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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objeto central o quadro Amuada, do artista brasileiro
Belmiro de Almeida (1858-1935), pertencente ao acervo do Museu Mariano Procépio
de Juiz de Fora (Minas Gerais — Brasil). Representa uma figura feminina em um
ambiente fechado, traz em sua fatura um singular tratamento cromatico e pinceladas que
remetem ao pontilhismo. Inicialmente, foram observados os critérios de interpretacdo e
recepcdo lancados sobre a obra, tanto em seu momento de exposicdo em 1906 e, em
seguida, nos critérios contemporaneos ligados a sensibilidade modernista do século XX.
No segundo momento, apoiados nessas duas maneiras de ver em temporalidades
distintas, procurou-se cruzar o quadro com fontes visuais ligadas ao tema e tratamento
plastico empregados pelo artista. Nesse sentido, buscou-se ampliar sua compreensao
dentro do panorama da Histéria da Arte nacional e internacional.

PALAVRAS-CHAVES: Belmiro de Almeida, arte brasileira, pintura, pontilhismo,
representacdo do feminino.



RESUME

Cette thése a I'objet central Amuada, de Belmiro de Almeida (1858-1935), appartient a
la collection du Musée Mariano Procopio de Juiz de Fora ( Minas Gerais - Brésil) . Est
un personnage féminin dans un environnement fermé , apporte dans son maitrise un seul
traitement chromatique et coups qui se réferent au pointillisme. Initialement , les critéres
pour l'interprétation et la réception ont été observés lancés sur le travail, tant au moment
de I'exposition en 1906 , puis dans les criteres contemporains lies a la sensibilité
moderniste du XXe siécle . Dans la deuxieme phase , soutenue dans ces deux fagons de
voir différentes échelles de temps , nous avons essayé de traverser le cadre avec les
sources visuelles a proximité de l'objet et de traitement plastique employées par l'artiste.
En ce sens , nous avons cherché a élargir leur compréhension dans le panorama de I'
histoire de I'art national e international.

MOTS-CLE: Belmiro de Almeida, art brézilien, peinture, pointillisme, représentation
du féminin.
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IMAGEM 84: Henri Martin (1860-1943). Muse pensive au jardin, 1894. Oleo s/ tela,
65 x 49 cm. Colegéo Privada.

IMAGEM 85: Rodolfo Chambelland (1879-1967). Baile a fantasia, 1913. Oleo s/ tela,
149 x 209 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro — RJ.

IMAGEM 86: Belmiro de Almeida (1858-1935). Moca no sofa, 1905. Oleo s/ carto,
33 ¢, x 24 cm. Catélogo de Leildo Villa Antica, abril de 2008, Séo Paulo — SP.

IMAGEM 87: Belmiro de Almeida (1858-1935). Estudo de Figura, 1884. Carvéo
vegetal sobre papel, 61 cm x 47 cm. Museu de Arte de Sdo Paulo — SP. Inscricdo:
“segundo desenho feito na Académie Julien, Paris, junho de 1884.”

IMAGEM 88: Belmiro de Almeida (1858-1935). Duas cabegas, s/d, 49 cm x 35 cm.
Aquarela. Colecdo Raphael Nova. Fonte: Catalogo Museu Lasar Segall, 1974.

IMAGEM 89: Belmiro de Almeida (1858-1935), Estatua para Tumulo (esboco), s/d.
Desenho, aguada de nanquim/papel), 39,5 x 67,0 cm. Museu D. Joédo VI, UFRJ/EBA -
RJ.“Este esboco, que deve ser restituido ao autor, representa, a tracos largos, o que deve
ser executado em marmore, podendo ser alterado na ornamentacdo do sarcophago,
conforme as exigencias que porventura o governo (quiser) effectuar, para melhorar e
enriquecer a ...¢cao. Belmiro de Almeida.”

IMAGEM 90: Belmiro de Almeida (1858-1935). Grupo escultorico do tamulo do
Presidente Afonso Pena, 1925. Marmore, 190 x 80 x 236 cm, sem assinatura. Cemitério
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de Sdo Jodo Batista, Rio de Janeiro. Fonte: Imagem reproduzida do livro de José Maria
dos Reis Junior, 1984, p. 75.

IMAGEM 91: Belmiro de Almeida (1858-1935). Academia Masculina (concurso para
professor), 1916. Museu D. Joédo VI, EBA/UFRJ — RJ. Foto: Samuel M. Vieira.

IMAGEM 92: Henri Gervex (1852-1929). Cing heure chez Paquin, 1906. Oleo s/ tela,
31 x 72 cm. Colecao Privada, Paris.

IMAGEM 93: Redfern & Sons, Costume du matin et Costume Trotteur pour la Riviere,
été (1906). Les Modes : Revue mensuelle illustrée des arts décoratifs appliqués a la
femme. Disponivel em: <http://goo.gl/TBB2be>. Acesso em 12 de setembro de 2014.

IMAGEM 94: Redfern & Sons, Costume Tailleur pour 1’été, 1906. Les Modes : Revue
mensuelle illustrée des arts décoratifs appliqués a la femme.Disponivel em:
<http://goo.gl/TBB2be>. Acesso em 12 de setembro de 2014.

IMAGEM 95: Jean Béraud (1848-1935). La Rue de la Paix, 1907. Oleo s/ tela, 66 cm X
92 cm. Colec¢do Privada. Disponivel em: < http://goo.gl/2n2XsU>. Acesso em 15 de
abril.

IMAGEM 96: Rodolfo Amoédo (1857-1941). Amuada, 1882. Oleo s/ tela, 72,2 cm x
48,6 cm. Museu Nacional de Belas Artes, RJ.

IMAGEM 97: Alfred Stevens (1823-1906) Désespérée, 1873-75. Oleo s/ tela, 102 cm
X 71 cm. Koninkijk Museum voor Schone Kunsten

IMAGEM 98: Rodolpho Amoédo (1857-1941). Mas Noticias, 1895, 6leo s/ tela, 100 x
74 cm. Museu Nacional de Belas Artes, RJ.

IMAGEM 99: Belmiro de Almeida (1858-1935). A Ma Noticia, 1897, 213 cm X 213
cm. Oleo S/ Tela. Colecdo Arquivo Publico Mineiro, Belo Horizonte — MG.

IMAGEM 100: Henri Gervex, Le retour de bal, 1879. Oleo s/ tela, 151 x 201 cm.
Vendido em leildo da Christie’s. Fonte:<http://goo.gl/NRs25w>. Acesso em 15 de abril
de 2012.

IMAGEM 101: Jean Béraud (1849-1935). Apreés la faute, 6leo s/ tela, 38 cm x 46 cm,
National Gallery, Londres, Inglaterra.

IMAGEM 102: Jean Béraud (1849-1935). La Madeleine chez le Pharisien, 1891, 1,012
x 1,315, oleo s/ tela. Musée d’Orsay, Paris, FR

IMAGEM 103: Marcus Stone (1840-1921), An appeal for mercy, 1893. Oleo s/ tela, 63
x 94 cm. Colecéo privada.

IMAGEM 104: John Everett Millais (1829-1896). Trust me!, 1863. Oleo s/ tela.
Colecdo privada.
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IMAGEM 105: Augustus Leopold Egg (1816-1863). Past and Present, n. Ol:
Misfortune, 1858. Oleo sobre tela, 63 x 76 cm. Tate Britain, Londres.

IMAGEM 106: Augustus Leopold Egg (1816-1863). Past and Present, n. 02: Prayer,
1858. Oleo sobre tela, 63 x 76 cm. Tate Britain, Londres.

IMAGEM 107: Augustus Leopold Egg (1816-1863). Past and Present, n. 03: Despair,
1858. Oleo sobre tela, 63 x 76 cm. Tate Britain, Londres.
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1. CONSIDERACOES INICIAIS: ou de onde partiu o desafio?

Sendo fruto de uma provocacao, faz-se necessario iniciar essa dissertacdo com
uma nota pessoal. A reunido da terca-feira, dia 10 de agosto de 2010?, foi decisiva para
o desenvolvimento desta pesquisa. Essa jornada, desde esse dia, expressa 0 percurso
pelo qual meu olhar se educou.

A provocacéo surgiu diante da posi¢do vaga de um aluno interessado no campo
da Historia da Arte. Ate entdo titubeava pelas salas de um “museu imaginario”, como o
expectador central da tela Vue intérieure du Palais des Beaux-Arts de Lille, de Adolphe
Vasseur (1827-1892) [IMAGEM 1], maravilhado com as obras e as indmeras
possibilidades. Naquela reunido, com a prof(a). Maraliz Christo, sai desafiado a olhar
com atencdo o acervo do Museu Mariano Procopio (MG) e seu conjunto de pinturas.
Aconselhou-me a condensar as imagens que passeavam pela cabeca, fixar o olhar em
um objeto que pudesse transformar em uma clave de estudos.

Treinar o olho - era a ligdo. Percebi que deveria continuar a me comportar como
0 espectador de Vasseur, olhando as infinitas possibilidades do museu, mas o desafio, a
partir de entdo, era percorrer essas mesmas salas, fixando atencdo a cada obra, como faz
a senhora na porcao direita da tela de Frank Waller (1842-1923), Interior View of the
Metropolitan Museum of Art when in Fourteenth Street [IMAGEM 2]. Olhar para as

obras e percebé-las nos detalhes passou a ser uma conduta.

! Data da primeira reunido que tive com a prof(a). dr(a) Maraliz de Castro Vieira Christo, antes de ser a
orientadora desta pesquisa.
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IMAGEM 1: Adolphe Vasseur (1836-1907). Vue intérieure du Palais de Beaux-Arts de Lille,
1883. Oleo s/ tela. Palais de Beaux-Arts, Lille, Franca.

IMAGEM 2: Frank Waller (1842-1923). nteioVive thMetrooIitan Museum of Art
when in Fourteenth Street, 1881. Oleo s/ tela, 61 cm x 50 cm. Metropolitan Museum of Art,
Nova York, USA.
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Passei a frequentar as disciplinas, os seminarios e coloquios de Historia da Arte
e junto a vontade de conhecer mais sobre a &rea, somou-se o interesse particular de
estudar o século XIX e a arte brasileira produzida nesse periodo. As leituras de alguns
textos foram importantes: particularmente cito o texto “A violéncia e o caipira”, do prof.
Jorge Coli2. O texto me instigou a procurar mais sobre o artista ituano e, sobretudo,
cativou meu olhar para tela Caipira picando fumo [IMAGEM 3].

As descricOes feitas colocaram-me diante do quadro como eu nunca havia me
colocado antes. As digressdes precisas sobre a composicdo da obra, o tema e a
descoberta do detalhe, a faca que, no recorte do artista e no olhar pueril, era apenas o
veiculo para dar o prazer do fumo ao caboclo, mas, confrontada com o universo proprio
do sujeito representado e com seus congéneres, revelava uma paz perturbadora. O
ensimesmamento do caboclo era também fronteira para a explosdo de violéncia,

materializada no instrumento ambiguo, que ora lhe serve para sua defesa e ataque, ora

para seu prazer € gozo.

BlIMAGEM 3: José Ferraz de Almeida Junior (1850-
1899). Caipira picando fumo, 1893. Oleo s/ tela, 202 cm x 141 cm. Pinacoteca do Estado de
S&o Paulo — SP.

Novamente a provocagdo me voltava a cabeca, entre o caipira e 0 acervo optei

por um objeto mais préximo na rica pinacoteca do Museu Mariano Procédpio.

2 COLLI, Jorge. A violéncia e o caipira. Revista Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, n. 30, p. 23-30, 2002.
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Inicialmente, as imagens femininas da colecdo me chamaram atengdo®, trés
principalmente: Amuada, de Belmiro de Almeida (1858-1935) [IMAGEM 59],
Recordacdo, de Rodolfo Amoédo (1857-1941) [IMAGEM 4] e A noite, de Oscar Pereira
da Silva (1867-1939) [IMAGEM 5]. As trés imagens agucaram meu olhar, por elas
vislumbrei dois caminhos possiveis: estudar um nu alegorico ou enveredar pelos
sentimentos femininos, escolhi o segundo. Imediatamente, a imagem do Caipira de
Almeida Janior se fundiu aquela do quadro de Belmiro de Almeida como se tivesse
reencontrado, mais préximo, o objeto que antes havia me inquietado. Sua tela no Museu
Mariano Procopio foi o ponto de partida, passei também a buscar bibliografia, dados na
historiografia e nos trabalhos mais atuais. Esse acimulo gerou uma monografia de
conclusdo de graduacdo, na qual busquei levantar as visdes e analises que a
historiografia da arte brasileira produziu sobre o artista, passo essencial para
compreender o conjunto de suas obras®.

Nesse ponto, ¢ fundamental dizer que os dois “Almeidas” se encontraram. A
monografia fez-me deparar com um problema, ficou muito claro que a producdo de
Belmiro pouco havia sido analisada. Trabalhos e meng¢des nos manuais de Histéria da
Arte no Brasil circunscreviam suas obras no dito “pacote académico”; quando nao,
forcavam uma tentativa de reavalia-las a partir de uma visdo modernista, que buscou
encontrar, entre as producbes do século XIX, uma origem para 0 movimento que
eclodiu no episddio da Semana de Arte de 1922.

Uma pergunta se formulou: qual a diferenca entre a modernidade atribuida,
ainda em seu tempo, a Belmiro de Almeida, e a modernidade incensada na figura de
Almeida Junior?°Amuada e Caipira picando fumo, possuem caréater diverso, sio opostas
em seus sentidos gerais, a diferenca nas dimensdes também reforcam a oposicédo desses

sentidos, mas, estranhamente, reservam semelhancas sutis.

3 Entre as imagens femininas na colecdo de pinturas do Museu Mariano Procépio, podemos citar o
pequeno Fragonard (1732-1806), sem titulo, cf. PIFANO, Raquel Q. Afrodite rococo: imagem do amor
sensivel. Locus: Revista de Histéria, UFJF. vol. 7, n. 1, p. 51-61; Folhas de Outono, de Horacio Hora
(1853-1890); Retrato de Nair de Tefé, de Georgina de Albuquerque (1885-1962), Mulher Pintando, de
Jodo Batista da Costa (1865-1926); Limpando os metais, de Armando Vianna (1897-1992); Etiope, de
Henrigue Bernardelli (1857-1936), entre outras obras.

