, pois neste
periodo o pais conheceu uma certa prosperidade econémica com a producdo do café e certa
estabilidade politica, com o governo de Dom Pedro Il, na qual dominou algumas rebelifes
que agitaram o pais. Além disso o proprio imperador procurou desenvolver no pais a questao

cultural, incentivando as letras, as ciéncias e as artes.

Apesar das inimeras rebelides que ocorriam no pais, as artes ndo entraram em declinio

e sim serviram de temas para muitos artistas da época para que exaltassem as ac@es feitas pelo
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governo imperial. E dentro deste contexto histdrico que dois artistas merecem destaque: Pedro

Américo e Vitor Meireles.

Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905) nasceu na cidade de Areias, estado
da Paraiba. O artista foi pintor, desenhista, professor, caricaturista e escritor. As obras feitas
por esse artista abrangiam temas biblicos e historicos. Pedro Américo de Figueiredo e Melo
nasce numa familia de masicos. Desenha desde muito novo e em 1853, antes de completar 10
anos, é convidado a integrar a expedi¢do do naturalista Jean Brunnet, como desenhista
assistente, e viaja por parte do Nordeste brasileiro. O trabalho lhe vale uma recomendacéo de
estudo no Colégio Dom Pedro Il, no Rio de Janeiro, para onde se muda em 1854. Um ano
depois matricula-se na Academia Imperial de Belas Artes - Aiba, onde estuda trés anos e
progride rapidamente. O pintor e entdo diretor da Aiba, Porto Alegre (1806 - 1879) chega a
apelida-lo de "o papa-medalhas”. Seu sucesso é notado até pelo imperador Dom Pedro I
(1825 - 1891), que se encarrega pessoalmente de sua transferéncia para Paris e se

responsabiliza pelos custos’.

Segundo Proenca “a pintura de Pedro Américo ¢ sem duvida académica e ligada ao
neoclassicismo. Mesmo tendo estado na Europa numa época em que comecavam as
manifestacfes impressionistas, sua producdo manteve-se fiel aos principios da imperial
academia de Belas-Artes” (2005, p. 216).

Vitor Meireles de Lima (1832-1903) nasceu na cidade de Desterro, hoje denominada
de Floriandpolis, no estado de Santa Catarina. Ainda jovem foi para a cidade do Rio de
Janeiro e se matriculou na academia de Belas-Artes. Os temas retratados em suas pinturas

eram historicos, os biblicos e os retratos.

Em 1852, obteve o prémio de viagem ao exterior da Aiba. Em Roma, foi orientado
pelos artistas Tommaso Minardi (1787 - 1871) e Nicola Consoni (1814 - 1884) e entra em
contato com a pintura "purista”, na qual o desenho é mais ténue e delicado que o da tradi¢do
neoclassica e as cores sdo suavizadas. Estuda as obras dos mestres italianos, em especial 0s
artistas da Escola Veneziana, como Ticiano (ca.1488 - 1576) e Paolo Veronese (1528 - 1588),
por quem manifesta especial interesse. Consegue renovacdo do pensionato e estuda em Paris,

7 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21332/pedro-americo. Ultimo acesso em 18 de
maio de 2018.
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a partir de 1857, com o artista Léon Cogniet (1794 - 1880) e posteriormente com Andrea
Gastaldi (1826 - 1889). Durante o tempo em que reside no exterior, mantém intensa
correspondéncia com Porto Alegre, pintor e escritor, diretor da Aiba entre 1854 e 1857. Apds
mais de oito anos de auséncia, retorna ao Brasil em 1861. No ano seguinte é nomeado
professor de pintura historica e de paisagem na Aiba, cargo que exerce até 18908,

Outro artista que merece destaque € José Ferraz de Almeida Junior, este artista por
sinal é o foco da pesquisa com a sua obra em particular O descanso da modelo na qual vai ter

um subcapitulo exclusivo, onde ira ser destacado sua trajetdria como artista.

Enfim, o academicismo no Brasil fora trazido da Europa através da missdo francesa,
apesar que o mesmo estilo académico ndo fora idéntico ao europeu. Porquanto o mesmo
sofreu algumas alteracdes e influéncias de outros estilos adquiridos pelos artistas em suas
viagens. Sendo assim, esse estilo académico brasileiro teve sua caracteristica peculiar que fora

um estilo académico misturado com outros estilos (romantico, realismo e impressionismo).
2.2. José Ferraz de Almeida Juanior

Nascia em 8 de maio de 1850 na cidade de Itu, municipio do estado de Sdo Paulo José
Ferraz de Almeida Junior, filho de José Ferraz de Almeida e Ana Candida de Amaral Sousa.

