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NS T AN

A tradicdo artistica e os envios dos pensionistas da Academia
Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro

Sonia Gomes Pereira

~§=

a algum tempo venho trabalhando com a chamada arte académica, tanto no Brasil
quanto na Europa. A motivagdo para este trabalho tem sido a minha ligacdo com o
Museu D. Jodo VI da Escola de Belas Artes da UFRIJ.'

Na verdade, o meu interesse maior, ao tomar este tema como estudo, € tentar identificar os
principios estéticos e artisticos que constituiram as fundagdes da ideologia e da pratica académicas e
analisa-los através de uma perspectiva renovada.’

E, portanto, neste cendrio mais amplo que desejo examinar neste ensaio a nog¢do de tradigdo
artistica, ou mais exatamente, de tradicdo pictorica, da forma como ela foi construida na arte

ocidental a partir do Renascimento.

! Sabemos que a antiga Academia Imperial de Belas Artes reuniu um acervo consideravel, desde a sua abertura em
1826. Em 1937, grande parte desta colegdo passou a constituir o Museu Nacional de Belas Artes. Uma pequena parte —
em geral material didatico e exercicios escolares — permaneceu na entfo Escola Nacional de Belas Artes, em suas salas
de aula e ateliés. Apos a transferéncia da Escola para a Cidade Universitaria na Ilha do Funddo em 1975, este acervo
foi reunido, dando origem ao Museu D. Jodo VI da EBA / UFRJ em 1979. Desde 2005, coordeno o Projeto de
Revitalizacdo do Museu D. Jodo VI, apoiado pela PETROBRAS, responsavel, basicamente, pela inser¢do do
Inventario Informatizado do Museu no site www.museu.eba.ufrj.br; pela higienizacdo de todo o acervo e a recuperagio
de boa parte do acervo de pinturas; e pela nova concepgio das reservas técnicas que possibilitam o acesso do publico.

? Destaco, aqui, os trabalhos mais diretamente relacionados as discussdes deste ensaio: Desenho, composigio, tipologia
e tradi¢do classica — uma discussdo sobre o ensino académico do século 19. Revista Arte & Ensaios, Rio de Janeiro,
PPGAV/EBA/UFRIJ, n. 10, 2003, p.40-49; Historia, arte e estilo no século XIX. Concinnitas, Rio de Janeiro, UERJ, n.
8, 2005, p. 128-141; As tipologias da tradi¢do classica e a pintura brasileira do século XIX. Anais do XXVI Coléquio
do Comité Brasileiro de Historia da Arte. Belo Horizonte: CBHA; C/Arte, 2007, p. 530-545; A arte e os escritos
sobre arte no século XIX no Brasil: a colegdo do Museu D. Jodo VI da Escola de Belas Artes da UFRJ. Anais do
XXVII Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte. Salvador / Bahia: CBHA, 2008, p. 350-361; Escola Real
de Ciéncia, Artes e Oficios e a Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro. D. Jodo e a Cidade do Rio de
Janeiro: 1808-2008. Rio de Janeiro : Instituto Historico e Geografico do Rio de Janeiro, 2008, p. 383-398 ; Depois do
moderno e em plena contemporaneidade, o desafio de pensar a arte brasileira do século XIX. VIS (Revista do
Programa de Pos-Graduacdo em Artes da Universidade de Brasilia), n. 7, janeiro/junho 2008, p. 73-95; O patriménio
histérico e artistico da Escola de Belas Artes da UFRJ : repensando o conceito de patrimdnio, sua preservacdo e seu
significado numa escola contemporanea de artes. Um olhar contemporéineo sobre a preservacio do patriménio
cultural material. Rio de Janeiro : Museu Historico Nacional, 2008. p. 148-157.
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A importancia do conhecimento da tradi¢cdo na formacio do artista

Sabemos que o ensino académico preocupava-se, primordialmente, com a introdu¢do do
aluno ao conhecimento da grande tradigao artistica européia. Isto fica muito claro nos discursos dos
académicos, tais como Félix-Emile Taunay e Manoel de Aratjo Porto-Alegre.’

Mas esta questdo também aparece na pratica intensiva de copias no processo de ensino:
primeiro das estampas, depois das moldagens em gesso e finalmente de obras pintadas ou esculpidas.
Os alunos ganhadores do Prémio de Viagem da Academia tinham, entre outras atribuigdes, a tarefa
de fazer copias dos grandes mestres europeus — tarefa duplamente importante. Por um lado, eram
exercicios essenciais para a sua propria formacdo: ao copiarem, estavam aprendendo como os
grandes pintores resolveram os inumeros problemas técnicos, compositivos e iconograficos na
abordagem de seus temas. Por outro lado, estas copias, ao serem enviadas para o Brasil, constituiam
material didatico para os alunos que nao tinham a chance de viajar, replicando, portanto, a
possibilidade de entendimento da tradi¢do artistica desde o Renascimento.

A simples listagem das copias do acervo do Museu D. Jodo VI * ja nos permite fazer algumas
observacdes importantes. Em primeiro lugar, notamos que a pratica das copias estende-se desde
meados do século XIX até pelo menos a década de 1930. Em segundo lugar, podemos verificar as
escolhas que sdo feitas em termos de obras e artistas a serem copiados. Predominam os mestres
italianos (Rafael, Ticiano, Veronese, Tintoretto, Cagnacci, Guercino, Domenichino), mas aparecem
também franceses (Lebrun, Pagnest, Chardin, Gros, Laurens, Ary Scheffer), flamengos (Rubens),
holandeses (Franz Hals), espanhodis (Murillo) e ingleses (Gainsborough). Do ponto de vista
cronolégico, destacam-se os pintores do século XVI, mas encontram-se, também, artistas dos

séculos seguintes ¢ até mesmo do XIX - artistas romanticos.

3 Ambos foram diretores da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro: Félix-Emile Taunay de 1834 a 1851
e Manoel de Aratijo Porto-Alegre de 1854 a 1857.

* O Museu D. Jodo VI possui vérias dessas copias pintadas. Algumas sdo de autor ignorado e sem data: Cacada de
Meleagro de Atalante, copia de Lebrun; Ca¢ada de Diana, de Domenichino; Danae, Corregio; Transfiguragdo, de
Rafael; A Virgem e o Menino, de Rafael; Sagrada Familia, de Murillo. Outras copias sdo datadas e de autoria
conhecida: Salomé com a cabeca de Sdo Jodo Batista, copia de Tiziano, Francisco Nery; Virgem de Foligno, de
Rafael, feita por Palli¢re; Amor Sacro, de Tiziano, de Jodo Zeferino da Costa; Tronco Masculino, de Amable-Louis
Pagnest, Rodolfo Amoedo; Cristo Morto, de Philllipe de Champaigne, Oscar Pereira da Silva; Excomunhdo de
Roberto o Piedoso, de Jean-Paul Laurens, Oscar Pereira da Silva; Retrato de Homem, de Veronese, Eliseu Visconti;
além das inumeras copias feitas por Vitor Meireles que serdo referidas mais adiante — todas estas do século XIX. Mas
ha também cdpias do século XX: Santo Agostinho e Santa Monica, de Ary Scheffer, Marques Junior (?) (1920);
Retrato de Paulus van Beresteyn, de Franz Hals, Henrique Cavalleiro (1920); La Bohemiene, de Franz Hals, Alfredo
Galvado (1930); Natureza Morta com cachimbo, de Chardin, Alfredo Galvdo (1930); Retrado de Homem, de
Gainsborough, Teodoro Braga (s/d)
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Assim, podemos observar que, ao contrario do que usualmente se pensa, ha enorme
diversidade entre as fontes escolhidas para copias. Representantes de diferentes tendéncias, dentro
das diversas escolas regionais da pintura européia, estas coOpias nos colocam um problema
importante. Sabendo da insisténcia das academias na adesdo a doutrina classica, como entender a
surpreendente escolha eclética de obras e mestres tdo diversos como Rafael e Rubens, Lebrun e

Veronese, Frans Hals e Gros — s6 para citar alguns exemplos?