*VIEIRA, Samuel Mendes. Tramas e Tracos: levantamento historiografico sobre a vida e obra de
Belmiro de Almeida (1858-1935). 48 f. Trabalho de Concluséo de Curso (Graduagdo em Histdria).Centro
de Ensino Superior de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2011

® Sobre esse aspecto nas obras e na fortuna critica sobre Almeida Janior cf. PITTA, Fernanda Mendonca.
Um povo pacato e bucolico: costume e histdria na pintura de Almeida Janior, 2013, 516 f. Tese
(Doutorado em Artes). Escola de Comunicacgéo e Artes, Universidade de Séo Paulo, So Paulo, 2013



IMAGEM 59: Belmiro de Almeida (1858-
1935). Amuada, s/d. Oleo s/ tela, 41, 5 cm x 33
cm (sem moldura), 58 cm x 50 cm (com
moldura). Museu Mariano Procépio, Juiz de
Fora - MG.

MG.

IMAGEM 5: Oscar Pereira da Silva (1867-

IMAGEM 4: Rodolfo Amoédo
(1857-1941). Recordacéo, s/d. Oleo
s/ tela, 43 cm x 36 cm. Museu
Mariano Procopio, Juiz de Fora -

1939). A noite, 1927. Oleo s/ tela, 1,45 cm x
85 c¢cm. Museu Mariano Procdpio, Juiz de

Fora - MG.
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Primeiramente, &€ necessario apontar que ambas as cenas Sao rigorosamente
compostas e comungam da mesma ossatura®. A faixa horizontal, que se materializa no
batente da porta do Caipira, na Amuada se fez sof4, equilibrando a for¢a concentrada na
grande vertical. Elas oferecem a perfeita dimensdo do espaco e do lugar em que as
personagens estdo circunscritas, justificando a narrativa e dando ao espectador a exata
nogdo de quem se trata em cada tela. Em uma, o caipira, sentado na soleira da porta,
banhado pelo sol do meio do dia; na outra, uma dama de singela beleza, encerrada em
sua propria tristeza e em um comodo fechado. Mas, ressaltadas as semelhancas, se faz
necessario apontar as diferencas, que nédo esta s6 nos tipos representados. No quadro de
Almeida Junior, ha um forte carater de evidéncia, devido ao rigor frontal, com que seu
personagem é exposto ao olhar, as linhas da composicdo apresentam seu caipira e seu
mundo. Ja no quadro de Belmiro, prevalece um carater de insercdo, a perspectiva
enviesada, que coloca a personagem de lado, convida o olhar a entrar, nos faz comungar
da mesma ambiéncia. As cores esmaecidas, que dissimulam o desenho, tornam tudo
ambiguo e criam na obra uma atmosfera, é por essa sensacdo Otica que Belmiro nos
introjeta 0 sentimento do enunciado, suas linhas “cosem para dentro”, enquanto as do

caipira “cosem para fora”.Diante dessa constatacdo, a li¢cdo se consolidou,

(...) confiar nas obras. Para tanto, o olhar é o ato fundador. Antes de
acreditar nos escritos, € melhor acreditar nas obras. Os grandes escritos
sobre arte (de Panofsky, Warburg, Longhi, WolIfflin, Focillon, entre
tantos) nos obrigam a olhar. Ainda assim, antes de mergulhar neles, é
preferivel ver bem: ver antes de ler deveria ser o lema. E muito bom
sentir que a obra desafia, pedindo: decifra-me!’

1.1. O dilema “Belmiro de Almeida” e Amuada: a estrutura possivel.

Obscuras, suas obras foram interpretadas e reinterpretadas conforme a
necessidade de se reforcar um discurso evolutivo, uma teleologia das artes, que, de
maneira autoritaria, promoveu a exclusdo daquilo que lhe era diverso. N&o raro, nos

deparamos com manuais e mesmo exposi¢cOes recentes que ainda reforgam esse

& COLLI, Jorge. Almeida Junior: o caipira e a violéncia. In: . Como estudar a arte brasileira do
século X1X?. Sdo Paulo: editora SENAC, 2005, p. 101-114.

'COLLI, Jorge. O corpo da liberdade: reflexdes sobre a pintura do século XIX. Séo Paulo: Cosac Naify,
2010, p. 13.
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discurso®, escolhendo, entre a sua geragdo, artistas que possam explicar o que se
sucedeu em periodos posteriores, como se tudo devesse caminhar para um destino

comum.

=i = g = =

IMAGEM 6: José Ferraz de Almeida Janior (1850-1899). O pintor Belmiro de Almeida, s.d.
Oleo s/ madeira, 55 cm x 47 cm. Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), SP.

Parte dessa confusdo pode ser explicada por uma imagem, O pintor Belmiro de
Almeida, retrato feito por Almeida Junior [IMAGEM 6]. Nele vemos a imagem do
jovem Belmiro, bem trajado, com casaca e colarinho alinhados, sentado sobre um
pedestal coberto por um panejamento de veludo vermelho. O corpo contorcido e a
cabeca de perfil conferem afetacdo a sua figura. Nas méos, uma ventarola, o pintor ndo
segura seu instrumento de trabalho, como o artista na tela do belga Alfred Stevens
(1817-1875) [IMAGEM 7], também elegantemente vestido, ele nos encara,
demonstrando orgulho de seu oficio. Orgulho, com o qual que James Tissot (1836-
1902) se exibe, posando para Edgar Degas (1834-1917) [IMAGEM 8]diante de suas

8 Como exemplo a exposi¢do “Vontade Construtiva na cole¢io Fadel” realizada de 01/03 a 20/10/2013
no Museu de Arte do Rio. Na mostra a tela Maternidade em ciculos (1908), figura em um percurso
cronolégico para chegar nas poéticas do concretismo dos anos 1950. Disponivel em:
<http://goo.gl/SZsi96>. Acesso em 12 de junho de 2014.
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obras no seu atelier. Nessas duas telas notamos claramente a fusdo do dandy a do pintor,
mas na imagem que Almeida Junior faz de Belmiro ndo temos o registro do pintor, a
ndo ser pelo titulo. Onde estaria essa fusdo que acontece nas outras duas telas? Talvez
ela esteja nas pincelas que o ituano utiliza para retratar o0 mineiro, o quadro faz refletir
justamente uma fala de Gonzaga Duque: “O vestuario de Belmiro ¢ o de um homem de
talento e de gosto. E existe certa relagcdo entre a sua maneira de vestir com a sua maneira
de pintar e sentir os assuntos.”®. As pinceladas soltas, as cores destacadas conferidas por
Almeida Jdnior, revelam aquilo que Belmiro imprimiu em suas obras: as

experimentacdes plasticas, o interesse e a dedicacdo ao oficio da pintura.

P

IMAGEM 7: Alfred Stevens (1817- IMAGEM 8: Edgar Degas (1834-1917).

1875). An artist in his studio, 1840-2. Portrait du peintre James Tissot, 1867-

Oleo s/ tela, 60 x 47,6 cm. Tate 8. Oleo s/ tela, 151 x 112 cm.

Galleries, Londres, Inglaterra. Metropolitan Museum of Art, Nova
York — USA.

Nascido em 1858, na cidade de Serro, em Minas Gerais, sua carreira artistica
comeca ao se matricular, no ano de 1869, no Liceu de Artes e Oficios. Em 1874,
matriculou-se na Academia Imperial de Belas Artes, onde logo obteve destaque nos
primeiros anos, sendo condecorado com medalhas e mengGes honrosas nas disciplinas

de desenho figurado e modelo-vivo. Comegou a atuar, ainda como aluno, em

® DUQUE, Gonzaga. A arte brasileira. Campinas, SP: Mercado das Letras, 1995, p. 211.
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periddicos, fazendo caricaturas, comecou a colaborar como ilustrador no periddico
Comédia Popular, em 1877, a convite de Anténio Aradjo Souza Lobo(1840-1909), que
havia sido seu professor no Liceu. Isso marcara sua carreira, visto que Belmiro ira atuar
desenhando caricaturas em diversos periodicos, se destacando como um dos grandes
nomes desse género*®

Antes mesmo de concorrer ao ambicionado Prémio de Viagem, viajou para Paris
em 1884, as proprias custas e, ao que consta, frequentou rapidamente a Académie
Julian, dessa passagem existem o desenho de uma academia [IMAGEM 87]. Também
tentou se matricular na Ecole des Beaux Arts, a carta de solicitagdo do aceite do aluno
Belmiro de Almeidal'pelo Bardo de Itajuba, demonstra a vontade de ingressar no
caminho tradicional dos grandes artistas de sua época, a academia francesa. A escassez
de recursos determinou o réapido retorno, ndo durando mais que alguns meses sua
estadia na capital francesa.

No Brasil, volta a ter destaque em 1887, expOe na Galeria de Wilde sua mais
conhecida tela, Arrufos. Esta serd destaque na imprensa devido ao tema abordado, as
rusgas de um casal burgués. O critico Gonzaga Duque definiu Belmiro como o artista
que rompia com os padrdes da Academia, ao se dedicar a temas domésticos; fez da tela
uma quebra de paradigma, inaugurando a modernidade na arte brasileira. Nesse mesmo
ano, Belmiro se inscreve para concorrer ao Prémio de Viagem, mas 0 concurso gera
grande polémica, havia apenas duas vagas, uma para 0 curso de Arquitetura e a outra
para as Belas-Artes. O laureado pela banca, pra a vaga de Belas-Artes, foi Oscar Pereira
da Silva. Esse resultado provocou a indignacdo dos professores Rodolfo Bernardelli
(1852-1931) e Zeferino da Costa (1840-1915), que também compunham a banca e
haviam votado a favor de Belmiro. O concurso foi anulado, causando situacdo
constrangedora®?. Por fim Belmiro viajou para o exterior favorecendo-se da

proximidade com Rodolfo Bernardelli, que, junto a outros amigos, financiaram a sua

10 REIS JUNIOR, José Maria dos. Belmiro de Almeida 1858-1935. Rio de Janeiro: Edicdes Pinakotheke,
1984,

' A carta encontra-se transcrita na sesséo Anexos. Agradecemos a valorosa contribuigéo do pesquisador
Carlos Rogério Lima Janior, que levantou o documento nos Arquivos da Ecole em Paris. Eléves
Etrangers: 1878 - 1928: Lettres de présentation d' etrangers par leurs embassades, donnant I'etait civil
d'éléve, l'indication de sa qualification, parfois la mention de son professeur chef d' atelier a I' Ecole. Aj
52 470. Archives Nationales - Franca/ Paris.

2Ana Cavalcanti, em um artigo sobre a critica de arte nas Ultimas décadas do século XIX, apresentou
toda polémica gerada pela tela. CAVALCANTI, Ana M. T. "Arrufos" de Belmiro de Almeida(1858-
1938) - histéria da producéo e da recep¢do do quadro. In: Anais do Il Simposio Nacional deHistéria
Cultural - Mundos da Imagem: do texto ao visual. Floriandpolis: Clicdata Multimidia,2006.
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viagem. Partiu em 1888, depois de conseguir, com 0 apoio da imprensa, a compra de
sua tela Arrufos, outro fator que contribuiu para sua estadia no exterior.

Belmiro permaneceu por cinco anos na Europa, de 1888 a 1892. Dois anos ap0s
seu retorno a Escola Nacional de Belas Artes, promove uma exposic¢do individual com
seus trabalhos produzidos na Europa. Essa exposi¢do gera um episddio turbulento, pois,
no mesmo ano, a instituicdo acertava os preparativos da primeira Exposi¢édo Geral de
Belas Artes, depois da reforma em 1890. Temendo a coincidéncia das datas, o entdo
diretor, Rodolfo Amoédo,tenta cancelar a mostra individual de Belmiro, fato que os faz
entrar em confronto. Sentindo-se desacatado, Amoédo afasta o artista da cadeira de
desenho figurado, onde este substituia Pedro Weingartner (1853-1929). Em
contrapartida ao autoritarismo do pintor baiano, Belmiro recorre ao amigo Rodolfo
Bernardelli, que intervém em seu favor. O entdo diretor, sentindo-se desautorizado,
pede afastamento sendo substituido pelo interventor. Naquele ano, Belmiro apresentou
obras na mostra individual e, em seguida, na primeira Exposi¢do Geral sob 0s auspicios
da ENBA, expos telas, dentre as quais algumas obras que ja haviam sido adquiridas
para a galeria da instituicio®®.

Nos anos seguintes, Belmiro alternou idas e vindas da Europa, onde, possuia um
atelier em Dampierre, proximo a Paris. Segundo Simioni (2005), de 1896 a 1899,
frequentou novamente o curso na Académie Julien, onde tomou aulas com os mestres da
Ecole de BeauxArts, Jules Lefébvre (1836-1911) e Tony Robert-Fleury (1837-1912),

No inicio do século XX, ja maduro e consagrado mestre da ENBA, expde quase
consecutivamente nas EGBA de 1900 a 1926. Até sua morte alternou idas e vinda para
Franca. Falece em 12 de junho de 1935 em Paris.

A tela que escolhemos estudar estd inserida dentro desses debates suscitados
sobre 0 seu autor. Exposta em 1906, destacou-se no certame, mas gerou apenas
comentarios pontuais. Depois que entrou para cole¢do do Museu Mariano Procopio, ndo
circulou mais como imagem até os anos 1970, tendo, por isso, sua visibilidade
restringida diante das outras obras de Belmiro, pertencentes ao Museu Nacional de

Belas Artes.