Desde crianca Almeida Junior ja demonstrava interesse por desenhar e colorir.

A vocacao para artista de Almeida Junior, por muitos tempos gerou debates acerca de
onde a pequena crianca adquiriu esse talento. O autor Reis Junior em seu livro Histéria da
pintura no Brasil (1994) faz a seguinte pergunta: “Donde veio a Almeida Junior essa vocagao

artistica? , o proprio autor d& continuidade com a seguinte resposta:

“Na sua ascendéncia ndo hd men¢do de pendor para as Artes; 0 meio familiar
em que transcorria a sua infancia, era o ambiente simples da pacata familia
brasileira, ambiente carinhoso, cheio de afeto, mas desprovido de qualquer
preocupacao de gosto. Itu, la por essa altura da nossa histéria, era uma cidade
perdida no hinterland habitada por gente patriarcal, atarefada com questfes de
terra, com assuntos chdos”. (REIS JUNIOR, 1994, p. 183).

Entretanto essa vocacgdo artistica de Almeida Janior, pode ser também associada a
hereditariedade, na qual seu pai tinha certo gosto por pintura e dedicava-se a ela com muita

insisténcia. O padre Miguel Correa Pacheco foi seu incentivador enquanto o artista era

& Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8725/victor-meirelles. Ultimo acesso em 18 de
maio de 2018.
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crianca. Com a idade de 19 anos, Almeida Junior viaja para a cidade do Rio de Janeiro com a

finalidade de estudar.

Ingressa na Academia de Belas Artes no ano de 1869, e é aceito como aluno dos
professores Jules Le Chevrel, que ocupava a cadeira de desenho na academia e aluno de Vitor
Meireles que ocupava a cadeira de pintura. Seu jeito caipira, seu linguajar matuto e suas
vestimentas tornavam Almeida Junior um palco de diversdo para seus colegas, nas palavras de
Gastdo Pereira da Silva, mencionada por Jose Roberto Teixeira Leite “era o mais auténtico e
genuino representante do tradicional tipo paulista. Mas sem nenhum traquejo de homem de
cidade. Falava como os primitivos provincianos e tal qual este vestia-se, andava, retraia-se.
Mas isso ndo impediria que fizesse um curso brilhantissimo, durante o qual recebeu diversas

premiacBes em desenho de figuras, pintura histérica e modelo vivo.”®

Apesar de concluir seu curso na academia com honras, Almeida Janior ndo participou
do concurso para uma viagem a Europa, no qual poderia aprimorar mais suas técnicas. O
artista volta para sua terra natal e abre seu proprio atelié, no qual se dedica a fazer retratos e

dar aulas de desenho.

Sua ida para a Europa se deu gracas ao imperador Dom Pedro Il, quando estava de
visita pela cidade de S&o Paulo em 1875 e apreciou seus retratos, assim Almeida Juanior
recebeu uma ajuda de custo de 300 francos mais o custo pela viagem até a Europa. Ao chegar
em Paris, cidade que viveu entre os anos 1876 a 1882 se matriculou na Ecole National
Supérieure des Beaux-Arts e foi aceito como aluno de Alexandre Cabanel. E é aqui que toma
contato com os impressionistas Monet, Renoir e Degas e com os realistas Courbet e Manet, ao
lado do modernista Cézanne. Todos esses pintores contribuiram para que Almeida Janior
rompesse com as tradicionais regras académicas e avancgasse com seguranca pelas sendas do
realismo, em seguida, para o naturalismo que tanto impregnou as suas mais conhecidas obras
reveladoras do cotidiano regional, como o do caipira paulista. (SANCHES, 2010, p. 58)

A sua importancia no estudo da histéria das artes em contextos franco-brasileiros
manifesta-se no fato de ter participado por quatro vezes do Saldo dos Artistas Franceses, em

9 LEITE, Jose Roberto Teixeira. Dicionario Critico da Pintura no Brasil, 1983, p. 19.
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1879, 1880, 1881 e 1882, um testemunho da alta consideracdo que alcangcou nos meios
artisticos da capital francesa. 1°