Doutrina classica e diversidade artistica: a construciao do conceito de tradicao

Na verdade, desde o Renascimento, artistas e teoricos foram obrigados a conviver e tentar
conciliar o ideario classico com tendéncias artisticas muito diferentes. Quer dizer, mesmo partindo de
alguns pontos consensuais - a concep¢do da arte como imitacdo da natureza e da exceléncia dos
modelos dos Antigos -, eles tinham de reconhecer a diversidade da producao artistica, ndo apenas no
seu proprio tempo - como, por exemplo, entre Rafael e Michelangelo -, mas também entre os
Antigos — 0 que certamente constituia um grande problema: como organizar esta diversidade obvia,
se os valores da arte eram eternos e imutaveis?

A concepcao que temos atualmente deste longo periodo que vai do século XVI ao XIX
como uma sequéncia de estilos — Renascimento, Maneirismo, Barroco, Rococd, Neoclassico — € uma
construgdo a posteriori da Historia da Arte.” Ndo era desta maneira que os artistas e tedricos deste
periodo pensavam. Quase todos os artistas se incluiam na tradi¢ao classica, mesmo aqueles que hoje
nos parecem anticlassicos.’

Assim, se o classicismo se apresenta tao dogmatico em termos doutrinais, na pratica artistica
ele sempre foi elastico e flexivel, tendo, como solo comum, a mediagdo dos modelos antigos. A
constru¢do do conceito de tradicao artistica, portanto, corresponde a esta necessidade de resolver o
problema da dualidade entre um ideario que se acreditava eterno ¢ imutavel com uma pratica artistica

diversificada e, em muitos casos, antagonica.

> O conceito de Barroco foi introduzido a partir do final do século XIX, sobretudo com a obra de Heinrich Wolfflin. O
de Maneirismo ¢ bem posterior, tendo surgido em meados do XX, especialmente com os estudos de Walter
Friedlaender. Somente a partir do Romantismo, os movimentos se auto-denominaram de imediato. A escrita de
Beaudelaire, no Saldo de 1846, ¢ uma evidéncia disto: “Quem diz romantismo, diz arte moderna, isto ¢, intimidade,
espiritualidade, cor, aspiragdo pelo infinito, expressas por todos os meios de que dispdem as artes”. Citado em
LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura: Textos Essenciais. S3o Paulo, Editora 34, vol. 9, p. 96.

® “Muito surpreso ficaria Bernini se lhe dissessem que ele se afastara do classicismo; foi barroco sem ter consciéncia
disso! S6 Borromini, Guarini, Caravaggio e Pietro da Cortona tiveram a vontade de transgredir normas”. BAZIN,
Germain. Histéria da Histéria da Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 49.
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Isto posto, vamos tentar verificar os elementos constitutivos do conceito de tradi¢do, que foi
forjado na mesma época do surgimento das academias na Italia do século X VI, teve desdobramentos
importantes tanto na Italia quanto na Franca a partir do século XVII e resultou num paradigma que
norteou todo o universo académico até o século XIX ¢ inicio do XX. Quais seriam os seus tragos

mais evidentes?

A questdo da temporalidade: artistas antigos e modernos

Nesta concepgado de tradicao artistica, a divisdo cronoldgica mais significativa ¢ feita entre os
Antigos - isto €, os artistas da Antiguidade greco-romana - ¢ os Modernos — grupo no qual se
incluem todos os mestres a partir do Renascimento. Tratam-se, portanto, de duas longas duracdes —
separadas pelo que se considerava a barbérie da Idade Média.’

No interior dessas duas grandes categorias temporais — Antigos ¢ Modernos -, prevalece,
quase de forma unanime, a concep¢ao de um tempo unitario, concebido como um todo organico —
mesmo que a ele seja aplicada a idéia de ciclo vital, isto €, a concepcao de que a arte segue a mesma
trajetoria dos seres vivos, atravessando o processo evitavel de infancia/maturidade/decadéncia.

Vamos examinar melhor esta questdo da percepcao temporal no grupo dos Modernos.
Sabemos que o livro de Giorgio Vasari de 1550 - 4s Vidas dos Mais Excelentes Arquitetos, Pintores
e Escultores Italianos — era dividido em duas partes: a primeira dedicada a arte antiga e a segunda
com biografias de artistas basicamente de Florenca e de Roma do Trecento ao inicio do
Cinquecento.

Aos dois grandes periodos em que dividiu a arte, Vasari aplicou o modelo explicativo da
evolucao biologica. Assim, na historia da arte antiga, a infancia ficava no Egito e na Mesopotamia;
na Grécia, as artes tiveram um desenvolvimento extraordindrio, mas a perfeicdo da maturidade
estava reservada a Roma; seguindo-se, depois, a decadéncia com os Barbaros. Ja para a historia do
seu proprio tempo, Vasari estrutura a maniera moderna da seguinte forma: a infincia comecou em
1250 e se desenvolveu ao longo do Trecento; e o periodo da maturidade comeca com o

Quattrocento, mas € no Cinquecento que a perfeicao ¢ alcancada, sobretudo com Michelangelo, que

" Nunca ¢ demais lembrar que a arte no Ocidente “nasceu de um impulso que destruiu a civilizagio antiga e tornou-se
uma mistura conflitual entre a romanidade e o mundo barbaro”. O Renascimento entra neste conflito francamente a
favor da romanidade e querendo exorcizar o mundo barbaro. “Tratava-se de retomar a evolugdo da civilizagdo, para
eles interrompida durante longos séculos, entre Constantino e a Toscana do século XIII” (BAZIN, op. cit., p.32-33).
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¢ considerado o modelo insuperavel, mais elevado na escala de perfeicdo do que os proprios
Antigos.®

Mas ¢ importante ressaltar que, apesar da aplicacdo interna do conceito de evolugdo,
prevalece a nocao de que os chamados artistas modernos constituem um conjunto unico, isto €, uma
longa duragdo de artistas que foram tocados pela novidade do Renascimento e¢ a ela deram

continuidade.

O problema do espaco: a expansio geografica da tradiciao

E muito interessante observar a incorporagdo progressiva de um niimero cada vez maior de
artistas, com suas variadas tendéncias e origens, ao nlcleo original bem reduzido daquilo que se
considerava a maniera moderna.

Este processo ja aparece no proprio Vasari. Conforme ja citado antes, a primeira edi¢dao de
seu livro, em 1550, arrolava apenas artistas de Florenca e Roma. Dezoito anos depois, na segunda
edigao de 1568, Vasari ndo apenas inclui artistas novos, como incorporou varias outras cidades da
Italia, fazendo, desta maneira, um quadro muito mais completo da arte italiana do seu tempo.

Vérios autores que se seguiram a Vasari — sempre seguindo o seu método biografico -
trataram de ampliar o repertorio dos artistas inscritos no rol de Modernos que mereciam ser
incluidos nessa tradigdo - tanto na Italia como no resto da Europa.’

O resultado desta ampliacdo geografica — ainda compreendida prioritariamente como um
todo organico - pode ser verificada na obra de Pietro Bellori - Vidas dos Pintores, Escultores e
Arquitetos Modernos -, que foi publicada em 1672. Bellori preocupa-se com o conjunto de artistas
modernos, independente de suas cronologias e nacionalidades. Analisa largamente os italianos: elogia
Rafael, Michelangelo, Giulio Romano, Domenichino, Lanfranco, Guido Reni ¢ os Caracci, mas
condena violentamente Caravaggio, acusado de tentar destruir a pintura, ao propor a copia da

natureza, tal como ela é, sem o processo de escolha em busca do belo ideal. Trata, também, de

¥ VASARI, Giorgio. Lives of the Artists. Middlesex: Pinguin Books, 1965.