BPAZZI, Camila. “Por em prética a reforma da antiga academia”: a concepgio € a implementacdoda
reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. Tese (Doutorado em Historia eCritica da
Arte) — Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, Escola de Belas Artes, Programade P0s-
Graduacdo em Artes Visuais, PPGAV, 2011, p. 286-294

14 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. A viagem a Paris de artistas brasileiros no final do século XIX.
Tempo Social, S&o Paulo, v. 17, n. 01, 343-366, jun-2005.
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No seu reaparecimento nos anos 1970, pelo olhar de Bardi, que viu nela e em
Belmiro um “enamorado do lirismo de Seurat”, foi incensada pelo seu aspecto formal: o
pontilhismo e o arranjo das cores. A historiografia modernista passou a ver, na obra e no
artista, um possivel marco para as inquietacGes e rupturas visuais que se sucederam no
século XX. Embora sejam esses critérios vistos na materialidade da obra, eles ndo se
fizeram de maneira mecénica ou tdo direta, como quis a corrente modernista. Antes, eles
foram ligados a relagdes mais complexas e proprias do rico cenério da virada de século,
no Brasil e no exterior.

No primeiro capitulo, buscamos ampliar a visualidade da obra e do artista.
Partimos inicialmente dos olhares e gostos langados sobre as producdes de Belmiro,
para isso, apresentamos uma sintese possivel de suas participacdes nas EGBA, a
comecar por 1884 até o ano em que apresenta Amuada, em 1906. Também analisamos
as publicacdes da historia da arte no Brasil, desde os primeiros escritos em que 0 nome
do artista e a obra sdo citados até as publicacdes dos manuais mais contemporaneos,
incluimos nesse rastreamento as exposi¢fes pdstumas de que participou Amuada, para
compreendermos em que momentos da historiografia e da critica interpretacbes como
pontilhismo, moderno, artistas precursor. O interesse nesses critérios de interpretacao
feitos, ao longo do tempo, sobre a obra nos ajudam a compreender como se deu a
recepcdo de Belmiro de Almeida na Histéria da Arte.

O segundo capitulo é um embate direto com a obra, tomamos questdes
suscitadas por Amuada e pela critica que outrora lhe fora feita, mantendo nosso olhar
voltado para a historia da arte. Problematizamos o pontilhismo costumeiramente
associado ao quadro e buscamos ampliar as relagdes tentando compreender as
aproximacdes plasticas que Belmiro travou em seu contexto. O aparecimento da versdo
Moca no sofa nos ofereceu a oportunidade de compreender como o artista tratou
Amuada: como um experimento visual, mas sem lhe tirar o carater temético. O segundo
titulo também nos levou a questionar o lugar onde a figura feminina se encontra, pois
soa como a ideia de uma modelo em sessdo de pose em atelier. Para demonstrar nosso
argumento, buscamos associar Amuada e Moca no sofa a temas correlatos de modelos
em atelier ou senhoras em suas casas. Sabemos ndo ser possivel afirmar que seja uma
coisa ou outra, a obra ndo oferece pistas claras, apenas nos demonstra ser uma mulher
sentada posando para um artista.

No capitulo final, exploramos o tema central do enunciado da obra: uma mulher

triste, emburrada, insatisfeita. Fizemos um levantamento ao longo pesquisa, notamos
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que esse foi um tema bastante comum na pintura da segunda metade do século X1X e no
inicio do século XX. Também observamos nas producfes de Belmiro um interesse
singular nos sentimentos femininos, nas tensdes psicologicas. O artista sempre
atualizado com os temas, certamente notou como eles exerciam fascinio nos
espectadores, avidos por historias. A pintura de género no século XIX supriu essa
sensibilidade que passou a ter interesse nas subjetividades. A tela Arrufos demonstra a
clara vontade de devassar as intimidades. Com isso, buscamos rastrear, evitando
automatismos, essas representacdes dos sentimentos femininos, sempre pautados nas
relaces que eles mantém com nosso objeto central.

Nossa pesquisa desenvolveu-se a partir da critica as producdes de Belmiro de
Almeida, que levantamos nos periodicos e jornais de diferentes momentos - Biblioteca
Nacional, Museu D. Jodo VI, Setor de Obras Raras da EBA/UFRJ e na Biblioteca da
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Também nos reportamos aos manuais e publicacfes
de Historia da Arte como fontes sobre o artista e a obra. Para nosso levantamento das
telas nos apoiamos nas visitas a museus — Museu Nacional de Belas Artes, Pinacoteca
do Estado de Séo Paulo, Museu de Arte de Sdo Paulo, Fundacdo Maria Luiza e Oscar
Americano em Sdo Paulo- e na bibliografia sobre artes disponivel. Esperamos que com
essa estrutura possivel, tenhamos dado a Amuada uma leitura adequada as questdes que
Ihes sdo pertinentes.
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2. DA VISIBILIDADE DA OBRA E DO ARTISTA

A tela Amuada possui uma timida trajetéria. Ao longo da pesquisa, 0 primeiro
dado do qual buscamos nos aproximar foi sua datacdo, a obra ndo possui registro
temporal pelo punho do artista, mas identificamos sua aparicdo na Exposicao Geral de
Belas Artes do ano de 1906°. Belmiro de Almeida expds, na ocasido, trés pinturas e
uma escultura em bronze, respectivamente: Amuada (integra a pinacoteca do Museu
Mariano Procopio, em Juiz de Fora), Beijos (conhecida como Namoro do Guarda, faz
parte do acervo do Museu Castro Maya), Dame a la rose, adquirida em 1910%° pela
Escola Nacional de Belas Artes, e 0 busto de bronze do Poeta Gastdo Braga (ambos
integram, atualmente, o acervo do MNBA). A entrada de Amuada para colegcdo de
pinturas do Museu Mariano Procépio, ndo foi identificada, mas existe a hipotese de ter
sido adquirida na ocasido da EGBA de 1906’

Encerrada em uma colec¢do pouco conhecida, percebemos que Amuada teve uma
circulagdo bastante restrita, diferente de outras obras de Belmiro. Ao longo do século
XX, principalmente com advento do modernismo, algumas interpretacdes foram
lancadas sobre os artistas do fim do século XIX. Belmiro, devido as experimentacdes
que conferem um carater eclético a suas obras, foi incensado como um dos
“precursores” da Semana de 1922 e os aspectos formais de determinadas obras serviram
de pretexto para classifica-lo ou como “pré-moderno”, “impressionista” ou
“pontilhista”. Percebemos Amuada dentro dessas construgdes e classificacdes feitas ao
longo do século XX, por isso nos questionamos: Que obras Belmiro expds ainda em
vida, quais temas, qual o tratamento plastico usou em cada momento? Como sua
imagem e suas obras foram tratadas pela historiografia da arte? Ou ainda, em que
momento se tornou o responsavel por introduzir o pontilhismo na pintura brasileira? E
como Amuada se articula dentro desse discurso?

Depois de exposta em 1906, o quadro apareceu ao publico reproduzido,

discretamente, em manuais de historia da arte e s6 saiu das dependéncias do MMP a

15 Catalogo da Exposicdo Geral de Bellas-Artes, 1 de setembro de 1906. Escola Nacional de Bellas-Artes.
Fonte: Setor de Obras Raras, EBA/UFRJ. Cf. Sesdo anexos a reprodugdo do Catalogo.

16 Nos arquivos do Museu D. Jodo VI encontramos uma requisicdo de compra feita por Belmiro junto ao
Ministro da Justica e de Negdcios Interiores. Acreditamos que a resposta esteja no acervo de
documentos MNBA, que néo foi consultado. Cf. Pasta documento avulso. Requisicdo de compra de 14
de maio de 1910. Acervo arquivistico do Museu D. Jodo VI/EBA/UFRJ, n. 1365. Disponivel em:
<http://goo.gl/wolmOC>. Acesso em 12 de setembro de 2013.

17 De acordo com funcionarios do MMP algumas telas de artistas expositores foram adquiridas nessas
mostras, tendo em vista que Alfredo Ferreira Lage (1865-1944) frequentava as exposicoes.
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primeira vez, apenas em 1994, para Bienal Brasil Século XX, quando outros olhares

recairam sobre a obra.

2.1 Belmiro de Almeida e a participacao nas Exposicdes Gerais de Belas Artes

Belmiro de Almeida se matriculou na Academia Imperial de Belas Artes no ano
de 1874; até entdo, tinha 16 anos de idade, era oriundo do Liceu de Artes e Oficios do
Rio de Janeiro e buscou o curso da Academia para aperfeicoar-se, pois este era um
curso de nivel superior?®,

O primeiro registro de sua participacdo em uma mostra data de 1884, trata-se da
Exposicdo Geral de Belas Artes. Como consta do catdlogo do certame, enviou trés
trabalhos: Uma Fantasia, Naufragio do Montserrat e Atelié de Gravura®®. Com essas
trés obras, Belmiro chamou a aten¢do de Gonzaga Duque (1863-1911), que citou o
Naufragio do Montserrat, destacando o talento do jovem artista em seu livro A Arte

Brasileira, publicado, em 1888, quatro anos apds a exposic¢do. Na descri¢do do critico,

“[...] Ele pinta e vé a natureza de um modo muito diferente pelo qual
pintam e véem outros artistas. Em 83, por um capricho, pintou uma
marinha. Era o naufrdgio do Montserrat, que deu a costa proximo da
barra do Rio de Janeiro”. [...] Nao obstante ser a primeira vez que
interpretava tal assunto, saiu-se muito bem. A &gua, o horizonte
enegrecido, o barco desarvorado lutando com a flria das vagas,
impressionavam diretamente 0 espectador “°,

Nessa descricao, ficou bastante evidente a intencdo de impulsionar a carreira de
Belmiro, ressaltando como singular seu olhar para o que deseja representar, no caso da
paisagem marinha que traz um episodio contemporaneo tragico, o naufragio do navio
Montserrat na costa do Rio de Janeiro. Dele ndo sabemos o paradeiro, apenas restou a

descricdo do critico.

18 REIS JUNIOR, José Maria dos. Belmiro de Almeida 1854-1935. Rio de Janeiro: Edicdes Pinakotheke,
1984.

19 LEVY, Carlos Roberto M. Exposicdes Gerais da Academia Imperial de Belas Artes e da Escola
Nacional de Belas Artes: periodo monarquico: catalogo de artistas e obras entre 1840 e 1884. Rio de
Janeiro: edi¢cdes Pinakotheke, 1990, p. 262.

20 DUQUE, Duque. A arte brasileira. Campinas: Mercado das letras, 1995, p. 211.
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IMAGEM 9, 9a: Belmiro de Almeida (1858-1935). Uma Fantasia , desenho, grafite e bico de
pena sobre o papel, 11 x 8 cm. In:Laurent de Wile. Catalogo Illustrado da Exposi¢io
Artistica da Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de Janeiro 1884. RM 5234 XIV.
Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo/Brasil. Compra Fundo Especial de Despesa da
Secretaria de Estado da Cultura, 2001. Crédito Fotografico: Acervo Documental Fotografico da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo./Brasil. Foto: Samuel Mendes Vieira

Dos trabalhos expostos em 1884, apenas se sabe da existéncia do desenho Uma
Fantasia [IMAGEM 9]. O unico que foi registrado no Catalogo llustrado da Exposi¢ado
Artistica na Academia, confeccionado por L. de Wilde para exposi¢do [IMAGEM 9a].
Trata-se de um desenho a bico de pena, onde um busto feminino é revelado com todos
os artificios da moda, o chapéu enfeitado e os volumes no decote. O titulo d& um tom
alegdrico a um desenho que fica entre o retrato feminino e o estudo de observagdo dos
detalhes da indumentéria.



\ :.7-
nr,x'lvp:\r\n(un{f ) .

il
—
—
-
'
-
it
-
-
—
-

LY ENHLRIEe

'

it

T g s i ST CTLILLLL CALY L m nf‘ﬂ'mm N‘N B‘l‘\“‘l“ “H!“ h=-

M SN SA A SN S MlMIMMMI“NQ‘QNMM\LW‘MW'\

IMAGEM 10: Belmiro de Almeida (1858-1935), Arrufos, 1887. Oleo s/ tela, 89 x 116 cm.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro — RJ. Foto: Samuel Mendes Vieira.

Mas as impressfes de Gonzaga Duque nao se restringiram a marinha exposta por
Belmiro de Almeida. A verdade é que o importante critico brasileiro quis registrar suas
impressdes sobre outra obra do artista, ndo presente na Exposi¢do Geral de 1884, mas
exposta trés anos mais tarde, em 1887, numa pequena sala em cima de uma renomada
loja de artigos para artistas, a Casa De Wilde. Arrufos [IMAGEM 10], obra em
questdo,rendeu e rende até nossos dias a memoria do artista. Muito da fama do quadro
se deve a polémica que o tema provocou no publico e, sobretudo, na critica da época.
Com essa obra, Belmiro se tornou conhecido como o pintor da vida moderna, aquele
que deixava de se preocupar com os temas historicos e mitoldgicos para ater-se a vida
doméstica, como bem definiu Gonzaga Duque. De fato, o casal, representado no
momento do desgaste da relagdo, gerou no publico uma empatia, muitos buscaram
compreender o motivo daquela briga.

Os espacos alternativos se tornaram muito importantes para que os artistas

expusessem seus trabalhos individualmente, essa préatica fez-se comum nas duas ultimas
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décadas. Antes, somente as exposi¢Oes gerais davam visibilidade aos artistas e seus
trabalhos.

Sobre o0 pequeno espago da loja do belga Laurent De Wilde, o articulista
Genésdio, pseudénimo de Alfredo Azamor, registrou em 27 de setembro de 1885 no

jornal O Fluminense:

O atelier do Sr. De Wilde, a rua Sete de Setembro (Corte), é hoje uma
espécie de pblo norte dos pintores notaveis. Ali se encontram 0s que
estudam e, como conseqiiéncia, os que ensinam; ali se discutem os
grandes quadros com os pequenos defeitos e os grandes defeitos dos
pequenos quadros; ali se formam assuntos; ali se retoca um erro,
corrigindo-o; ali se discute pintura, arte, letras; ali aparecem as
grandes cabecas nacionais e estrangeiras; ali o mestre abraca um
discipulo diante de um bom quadro e o discipulo comeca a ser mestre
com aquele abrago que o enche de orgulho e fervor artistico: ali,
finalmente, naquela repuiblica cosmopolita sem presidente, reina
sincera fraternidade e todos sentem em pura atmosfera, o valor do
trabalho, o amor as belas artes e o mérito do artista, desconhecido,
muitas vezes, dos seus companheiros.?