Apesar de residir por um bom tempo em Paris, Almeida Junior ndo deixa de lado o seu
sotaque Ituano, algo tido mais tarde como caracteristica do artista. O Visconde de Nioaque era
o0 responsavel de passar a mesada de 300 francos imposta pelo Imperador Dom Pedro 1l ao
artista e 0 mesmo introduziu o artista nas rodas da sociedade parisiense. (SANCHES, 2010, p.
51). Apesar de ter introduzido o artista para a sociedade, Nioaque o repreendia por sua fala
“Agora vocé€ vai voltar consagrado, deve aprimorar mais a linguagem”. Ainda com certa
habilidade reafirmou sua observagao: “Deve, em suma, perder esse ar provinciano. ” (SILVA
apud SANCHES, 2010, p. 51). Contudo o artista ignora Nioaque e afirma que jamais
abandonaria seu habito interioranos e nem sua origem. Apesar desse ar todo rustico, o artista
em seus momentos livres praticava piano, em que foi um executante regular.

Enquanto residia em Paris tem-se salientado sobretudo a influéncia exercida por obras
de Gustave Courbet (1819-1877) no pintor brasileiro. De fato, cumpre lembrar a
representacdo do ni feminino em Courbet e, sobretudo, a obra, designada como alegoria, que
representa o Atelier do artista e o seu modelo, motivo retomado por Almeida Junior no
Descanso do modelo™.

A etimologia da palavra “ateli€” ¢ de origem francesa, e segundo o dicionario Aurélio
da Lingua Portuguesa (2011), atelié quer dizer: “local onde os artesdos ou operarios trabalham
em conjunto, numa mesma obra ou para um mesmo individuo® [...] pode também ser oficina.
Foi um tema utilizado por Almeida Janior em algumas de suas obras. Durante sua estada em
Paris pintou quadros com esse tema, sua producdo engloba as obras Atelié em Paris de 1880 e
Descanso do modelo de 1882.

Ap0os concluir seus estudos na Europa, Almeida Junior regressou ao Brasil no ano de
1882 e firmou residéncia na cidade de S&o Paulo, na qual abriu um atelié e contribuiu com a
criacdo de novos artistas. Em 1885, foi convidado por Victor Meirelles a assumir a sua

cadeira de professor de pintura histérica, o que, porém, ndo aceitou.

10 BISPO. A.A. José Ferraz de Almeida Junior: Cultura caipira, Montarte e Salom. Revista Brasil-Europa.
Alemanha: 2009. Disponivel em < http://www.revista.brasil-europa.eu/121/Almeida-Junior.ntml>. Ultimo
acesso em 18 de maio de 2018.
11 BISPO. AA. José Ferraz de Almeida Junior: Cultura caipira, Montarte e Salom. Revista Brasil-Europa.
Alemanha: 2009. Disponivel em < http://www.revista.brasil-europa.eu/121/Almeida-Junior.ntml>. Ultimo
acesso em 18 de maio de 2018.

29



No panorama da pintura nacional, Almeida Junior aparece como auténtico precursor
do realismo. Em sua obra, que abrange pinturas historicas, religiosas e de género, retratos e
paisagens, repercute uma personalidade que nunca se afastou um milimetro de suas ideias e
convicgdes. (LEITE, 1983, p. 19).

A pintura de Almeida Junior pode ser distinguida em duas fases, a primeira ocorre
desde a sua formacdo até 1882, e a segunda fase dai até a sua morte em 1889. Em sua
primeira fase a pasta de sua pintura € gorda, rica, possante e aplicada franca e
largamente, sem o uso de requintes futura como o ‘“esfregago” e o “regraxo”, numa
preocupacao elevada de pesquisa da matéria pelos valores e pelo modelado, enquanto que em
sua segunda fase torna a pasta ténue, cobrindo pouco a tela, evitando contrastes violentos, e
abandonando a procura da diferenciacdo das matérias, como praticava na primeira fase com
tanta énfase e seguranca para poder representar com mais verdade a natureza, simples, singela
e melancolica do sertdo e do sertanejo brasileiros®?.