’ Germain Bazin traga um extraordinario panorama desta literatura dos séculos XVI e XVII, evidenciando a
progressiva incorporagdo, ndo apenas de um conjunto mais amplo de artistas italianos, mas também dos estrangeiros.
Karl Van Mander, por exemplo, escreveu numerosas obras, de carater enciclopédico, tratando dos artistas italianos e
do resto da Europa; as informacgdes biograficas sobre a maioria dos pintores do Norte nos foram transmitidas
exclusivamente por ele (BAZIN, op. cit., p. 45). Joachim Sandrart concebeu uma verdadeira enciclopédia da arte:
bastante eclético, admitia todos os estilos; em sua obra, hé biografias desde a Antiguidade até os seus contemporaneos,
aparecendo, inclusive um espanhol: Murillo (BAZIN, op. cit., p. 46). O isolamento da Espanha neste quadro cultural ¢
surpreendente. O pintor Francisco Pacheco escreveu L’arte de la pintura em 1649, em que trata de Rubens e de
Velasquez, seu genro, mas esta obra ndo teve grande repercussdo fora da Espanha e Velasquez permanecera
desconhecido no resto da Europa até o século XIX. (BAZIN, op. cit., p. 41).
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alguns flamengos - como Rubens e Van Dyck -, assim como de franceses — especialmente Poussin,
que considera o artista supremo, aquele que melhor corresponde ao gosto classico. '

Neste momento, portanto, a tradicdo estd sendo entendida como um grande conjunto, bem
mais amplo do que o desenhado por Vasari, independente da cronologia e da geografia, mas unido
pelo italianismo.

A mesma concepcao de tradicdo artistica estendida geograficamente pode ser encontrada
entre os académicos franceses do século XVII. Roger de Piles, por exemplo, coloca os Venezianos
acima de Rafael e admite Caravaggio; Poussin lhe parece demasiadamente preso a Antiguidade e
pouco humano; elogia Rubens, dando-lhe um lugar central, por ter atingido o perfeito equilibrio,
colocando-o acima, inclusive, de Ticiano; e comenta sobre Rembrandt, em quem descobre afinidades
com Ticiano."

Fica bastante evidente nestes autores que se esta instalando uma concepcao ampla da cultura
artistica européia, fundada na experiéncia italiana do Renascimento e referendada pelo modelo dos

Antigos.

O aparecimento da nociio de escolas artisticas regionais: no interior do conceito de tradicao

artistica

No entanto, ¢ importante evidenciar que, nesta mesma época, a nogao de escolas artisticas
regionais estava se formando no interior da idéia mais ampla de tradigcdo artistica.

Os académicos franceses — entre eles o ja citado De Piles - historicizam a escola francesa de
pintura, localizando - de maneira bastante significativa - as suas origens na chegada dos artistas
italianos a Fontainebleau.

Em relagdo a arte italiana, varios autores identificaram as diferentes escolas regionais:
romana, florentina, lombarda, veneziana, bolonhesa, usando frequentemente o nome de ultramontana
para a arte estrangeira. Mas este sistema de escolas foi fixado definitivamente pelo padre Lanzi no
final do XVIII. Luigi Lanzi, em sua Storia pittorica dellltalia, tentou criar grandes sinteses,

. . . . N N 12
definindo os estilos inerentes aos artistas, as épocas € as escolas.

' BELLORI, Pietro. Le vite dei pittori, scultori e architetti moderni. Roma, 1672.
"' PILES, Roger de. Dissertations sur les ouvrages des plus fameux peintres. Paris, 1681.
2 BAZIN, op. cit., 54 ¢ 68-71.
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E exatamente este entrelagamento entre as nogdes de tradigdo artistica e de escolas regionais
que vemos, de forma cristalina, no discurso de Félix-Emile Taunay — diretor da Academia Imperial
de Belas Artes do Rio de Janeiro de 1834 a 1851.

Nao ha duvida, para Taunay, da importancia dos Antigos: “...a raca hellenica, a mais
favorecida entre todas as associagoes humanas, tanto pela pureza de sua origem como pelo clima

13 . ~
em que floresceu...”.” Ou ainda: “Huma nag¢do houve, a grega, que excedeu e excede a todas na

cultura das Belas Artes ...”."*

Taunay também organiza toda a diversidade da producdo artistica dentro e fora da Italia,

caracterizando as diversas escolas artisticas modernas e seus principais mestres:

...seja-nos suficiente mencionar Leonardo da Vinci, Peruggino, Giorgione, precursores das escolas
de pintura Florentina, Romana e Veneziana, como della fordo fundadores verdadeiros os Michel
Angelo Buonarroti, Raphael Sanzi e Tiziano Vecelli. Todos trés influirdo umas sobre as outras. A
escola romana pedio emprestada muita for¢a do desenho a florentina e alguma sciencia do colorido
a Veneziana: nem esta deixou de se aperfeicoar a vista das producdes rivais: entretanto, as trés
conservam um cardater bem distinto, andlogo ao das individualidades que presidido aos seus
destinos. Quem representasse fielmente as fei¢does moraes de Michel Angelo, de Raphael, de Tiziano
daria a conhecer as qualidades notaveis das suas escolas: o primeiro, triste, solitario, de génio
altivo, austero e independente, apaixonado pelo grande; o segundo, tenro, docil, amavel,
apaixonado pelo belo,; o terceiro alegre, social, brilhante, apaixonado pela harmonia exterior e
relativa. Temos a indicagdo dos trés merecimentos especiais, for¢a de desenho e de claro escuro na
Escola Florentina, pureza de formas e de tons na escola romana, brilho, suavidade e bela fusdo de
cores na escola veneziana... Da escola romana nasce a alemd contempordnea, da florentina, a qual
se liga principalmente a estatudria moderna, nasce a escola francesa com mestre Rosso e Jodo
Cousin, a veneziana modifica felizmente a flamenga e se infunde na Hespanhola. Todas trés ellas
renascem com novo esplendor na escola bolonheza. Annibal Carracci, chefe desta, recebeu da
natureza antes disposicoes enérgicas que brandas, e provavelmente teria imprimido outro sello que
ndo a eclética maneira geral dos seus adeptos, se ndo tivesse por collaboradores os seus irmdos e
até por mestre o seu primo Luiz Carracci, de génio mais flexivel e suave, entretanto, addicionou
aos meios da arte o da magia dos effeitos geraes da luz, exagerado logo depois pelo Caravaggio. A
mais bela expressdo da escola de que tratamos reside nas obras de Domenico Zampieri, dito o
Domenichino, victima durante a sua vida da inveja e da calunnia: ao resto ella certamente offerece
a coleccdo mais numerosa de nomes ilustres da historia das bellas artes: o Albano, o Guido, o
Guercino, o Pesarese, os Procaccini, e tantos outros, alguns delles fundardo novas escolas mais ou
menos chegados nos trés tipos primitivos: e ndo devemos esquecer a Genovesa, nem tampouco a
Napolitana, em certo sentido companheiro da Hespanhola."

Finalmente, Taunay, como os teodricos académicos franceses, estabelecia uma espécie de
genealogia, em que a heranga dos gregos antigos passara para os italianos do Renascimento e depois
para a Franga a partir do século XVII e na qual se poderia vislumbrar um possivel futuro para uma

escola brasileira de pintura:

" Ata da Congregagio da Academia Imperial de Belas Artes, 20/3/1837 — Museu D. Jodo VI/ EBA / UFRJ.
' Sessdo Publica da Academia Imperial de Belas Artes, 19/12/1845 — Museu D. Jodo VI / EBA / UFRIJ.
' Sessdo Publica da Academia Imperial de Belas Artes de 1842 — Museu D. Jodo VI/ EBA / UFRJ.
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Temos pois estes trés povos, o grego, o italiano e o francés entre os quais nasce, se desenvolve e se
conserva o bom gosto artistico...estudando profundamente as feigoes salientes das suas
nacionalidades e conferindo-as com o caracter brasileiro ... este povo... deve se sobressair e fazer
se notdavel no mundo civilizado.'®

Fica aqui bastante evidente como a constituicdo das escolas regionais foi usada como uma
estratégia de integracdo das nacdes européias ao italianismo predominante € como este recurso
também sera usado na Academia brasileira no século XIX.