As palavras do articulista sdo bastante importantes para percebermos como,
nesse contexto, se configuravam as relacfes entre os sujeitos ligados ao cenéario
artistico. Foi nesse espaco que Belmiro expds pela primeira vez Arrufos, foi onde
Gonzaga Duqgue o viu entre outros trabalhos, foi onde até a Princesa Isabel pbde
contemplar a triste histéria de amor narrada pelo artista, com sua nobre presenca
registrada no Jornal do Commercio em 22 de agosto?. Franga Jinior (1838-1890),
outro jornalista, escreveu no periddico O Paiz que a obra era “[...] bastante para eclipsar
tudo quanto tem feito até hoje, e alista-lo no nimero dos nossos mais distintos pintores
de género”?3. A histéria do casal suscitou debate entre aqueles que se davam as voltas
com o motivo de tal desgaste: “[...] quando uma mulher, vestida de seda, se atira ao
chéo, brutalmente, como aquela, quando ela chora, quando espatifa uma rosa, mordida
de colera, o negdcio é muito mais sério que um simples arrufo”?*, escreveu um

articulista no Diario Illustrado, em 30 de agosto de 1887.

2L LEVY, Carlos Roberto Maciel. Ant6énio Parreiras: pintor de paisagem, género e histéria. Rio de
Janeiro: Edi¢Bes Pinakotheke, 1981, p.62.

22 CAVALCANTI, Ana M. T. "Arrufos" de Belmiro de Almeida (1858-1938) - histdria da producéo e da
recepgdo do quadro. In: Anais do I11 Simpdsio Nacional de Histéria Cultural - Mundos da Imagem:
do texto ao visual. Florianépolis: Clicdata Multimidia, 2006, p. 05.

23 |bidem, 2006, p. 03.
24 |bidem, 2006, p. 04.
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No mesmo ano em que exp06s Arrufos, Belmiro concorreu ao Prémio de Viagem,
mas perdeu a bolsa para Oscar Pereira da Silva (1867-1939). Tal fato promoveu uma
polémica que gerou o pedido de anulagdo do concurso por parte de dois dos avaliadores,
Rodolpho Bernardelli (1852-1931) e Zeferino da Costa (1840-1916), Unicos da banca a
votarem a favor do artista. Mesmo com toda polémica, Belmiro conseguiu viajar
custeado por amigos liderados por Bernardelli, além de ter conseguido vender no ano
seguinte, sua tela Arrufos, para colecdo da AIBAZ, fato que mais contribuiu para sua
viagem pela Europa.

O artista excursionou por cinco anos (1888-1892) pelo Velho Continente. Entre
Paris e Roma, Belmiro pdde estudar e aprimorar sua técnica, vendo as obras de mestres
do passado e contemporéaneos seus. Estar distante ndo impediu o artista de participar dos
eventos que ocorriam no Brasil. José Maria dos Reis Jinior?® aponta a participacdo de
Belmiro na exposicdo do Barracdo do Largo do Séo Francisco, em 1890, com telas
enviadas de Roma. Ainda segundo o mesmo, a entdo reformada Academia, que ja se
denominava Escola Nacional de Belas Artes, teria adquirido, naquele ano, a tela
Arrufos. Trata-se de um engano; pela informacdo do Catadlogo da Exposicao de Belas
Artes de 1890, a tela foi exposta ja constando como peca da galeria permanente da
Academia. Camila Dazzi (2011)%", em recente pesquisa sobre a reforma da Academia,
afirma que a exposicdo de 1890 ndo pode ser considerada a primeira organizada pela
Escola Nacional de Belas Artes, pois, quando ocorreu, a instituicdo, apesar de ja nao
possuir o “Imperial” no nome, ainda mantinha “Academia”.

A Exposicdo Geral, organizada pela Escola Nacional de Belas Artes, ja
reformada, sé seria realizada em 1894. Antes da mostra oficial, nos anos anteriores,

%5 Ata da Sessdo em 3 de Fevereiro de 1888. In: Atas — Sessdes da Presidéncia do Diretor — 1882 — 1890.
p.45-46. Museu D. Jodo VI /EBA / UFRJ.

% Essa informacdo esta na biografia escrita por José Maria dos Reis Junior. Nao foi possivel verifica-la,
pois 0 episodio do Barracdo do Largo do Sdo Francisco, embora citado, nunca foi estudado
sistematicamente, ndo sabemos quem expds e que obras foram expostas de fato. REIS JUNIOR, José
Maria dos. Belmiro de Almeida 1854-1935. Rio de Janeiro: Edi¢Ges Pinakotheke, 1984, p.86. Rafael
Cardoso, em seu livro A arte brasileira em 25 quadros 1790-1930, também ressalta a necessidade de
pesquisas sobre esse episodio, que também ficou conhecido como “Ateli€ Livre”. Em nota o autor
lembra que a fonte mais antiga que menciona o episodio estd no livro de Frederico Barata, Eliseu
Visconti e seu tempo (1944). CARDOSO, Rafael. A arte brasileira em 25 quadro 1790-1930. Rio de
Janeiro: Record, 2008, p. 89. Luciano Migliaccio também evidencia o episédio como um possivel
marco diante da imobilidade do meio académico, muito inspirado na Académie Julian de Paris.
MIGLIACCIO, Luciano. Rodolfo Amoédo, o mestre deveriamos acrescentar. In: MARQUES, Luiz. 30
mestres da pintura no Brasil. Masp/Credicard, maio/2001.

27 DAZZI, Camila Carneiro. Pér em pratica a reforma da antiga Academia: a concepcdo e a
implementacdo da reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. RIO DE
JANEIRO, 2011. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais
da EBA/UFRJ. p. 29
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algumas exposicOes individuais foram realizadas. A primeira Exposi¢édo individual foi
de Henrique Bernardelli (1858-1936) em 1891; em seguida, a de Pedro Weingartner
(1853-1929), em 1892; e, finalmente, em 1894, as de Giovanni Batista Castagnetto
(1851-1900), que ndo possuia vinculo com a Escola, e a de Belmiro, que se encontrava
substituindo Weingartner na disciplina de desenho figurado. Outra polémica se
concentrou na Exposicdo de individual de Belmiro, pois estava coincidindo com os
preparativos para a Grande Exposi¢do Geral. Rodolpho Amoédo, entdo diretor interino
da Escola, travou briga com o amigo, pois queria o cancelamento da mostra individual.
Em desacordo a tal atitude, Belmiro recorreu ao também amigo Rodolpho Bernardelli,
que interveio em favor do expositor. Com sua autoridade questionada, Rodolpho
Amoédo se afastou do cargo, e toda polémica s6 se resolveu quando Rodopho
Bernardelli assumiu novamente a dire¢do, autorizando a Exposicdo do artista nos
corredores da ENBA.



IMAGEM 11: Belmiro de Almeida (1858-
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IMAGEM 12: Belmiro de Almeida

1935). A tagarela, 1893. Oleo s/ tela, 125 (1858-1935). Vaso com flores, 1893.

cm X 82 cm. Museu Nacional de Belas

Artes, Rio de Janeiro, RJ.

Oleo s/ tela, 152 cm x 76 cm. Museu
Na Nacional de Belas Artes — RJ.

IMAGEM 13: Belmiro de Almeida
(1858-1935). Vendedora de fdsforos,
1893/94. Oleo s/ tela, 168 cm x 75 cm.
Colecdo Marilia Seabra Buarque de

Andrade
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IMAGEM 14: Belmiro de Almeida

(1858-1935). Efeitos do sol, 1892. Oleo s/
tela, 100 cm x 65,5 cm. Museu Nacional
de Belas Artes — RJ.
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IMAGEM 15: Belmiro de Almeida
(1858-1935). Bom  Tempo  (ldilio
campestre), 1893. Oleo s/ tela, 152 cm x
89 cm. Museu Nacional de Belas Artes —
RJ.

IMAGEM 16: Belmiro de Almeida (1858-1935).
Nuvens, 1891. Oleo s/ tela, 130 cm x 85 cm.
Fonte: Catalogo Bolsa de Arte Rio de Janeiro,
agosto de 2008, lote 127. Disponivel em:
<http://goo.gl/Y5ccBI>. Acesso em 12 de margo
de 2011.
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Da mostra individual, pouco foi noticiado. Na verdade, apenas encontramos 0
artigo de Arminio de Mello Franco, publicado em 19 de setembro de 1894, na coluna
Correspondéncia do jornal Minas Gerais de Ouro Preto, sob o titulo Noticias Artisticas.

Nele, o articulista ressalta:

Belmiro de Almeida denunciou-nos o quanto ele sabe compreender a
natureza no que ela tem de verdadeiramente estético, revelou-nos toda
a pujanca do seu talento criador, nesses quadros feitos pelos processos
mais dificeis da arte, essa nova pinturaque tem feito a sua irrupcao
triunfalmente pelos dominios da arte académica, avassalando-a;
mostrou-nos com eles o quanto ele é capaz de vencer.?®

Dez anos apos a ultima Exposicdo Geral da AIBA, as palavras do articulista
sobre a mostra individual muito se assemelham as impressdes de Gonzaga Duque, mas
traz 0 adendo da renovacdo dos processos artisticos. O articulista aponta a relevancia
plastica das telas expostas e como elas traziam notas de novidades para o espaco
académico. Belmiro de Almeida, junto com Rodolpho e Henrique Bernardelli,
Rodolpho Amoédo, Pedro Weingartner e Castagneto, se consolidava como
representante de uma nova pintura no seio da ENBA. Arminio de Mello Franco
enumera que, na ocasido, foram expostas 27 telas do artista, todas executadas em Roma.
Entre as que citou: A Tagarela (acervo da ENBA) [IMAGEM 11 ]; Vaso com Flores
(acervo da ENBA) [IMAGEM 12]; Vendedora de fo6sforos (costume italiano)
[IMAGEM 13]; Efeito de sol (acervo da ENBA) [IMAGEM 14]; Bom Tempo (acervo
da ENBA) [IMAGEM 15];Nuvens [IMAGEM 16]; Depois da Patroa, Eu; Retrato de
Madame A; Dia Infeliz; Cabeca de Contadina e Cabega de Ciociaro. O articulista
infelizmente ndo enumerou as 27 obras da mostra, mas nos deixou a quantidade como
dado.

Para Exposicdo Geral, realizada logo em seguida, permaneceram as telas: A
tagarela; Vaso com FloresVendedora de fésforos (costume italiano); Efeito de Sol; Bom
Tempo; Nuvens; Depois da Patroa, Eu!; Retrato de madame A e Cabeca de Contadina.
Portanto, Belmiro totalizou 9 telas naquela EGBA, algumas delas ja constavam como
acervo permanente da Escola Nacional. Diante desse Unico registro na imprensa da

época, resta a constatagio do siléncio dos amigos e criticos renomados, Angelo Agostini

2 GIANNETTI, Ricardo (org.). “Noticias Artisticas”, por Arminio de Mello Franco: Comentario
sobre a Exposicdo de pinturas de Belmiro de Almeida realizada na Escola Nacional de Belas Artes, em
setembro de 1894. 19&20, Rio de Janeiro, v. V, n. 4, out/dez. 2010. Disponivel em:
<http://goo.gl/Ngjxi5>. Acesso em 12 de setembro de 2012.
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(1843-1910) e Gonzaga Duque principalmente, sobre a exposicdo individual de
Belmiro.

O artista seguiu expondo nas EGBA. Como consta na critica feita pelo jornal
Gazeta de Noticias, de 1° de setembro de 1895, no saldo daquele ano, Belmiro expds 8
telas, mas tiveram énfase nas noticias apenas uma grande composicédo alegorica e duas
paisagens de pequenas proporgdes. O articulista, nesse dia, ressaltou a qualidade da tela
maior, muito embora as paisagens lhe tenham agradado mais. Opinido divergente teve
“Fantasio” no mesmo jornal, em coluna assinada no dia 6 de setembro. A grande e
polémica composicdo era a Aurora de 15 de novembro, tela que ja havia sido exposta
em 1891 no saguéo da Intendéncia Municipal do Rio de Janeiro. Na biografia feita por
Reis Janior (1984), sabemos que Angelo Agostini ndo havia gostado da obra quando
exposta naquele sagudo. Aurora do 15 de novembro foi a primeira incursdo de Belmiro
em um género pictorico que pouco executou, a pintura historica, mas, dado o contexto, é
compreensivel a investida do pintor. Provavelmente, ainda se encontrava tentando
vender a tela ao Estado ou algum 6rgdo do mesmo, pelo menos “Fantasio”, em sua
critica a obra sugeriu sua compra. Da tela, pouco sabemos, ela parece nao existir mais,

apenas nos sobrou a descricdo detalhada do articulista:

Tanga em torno de dois rins, kanitar [sic] a testa, - um possante
caboclo, meio deitado sobre uma fulva pele de onca, vé a aurora que
surge, esplendendo, do largo mar luminoso. Que aurora! Se todas as
auroras fossem belas assim, sei de um fantasista que, apesar de muito
amigo do sono da manhd, ndo deixaria nunca de arrancar 0 nariz ao
ninho tépido dos almofaddes, para vé-las e améa-las, na frescura e no
desalinho do seu despertar glorioso. O caboclo de Belmiro de Almeida
dormiu cinquenta anos, com a mesma pregui¢a com que eu durmo oito
horas. Mas acordou a tempo, coisa que nem sempre me sucede...

Acordou a tempo, e esta delicado com o que v&. A Aurora caminha
para ele, oferecendo-se, virgem despida de preconceitos, ao seu amor
de vardo robusto. O olhar, Umido de carinho, envolve o jovem indio,
entontece-o, pde-no dentro de uma nuvem de desejos e de delirios...
Caminha para ele. A mao esquerda, traz desfraldada a grande
bandeira, cuja cor auriverde mergulha, funde-se, embebe-se no claréo
de apoteose que cerca o vulto triunfal da deusa. Em torno dela, uma
espiral de anjos cinge-a de uma palpitacdo de asas amorosas. E quem,
como eu, tem a mania de pretender ouvir a voz das coisas que nao
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falam, ouve a ardentissima ode fescenina que o mar apaixonado recita
a virgem que o ilumina.?®

IMAGEM 17: Belmiro de Almeida (1858-1935). indio, abril 9 de 90, 46 x 60 cm. Colecéo
Florestano Felice.