Almeida Janior j& comeca a utilizar a tematica caipira em meados de 1890, produziu
inmeras obras com esse tema tais como o violeiro, caipira picando fumo, apertando o

lombilho entre outras. Como descreve Aracy Amaral:

[...] é a partir de inicios de 90 que leva a termo uma série de
pinturas baseadas na tematica caipira, que surpreendentemente
encontrardo acolhida em meio as classes mais abastadas da
crescente burguesia [...] (AMARAL, Aracy, 1990, p. 56)

Seus quadros caipiras e sua pintura de género, em geral com cenas do cotidiano
burgués (por exemplo Leitura, de 1892) sdo bem aceitos pela burguesia empenhada na
construcdo de uma imagem e historia para si mesma, a histéria do povo paulista. Mas vale
dizer que quase todos os criticos de arte contemporaneos e posteriores ao artista celebram nele
0 que véem ser um primeiro arroubo do carater nacional na pintura brasileira, até mesmo
intelectuais em lados tdo opostos como é o caso de Monteiro Lobato (1882 - 1948) e Mario de
Andrade (1893 - 1945).1* A excecdo comparece no critico carioca Gonzaga Duque (1863 -

1911) em texto sobre o saldo de 1904, no qual lamenta o fato de Almeida Janior ter-se

12 GALVAO, Alfredo. Disponivel em <http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ag_sobre_aj.htm# _edn1>.
Ultimo acesso em 18 de maio de 2018.
13 ALMEIDA Janior. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau Cultural,
2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal8736/almeida-junior>. Acesso em: 18 de
Maio. 2018. Verbete da Enciclopédia.
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transformado num pintor pastoso, amaneirado e duro, criticando a "intermitente pretenséo de
fundamentar uma arte nacional com a pintura de costumes".

A carreira de Almeida Janior foi interrompida no dia 13 de novembro de 1899, na qual
fora vitima de um crime passional, aos 49 anos, em frente ao hotel central. O artista foi
morto por uma punhalada do primo, marido de Maria Laura do Amaral, com quem o artista
teve um caso secreto por anos. Apesar de sua morte ter sido tdo precoce, o artista deixou um
legado de obras que abrange o academicismo (inicio de carreira) e o realismo (fins de
carreira).

Almeida Janior foi sem ddvida um dos maiores pintores brasileiros,
quer como técnico, quer como artista nacionalista. Dotado de decidida,
legitima e alta vocacéo e de grande energia, constancia e aplicacdo nos
estudos, serve de exemplo edificante para os dias de hoje. Tendo
cursado duas escolas onde o ensino sempre foi o classico, ou
académico, tornou-se, entretanto, pela lucidez intelectual, pela forca
técnica e expressiva de suas obras, pelo entranhado amor a pétria e a sua
gente, um artista impar em sua terra e produziu obra sélida que eleva o
nosso patrimdnio moral e intelectual. (GALVAO, Alfredo, 1956, p.
224)
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3. Analise da obra Descanso do modelo

O tema atelié foi um dos utilizado pelo artista Almeida Janior e durante a sua carreira
artistica realizou obras com esse tema entre os periodos de 1880 a 1898, que foram
produzidas enquanto estava em Paris e no Brasil. Algumas dessas obras se encontram em
museus brasileiros e outras pertencem a colecGes particulares. Optou-se neste capitulo por

elencar as obras por ordem cronoldgica das obras.

3.1 Atelié em Paris

Figura 3. Atelié em Paris, José Ferraz de Almeida Junior, 1880. Oleo sobre tela. 53x46 cm. Colego particular.

Esta foi a primeira obra na qual o artista trabalha o tema do ambiente do atelié. Pode-
se notar que na tela estdo representados varios quadros que serviam de inspiracdo para 0s
jovens artistas da epoca, nesses quadros podemos observar temas de pinturas tais como

natureza morta, paisagens e figuras humanas.
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E perceptivel ver que existem dois tipos de modelo na obra, o primeiro é o esqueleto
logo acima do cavalete, utilizado para aulas de anatomia — disciplina do curriculo académico
— que proporcionou ao artista uma experiéncia excelente em desenhar corpos e rostos bem
definidos. A mulher despida no centro da pintura representa o segundo modelo. O uso de
modelo vivo era uma das caracteristicas da pintura académica e ao observar a pose em que a
modelo se encontra podemos perceber que a mesma espera ser reconhecida como uma
inspiracdo para ser pintada. Tambem ha a presenca de duas figuras masculinas,
provavelmente pintores estudantes. Almeida Junior também se faz representar nessa pintura,
sentado em uma banqueta, olhando para a modelo e absorto em seus pensamentos.