Também ¢ importante assinalar a tensdo crescente na coexisténcia dessas duas idéias — a
abrangéncia historica e geografica do conceito de tradicdo e o nacionalismo crescente que vai
impregnar a no¢ao de escolas regionais. Um exemplo notavel desta polémica aparece no texto de
Roberto Longhi, escrito entre 1913 e 1914 e s6 publicado postumamente em 1980: Breve mas

Veridica Historia da Pintura Italiana. Em sua conclusiao, Longhi sentencia:

Com os poucos nomes ... de Caravaggio e Preti, de Tiepolo e Giordano...encerra-se a historia da
arte italiana... Da pintura italiana! So faltava mais essa tristeza! Que direito ou dever tem a pintura
de se dizer italiana! Que italianidade especifica vocés sentiram em Pollaiolo, em Ticiano ou em
Caravaggio? Quero dizer que isto também deve ficar claro para vocés: “a importincia nula das
caracteristicas étnicas na arte”. A etnicidade é um dos elementos usuais que servem aos falsos
criticos para ambientar — dizem eles — a arte, jd que ndo a sabem interpretar. Mas os artistas estdo
fora de qualquer ambiente, a ndo ser aquele puramente artistico; ou seja eles se ddo as mdos para
formar a cadeia de tradi¢do historica; mas esse simples contato basta pra eleva-los magicamente
muitos palmos acima do solo da terra natal, onde estdo a agricultura, a industria e o comércio —
isto ¢ acima da etnicidade e do ambiente...Em suma, ndo é preciso que o espirito se deixe manietar
pela geografia ou pela topografia...Pois bem: a historia da arte italiana continuou no exterior, e
esse simples fato demonstra que o belo solo italiano ndo tinha mais o que fazer por ela."

Este texto polémico de Longhi'® revela, de forma exemplar, a permanéncia do conceito de
tradicao artistica ainda no inicio do século XX, mesmo que ele esteja sendo usado, agora, em nome

de outros valores, como o da autonomia da arte.

' Sessdo Publica da Academia Imperial de Belas Artes de 19/12/1844 — Museu D. Jodo VI / EBA / UFRJ.

7 LONGHI, Roberto. Breve mas Veridica Histérica da Pintura Italiana. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 114-115.
' Luciano Migliaccio, em seu Posfacio na edigio brasileira do livro de Longhi, chama a atengo para o fato deste texto
iconoclasta ser obra da juventude, que revela, sobretudo, uma grande insatisfacdo com a situagdo da critica e da
historia da arte na Italia da época. Invoca, inclusive, o fato de Longhi ndo té-lo publicado em vida (idem, ibidem, p.
166-167). Mas certamente a grande circula¢do do texto, ainda mimeografado, revela a forca desta polémica e — para o
que nos interessa diretamente neste ensaio - a permanéncia do conceito de tradi¢ao histérica da arte européia no inicio
do século XX.
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O caso das copias e dos envios de Vitor Meireles

Para avancar nesta discussdo sobre a questdo da tradi¢do artistica, vamos nos aproximar de
um caso especifico de um pintor emblematico do século XIX: Vitor Meireles.

A biografia de Vitor Meireles de Lima (1832-1903) tem sido bastante estudada pela literatura
especializada, na qual é sempre ressaltada a sua prolongada relagdo com a Academia Imperial de
Belas Artes do Rio de Janeiro: primeiro como aluno (de 1847 a 1852); em seguida como pensionista
na Europa (de 1853 a 1861); e finalmente como professor (de 1862 a 1890).

Mas aqui, neste ensaio, vamos nos deter nas copias e envios que se encontram no acervo do

Museu D. Jodo VI - quatro desenhos'’ e onze pinturas >, além da documentagio da Academia.

Periodo da formacao artistica no Brasil (1847 a 1852)

Deste periodo da vida de Meireles, infelizmente ndo identificamos ainda no Museu D. Jodo
VI desenhos ou pinturas, mas ha documentagao que nos auxilia a retragar a sua trajetoria.

Sabemos que Vitor Meireles chegou ao Rio de Janeiro em fevereiro de 1847, com 15 anos
incompletos, e ingressou na Academia na Classe de Desenho. Em 1849, matriculou-se na Classe de
Pintura Historica. Entre os seus professores, constam Manuel Joaquim de Melo Corte Real e
Joaquim Indcio da Costa Miranda, no Desenho Figurado, e José¢ Correia de Lima na Pintura
Historica.

No sistema académico de ensino, a afericao da aprendizagem se fazia através de concursos
periddicos, nos quais os alunos eram premiados com medalhas e mengdes. Vitor Meireles destacou-

se sempre nos concursos escolares da Academia: medalhas pequenas de ouro na Classe de Desenho®'

1 Desenhos: Nu masculino, carvio/papel, s/a, s/d, 61 x 43,5 cm (reg. 262); Nu masculino sentado, carvio/papel, s/a,
s/d, 59,5 x 45,0 cm (reg. 263); Nu masculino de perfil, carvao/papel, s/a, s/d, 61x44 cm (reg. 264); Nu masculino de
pé de perfil, carvao/papel, s/a, s/d, 61 x 44 cm (reg. 265).

20 Pinturas: Napolecdo em Jafa ou Os Pestiferos de Jafa (copia de Antoine Gros), dleo/tela, s/a, 39,0 x 50,2 cm (reg.
26); Milagre de Sdo Marcos (copia de Tintoretto), Oleo /tela, 185-, s/a, 36,4 x 45,5 cm (reg. 33); Mestre da Capela,
oleo /tela, 18--, s/a, 71,6 x 56,8 cm (reg. 36); A Ceia (copia de Veronese), leo/papel/madeira, 185-, s/a, 26,9 x 38,7
cm (reg. 55); Baco (copia de Rubens), oleo/papel/madeira, s/a, 185-, 34,7 x 27,2 cm (reg. 57); Apresentagdo da
Virgem (copia de Tiziano), Oleo/papel/cartdo, 185-, s/a, 24,6 x 48,9cm, envio (reg. 59); Amor Sacro (copia de
Ticiano), 6leo/tela, 185-, s/a, 107,0 x 88,5 cm (reg. 66); Detalhe do Banquete na Casa de Levi (copia de Veronese),
oleo/papel/cartdo, 185-, s/a, 25,3 x 31,3 cm (reg. 67); Tarquinio e Lucrecia (copia de Guido Cagnacci), 6leo /tela,
185-, s/a, 70,3 x 92,8 cm (reg. 82); Sagrada Familia e Sdo Jodo Batista entre Santos (copia de Veronese), 6leo/tela,
s/a, 18--, 45,4 x 26,0 cm (reg. 1808); Retrato de Homem, 6leo/tela, s/a, s/d, 82,0 x 65,0 cm (reg. 3092) — todas envios
de pensionista.

! No Livro de Atas das Sessdes da Presidéncia — Diretor — 1841/56 (Museu D. Jodo VI, Notagio 6151): Julgamento de
18/12/1847 na Classe de Desenho: “...uma medalha pequena d’ouro...” (p. 288).
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e na Se¢do de Copia de Estampas® em 1847; grande medalha de ouro na Cépia de Moldagem em
Gesso™ em 1848; a partir de 1849, na Classe de Pintura Historica, obtém: pequena medalha de ouro
em 1849**; medalha grande de ouro em 1850”°; e mengéo honrosa de 1°. Grau em 1851.%°

E interessante observar nesses documentos da Academia a seqiiéncia de estudos no sistema
pedagdgico académico. Primeiro o ensino do desenho, comecando pelas copias de estampas; depois
das moldagens em gesso; e finalmente o desenho de modelo vivo. S6 depois do dominio do desenho,
o aluno poderia passar para a pintura, iniciando pela figura humana isolada, para, em seguida,
enfrentar composigdes com vdrias figuras e detalhamento do ambiente cenografico.