Cruzando a descrigdo com o desenho de um indio exposto em 1974 no Museu
Lasar Segall, em S&o Paulo, podemos supor que nos restou um registro material da tela.
O indio aparece recostado em pose de despertar e expressao de surpresa. O desenho é
datado de 9 de abril de 90 [IMAGEM 17], o que nos permite supor ser um estudo para
composigdo que expds em 1895 na EGBA.

Em 1896, Belmiro se manifestou timidamente com um retrato hoje
desconhecido, como consta no registro do catdlogo da exposicdo. No ano seguinte,
1897, sabemos pelos jornais analisados que Belmiro se apresentou na EGBA, muito
embora no catalogo no conste sua participacdo®. Segundo o Jornal do Commercio, de
16 de setembro, o artista apresentou quatro pequenos trabalhos executados em Paris, de

2 FANTASIO. FANTASIO NA EXPOSICAO Il A AURORA DE 15 DE NOVEMBRO. Gazeta de
Noticias, Rio de Janeiro, 6 set. 1895, p. 1. Disponivel em: <http://goo.gl/VpspVA>. Acesso em 12 de
setembro de 2012.

30 Catélogo Exposicdo Geral de Belas Artes de 1897. Disponivel em: < http://goo.gl/Q3WOuUF>. Acesso

em 19 de outubro de 2013.
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onde havia retornado de temporada de 12 ou 15 meses. Sao eles: Pronta para feira,
Uma parisiense, A cabeca e Dor. As descri¢Oes feitas na noticia sdo bastante sugestivas
e nos incitam a fazer cruzamentos. A primeira tela, Pronta para feira, segundo o

articulista trata-se de

[...] uma camponesa portuguesa, nova e bonita, garridamente vestida
com uma saia e avental encarnado, cheio de bordados, com enormes
argolas de ouro do Porto nas orelhas, e o caracteristico lenco na
cabega. E uma faceira, conscia da sua formosura, que ali se expde a
admiragdo dos rapazes, com um [...] sorriso nos olhos semicerrados,
como quem sabe bem qual a impressdo que produz. E ndo ha davida
gue esta impressao € irresistivel e empolgadora, e que bem duro sera o
coracéo do que ndo se render diante das suas gragas garridas.®

IMAGEM 18: Belmiro de Almeida IMAGEM 19: Belmiro de Almeida
(1858-1935). A portuguesa, 1897. (1858-1935). Retrato de mulher com
Oleo s/ tela, 82 cm x 53 cm. Colecio chapéu de flores, 1897. Oleo s/ madeira,
Marilia Seabra Buarque de Andrade 26,3 cm x 18,7 cm. Colecéo Particular —
-RJ. RJ

31 NOTAS SOBRE ARTE. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 16 set. 1897, p. 4. Disponivel em:
<http://goo.gl/WZZLq6>. Acesso em 12 de setembro de 2012.
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IMAGEM 20: Belmiro de Almeida (1858-
1935). Retrato de Mulher, 1897. Oleo s/ tela,
35 cm x 27 cm. Colecdo Fundacéo Cultural
do Maranhdo, Séo Luiz.

A descricdo muito nos lembra a imagem de A Portuguesa [IMAGEM 18], tela
também do artista, hoje pertencente a uma colecdo privada. A outra tela, Uma
Parisiense, “[...] é uma linda figurinha de uma dessas bonecas parisienses, cujos olhos
azuis cintilam de coquetterie. E um primor de modelagdo e de fina execugdo”, que mais
parece ser a tela Retrato de mulher com chapéu de flores [IMAGEM 19], também de
colecdo particular. A outra obra, intitulada A cabeca, parece guardar semelhanga com
Retrato de mulher [IMAGEM 20], que hoje integra a colecdo da Fundagdo Cultural do
Maranhao. Pela descri¢do, ¢ possivel fazer a aproximacao, pois se tratava de “[...] uma
figura de mulher em perfil, ¢ bem desenhada e iluminada, e tem expressdo”. Apenas do
esboco Dor ndo encontramos imagem. Pela descricdo do articulista, € outra figura

feminina que ndo o deixou muito satisfeito pela execucao do desenho,

N&o gostamos tanto da execugdo do eshog¢o do quadro intitulado Dor,
embora 0 motivo ndo seja mau. Pareceu-nos que o braco direito é
demasiado longo, e que a posicdo do corpo era algo forcada e sem o
devido desenvolvimento. A cabeca, entretanto, tem sentimento, e
alguns dos acessorios, bem pintados. E provavel que, no quadro
grande, estes sendes, que talvez sejam devidos aos croquis tirado de
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fotografia, desaparecam e que o Sr. Belmiro faca ai justica dos foros
de bom desenhista, de que justamente goza.*

Sobre a EGBA de 1900, aberta em 1° de setembro, o Jornal do Commercio
registrou, entre as muitas presencas, a de Belmiro de Almeida. Em nota no dia seguinte,

uma critica descreveu a Unica obra exposta pelo artista:

[...] um pequeno retrato de menina, de que ja falamos, quando esteve
exposto na Casa Vieitas, com todo o entusiasmo que ele desperta.

Belmiro € um mestre consumado no desenho; e o0 seu retratinho
exposto tem na Exposicdo uma nota tdo especial, tdo individual, tdo
sua e tdo atraente que ha de fatalmente ser um ponto em torno do qual
h&o de parar demoradamente os visitantes da Exposicao.

Nada mais interessante nem mais gracioso do que a figurinha da
menina, que se destaca do fundo de uma paisagem, que tem seu qué
de primitiva, com uma saliéncia de recorte, viva e expressiva.

Do tratamento com que €é feita a roupagem, mostra a grande
habilidade do pintor e a sua técnica tdo notavel pela finura como pela
simplicidade.®

IMAGEM 21: Belmiro de Almeida (1858-1935). Retrato de Abigail Seabra aos doze anos de
idade, 1900. Oleo s/ tela, 30 cm 51 cm. Colecdo Marilia Seabra Buarque de Andrade — RJ.
Inscricdo: “Ao Seabra. Belmiro, Theresopolis, julho de 1900.”

32 NOTAS SOBRE ARTE. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 16 set. 1897, p. 4. Disponivel em:
<http://goo.gl/WZZLq6>. Acesso em 12 de setembro de 2012.

33 NOTAS SOBRE ARTE. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 2 set. 1900, p.3. Disponivel em:
<http://goo.gl/3IxXVGL>. Acesso em 12 de setembro de 2012.
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IMAGEM 22: Belmiro de Almeida (1858- IMAGEM 23: Belmiro de Almeida

1935). Antonio Ribeiro Seabra, 1897. Oleo (1858-1935). Maria Lartigau Seabra,

s/ tela, 45 cm x 37 c¢cm. Colecdo Marilia 1897. Oleo s/ tela, 45 cm x 37 cm.

Seabra Buarque de Andrade — RJ. Colecdo Marilia Seabra Buarque de
Andrade — RJ.

Pela descrigéo, tal retrato parece ser a tela Retrato de Abigail Seabra [IMAGEM
21], filha de Antbnio Seabra, rico comerciante e amigo muito préximo de Belmiro.
Além do retrato da filha, o artista retratou Anténio Seabra [IMAGEM 22] e sua esposa,
Maria Lartigau Seabra [IMAGEM 23]. Essa foi a ultima exposi¢do de que Belmiro
participou. Em seguida, retornou para Franca, onde tinha atelier, e s6 voltou a expor em
1906 com obras que executou no exterior.

O nome de Belmiro esta profundamente ligado ao espaco das Exposi¢des Gerais,
onde apresentou trabalhos de diversos temas e técnicas, aspectos que foram ressaltados
nos jornais analisados. Em grande parte das notas, observou-se a maneira como Belmiro
confere sentimentos e expressao as figuras que representa. A maioria dos trabalhos traz
a imagem da mulher representada em sua dimensdo psicolégica e com seus diferentes
artificios. E preciso lembrar que o artista também se destacou por apresentar técnicas
diversas, antecipando experimentagdes, como foi feito na Amuada. Na Unica nota de
imprensa sobre sua exposicdo individual em 1894, Arminio de Mello Franco observou

que o artista aventurou-se nos mais dificeis processos da arte, trazendo novidade para o
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cendrio artistico. Isso se tornou conveniente a0 momento, o que justifica a defesa e
apoio de Rodolfo Bernardelli, que foi responsavel pela reforma e por tentar imprimir
propostas de inovagdo e modernizagdo nas artes. Belmiro estava entre 0os nomes que
representavam essa modernidade naquele momento.

Cabe retornar a introducdo de uma nota de imprensa do ano de 1897, que nos
parece esclarecedora quanto ao que os criticos de arte ressaltaram nas obras expostas
pelo artista:

Temos ainda que voltar & Exposicdo de Belas-Artes para tratar de
quatro quadros do Sr. Belmiro de Almeida, os quais enrigueceram a
exposicao recentemente.

Como se sabe, o Sr. Belmiro chegou ha pouco da Europa, onde tem
residido nestes Gltimos 12 ou 15 meses, e 0s quadros expostos foram
pintados Ia.

S&8o0 quatro pequenos trabalhos, mas que chamam imediatamente a
atencdo. A sua fatura, neste ano e tanto, sofreu modificagdes
visiveis. A execucdo € mais ampla, mais leve, mais segura, de
guem tem a méo mais firme sem preocupacao de errar na técnica,
de quem esta pratico no savoir-faire; uma execucao fina e soélida,
que ndo deixa ver nenhum esfor¢co, nenhuma meticulosidade de
técnica; ndo ha a monotonia de amaneirado.

As tintas sdo vivas e agradaveis, e a maneira como distribui a luz
faz com que a atencéo se prenda naturalmente no ponto principal
da tela, ndo se distraindo por nenhuma meticulosidade de
acessorio. Pelo contrario, em geral, deixa ele os elementos
secundarios numa incerteza de tratamento que da mais relevo ao
tema principal .*

O articulista notou que a fatura, a composic¢ao e as tintas, naqueles trabalhos
expostos, eram diferentes dos que o artista vinha apresentando e, pelo tom empregado
em sua observacao, o artista demonstrou avanco e seguranca no seu oficio. Aqui, temos
um claro indicio das experimentagdes técnicas de Belmiro, fruto das atualizagdes no
continente europeu. As ideias de individualidade, originalidade e criatividade pessoal,
na virada do século, comecaram a ter valor nas criticas. O artista moderno era aquele
capaz de imprimir o cunho individual, sentir suas obras e executa-las com

originalidade®.

3 NOTAS SOBRE ARTE. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 16 set. 1897, p. 4. Disponivel em:
<http://goo.gl/WZZLq6>. Acesso em : 5 de novembro de 2013. [grifo nosso]

35 AGOSTINI, Angelo. Revista Illustrada. Bellas-Artes, ano XIII, n. 494, 1888, p. 2 e 3 apud SILVA,
Rosangela de Jesus. Anexo: notas e artigos sobre critica de arte na Revista Illustrada. A critica de arte
de Angelo Agostini e a cultura figurativa do final do Segundo Reinado. CAMPINAS, 2006.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria da Arte) — Programa de Pds-Graduagdo em Histéria da Arte do
IFCH/UNICAMP. P. 187-325.



50

Um dos aspectos ressaltados por Camila Dazzi*a respeito da reforma de
1889/90 foi o de que grande parte dos artistas tomava o ensino da Academia como
ultrapassado, apresentando problemas estruturais que deviam ser revistos. Entre os
artistas envolvidos na reforma, estavam o irmdo de Rodolfo Bernardelli, Henrique
Bernardelli, Rodolfo Amoédo, Modesto Brocos, Pedro Weingartner e Belmiro de
Almeida. Esses nomes, segundo a autora, eram possiveis iniciadores de uma moderna
escola brasileira de arte. Os contemporaneos de Belmiro o tomavam como moderno por
apresentar um carater diverso, rompendo com padrdes e trazendo para a instituicdo as
novidades artisticas a partir de suas impressoes e sensacoes.

Ainda com relacdo ao comentario do articulista, € pertinente seu apontamento de
que Belmiro busca a énfase no tema principal que quer apresentar. Nas telas analisadas,
é notdria essa conclusédo do critico: em todas os elementos principais da narrativa ou do
enunciado possuem maior relevo, um tratamento pictérico mais nitido.

Analisadas as criticas, que constataram um carater evolutivo dos temas e
avancos técnicos nas obras que Belmiro apresentou nas EGBA, passamos,
especificamente, a exposicdo de 1906. No certame, o artista apresentou a obra estudada
nesta dissertacdo e acreditamos que foi mais uma nota singular em meio as suas

experimentacdes artisticas.