As paredes estdo carregadas de objetos que servem de estudo para a aprendizagem
académica mais perceptiva desses artistas, como méaos, cabeca, busto e outras tantas figuras
que, reproduzidas pela sensibilidade do artista, certamente fazem parte de seu
aperfeicoamento, impulsionado pelos professores da Academia. (SANCHES, 2010, p. 59)

3.2 Descanso do modelo

Figura 4. Descanso do Modelo. Jose Ferraz de Almeida Jinior, 1882, 98 x 131 cm, Oleo sobre tela. Museu
Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro.
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Nesta obra Almeida Janior nos faz refletir sobre indmeros aspectos, tais como a
presenca de instrumentos musicais como o piano, bandolim, flauta, clarinete e o pandeiro, a
relacdo entre a modelo e o pintor e objetos que servem como decoragdo expostos na obra.

Todo o quadro esta envolvido por uma luz ténue e igual que aquece a cena, dando ao
ambiente uma atmosfera aconchegante e intimista. A figura feminina, centro da composicao, é
apresentada num desenho impecavel. O pano amarelo, que cobre o tamborete, forma com o
torso um conjunto de cores claras que contrasta com o piano e as roupas do pintor, em tons
escuros. (Fundacdo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Artes Plasticas. Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro 1979, 74)

Esta obra possui varios tipos de cores e tons como o vermelho, o amarelo, o branco, o
preto, verde, bege, ocre, alaranjado e tons de marrom. Uma caracteristica que difere esta obra
das outras de Almeida Janior sdo os tons de ocre e alaranjado que prevalecem na pintura
transmitindo a luminosidade da cena e as sombras, que foram feitas em tons de cinza ao invés
de sépia. (FRIAS apud LEITAO, 2015, p. 33)

A cena que foi realizada na obra pelo artista pode ser entendida como um momento de
relaxamento, descontracdo ou descanso — como o proprio nome diz — ou um momento de

aprendizagem.

Ao observar o lado esquerdo pode-se ver um cavalete virado de costa para quem
observa a obra, na qual deixa o espectador sem saber o que esta sendo pintado ou se ha uma
pintura, ha também um homem representado, que poderia ser o proprio artista Almeida Junior
ou outro pintor. A modelo se encontra sentada em um banco coberto por um tecido de tom
amarelo e se estende pelo tapete vermelho, a modelo estd coberta da cintura para baixo com

apenas um tecido deixando assim suas costas nuas.

Com a pintura Almeida Janior ndo deixa claro o que de fato estd acontecendo, pois,
observando rapidamente o olhar da modelo encontra-se direcionado para o pintor ao seu lado,
e neste momento o espectador tem ao menos duas interpretacbes do que de fato esta
acontecendo: a modelo estd sendo aplaudida por sua interpretacdo ao piano? Ou o pintor esta

contando ritmicamente o tempo da partitura?

Ao observar atentamente as fei¢des do pintor pode ser percebido que ele esta sorrindo
para a modelo, sendo assim podemos interpretar que seu gesto com as maos seria de aplausos

por ouvir a modelo tocar o piano. Também € visivel perceber que a feicdo da modelo é de
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felicidade por esse momento de aplausos, apesar da cena demonstrar um momento de

descanso a obra permite perceber um elo entre a pintura e a masica.

O piano pertence a familia dos cordofones de tecla. O piano a qual a modelo esta
repousando suas mé&os é de estilo vertical. Segundo Frangois-René Tranchefort “Seu precursor
era 0 piano de caixa vertical chamado piramidal e depois piano girafa, fabricado desde
meados do século XVIII. Esses modelos eram na verdade pianos de cauda colocados
verticalmente para economizar espago'®” (TRANCHEFORT, 1996, p.198)

Outro instrumento de cordas que foi retratado na obra € um bandolim, este instrumento
tem sua derivacdo na mandola.’® O bandolim possui quatro cordas metalicas duplas e sua
execucdo é feita através de um plectro. Existe diversos modelos de bandolim tais como o

napolitano, milanés, genoveés, siciliano, etc.

O bandolim representando na obra por Almeida Junior € um de modelo portugués.
Bert Oling faz uma breve descrigdo desse modelo:

O bandolim portugués é uma variacdo da versao italiana. O corpo deste
instrumento tem uma base ligeiramente abaulada, as partes laterais direitas e
a parte superior sdo achatadas, muitas vezes com embutidos de madeiras, e
estreita na juncdo do braco. (OLING, 2004, p. 129)

Em uma das paredes da sala pode-se observar que ha duas loucgas por cima do piano, e
entre essas lougas vemos outros instrumentos representados por Almeida Janior. A disposicao
desses instrumentos esta da seguinte maneira: a flauta ao lado esquerdo, o pandeiro ao centro
e o clarinete ao lado direito.