Para compreender a insisténcia do ensino académico no dominio técnico da representacdo da
figura humana, € preciso lembrar que toda a tradigdo da pintura ocidental, desde o Renascimento,
estd ligada a fungdo narrativa. Como fica estabelecido desde Alberti, em seu Tratado da Pintura de
1435%7, 0 objetivo da pintura é contar historia. O desafio do pintor, portanto, era representar uma
historia, que em geral tinha uma seqiiéncia temporal, no espago imovel da tela. Para conseguir o
necessario carater expressivo a narracdo, contava, sobretudo, com o corpo humano — sua
movimentagdo, seus gestos, suas expressdes faciais.”® Dai, a preocupacdo constante com o0s
exercicios de modelo vivo, usualmente conhecidos como “academias”.

O ponto culminante dessa formacao académica encontrava-se nas composigoes historicas,
cujos temas, nos exercicios escolares, eram, geralmente, tirados da histéria antiga, seja da
Antigiiiddade Classica ou da Biblia. No final de 1852, Vitor Meireles conquista o Prémio de Viagem

com a tela Sdo Jodo Batista no Carcere, que faz parte do acervo do MNBA.

2 Julgamento de 18/12/1847 na Secio de Copia de Estampas: “uma medalha pequena de ouro” (Museu D. Jodo VI,
Notacdo 6151 p. 299).

3 Julgamento de 18/12/1848 na classe de Desenho Elementar: “...o concurso da cabega de Castor ndo é de valor muito
subido; entretanto um dos concorrentes, Vitor Meireles de Lima, tem outros trabalhos, uma Vénus saindo do banho,
uma melpomene [sic], uma cabeca de José Bonificio d’Andrade, todas tiradas do gesso, que apesar de alguma
oposicdo, lhe merecem a concessdo de uma grande medalha de ouro...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6151 p.329).

* Julgamento de 20/12/1849 na Classe de Pintura Historica, “dita pequena de ouro” (Museu D. Jodo VI, Notagio
6151: p. 371).

% Julgamento de 18/12/1850 na Classe de Pintura Historica, “uma medalha grande de ouro a Joaquim da Rocha
Fragoso e outra igual a Vitor Meireles de Lima pelos trabalhos do concurso de S. Sebastido combinados com outras
produgdes ...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6151 p. 420).

*® Julgamento da Classe de Pintura Historica de 18/12/1851: “...mengdo honrosa de 1°. Grau aos alunos matriculados
Vitor Meireles de Lima, Poluceno Pereira da Silva Manoel, Joaquim da Rocha Fragoso...” (Museu D. Jodo VI,
Notacdo 6151 p. 476).

27 ALBERTI, Leon Battisti. Da Pintura. Campinas: Editora UNICAMP, 1989.

*® Também para atender a este objetivo, a Academia possuia, em seu curriculo, a disciplina Fisiologia das Paixdes.
Sobre este assunto, ver Michael Baxandall, que destaca a importincia dos movimentos e dos gestos na construgdo da
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A formagao artistica na Italia (1853-1856)

Os preparativos para a viagem ¢ a discussdo sobre as obrigacdes do pensionista aparecem na
documentagdo da Academia, ja sendo mencionados os “envios” de copias e de um trabalho original.
Como ¢ nosso objetivo entender melhor o sistema de ensino, vamos analisar esses documentos com

maior detalhamento. Na Sessdo de 21 de margo de 1853:

O Sr. Diretor participa que o Pensionista Vitor Meireles de Lima lhe comunicou que estava para
embarcar para a Europa pelo que tratou de oficiar ao Governo Imperial rogando lhe mande
abonar a quantia de quinhentos mil réis de seis meses adiantados da sua pensdo, ... convida entdo
o Sr. Prof. respectivo a formular um programa para a composi¢do que em principio do terceiro ano
o dito Pensionista tem de remeter a esta Academia, bem como marcar as copias que o mesmo deve
fazer e mandar no mesmo periodo do 2°. Ano. O Sr Prof. de Pintura pede a palavra para expor sua
opinido a respeito, julga ndo ser conveniente dar um programa qualquer ao pensionista como tem
sido até hoje de praxe para ndo constrangé-lo a um pensamento alheio que talvez temha o
inconveniente de ndo ser pelo mesmo bem estudado, por isso propde que se marque nas instrugoes
respectivas, que o pensionista remeta a esta Academia copia de duas cabegas de bons autores no
principio de seu segundo ano, e que para o mesmo periodo do terceiro ano mande uma composi¢do
toda sua, mandando-se-lhe somente que a tela ndo deve ser menor do numero 50: é aprovada a
proposta. Assinaturas de Job Justino d’Alcantara, Diretor Interino, e Antonio Batista da Rocha,
Secretdrio. >’

Da mesma época, entre os Documentos Avulsos, encontramos as Instrugoes para o
Pensionista de Pintura Historica em Roma, o Sr. V. M. de Lima — extraordinario documento, que ¢

um verdadeiro “manifesto” do pensamento artistico da Academia:

A Congregacdo dos Profs. da Academia das Belas Artes, tendo de recomendar ao Pensionista Sr. V.
M. de Lima a... observidncia do dever que lhe é imposto pelo Decreto que determina a sua missdo;
de mandar ele de Roma no 2°. e 3° ano de sua residéncia nessa capital, obras comprobatorias de
sua aplicagdo. Decidiu em sessdo de 21 de margo do corrente ano que o mesmo Sr mandasse, na
primeira época, isto é em principios do 3°. ano, remeterd um quadro (um pano nunca menor do no.
50) composigdo sua, deixando de marcar...para esta composi¢do, como até aqui tem sido a praxe,
para deixar em plena liberdade o Sr. Vitor sobre o seu pensamento a respeito.

A Congregacdo aconselha ao Pensionista que nos comegos de seus estudos, divida o seu tempo
entre o estudo de anatomia, copia do modelo vivo, e, simultaneamente da estatudria antiga; a fim
de melhor descobrir ele de que meios sensiveis, isto é, de que adi¢oes e de que supressoes souberam
os antigos valer-se para a produgdo desse aspecto grandioso da forma humana que se nota nas
obras; recomenda ao mesmo tempo que procure ndo limitar este estudo ai na admirac¢do dos
antigos primores d’arte, sem jamais se dar ao trabalho de os copiar; este meio exige um grau
subito de for¢a de atengdo: qualidade bem rara. O mais seguro é obrigar a mente a seguir o
moroso progresso do lapis.

> expressdo corporal das figuras humanas na composic¢ao pictérica de tradi¢do narrativa. BAXANDALL, Michael. O
Olhar Renascente: pintura e experiéncia social na Italia da Renascenga. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.
* Museu D. Jodo VI, Notagdo 6151 p. 526.
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A esta ocupagoes, deve unir a de copiar quadros a oleo, com preferéncia aos de autores bons
coloristas; dando sempre a estes exercicios maior espaco de tempo a propor¢do que nele se
adiantar.

Tera também proveitos ouvir algum lente de teoria da composi¢do artistica ou algum Prof. nas suas
Academias particulares, freqiientar algumas sessoes de sociedades literarias, liceus e bibliotecas. A
este respeito ndo se pode determinar época alguma; nem mesmo se estabelecer como ... rigorosa a
serie destes exercicios. As circunstdancias devem ser judiciosamente aproveitadas.

O Sr. Vitor devera viajar ao sul da Italia nos meses de julho até fins de setembro do corrente ano e
fazer a sua digressdo por Napoles, Pompéia, Herculano, no mesmo periodo do proximo futuro ano,
reservando o exame das cidades artisticas ao norte de Roma para a época da volta ao Brasil pela
capital da Franga, nestas ocasioes recorrer a Legagdo Brasileira em Roma a fim de colher todas as
necessarias informagoes a este respeit0.30

Ficam aqui evidenciados varios pontos fundamentais do sistema académico. Em lugar
destacado, estd a observacdo cuidadosa da tradicdo, isto €, a admiracdo pelos mestres antigos,
tentando aprender com eles as escolhas formais na construcdo da beleza; o desenho como um
método de observagdo privilegiado; e, nas copias de telas a dleo, a preferéncia pelos pintores
coloristas. Em seguida, a importancia das discussodes tedricas, com a recomendacdo para assistir
aulas de composi¢cdo, mas também com a formagdo cultural do artista. E, finalmente, aproveitar as
oportunidades! Que magnifico conselho para um jovem artista que estd de partida para a Italia!