2.1.1 Les femmes au salon: Amuada e Dame a la rose na Exposi¢ao Geral de 1906.

A X111 Exposicéo Geral de Belas Artes foi aberta no dia 1° de setembro de 1906.
Analisando algumas notas de imprensa, percebemos que foi um saldo sem um tom que o
pudesse definir no geral, mas que reservou algumas peculiaridades interessantes, como
ressaltou o articulista anénimo na coluna Notas de Arte do Jornal do Commercio
daquela data. O aspecto que logo chamou atenc¢éo dos frequentadores foi

% DAZZI, op.cit., p. 32.
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a abstencdo quase absoluta dos artistas mais maduros: nem o Sr.
Henrigue Bernardelli, nem o Sr. Rodolpho Amoedo, que sempre,
enquanto faziam parte do Corpo Docente da escola, se mantiveram na
estacada, sendo anualmente representados por trabalhos de certo
folego, este ano enviaram sequer um pequeno cartdo de visita.*’

A observacdo quanto a abstencdo ¢ sintomatica. Nao ¢ a falta dos “artistas
maduros” em si o problema, mas o que estad por traz dessa constatacdo. O articulista

pondera as abstencdes ressaltando que,

A feicdo mais caracteristica da exposicdo este ano, a que constitui o
seu lado mais simpatico e a que ha de torna-la memoravel, é a figura
gue nela fazem os jovens artistas, aqueles que apenas agora comegam
a aparecer, alguns dos quais surgem até pela primeira vez este ano.
Parece que abstengdo dos professores se explica na brilhante amostra
dos esforgos dos novos, como querendo aqueles serem representados
de preferéncia pelos resultados do seu ensinamento que pelos esforgos
proprios.®

Mesmo que abrandada pelas palavras lisonjeiras, a dicotomia “Velho/Novo”
aparece e isso € um importante dado, pois nos denuncia parte do panorama das artes da
Primeira Republica. O espaco dos salGes comeca a ser preenchido por uma geracdo de
novos artistas, com um novo modelo de representacdo. Ndo bastassem as mencionadas
abstencdes, o espaco produzido por elas era preenchido por telas de artistas estrangeiros,
compradas pela crescente burguesia republicana. As telas de artistas portugueses eram
destaque, sobretudo do pintor portugués José Malhoa (1855-1933). No dia seguinte, 0

Correio da Manha, na coluna Exposi¢ao publicaria:

Com a presenca do presidente da republica e do ministro do interior, e
com a solenidade dos anos anteriores, realizou-se ontem a abertura da
132 exposicdo nacional de Belas Artes.

Para realiza-la, foi preciso, infelizmente, a obtengdo de bons quadros
estrangeiros. L& figuram, por exemplo, com grande relevo, como era
natural, diversos quadros de Malhéa - que acabaram de ser expostos
no Gabinete Portugués de Leitura. Algumas das obras de arte de
pintores de fora do Brasil sdo pertencentes ao governo como as
Cbcegas do Malhéa. Outras foram cedidas por empréstimo
delicadamente, pelos cavalheiros que delas se tornaram proprietarios.

37 NOTAS DE ARTE. Jornal do Commercio. Rio de Janeiro, 1 set. 1906, p. 3, grifo nosso. Disponivel
em: <http://goo.gl/WSsMTp>. Acesso em 20 agosto de 2013.

3 NOTAS DE ARTE. Jornal do Commercio. Rio de Janeiro, 1 set. 1906, p. 3. Disponivel em: <
http://goo.gl/WSsMTp>. Acesso em 20 agosto de 2013.
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Esse recurso foi empregado para atenuar a ma impressao de auséncia
de muitos nomes nacionais conhecidos, para reforcar a colecdo onde
estdo representados apenas estes artistas dos velhos: Brocos, Jodo
Baptista, Treidler, Dall'Ara, Belmiro, Rafael Frederico, A. Delpino,
Auguste Petit.

Novos é que ndo sdo poucos 0s que aparecem - e entre eles alguns
vitoriosamente.

Diante dessas observacOes, delineia-se uma questdo Obvia: quem eram 0s
“Novos” no lugar dos “Velhos”? Segundo o primeiro noticidrio analisado, entre os
novos, estavam os nomes de Jodo Timdtheo da Costa (1879-1932) e seu irmdo Arthur
Timotheo da Costa (1882-1922), Eduardo Bevillacqua (1884-1941), A. Fernandez (?),
Carlos Chambelland (1884-1950), J. Manna (entenda-se Francesco Manna, 1879-1943),
Carlos Oswald (1882-1971) e Lucilio de Albuquerque (1877-1939). Entre os nomes dos
intitulados “velhos” pelo jornal do dia seguinte, um nome nos chama atengdo: o de
Belmiro de Almeida, entdo com 48 anos. Aquele saldo, o artista mineiro retornaria
depois de ter exposto seis anos antes na Exposicdo Geral de 1900. Como consta do
Catalogo, Belmiro expbs trés telas e ainda uma escultura, executadas na Franca:
Amuada, Dame a la rose [IMAGEM 24], Beijos [IMAGEM 25]e o busto do Poeta
Gastao Braga [IMAGEM 26].

Belmiro ficou seis anos sem expor e retornou no ano de 1906. Segundo o jornal

O Paiz, de 1° de setembro daquele ano, em nota inaugural, o articulista anénimo dispés:

Depois de alguns anos de auséncia, o Sr. Belmiro volta a aparecer, faz
parte do juri de pintura e parece destinado a ser um dos triunfadores
do presente saldo. Mas a greve dos estivadores, perturbando o servico
de descarga, impediu que suas grandes telas, Amuada e Dame a La
rose, estivessem ainda ontem na exposicdo. O Sr. Belmiro voltou da
Europa mais forte, decidido a trabalhar como sempre e com uns
fiozinhos de prata pela barba original.*°

A alfandega liberou os trabalhos que foram expostos no dia seguinte a
inauguracédo, o que acabou gerando uma grande atencdo, dos espectadores e da critica,
sobre as obras que exp6s. O ocorrido demonstra que as obras foram feitas em Paris e

vieram com o artista, ficando retidas na alfandega e liberadas apenas depois, com a

¥ A EXPOSICAO. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 2 set. 1906, p. 5. Disponivel em:
<http://goo.gl/HEXCyJ>. Acesso em 20 de agosto de 2013.

9 0 SALAO de 1906. O Paiz, Rio de Janeiro, 1 set. 1906, p. 1, grifos nossos. Disponivel em:
<http://goo.gl/EY101R>. Acesso em 12 de outubro de 2012. [grifo nosso]
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amenizacdo da greve no porto. Outra informacdo levantada e que ajuda a reforcar a
execucgdo dessas obras na capital francesa, foi a participagdo de Belmiro de Almeida no
Saldo da Société des Artistes Francais, no qual apresentou Dame a la rosenum saldo

francés, como consta do catalogo®

IMAGEM 24: Belmiro de Almeida (1858-1935). Dame a la rose, 1905. Oleo s/ tela, 196 cm x
96 cm. Museu Nacional de Belas Arte, Rio de Janeiro — RJ.

4lLudovic Baschet. Catalogue Illustré du Salon de 1906. Bibliotheque des Annales, Paris — FR.
Disponivel em:< http://goo.gl/YjggkH>. Acesso em 6 de agosto de 2013. Cf. Sessdo anexos a reproducao
do Catalogo.
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IMAGEM 26: Belmiro de Almeida (1858-1935). Poeta Gastdo Braga, 1906. Bronze. Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro — RJ;
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Entre os destaques na imprensa, a mengdo por parte de Gonzaga Duque na
Revista Kosmos €, no minimo, simbdlica.O critico, onze anos atrés, fez de Belmiro um
paradigma no cenario artistico, festejando sua tela Arrufos. Apos o siléncio, voltava a
falar das obras do artista. Suas impressbes sobre o saldo foram redigidas como um
dialogo. Dois personagens, o proprio critico e o ficticio Polycarpo, caminham pelos
corredores da exposigdo contemplando as obras e, diante daquelas que Ihes chamam a
atencdo, param e tecem comentérios, ora acidos, ora elogiosos. A certa altura, se

deparam com uma das obras de Belmiro:

De repente, Polycarpo berrou um - oh! - escanda-loso. Duas modestas
senhoras que, acomodadas em cadeiras, olhavam sonolentas o retrato
do infeliz Dr. Augusto Severo pelo falecido e modestissimo Franco do
S4, estremeceram, aterrorizadas. Corri para 0 meu ilustre amigo: Que
é!

Ele ndo se podia conter, estava vibrante; agarrou-me pela cintura,
arrastou-me violentamente para o lugar em que se achava, e huma
ansia admirativa repetia-me:

- Admira, admira isto! Admira.
Era a Dame a la Rose, de Belmiro de Almeida.

Sim, deviamos admird-la. Realmente, essa pintura demonstra um
profissional completo. Ali tudo foi atendido: o desenho, que é certo,
macio, reconstruidor; 0s tons, que sdo magistrais nos seus valores; e a
expressdo, que Se nos comunica e vive e atrai. Olhamo-la
demoradamente.

A linha esguia desse corpito, vestindo tecidos negros, move-se numa
graca serpentina e tdo nervosa e magra ela é que lembra uma tulipa
negra! Sobre a fragilidade do pescocinho, a cabeca volve-se para nos
sorrir - descobre-se-lhe, entdo, a insidia do olhar que nos fascina, a
feiticaria do sorriso que nos entontece. E uma viva figura, uma
admirdvel figura que, entusiasmando Polycarpo, lhe arranca da
originalidade esta frase, em que esta caracterizada todo o exquis do
modelo: Bizarro louva-deus da moda!*?

Tamanha foi a admiragdo do critico, que a obra mereceu reproducdo na revista

[IMAGEM 27]. A mesma aten¢do dispensou ao outro quadro:

Belmiro é o mesmo artista de h& dez, de ha quinze anos passados. A sua
pintura conserva o encanto do asseio, da precisdo, da certeza que a sua
pratica adquiriu e a sua indole cultivou. E neste quadrinho da Amuada,
que ai estd, encontramo-lo com as mesmas qualidades de rigoroso

4DUQUE, Gonzaga. O Saldo de 1906. Kdsmos, Rio de Janeiro, out. 1906, n/p. Disponivel em: <
http://goo.gl/68FDyw>. Acesso em 4 de agosto de 2013.
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desenhista e fino pintor que levaram o seu nome ao mais alto conceito
entre 0s Nossos artistas.*®

IMAGEM 27: Gonzaga Duque
(1863-1911). O Saldo de 1906.
Koésmos, Rio de Janeiro, outubro
de 1906. Belmiro de Almeida.
Dame a la rose (reproducéo)

i«

Embora a merecida nota, Amuada ndo foi reproduzida como a outra na K6smos.
A mulher com a rosa nas maos foi quem despertou a atencdo dos dois visitantes
imaginados pelo critico, ela possuia o charme da linha, era colorida com tons magistrais
e o seu olhar era atrativo. As impressdes destacadas por Gonzaga Duque, na ocasiéo,

fazem lembrar as mesmas que notou em Arrufos:

E alegre, é caprichosa, € nova. As tintas sdo claras e simpaticas, o0s
toques sdo rapidos, largos e bem langados. Nenhuma pretensdo a
empastamento, nenhuma pretensdo a mancha descurada, se notam
neste trabalho. O toque é sempre apropriado. Os estofos, a carne, 0s
metais tém, ai, a sua tonalidade justa, exatissima. O foulard que veste

43 1dem.
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a mulher, a casemira de que é feita a roupa do homem, os panos que
estdo na parede do fundo, as almofadas do diva, o estofo do fauteil, e
0 pedaco de seda que cai em dobras da banqueta do primeiro plano,
sdo pintados com a maxima precisdo e delicadeza.**

Em Amuada, o critico destacou o desenho correto, mas 0s outros aspectos da
obra, como a fatura empregada no fundo e nos poucos elementos decorativos do quadro,
as cores, a composicdo e mesmo o sentimento da mulher, ndo mencionou. Resta a
duvida: Belmiro ja ndo trazia mais novidade ao expor? Por que ressaltar os mesmos
aspectos? Avaliando o sentido do tratamento de “velho”, podemos concluir que este ndo
tinha tom pejorativo, isso era decorréncia da experiéncia que Belmiro possuia diante dos
outros expositores e por ser ele reconhecido como um dos iniciadores da renovacao do
cenario artistico. A critica ja o tinha como um dos mestres de sua geracao, os resultados
da reforma promovida se consolidavam com as obras apresentadas pelos “novos”, que
foram educados dentro da Escola Nacional de Belas Artes. Interessante se faz a
presenca de Belmiro entre eles, que, mesmo ja maduro e representante de uma geracao
passada, ainda imprimia ares de novidade com seus trabalhos.

As duas imagens femininas roubaram os olhares da critica. Amuada mais
timidamente que Dame a la rose, mas ainda assim foram notadas. A Ultima critica
analisada é mais curiosa e foi publicada no Jornal do Commercio, do dia 5 de setembro.
A descricdo do articulista anénimo é mais densa, e, inicialmente, ressalta aspectos

importantes sobre as obras e o artista. A transcri¢éo é valida:

Com uma coquetterie que ndo deixa de assentar em quem vive a
estudar esse ente complexo de garridice e de inesperadas surpresas
que é a mulher, j& nos havia mostrado o Sr. Belmiro o pequeno e fino
guadro humoristico que intitulou Beijos e o pequenino e delicioso
busto em bronze, exibindo mais uma face atraente do seu tdo
individual e delicado talento.

E enquanto os que conhecem as suas admiraveis faculdades
lamentavam que ele mandasse dois brinquedos - embora pequenas
joias pelo esmero artistico - quando podia fazer obras de vulto, ele
surpreende, emudece e empolga a todos com os dois trabalhos alcados
no correr do dia da abertura da Exposicdo - La Dame & La Rose e
Amuada.®

4 DUQUE, Gonzaga. Op cit, 2005, p. 213-214.
4% NOTAS DE ARTE. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 5 set. 1906, p. 2. Disponivel em:
<http://goo.gl/zdsp7S>. Acesso em 12 de setembro de 2013.
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O fato do atraso, mais uma vez citado, ndo prejudicou o artista, ao contrario,
provocou curiosidade. Quando foram devidamente expostas, as duas imagens femininas
agradaram e deveriamos dizer, conquistaram, sobretudo o publico masculino. A cita¢do
do poema de Gabriel Mourey (1865-1943)*, demonstra a atragdo exercida sobre o

articulista e possivelmente ao restante dos visitantes:

O primeiro, essa esguia e elegante figura de mulher jovem e nervosa,
vestida de preto, que parece atravessar a tela, com a mao direita
brincando com o roséario de contas negras e a esquerda empunhando
uma rosa principe-negro, enquanto volta a cabecinha entontecedora,
traz-nos a idéia com o seu riso petulante os versos de Gabriel Mourey
a Parisiense:

“Fleur de luxe dans le décor du Bois givré,
Toute de grace fine et de charme, elle passe
Onduleuse, eventant le chaud parfum poivré

Des fourrures et de sa peau par 1'air qui glace...”*’

A aproximacdo do poema evoca justamente aquilo que atrai o olhar, a
sinuosidade da mulher, a maciez da aplicacdo das cores, e a expressdo sedutora, que

hipnotiza. Ressalta o requinte da fatura, reconhecendo em Belmiro

[...] um mestre do seu oficio, um sélido cultor do desenho e um
colorista delicado. O aspecto do quadro d& a mais profunda impressao
de simplicidade e pouco esforco, que revela a grande arte do pintor.
No entanto, para se fazer idéia do grande esforgo, da soma enorme de
conhecimentos e da técnica a um tempo segura e fina empregados
pelo artista na realizacdo dessa bela obra, basta examinar com atengéo
0 modo como é pintado o fundo da tela, o amarelo-havana levemente
sarapintado de encarnado, formando uma tapecaria serena e tranqila;
0 desenho de algumas coisas como a cabeca, as mdos e certas
minudéncias de detalhe, de acurada perfeicdo, tudo feito com grande
requinte e delicadeza nos efeitos de modelado, de luz, sem quase
sombras, e grande conhecimento e justeza de valores.*®

A atengdo que o articulista dispensa ao fundo é curiosa, ndo ha novidade nesse
recurso. Belmiro, em grande parte de suas telas, trata 0 segundo plano de maneira

menos precisa, justamente para dar relevo ao objeto principal. Mas a descricdo da

4% Gabriel Mourey é um poeta francés ligado ao movimento simbolista. Disponivel em: <
http://goo.gl/mVVkOmj>. Acesso em 18 de outubro de 2013.