S
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Figura 5. Pormenor de Descanso do Modelo. Reproducéo fotogréfica de Rebeca Leitdo

14 Frangois-René Tranchefort. “Los instrumentos musicales em el mundo”. (Tradugdo Jordy Monteiro)
15 Espécie de alatide de pequeno tamanho. HENRIQUE, 2004, p 166.
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Os instrumentos de sopro e o pandeiro ao centro do quadro levam a associagdes com a
natureza e a conotacfes femininas da tradicdo pastoral, conhecidas de contextos simbélico-
musicais mitolégicos. Acentuam assim, a sensualidade da representacdo, marcada também
pelo tom intenso das cores avermelhadas, com as flores a direita e o brilho de cobre das jarras.
E possivel que tais associagdes com a tradicdo simbdlica tenham sido escolhidas para

justificar a representacdo da nudez do modelo.*

A flauta é um instrumento que existe desde a idade da pedra, sendo dos instrumentos
mais antigos usado pelo homem. O modelo de flauta que estd sendo representada na obra é
uma transversal em tom dourado, e a mesma € uma flauta desmontavel que pode ser em trés
partes. Este modelo de flauta possui a cabeca cilindrica e o corpo em forma cénica esta
adaptacéo foi feita por Jean Hotteterre.

Segundo Henrique (2004, p. 247), este perfil de flauta proporciona diversas vantagens

como:
e O som produzido era mais aveludado.
e A quantidade de ar necessaria era menor.
e A afinacdo, sobretudo no extremo agudo, era mais fécil.

e O tubo ndo tinha que ser longo e, por isso, os orificios podiam estar mais préximos,

ficando os dedos numa posi¢do mais comoda.

O instrumento que se encontra no centro € um pandeiro, este instrumento pertence a
familia dos membranofones, a qual sdo instrumentos que tem o seu som produzido através de
uma membrana esticada em vibragdo. Lucien Jenkins descreve o pandeiro da seguinte
maneira “O pandeiro (D:15-25 cm, A:5 cm) é um aro com pele de bezerro ou plastica.
Pequenos discos de metais como pratos em miniatura sdo montados isolados ou nas aberturas
do aro e sustentados por pinos” (2009, p. 42). Essa descrigao feita por Jenkins ¢ semelhante ao

pandeiro retratado na obra por Almeida Janior.

Por ultimo iremos falar sobre o clarinete, este instrumento pertence a familia dos

aerofones com palheta simples, este instrumento teve sua origem através do chalumeau.

16 BISPO. A.A. José Ferraz de Almeida Junior: Cultura caipira, Montarte e Salom. Revista BrasiI-Eyropa.
Alemanha: 2009. Disponivel em < http://www.revista.brasil-europa.eu/121/Almeida-Junior.html>. Ultimo
acesso em 18 de maio de 2018.
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O chalumeau fora um instrumento criado para suprir a necessidade que a flauta doce
deixava a desejar, para isso foi fixado uma palheta simples em um bocal afiliado. Este
instrumento possuia um pequeno porte, extensdo pouco maior que uma oitava, e de mecanica
e sonoridade rudimentar. (RIBEIRO, 2005, p. 146)

Jenkins (2009, p. 144) descreve o funcionamento da palheta no chalumeau: “A palheta
era agitada por uma corrente de ar que passava sobre ela, 0 que por sua vez fazia com que a
coluna de ar contida no instrumento vibrasse”. Porem a evolugdo desse instrumento para a
clarineta se deu devido a inser¢do de mais dois orificios feitos por Christoph Denner por volta
de 1700. (OLING. 2004, p. 88)

A clarineta foi se aperfeicoando com o passar do tempo, em meados da segunda
metade do seculo XVIII o instrumento ganha cinco chaves e pavilhdo mais alongado, o que
ocasionou um aumento de extensdo e no inicio do século XIX e adquirida mais oito chaves
elaboradas pelo clarinetista Iwan Muller (RIBEIRO, 2005, p. 147).