Nao percebemos, nesse documento, a exigéncia de enclausuramento, que usualmente ¢é
atribuida & Academia. Além disso, podemos notar como os professores se posicionam em relacao a
arte européia. O importante ¢ a tradi¢do, originada na Antigliidade Classica e retomada a partir do
século XV na Italia: aqui, ndo se fala em estilos, tais como Renascimento, Maneirismo, Barroco e
Rococod — como se fard mais tarde na Historia da Arte -, mas numa longa duragdo, desde o século
XV, que sao os artistas modernos. Essa no¢ao ¢ importante para compreendermos, mais adiante, as
escolhas dos mestres a serem copiados.

Esse documento, tratando-se de uma copia de deliberagdo da Congregacdo, nao esta
assinado. No entanto, podemos supor a sua autoria. Estando Félix-Emile Taunay e Porto-Alegre,
naquela época, afastados da Academia’', acreditamos que seu autor seja Antonio Batista da Rocha,
entdo Secretario da Academia, que assinou a ja citada Ata da Sessdo de 21/3/1853: era arquiteto,
aluno de Grandjean de Montigny, e recebeu o primeiro Prémio de Viagem da Academia em 1845,

permanecendo em Roma trés anos.

¥ Museu D. Jodo VI, Notagdo 5555.

3! Félix-Emile Taunay foi Diretor da Academia de 1834 a 1851, quando foi substituido por Job Justino de Alcantara.
Porto-Alegre esteve na Franca de 1831 a 1837. Na sua volta ao Brasil, tomou posse como professor de Pintura
Historica. Suas relagdes sempre foram tensas com Felix-Emile Taunay, culminando no seu pedido de demissdo em
1848. Depois desse afastamento, Porto-Alegre so retornou a Academia, de 1854 a 1857, como Diretor.
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A trajetoria de Vitor Meireles em Roma é bem descrita por seus bidgrafos. E encaminhado
para Tommaso Minardi, que o dirige para Nicolau Consoni. Além disto, viaja pela Itdlia e,
cumprindo obrigagdo de pensionista, envia trabalhos para o Brasil.*

Sao dessa época inimeros desenhos, varias copias e as duas primeiras composigdes originais.
Vamos nos deter, no entanto, nos desenhos e copias, que estdo no Museu D. Jodo VI.

Ha quatro desenhos existentes no Museu D. Jodo VI. .Exemplificam o tipo de exercicio
constante na formacao de qualquer artista: a tomada do modelo, em diferentes poses.

Vamos nos deter um pouco mais no estudo dessas copias. Rangel de Sampaio, escrevendo
em 1880, relacionou-as, organizadas por escolas.®® Dessa lista, verificamos que pelo menos uma
encontra-se no MNBA: Pescador entregando ao Doge o Anel de Sdo Marcos achado no Adridtico,
de Paris Bordone. Varias outras estdo no Museu D. Jodo VI: Amor Sacro, copia de Ticiano [Figura
1]; Apresentagdo da Virgem ao Templo, copia de Tiziano [Figura 2]; 4 Ceia, copia de Veronese
[Figura 3]; Banquete na Casa de Levi, detalhe, copia de Veronese [Figura 4]; Sagrada Familia e
Sdo Jodo Batista entre Santos, copia de Veronese [Figura 5]; Milagre de Sao Marcos, copia de
Tintoretto [Figura 6]; Tarqiiinio e Lucrecia, cdpia de Cagnacci [Figura 7]; Baco festejado por
satiros e bacantes, copia de Rubens [Figura 8]; Mestre de Capela, cdpia de Van Dick [Figura 9].

Os envios feitos por Vitor Meireles da Italia sdo analisados pela Academia na Sessao de 13

de agosto de 1855:

...relator da Se¢do de Pintura faz a leitura do seguinte parecer: A Se¢do de Pintura da Academia
Imperial de Belas Artes, tendo examinado os trés ultimos trabalhos enviados de Roma pelo
Pensionista Vitor Meireles de Lima, é de parecer que eles sdo muito lisongeiros ndo so para o dito
Pensionista por atestarem a sua assiduidade no estudo das Belas Artes, e aproveitamento no tempo
da sua pensdo, como também para o Corpo Académico por comprovar a justica da sua escolha, e a
experiéncia e critério que caracterizam os seus juizes — Nas duas copias de cabegas de Pilatos, e do
Mestre da Musica, o Sr. Vitor compreendeu e traduziu bem o colorido divino do imortal Vandick, os

32 Na Sessdo de 11 de maio de 1854 (dia da posse de Manoel de Aratjo Porto Alegre como Diretor da Academia):
“...Uma carta do Pensionista de Pintura Historica Vitor Meireles de Lima data da de 29 de fevereiro do corrente ano
em Roma participando que em breve faria partir daquela cidade um caixote com trabalhos seus, dos Srs. Palliére e
Motta...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6151 p.528). Na Sessdo de 14 de agosto de 1854: “... Carta dos Pensionistas
Agostinho José da Motta, e Vitor Meireles de Lima, de 26 de junho em Roma, participando a remessa de 4 trabalhos
dos quais 1 daquele, 2 deste, e 1 do Pensionista Palliére...” (Museu D. Jodo VI, Notacdo 6151 p. 579).

33 Escola Romana: O rabequista de Rafael; Escola veneziana: O Amor Sacro de Ticiano, Apresentagio ao Templo de
Ticiano, Pescador entregando ao Doge o anel de Sdo Marcos achado no Adriatico de Paris Bordone; Milagre de Sao
Marcos de Tintoreto, Retrato de um Nobre Veneziano de Veronese, dois fragmentos das Bodas de Cand, de Veronese,
Ceia do Senhor, ¢ Estudo de Cabega de Giovanni Batista Moroni; Escola Bolonhesa: Diana cagando de Domenichino,
A Esperanca, de Guido Reni; Tarqiiinio e Lucrécia de Carracci; Escola Flamenga: O triunfo da verdade e Baco
festejado por satiros e bacantes de Rubens; Um mestre de capela e Cabeca de Pilatos de Van Dyck; Escola Holandesa:
Nascimento de Jesus Cristo de Geraldo Honthorst; Escola Sevilhana: Retrato do Papa Inocéncio X; Escola Francesa: A
Jangada da Medusa de Géricault, Os empestados de Jaffa de Gros e As Mulheres Suliotas de Ary Scheffer. Entre as
copias extraviadas, o Dorso de Pagnest SAMPAIO, Jodo Zeferino Rangel de. O quadro da Batalha de Guararapes,
seu autor e seus criticos. Rio de Janeiro: Tip. Jodo José Alves, 1880. P. 192-195.
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tons estdo acentuados com firmeza, o trabalho ¢ fino, e o estudo feito conscientemente... Copias tais
sdo uteis ao Estabelecimento,; porque elas podem servir para estudos dos principiantes da Classe de
Pintura Historica, vista a pobreza de nossa cole¢cdo composta quase totalmente de copias muito
velhas e enegrecidas pelo tempo. Parece a Se¢do de Pintura esta a ocasido adequada de se pedirdo
Governo Imperial, mais alguns anos de pensdo na Europa para este jovem Artista, ndo so a fim de
atingir a um talento superior, como também para aumentar com boas copias dos grandes Mestres
da arte, o numero de exemplares de que precise a nossa aula de Pintura Historica...”