47 “Flor de luxo em decoracdo de madeira opaca/ Plena de fina graca e charme, ela passa/ Ondulante,
exalando caloroso perfume apimentado/ Das peles e de sua pele pelo ar que congela” (Traducdo
livre).ldem.

“8ldem.
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maneira como o artista constréi o segundo plano, que serve como decoracao para figura
feminina, ¢ interessante. O “amarelo-havana levemente sarapintado de encarnado” nos
remete imediatamente ao amarelo da parede direita de Amuada e, se nos esforcarmos
um pouco, notamos que ambas as figuras femininas guardam forte semelhanca. Como
Amuada, a mulher de Dame a la Rose também é um tipo real de mulher, embora sua
marca seja o aspecto sedutor. A mulher ondulante do poema era a que povoava a cabega
dos homens, um novo tipo idealizado de mulher do inicio de século. Essa idealiza¢do
estava longe daquela que buscava a beleza nas deusas da mitologia ou nas exoticas

odaliscas, tipos sedutores que rondaram os Salons do século XIX.

IMAGEM 28: Autoria desconhecida. Camille
Clifford, circa 1904, Fotografia. Disponivel em:
<http://goo.gl/GdzsLr>. Acesso em 18 de
novembro 2013.



60

N,..:Vc%j MISS C‘AMILLE' CLIFFORD. [N
B A
IMAGEM 30: Autoria desconhecida.
Camille Clifford, circa 1904. Fotografia.
Disponivel em: <http://goo.gl/ogBXbv >.
Acesso em 14 de margo de 2014.

PHILCO SERIES 3073 C CAMILLE CLIFFORD.

IMAGEM 29:Autoria desconhecida.
Camille Clifford, circa 1904. Fotografia.
Disponivel em: <http://goo.gl/pZQ1UT>.
Acesso em 14 de margo de 2014.

MIGS CAMILLE 'CLIFFORD,

| U ' Vi o

IMAGEM 31:Autoria desconhecida. Camille IMAGEM 32: Autoria desconhecida.

Clifford, circa 1906. Fotografia. Disponivel Camille Clifford, circa 1906. Fotografia.

em: <http://goo.gl/VgAxxt>. Acesso em 14 de Disponivel em: <http://goo.gl/BQ4T8i>.
marc¢o de 2014. Acesso em 14 de marco de 2014.
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A dama de Belmiro é um tipo de feminino real, urbano, que estava nas revistas
de moda, nos cabarés e nos teatros de revista. Tanto que Dame a la rose, com sua
silhueta de “louva-deus da moda”, encontra forte semelhanga com a atriz belga Camille
Clifford (1885-1971) [IMAGENS 28,29,30,31,32], conhecida justamente por suas
formas, no inicio dos anos 1900. Sua beleza chamou a atencdo do ilustrador americano
Charles Dana Gibson (1867-1944), que encontrou, na realidade, a figura feminina
[IMAGEM 33] que ilustrava em revistas. A “Gibson Girl” era o arquétipo da americana
moderna, livre e intimidadora, como se nota na ilustracdo satirica Stepped on, com
altivez e audacia da personagem se impBe a imagem do homem, que se encontra
diminuto perante sua presenca. Camille venceu um concurso onde foi eleita a real
“Gibson Girl” e alcangou sucesso atuando nos palcos, onde encarnava a personagem,
como na comédia musical de 1906, The Belle of Mayfair [IMAGEM 34], ao lado do
ator briténico Leslie Stiles (1876-7).

IMAGEM 33: Charles Dana Gibson (1867-1944). Stepped on, 1901. Disponivel em:
<http://goo.gl/gP3F6n>. Acesso em 18 de novembro de 2013.
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2]
Y . 4 )
IMAGEM 34: Camille Clifford e o ator Leslie Stiles na comédia musical The Belle of Mayfair,

1906. Na peca a atriz interpreta a cancdo Why do they call me a Gibson Girl?. Vaudeville
Theatre, Londres. Disponivel em: <http://goo.gl/féuzwN>. Acesso em 15 de margo de 2014.

Amuada e Dame a la rose possuem diferencas em relacdo a sua fatura, mas
ambas representam tipos femininos. Essa mesma mulher — ou modelo — tem duas faces,
e uma reflete os anseios da outra, mas acabam aprisionadas aos arquétipos. A ligacao
entre as duas fica por conta do proprio articulista que continua a nota falando da outra
tela:

O quadro menor - Amuada - ndo é menos encantador. Outro tipo
parisiense, a sereia ainda em embriéo, se assim nos podemos exprimir,
com toda a sua ingenuidade nativa, sem ter ainda a forte dose de
malicia, que torna a outra uma tentadora tdo perigosa. E uma figurinha
de menina, com um amplo chapéu azul, moderno, enfeitado apenas de
uma rosa, com uma blusa branca de listras amarelas claras e saia de 1&
cinzenta clara. Esta sentada a beira de um diva de seda amarela e todo
o fundo do quadro € um arranjo de amarelo e branco. Whistler
denominaria esse quadro uma sinfonia em amarelo e cinzento.

A figura da menina destaca-se com muito relevo, com as méos sobre o
regaco, segurando uma dessas bolsinhas modernas de trama de prata.
Olha para o chdo, a carinha rosada, uma linda carinha com toda a
frescura da juventude, retorcendo-se em um beicinho delicioso numa
expressdo de mau humor que ndo vai durar muito e mostra, entretanto,
que esse botdo facilmente se desabrochara em sorriso.

Essa pequena tela, fadada a agradar por igual aos artistas e aos leigos,
ndo revela a primeira vista o menor esforco, na impressdo de
simplicidade que produz; mas ai também o exame aturado mostra a
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grande arte de Belmiro, o seu prazer nas minucias de desenho, a
delicadeza nas combinacBes da cores em que ndo ha uma nota
gritante, mas em que tudo se harmoniza, delicadeza de fatura sem
empastamento de tintas, delicadeza de sentimento, produzindo tudo
um belissimo quadrinho, que é uma finissima obra de arte.*°

Essa foi a Unica nota encontrada, que se deteve a descrever minuciosamente as
duas imagens. Importante notar que o articulista faz uma sugestiva comparagdo com o
pintor americano James Abbott McNeill Whistler (1834-1903). Na Historia da arte, o
pintor se consagrou por enfatizar seus arranjos de cores e formas, deixando de lado o
aspecto tematico. Segundo Gombrich (2011), Whistler ndo pode ser considerado
impressionista, pois seus interesses ndo residiam nos efeitos de luz e sim na composicao
de padrdes delicados®.

Whistler enfatizava cores e formas, deixando de lado os temas e 0s aspectos
narrativos dos quadros, o pintor americano se aproximou do cenario parisiense da
década de 1860, que expressava certo desdém pelas convengbes do mundo burgués.
Participou do episodio do Salon des Refusés em 1863, quando teve recusada a tela
Symphony in White, n.1 [IMAGEM 35], também conhecida como The white girl. O
interessante desta tela é justamente os dois enunciados, trata-se da estratégia do artista
de chamar atengdo ao uso das cores, no caso os tons de branco. Segundo Tsui (2006) ,
essa era uma das caracteristicas do trabalho de Whistler, pois sua tética era subverter
imagem e enunciado, ou seja, suas telas sdo figurativas, quase sempre retratos, mas o
que enfatiza é arranjo das cores®?.

Um de seus retratos mais conhecidos € Arrangement in black and grey, n. 1
[IMAGEM 36], que na verdade trata-se do retrato de sua mée, que exp6s em 1872.
Esquivando-se de pretextos literdrios e sentimentais, o pintor alcanga um cuidadoso
equilibrio de formas e cores, que conferem ao quadro uma paz repousante em um
ambiente de tons calmos e suaves. Mas, essa harmonia nédo se diferencia do sentimento
tematico. A mée do artista, expressa, em sua postura resignada, um sentido de

isolamento, soliddo, que condizem com o lugar em que esta. Tudo conferido pelo

4 NOTAS DE ARTE. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 5 set. 1906, p. 2. Disponivel em:
<http://goo.gl/zdsp7S>. Acesso em 12 de setembro de 2013.

%0 GOMBRICH, Ernst H. Revolugdo permanente: o século XIX, In: . A Historia da Arte. Rio
de janeiro: LTC, 2011, p. 530-532.

1 TSUI, Aileen. The Phantasm of aesthetic autonomy in Whistler’s Work: Titling The White Girl. Art
History, Londres, v. 29, n. 3, p. 444-475, junho 2006.
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equilibrado uso dos tons de preto e cinza que se repetem em toda extensédo da tela, desde
os cabelos e o vestido da senhora até a parede e o rodapé.

N&o parece ser diferente da unidade que Belmiro criou em Amuada, com as
cores contrastantes. A aproximacao do articulista € pertinente, pois percebeu o sentido
plastico da tela, sem afastar a tematica. Aproximando Belmiro de um pintor que se
rebelou contra o establishment, demonstrou como era entendida a modernidade no

Brasil da primeira década do século XX, ou seja, aquele pintor capaz de compreender as

técnicas modernas.

IMAGEM 35: James Abbott Mcneill
Whistler (1834-1903). Symphony in white n.1
ou The white girl, 1863. Oleo s/ tela, 214 cm
x 108 cm. National Gallery of Art, Londres.
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IMAGEM 36: James Abbott Mcneill Whistler (1834-1903). Arrangement in black and
grey, n.1 ou portrait of the artist’s mother, 1871. Oleo s/ tela, 144 cm x 162 cm. Musée
d’Orsay, Paris.

2.2 AFORTUNA CRITICA SOBRE O ARTISTA E A OBRA

2.2.1 Os primeiros escritos

A primeira mencdo a Belmiro estd no livro A Arte Brasileira®, publicado em
1888 por Gonzaga Dugue. A publicacdo € um esforco em registrar os nomes dos artistas
elegidos pelo critico, que se formaram na Academia Imperial de Belas Artes. Descrito
pelo autor como um dandy, Belmiro foi aquele que trouxe a modernidade para o cenario
artistico por pintar um tema cotidiano, por renegar os “assuntos historicos” e se
debrugar em um “assunto doméstico”. Gonzaga Duque exaltava a tela Arrufos, pintada
um ano antes da publicagéo de seu livro. A construgdo da imagem de Belmiro pelo
critico e o destaque a sua escolha tematica, de certa forma, acabou por se reverberar em

grande parte das publicacdes de outros escritores e historiadores que lhe sucederam.

52 DUQUE, Gonzaga. A Arte Brasileira. Campinas, SP: Mercado das Letras, 1995.
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Em 1916, Laudelino Freire, esforcou-se em atualizar a historia das artes no
Brasil. Publicou Um século de Pintura: apontamentos para a Historia da Pintura no
Brasil 1816-1916°3. O autor adotou uma perspectiva cronoldgica, partindo da criagio da
Academia Imperial até o cenario de 1916. Seu esforco esta em atualizar algumas
impressdes iniciadas por Gonzaga Duque, pois em certos momentos praticamente
reproduz as mesmas palavras do critico, acrescentando apenas outras obras e analises.
Quando descreve Belmiro, fica evidente a mengéo aos apontamentos feitos em A Arte
Brasileira, apenas destaca duas outras obras além de Arrufos, sdo elas, Dame a la rose e
Amuada, mas ndo as reproduz. Apenas demonstra erudicdo ao citar a semelhanca de
algumas obras e temas recortados por Belmiro as telas do pintor belga Alfred Stevens,
que em seus quadros representava temas ligados ao feminino.

Belmiro faleceu em 1935, no dia 12 de junho. No mesmo més, a Revista
Illustracdo Brasileira publicou um texto escrito pelo critico Fléxa Ribeiro, A pintura -
Satyra de Belmiro de Almeida. No texto evocou-se o talento mordaz do artista e sua
avidez pelas novidades plésticas, muito refletidos em sua obras. A Revista desde o0
namero anterior, 0 do més de marco de 1935, vinha publicando reproducdes em cores
de obras de Belmiro. No més de marco contemplaram Efeito do sol e no més de morte
deram destaque as telas Dame a la rose, Vaso com flores e Arrufos, também
reproduzidas em cores®*,

Francisco Acquarone, em Mestres da Pintura no Brasil, livro sem datacéo
especifica, mas provavelmente publicado nos anos 1940, destacou Arrufos e as outras
obras que ja faziam parte do acervo do Museu Nacional de Belas Artes, como. Carlos
Rubens publicou em 1941, Pequena Histdria das Artes Plasticas no Brasil®®, menciona
as mesma obras, as que estavam na colecdo do Museu herdeiro da Escola Nacional de
Belas Artes e chega as mesmas conclusoes.