Além desses instrumentos musicais outros elementos compdem a obra como uma
mesa longa da qual s6 vemos a lateral e identificamos alguns objetos sobre ela tais como:
pano de mesa, jarros, a parte de uma cortina de cor clara que se estende sobre um jarro
avermelhado e um livro de capa vermelha. Na extremidade da mesa ao fundo do quadro,
temos um grande vaso branco com um farto bugqué de flores vermelhas com muitas folhas

verdes.

Enfim, esses elementos decorativos e 0s instrumentos musicais leva o espectador a
perguntar se este espaco se trata mesmo de um atelié? De uma sala de musica? Ou o que

estaria fazendo um piano dentro de um atelié€?

As posicGes em que se encontram 0s objetos e 0s instrumento musicais parecem
indicar que se trata de uma sala particular do que um esttdio de pintura. Pois ao comparar a
obra o Atelié em Paris (1880) com o Descanso do modelo vemos que nesta segunda obra

Almeida Junior ndo retrata em suas paredes elementos com tematica relacionadas a pintura.
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3.3 O modelo

Figura 6. O modelo. Jose Ferraz de Almeida Junior, 1897, 80 x 65 cm, Oleo sobre tela, c.i.e. Colecao particular.

Com essa obra Almeida Junior nos mostra um momento de atelié bem diferente em
relacdo as suas duas obras anteriores, 0 pintor aqui se encontra sentado de costa para o
espectador, o seu olhar concentra toda a aten¢do para uma mogca a sua frente e ao fundo em

um canto sentado temos uma senhora, a qual pode-se supor que seja a méae dessa moca.

Algo que chama a atencdo nesta obra é que na mao do pintor temos uma paleta com
diversos tons de cores, porém ndo vemos um cavalete com tela para a realizacdo de uma
pintura. Com isso Almeida Junior permite ao espectador a se perguntar: se a moga esté apenas
visitando o atelié do artista? O pintor esta tentando convencer a moga a ser sua modelo? Ou o
artista havia terminado uma pintura e estava apenas descansando no momento em que a moga

e a senhora chegaram?

A figura da moga é bem natural, a sua cabega esta inclinada levemente para baixo na
mencao como se estivesse pensando em algo. Esse gesto poderia talvez responder umas das

perguntas, que seria a proposta da mesma posar como modelo para o pintor.

H& quadros dentro do quadro, e 0 que esta representado no canto superior no lado

direito da obra é uma referéncia a uma obra do proprio Almeida Junior, 0 nome dessa obra é

38



Figura (academia, estudo de nu) sd. Também é visivel outros temas de pintura tais como

natureza morta e retrato.

Figura 7. Figura (academia, estudo de nu) Jose Ferraz de Almeida Junior. Sd, 80 x 65 cm, Oleo sobre tela.
Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo

3.4 O importuno

Figura 8. O importuno. Jose Ferraz de Almeida Junior 1898, 145 x 97 cm, Oleo sobre tela, c.i.e. Acervo da
Pinacoteca do estado de S&o Paulo.
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Nesta obra temos uma situacdo muita parecida com a obra o Descanso do modelo, a
intimidade do pintor com o0 modelo dentro de um atelié. Contundo nesta obra ha diversos
detalhes que remete o espectador a se fazer inimeras perguntas, tais como: o que esta fazendo
a modelo atras do cavalete? Ela estd sendo importunada? O pintor estd sendo importunado?
Quem esta importunado esse momento de trabalho? Ela esté se despindo ou se vestindo?

Ao analisar em primeiro plano encontramos a modelo por trds de um cavalete a qual
esta usando como um biombo, a mesma se encontra apenas com meias e sem sapatos, sua
vestimenta é de roupas intimas e pode ser percebido que a hd uma peca de roupa sobre a
cadeira ao lado, a qual seja sua parte de cima do traje, seu olhar estad em direcao ao artista que

esta a porta.

Esse plano de fundo nos mostra um pintor cercado com elementos de pintura, em sua
mé&o esquerda temos uma paleta de cores, proximo a ele temos um cavalete com um retrato
ainda para ser acabado, na qual creio que seja a modelo que esta sendo pintada neste cavalete
e ha também caixas de tintas e outros objetos afins. O pintor se encontra de costas para o
publico, a que da a entender que 0 mesmo procura saber quem é o intruso que estd

importunando neste momento.

Nesta obra Almeida Junior propde trés pontos de estudos, segundo Crivilin (2008,
p.218) “primeiro o nome; O Importuno, onde podemos registrar que algo foi interrompido e
que isto causou um desconforto; segundo o ato de esconder a modelo na parte mais visivel da
tela; e terceiro o acolhimento do olhar do espectador, ou seja, 0 espectador é convocado a

participar de um pensamento, de um ato”.