Esse grupo de copias reitera o que ja tinhamos afirmado antes a respeito da concepcao de
tradicdo pictorica. A escolha de Vitor Meireles recaiu sobre mestres reconhecidamente coloristas,
independente da cronologia - pois uns pertencem ao século XVI, como Ticiano, Tintoretto e
Veronese, e outros ao século XVII, como Rubens e Van Dick -, e também livre do conceito do que
sera mais tarde chamado de estilo pela Historia da Arte — porque nos manuais atuais, varios desses
artistas estdo em estilos distintos e as vezes apresentados como antagonicos - Ticiano no Alto
Renascimento; Tintoretto e Veronese no Maneirismo; € Rubens no Barroco. A Academia, portanto,
ndo olhava para esses artistas da maneira como nos hoje o fazemos. Interessava a ela muito mais a
abordagem da linha e da cor e a classificagdo ficava restrita a escolas regionais, independente de
cronologia. Assim, a Geografia, mais do que a Historia, seria determinante nas escolhas formais dos
artistas. O aluno, portanto, era introduzido a uma série de escolhas formais. Logicamente sua propria
personalidade artistica o aproximava de um padrao formal recorrente. O conhecimento da tradicao,
em toda a sua versatilidade, era 1til e necessaria, justamente para disponibilizar um largo repertério

formal ao artista, além de ajuda-lo na definicao de seu proprio estilo pessoal.

A formacao artistica na Franca (1857-1861)

A mudanca do regimento da Academia, empreendida na administragdo de Porto-Alegre,
conhecida como Reforma Pedreira, beneficiou Vitor Meireles com a extensio de seu pensionato.”

Também deve-se a Porto-Alegre a decisdo de incluir o estagio em Paris. E muito interessante
verificar como ¢ colocada a questdo da formagdo européia do artista: ndo era Paris em vez de Roma,
mas as duas experiéncias juntas, posto que complementares — como aparece na Sessdo de 13 de

agosto de 1855:

3 Museu D. Jodo VI, Notagio 6151 p. 621.

** Sessdo de 24 de maio de 1854: “...Lé-se também uma carta do Pensionista Vitor Meireles de Lima em Roma e sobre
ele diz o Sr. Diretor que pela reforma da Academia terdo os Pensionistas 6 anos em lugar dos 3 para fazerem os seus
estudos na Europa, e que assim ja o dito Meireles de Lima gozara desta vantagem...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo
6151 p. 592).
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A viagem a Itdlia ¢ para os artistas uma necessidade universalmente reconhecida, mas para ser
verdadeiramente proveitosa aos nossos Pensionistas sustenta o Sr. Diretor com a fé, e a convic¢do
que tantos anos de estudo e de meditagdo .. em feito sendo enraizar cada vez mais que ¢é
indispensavel um estudo regular, e aturado [sic] em Franca, e é por isso que na reforma da
Academia aconselhou que os nossos Pensionistas antes de irem para a Itdlia, fossem primeiro

. .36
estudar pelo menos trés anos em Paris....

Junto a decisdo de prorrogacdo do estdgio em Paris, foram decididas, na Sessdo de 1 de abril

de 1856, as Instrugdes que Vitor Meireles deveria cumprir:

... O Sr. Diretor apresenta ao Corpo Académico as seguintes Instrugoes para o Pensionista Vitor
Meireles de Lima, Pensionista do Governo, aléem dos deveres impostos pelo regulamento especial
que lhe ¢ proprio, devera no curso de seus estudos em Paris, preencher as seguintes obrigagoes,
aprovadas pelo Corpo Académico:

1° — Em cumprimento do art. 12 do precitado regulamento copiard do mesmo tamanho o quadro n.
360 de Salvador Rosa [sic), que se acha no Louvre na cole¢do da Escola Italiana; e se este painel
desagradar-lhe, copiarda no ponto maior que puder a figura de Lednidas no quadro da “Passagem
das Termopilas” de Luiz David. Pede-se-lhe todo o esmero possivel na execugdo destes trabalhos,
porque sdo destinados a servirem de norma aos alunos de pintura, e darem idéia do estilo e
colorido dos mestres. -2°. — No 2°. Ano, fara todo o seu possivel para nos mandar uma copia do
famoso Tronco de Pagnest, que estd na Escola de Belas Artes, porque é ainda para o mesmo efeito,
visto que este primor d arte é um modelo completo de desenho e pintura par o estudo do nu. — 3°. —
No 3° Ano, nos mandara algumas figuras inteiras dos quadros do Bardo Gros, seja da “Peste de
Jaffa” ou da “Batalha de Aboukir”, mormente aquele drabe que se acha deitado, e de costas por
baixo do cavalo de Murat. Se puder mandar estes magnificos exemplares do tamanho dos originais,
serd muito bom; e muito belo efeito produzirdo na sala propria do s Pensionistas. — O Corpo
Académico deposita na sua assiduidade, e gosto pela pintura historica a bela esperanga de o ver
um dia em seu seio rodeado de uma mocidade estudiosa a prodigalizar no ensino os seus talentos e
patriotismo. — E o que tenho, por ora, em nome do Corpo Académico de significar-lhe, desejando-
lhe muitas felicidades e prazeres nessa nova Atenas. — Se a opinido do Professor que tomar em
Paris for contra o desejo que lhe manifesto nesta limitada instrucdo, o que poderd acontecer,
porque cada mestre tem a sua maneira de ver particular, diga o que lhe ordenar o seu Professor
particular, prevenindo-o contudo qual o fim da Academia na aquisi¢do destas normas do talento de
tdo grandes mestres...”’

Novamente aqui, verificamos a maneira como a Academia se refere a tradicdo pictdrica
européia: sdo indicados artistas de tempos e tendéncias diferentes — tais como Salvator Rosa, David,
Pagnest, Gros — evidenciando que a concep¢ao da tradigdo artistica era ampla e diversificada.

Sabemos que, em Paris, passou a freqiientar o atelié de Léon Cogniet e foi aceito na Escola

de Belas Artes de Paris.”® O bom desempenho de Vitor Meireles ¢ regularmente relatado a Academia

*® Museu D. Jodo VI, Notagdo 6151 p.621

" Museu D. Jodo VI, Notagido 6151 p. 665.

% Ata da Sessdo de 20 de margo de 1857: “ ... e uma carta do Pensionista Vitor Meireles de Lima, participando ter
tomado para seu Mestre em Paris, o Sr. Leon Cogniet, Membro do Instituto...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6152).
Livro de Atas das Sessodes da Presidéncia — Diretor 1856/1874 (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6152):Ata da Sessdo de 20
de junho de 1857: “Consta o expediente de uma carta do Pensionista Vitor Meireles de Lima, em que participa ter sido

631



no Brasil.”’ Depois de Cogniet, passa a ter orientacio de André Gastaldi, artista quase da mesma
idade que ele, embora mais adiantado, e posteriormente Robert Fleury, que acompanhava as
atividades de Vitor desde a partida de Gastaldi para Turim.

Nesse periodo parisiense, Vitor Meireles teve, também, uma grande produgdo, enviada para a
Academia no Brasil. Em documento de 10 de agosto de 1858, consta uma lista grande de obras

enviadas de Paris:

...0 pensionista Victor Meirelles de Lima que se acha em Paris estudando Pintura Historica, acaba
de enviar mais 22 estudos a oleo e 18 academias a lapis sobre .. [ilegivel]...119 produgdes deste
laborioso aluno, sendo 3 quadros de composicdo sua, 8 copias acabadas, 14 esbocetos de quadros
celebres, 21 estudos de tipos e trajes, 9 academias e 6 estudos de cabegas, e a lapis 6 estudos do
gesso e 52 academias..®

E possivel que parte desta relagdo enviada de Paris ainda fosse produgio do periodo italiano.
Mas parte dela ¢é realmente obra feita em Paris.

Vitor Meireles fez, nessa época, inimeros desenhos, varias copias e algumas obras originais,
entre as quais, A Primeira Missa. Novamente, aqui, nos deteremos na parte do acervo conservado
no Museu D. Jodo VI.

Da relagao de copias citada por Rangel de Sampaio, ja citada, sabemos que o Tronco de
Pagnest extraviou-se. Algumas obras estdo no MNBA — as copias da Balsa da Medusa, de
Géricault, e As Mulheres Suliotas, de Ary Scheffer. No Museu D. Jodo VI, encontra-se Napolegdo
em Jafa ou Os Pestiferos de Jafa (copia de Antoine Gros), Novamente aqui, verificamos a
diversidade de mestres escolhidos para as cdpias, incluindo artistas ja francamente identificados com
o Romantismo, como Géricault, Gros e Ary Scheffer. Deste conjunto, Napoledo em Jaffa, copia de

Gros [Figura 10] encontra-se no Museu D. Jodo VI.

> classificado com 0 no. 9 no seu primeiro concurso de lugar na Academia de Paris ...” (Museu D. Jodo VI, Notagio
6152).Ata da Sessdo de 1 de agosto de 1857: “ ... um oficio do Exmo. Sr Conselheiro José Marques Lisboa, Ministro
do Brasil junto a Corte de Franca, remetendo os atestados do Secretario Perpétuo da Escola de Belas Artes de Paris, e
do Sr. Léon Cogniet, mestre do Pensionista Vitor Meireles de Lima, e que certificam a freqii€ncia e boa conduta
daquele Pensionista em seus estudos...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6152). Donato Mello Junior afirma que ha no
MNBA dois desenhos, com carimbo da Beaux-Arts e a nota “éléve de Cogniet”. ROSA, Angelo de Proenga; MELLO
JUNIOR, Donato; PEIXOTO, Elza Ramos Peixoto; SOUZA, Sara Regina Silveira de. Victor Meirelles de Lima 1832-
1903. Rio de Janeiro: Edigdes Pinakotheke, 1982. p. 60

** Ata da Sessdo de 21 de outubro de 1857: “ ...Uma carta do Sr. Vitor Meireles de Lima, e outra do Sr. Henrique
Alves de Mesquita, Pensionistas desta Academia em Paris, dando conta dos seus trabalhos...” (Museu D. Jodo VI,
Notagio 6152). Certificado da Ecole Imperiale et Spéciale des Beaux-Arts confirmando a matricula do pensionista V.
M., na aula de pintura em 4/12/1857 (Museu D. Jodo VI, Notacdo 5565). Em 10 de agosto de 1858: “... nos concursos
de {ilegivel} da Escola de Belas Artes de Paris, obteve ele em abril, vencendo a um mutirdo de [ilegivel}, uma mencao
honrosa em concurso de perspectiva, e uma 3% medalha no estudo do natural, com a prova da Secretaria da Escola,
que... por copias transmitir a V. Exa..” (Museu D. Jodo VI, Notagiao 3702)

* Museu D. Jodo VI, Notagdo 3702.
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A avaliagdo desses “envios” é bastante positiva'' — motivando novo pedido de prorrogagio
do estagio, para que possa realizar uma grande maquina.* E dessa forma que Vitor permanece em
Paris, pintando a Primeira Missa no Brasil — obra que sera aceita no Saldo. Esse foi o ultimo projeto
desenvolvido na Europa, retornando ao Brasil em meados de 1861.

Portanto, através da andlise da trajetoria de formagdo artistica de Vitor Meireles, tanto no
Brasil quanto na Europa, podemos ter uma idéia muito clara de como era o pensamento estético e a
metodologia didatica da Academia Imperial de Belas Artes.

Ao longo de toda a historia das academias, desde o século XVI, sempre houve polémicas
sobre as fontes antigas mais perfeitas ou sobre os meios artisticos mais nobres. A mais célebre dessas
polémicas foi o conflito entre poussinistas e rubenistas, opondo o desenho a cor, como elemento
primordial na construcdo da pintura. Mas essas divergéncias estéticas sempre estiveram dentro das
academias, evidenciando que o seu pensamento nunca foi totalmente homogéneo. Assim, ao
contrario da opinido ainda hoje comum em muitos livros sobre arte brasileira, o sistema académico,
sobretudo da maneira como ele se consolidou em meados do século XIX, pensava a tradicao
pictorica de uma forma muito mais abrangente e complexa e possuia um conceito aberto do
classicismo.

Foi a Historia da Arte — da forma como ela se desenvolveu a partir do final do século XIX -
que seccionou a tradicdo em estilo estanques e opostos € passou a conceber o passado como um

ciclo de oposi¢do entre classicos e anti-classicos.

1 Ata da Sessdo de 1 de julho de 1858: “... A secdo de Pintura apresenta o seu parecer sobre os trabalhos ultimamente
remetidos de Paris pelo Pensionista Vitor Meireles de Lima, parecer em que a Secdo de Pintura acha esses trabalhos
dignos de todos o elogio, ndo s6 pela sua boa execucdo, como pelo grande niimero deles: o parecer posto a voto, é
unanimemente aprovado...” (Museu D. Jodo VI, Notacdo 6152).

2 Ata da Sessdo de 4 de agosto de 1858: “... e uma carta do Pensionista Vitor Meireles de Lima, acompanhando um
atestado do Secretario da Escola de Belas Artes de Paris, em que certifica haver o dito Pensionista obtido uma meng¢do
honrosa no concurso de Perspectiva, e uma medalha no estudo do Modelo-vivo. A Academia por proposta do Exmo.
Sr. Diretor resolve pedir ao Governo Imperial a graca de aumentar com mil francos por ano a pensido daquele aluno, e
converva-lo por mais dois anos em Paris..” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6152). Ata da Sessdo de 9 de setembro de
1858: “...consta o expediente de dois Avisos da Secretaria d’Estado dos Negocios do Império, um de 13 , e outro de 16
agosto... e este, aumentando em mil francos por ano a pensdo que percebe o Pensionista Vitor Meireles de Lima, ndo
devendo este aumento servir de exemplo para outros, visto ter sido concedido pela circunstancia especial de
aproveitamento e bom comportamento que aquele pensionista tem tido...” (Museu D. Jodo VI, Notagdo 6152).
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Figura 1 — VICTOR MEIRELLES: Amor Sacro (copia de Ticiano), 185-
Oleo sobre tela, s/a, 107,0 x 88,5 c¢m, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 66.
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Figura 2 — VICTOR MEIRELLES: Apresentagdo da Virgem ao Templo (copia de Tiziano), 185-
Oleo sobre papel sobre cartio, s/a, 24,6 x 48,9cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 59.



Figura 3 — VICTOR MEIRELLES: 4 Ceia (copia de Veronese), 185-
Oleo sobre papel sobre madeira, s/a, 26,9 x 38,7 cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 55.

Figura 4 — VICTOR MEIRELLES: Banquete na Casa de Levi, detalhe (copia de Veronese), 185-
Oleo sobre papel sobre cartdo, s/a, 25,3 x 31,3 cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 67.



Figura 5 — VICTOR MEIRELLES: Sagrada Familia e Sdo Jodo Batista entre Santos (copia de Veronese), 18--
Oleo sobre tela, 45,4 x 26,0 cm.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 1808.

Figura 6 — VICTOR MEIRELLES: Milagre de Sao Marcos (copia de Tintoretto), 185-
Oleo sobre tela, s/a, 36,4 x 45,5 cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 33.
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Figura 7 — VICTOR MEIRELLES: Targiiinio e Lucrécia (copia de Guido Cagnacci), 185-
Oleo sobre tela, s/a, 70,3 x 92,8 cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 82.

Figura 8 — VICTOR MEIRELLES: Baco festejado por sdtiros e bacantes (copia de Rubens), 185-
Oleo sobre papel sobre madeira, s/a, 34,7 x 27,2 cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 57.



Figura 9 — VICTOR MEIRELLES: Mestre de Capela (copia de Van Dick), 18--
Oleo sobre tela, s/a, 71,6 x 56,8 cm.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg. 36.

Figura 10 — VICTOR MEIRELLES: Napoledo em Jaffa (cOpia de Gros), 185-
Oleo sobre tela, 39,0 x 50,2 cm, envio de pensionista.
Rio de Janeiro, Museu D. Jodo VI, reg.26.
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