A participacdo do expectador na obra ¢ referente o olhar do mesmo para a modelo,
assim propondo que o espectador ndo esteja a importunado e sim apreciando 0 momento

porquanto a ver com nitidez.

Segundo Cardoso (CARDOSO apud SANCHES, 2010, p. 67), “a mulher que aparece
nessa obra, aparentemente jovem, é a Maria Laura, a causadora de toda a desdita ocorrida

com Almeida Janior, que lhe custou a vida”.

Se realmente esta mulher for a Maria Laura, pode-se supor que o pintor representado
na obra seja o proprio Almeida Junior. Por essa visdo 0 expectador ja pode supor que esse

momento de importuno pode ser alguém na porta do atelié informando ao artista que 0 esposo
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de Maria Laura a procura e que esta indo ao atelié, se esse for o motivo a modelo estaria se

vestindo o mais rapido possivel para que evitar confusdo.

Enfim, podemos ver que nessas obras Almeida Junior faz o uso do tema atelié em
diferentes aspectos e momentos, pode ser verificado que nas obras nem sempre os ateliés
estavam com elementos representativos em suas paredes que fizessem mencéo a pintura. O
estilo da pintura em cada obra representa claramente as fases que o artista vivenciou durante
sua carreira artistica. Essas obras possuem caracteristicas académicas e realistas. Académicas
devido ao uso do modelo vivo e realista pois demonstra a visdo da natureza da forma como

ela é.

Cabe destacar que a obra descanso do modelo (1882) é a unica feita por Almeida
Junior que faz referéncias a musica, as demais obras mostram apenas momentos e situacdes

que ocorreram dentro do espaco atelié.
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CONSIDERACOES FINAIS

A arte académica no Brasil foi bastante hibrida devido as misturas de estilos e técnicas
académicas, romanticas e realistas. Essas combinagdes proporcionaram um amplo caminho
para os artistas brasileiros desenvolverem as suas obras. Desse modo, percebe-se que o estilo

académico desenvolvido no pais nao foi a imitacdo e nem a copia do estilo trazido da Europa.

José Ferraz de Almeida Janior, uma pessoa de origem humilde que com o seu talento
artistico mostrou tamanha notoriedade em um ambiente no qual era vitima de gozagdes por
seu jeito interiorano. Uma parcela da critica de arte brasileira naquele periodo viu como o
"pintor do nacional”, pois, em suas telas figuram os costumes, as cores e a luminosidade
regional, contrarios a tradicdo eurocéntrica vigente na pintura académica. O fato de ter optado
por viver em S&o Paulo, montando seu atelié em 1883, recusando a oportunidade de lecionar
na Academia Imperial de Belas Artes, teve como consequéncia 0 amadurecimento artistico da
cidade paulista e contribuiu para a formacdo de novos artistas, entre eles Pedro Alexandrino
(1856 - 1942).

Na obra Descanso do modelo o artista procurou mostrar a ligacdo entre 0 modelo e
homem presente no ambiente que se encontravam, deixando assim para o espectador diversas
interpretagdes para 0 que estava ocorrendo. Contudo a pesquisa realizada deixa para o
espectador um entendimento que o modelo esta sendo aplaudido pelo artista, pois se
compararmos essa obra com as demais citada no capitulo trés, vemos que apenas essa contém
elementos referentes a musica e nenhuma de suas paredes ou sala apresenta outros quadros de

obras como as demais feitas pelo artista.

Também nessa obra, percebe-se a posicdo da mulher na sociedade, em postura mais
transgressora ao posar nua e tocar piano. Cabe ressaltar que as quatro obras citadas no
capitulo trés possuem em comum o tema atelié e a relacdo intima do modelo para o artista
presente em todas as obras. Para Luciano Migliaccio (2014, p.203), longe de corresponder ao
timido provinciano descrito pelas fontes, Almeida Junior foi o primeiro o introduzir no Brasil
o0 ideal do artista dandy, “que no interior de seu atelié, libera-se da vulgaridade do ambiente
que o circunda”. E completa dizendo que no atelié, o artista poderia se dedicar completamente
as suas paixdes, a mulher, a pintura e a masica, fugindo da mediocridade do meio

provinciano.
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