Os escritos nesse primeiro momento reproduzem impressdes parecidas, atestam
a modernidade e as novidades trazidas por Belmiro em suas participagdes nas
exposi¢Oes no Brasil. Mas nota-se que os valores formais ou questfes de estilo nédo

feitas. Esses autores ndo atribuem filiagdes as correntes do impressionismo ou mesmo

58 FREIRE, Laudelino. Um século de pintura: apontamentos para a Historia da Pintura no Brasil 1816-
1916. Rio de Janeiro: Typographia Réhe, 1916.

% RIBEIRO, Fléxa. A Pintura — Satyra de Belmiro de Almeida. Illustragdo Brasileira, junho 1935, p.
19-21. Diponivel em: < http://goo.gl/hwlerv>. Acesso em 16 de marco de 2014.

% ACQUARONNE, Francisco. Mestres da Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Paulo de Azevedo
Ltda., s.d.

% RUBENS, Carlos. Pequena histéria das artes plasticas. Rio de Janeiro: Cia. Nacional, 1941
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do pds-impressionismo, como no caso dos pontilhistas. Fazem importantes
aproximagdes a determinados artistas contemporéaneos a ele, valorizando 0s temas
recortados e suas qualidades de desenhista. A questdo formal é observada, mas ndo
constituia ainda um valor autbnomo para esses historiadores, a diversidade plastica das
obras integrava, junto da personalidade do artista, as outras qualidades ressaltadas. A
modernidade do fim do século XIX tinha como caracteristica principal, o ecletismo e o
dominio das novas linguagens plasticas que surgiam na valorizacdo da pintura de

género e costumes, para reformular a identidade nacional.®’

2.2.2 Outros escritos, novas leituras

Diante dessas primeiras observacdes e leituras sobre o artista e suas obras, nos
questionamos: Quando enfatizaram o valor formal das obras de Belmiro? Quando o
reconheceram pelo pontilhismo e em quais obras?

Em 1974, o Museu Lasar Segall, em Sdo Paulo, promoveu o Ciclo de exposi¢oes
de pintura brasileira contemporanea: Os precursores até 1917°¢. O recorte da
exposicdo deixa clara as escolhas, se limitaram até 1917, por ser 0 ano da exposi¢édo
individual de Anita Malfatti (1889-1964), aqui nota-se a construcdo de novos marcos
na historia das artes no Brasil.

A presente exposicdo é dedicada aos precursores da arte brasileira
contemporanea mas de acordo com o critério artistico e técnico e a fim
de tornar a mostra mais densa, decidiu-se restringir a exposicao a trés
artistas do fim do século XIX e inicio do XX, Eliseu Visconti, Artur
Timéteo da Costa e Belmiro de Almeida.

A data de 1917 foi escolhida como fim desta etapa pois neste ano é que
se realiza a exposicdo de Anita Malfati que agitou os restritos meios
intelectuais de Sao Paulo, dado a campanha agressiva que Monteiro
Lobato encetou contra a arte moderna®®.

S/PITTA, Fernanda Mendonga. Um povo pacato e bucélico: costume e histéria na pintura de Almeida
Janior, 2013, 516 f. Tese (Doutorado em Artes). Escola de Comunicacao e Artes, Universidade de S&o
Paulo, Séo Paulo, 2013.

% MUSEU LASAR SEGALL. Ciclo de exposicdes de pintura brasileira contemporanea: Os precursores.
S8o Paulo: Metal leve s/a, 1974.

“Parte do texto de apresentagdo da exposicdo realizada no Museu Lasar Segall em 1974. Ciclo de
Exposicdes da Arte Brasileira Contemporanea. 1* Exposi¢cdo — Os Precursores (até 1917) — Eliseu
Visconti, Belmiro de Almeida, Artur Timoteo da Costa. De 19 de setembro a 20 de outubro de 1974.
Pasta Belmiro de Almeida, acervo documental da Biblioteca da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
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Do mineiro foram apresentadas 9 obras de Belmiro [IMAGENS 17, 37, 38, 39,
40, 41, 42], oriundas de colecbes publicas e privadas de Sdo Paulo e o Retrato de
Belmiro de Almeida[IMAGEM 6, p. ], feito pelo pintor Almeida Junior, que tiveram a

seguinte critica da professora Gilda de Mello e Souza:

“(...) Belmiro de Almeida que tem sido analisado pela critica com maior
interesse. Aracy Amaral, em Artes Plasticas na Semana de 22, ja 0 havia
situado como precursor, referindo-se a modernidade de suas telas
Dampierre e Mulher em Circulos (...)"%

IMAGEM 37: Belmiro de Almeida IMAGEM 38: Belmiro de Almeida
(1858-1935). Retrato de Senhora, (1858-1935). Retrato de Palmyra de
1889, 60 x 42 cm, o6leo s/ tela. Almeida, 1887, 40 x 31 cm, 6leo s/ tela.
Colecéo Mirante das Artes Colecao Noedir Morais Correa.

80 SOUZA. Gilda de Mello e. Pintura brasileira contemporanea: os precursores. In: . Exercicios de

Leitura. Sdo Paulo: Duas Cidades/Ed. 34, 2008, p. 293-94.



IMAGEM 39: Belmiro de Almeida (1858-
1935).Dois meninos jogando bilboqué, s.d.
Oleo s/ tela, 40 x 30 cm. Museu de Arte de
Séo Paulo — SP.

£

IMAGEM 41: Belmiro de Almeida (1858-
1935). Menina, s.d. Oleo ¢/ tela, 32 x 25,5
cm. Colecdo Noedir Morais Corréa, Séo
Paulo — SP.
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IMAGEM 40: Belmiro de Almeida
(1858-1935). Retrato do Poeta Alberto
de Oliveira, s.d. Oleo s/ madeira, 41 x
21 cm. Museu de Arte de Sao Paulo —
SP.

IMAGEM 42: Belmiro de Almeida
(1858-1935). Alegoria, s.d. Aquarela
s/ papel, 36 x 25 cm. Florestano
Felice, Sdo Paulo — SP.
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IMAGEM 43: Belmiro de Almeida (1854-1935). Paisagem em Dampierre (Franca), 1912.
Oleo s/ tela, 38 x 55 cm. Colecao José Paulo Moreira da Fonseca — RJ.

i o »
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IMAGEM 44: Belmiro de Almeida (1854-1935). Paisagem em Dampierre (Franca), 1918.
Oleo s/ tela, 50 x 65 cm. Colecdo Abrahdo Zarzur — SP.
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IMAGEM 45: Belmiro de Almeida (1854-1935). Le chemin de la ferme (Dampierre, Franca),
1920. Oleo s/ cartdo, 54 x 73 cm. Colecdo Sérgio Fadel — RJ.

IMAGEM 46: Belmiro de Almeida (1854-1935). Ferme de moulin, 1920. Oleo s/ éartéo, 54 x
73 cm. Colegdo Sérgio Fadel - RJ.
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IMAGEM 47: Belmiro de Almeida (1854-1935). Paisagem de Dampierre, 1920. Oleo s/ tela,
54 x 72 cm. Colecéo Cristina Andrade Camaret — RJ.

IMAEM 48:, Belmiro de Almeida (1854-1935). Paisagem em Fourchiroles (Dampierre,
Franca), 1922. Oleo s/ tela, 42 x 63 cm. Colecdo Maria Helena Tostes Vieira, Niteroi — RJ.
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IMAGEM 49: Belmiro de Almeida (1854-1935). Roseira do velho quintal (Dampierre,
Franca), 1923. Oleo s/ tela, 55 x 38 cm. Colecdo Agnaldo de Oliveira — SP.

5

in Godart (Dampierre, Franca), 1927.

IMAGEM 50: Belmiro de Almeida (1854-1935). Moul
Oleo s/ tela, 38 x 55 cm. Colegéo Sérgio Fadel — RJ.



74

Gilda se referiu a publicacdo de Aracy Amaral (1972) sobre a semana de 1922,
de dois anos antes da exposicao, na qual a autora menciona essas obras de Belmiro e em

como elas “antecedem” alguns pressupostos da semana. Aracy também menciona o
pontilhismo nas paisagens de Dampierre [IMAGENS 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50],

mas essa série do artista foi produzida entre os anos 1910 a 1925.

“Outro caso seria o de Belmiro de Almeida: (Cerro, MG 1858-Paris
1935) o autor do precioso realismo do pequeno quadro Arrufos, do
Museu Nacional de Belas Artes, fizera, nos anos que antecederam a
Semana, incursdes experimentais e suaves pelo divisionismo de Signac e
Seurat tanto na técnica pontilhista como na composicdo desses neo-
impressionistas; bem como uma clara e Unica experimentacdo de
aparéncia futurista de que temos conhecimento no Brasil no curioso
Mulher em Circulos (1921), onde a dindmica que caracteriza as obras
desse movimento esti visivel através do retrato tratado — mas néo
construido, dai o seu pseudofuturismo — com sobreposi¢des de figuras
geométricas.

E possivel que os modernistas de entdo rejeitassem Belmiro de Almeida
por terem sido essas obras simples exemplos de virtuosismo e ndo
representassem uma adesdo as novas idéias. Porém, Parece-me antes que
provavelmente ndo pudesse ser seu nome cogitado ou por
desconhecimento desses trabalhos ou por sua relagdo com a Escola
Nacional de Belas Artes. O certo, contudo, é que havia alguns exemplos
de tentativas de ‘modernidade’ em certas obras de artistas ligados a arte
da Academia, muito embora elas fossem esporadicas e talvez desvestidas
daquela juventude que os novos desejavam (ou mesmo efeito de
excitacdo, como foi o caso de Artur Timdteo, que faleceu em asilo para
doentes mentais).

Mas pelo grupo que comp6s a Semana o0 desejo era realmente apresentar
um time novo, sem relagdes com o passado.”®!

Além da aproximacdo que faz da técnica dos artistas franceses, Aracy Amaral
reforca o carater militante da critica em reconhecer outros marcos na histéria da arte,
que naquele momento passa a valorizar a forma e ndo mais o contetdo ou temas dessas
obras ditas do “passado”. A autora também aproxima a tela Mulher em circulos
[IMAGEM 51] das vanguardas européias do inicio do século, ressaltando o carater
formal na obra de Belmiro, curiosamente um ano antes da Semana de Arte Moderna de
1922.

61 AMARAL, Aracy. Artes Plasticas na Semana de 22. Sdo Paulo: ed. Perspectiva, 1970, p 140.
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IMAGEM 51: Belmiro de Almeida (1858-1935). Mulher em Circulos, 1921. Oleo s/
madeira, 45 cm x 38 cm. Colecdo José Paulo Moreira da Fonseca, Rio de Janeiro - RJ.

Outra mencéo ao pontilhismo na obra de Belmiro é feita na publicacdo de 1975,
Histdria da Arte Brasileira: pintura, escultura, arquitetura e outras artes®?, de Pietro
Maria Bardi. E o intelectual italiano, diretor do MASP, que reabilita a imagem do
quadro de 1906, publicando uma reproducdo do quadro[IMAGEM 52] do Museu
Mariano ProcOpio e sobre a obra escreve: “A figura feminina, tela de Belmiro de
Almeida, conservada no Museu de Juiz de Fora, é digna de um enamorado do lirismo de

Georges Seurat.”®,

2 BARDI, Pietro Maria. Histéria da Arte Brasileira: pintura, escultura, arquitetura e outras artes. S&o
Paulo: Edi¢Bes Melhoramentos, 1975.
8 Op cit, p 180.
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Bardi parecia ter conhecimento do acervo do museu, tanto que, além de
reproduzir Amuada, também reproduziu Tiradentes esquartejado de Pedro Ameérico
[IMAGEM 53] e 0 eshogo em gesso do Santo Estevdo de Rodolpho Bernardelli
[IMAGEM 54]. O manual de Bardi foi reeditado nos anos de 1977, 1981 e 1984, como
apontou Christo (2005)% e isso possibilitou a difusdo dessas obras da colegdo em Juiz
de Fora, passando a servir como modelo para outros manuais de Historia da Arte, até
mesmo em cartilhas de cursos livres, como € possivel notar na publicacdo de Hilda
Hober Harres (1979), Historia da Arte Brasileira I: da pré-Historia a primeira Bienal®,

nela aparecem as mesmas reproducdes e descri¢des feitas por Bardi. Amuada aparece na

pagina 72 de sua cartilha.

X

IMAGEM 52: Reprodugéo de Amuada y
no Livro Histéria da Arte Brasileira, de IMAGEM  53:  Reprodugdo  de

Pietro Maria Bardi (1975, p. 158) Tiradentes  Esquartejado, de Pedro
Américo no Livro Histéria da Arte

Brasileira, de Pietro Maria Bardi (1975,
p.136)

6 CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. Pintura, Histdria e Herois no século XIX: Pedro Amério e
“Tiradentes Esquartejado”. 2005, 379 f. Tese (Dotorando em Historia). Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, UNICAMP. Campinas, 2005, p. 23.

% HARRES, Hilda Hober. Histéria da Arte Brasileira I: da pré-histdria a 12 Bienal. Porto Alegre: Sagra
editora, 1979. Na lista de referéncias para confeccdo da cartilha, a autora cita a obra de Pietro Maria
Bardi.
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IMAGEM 54: Reproducéo do gesso de Santo Estevéo, de Rodolpho Bernardelli no
Livro Histdria da Arte Brasileira, de Pietro Maria Bardi (1975, p.140)

Essas novas leituras, feitas na década de 1970, valorizavam os aspectos formais
e contribuiram para novas abordagens sobre as producgdes do artista. O aparecimento de
outras obras, oriundas de colecdes privadas, contribuiu para essa leitura. A critica
militante, dessa geragdo, viu nessas novas imagens a possibilidade de estabelecer
origens para 0 movimento artistico de 1922, terminado por restringir uma compreensao

maior dessas experimentacdes feitas por Belmiro em seu contexto de producéo.

2.3 OUTROS OLHARES: PARTICIPACAO EM EXPOSICOES POST-MORTEM

Foi nos anos 1980 que o mercado, os museus e 0s colecionadores renovaram
interesses nas produgdes do século XIX. Alguns artistas foram reabilitados, suas obras
puderam ser contempladas em uma visdo de conjunto. Nomes como o de Antonio
Parreiras (1860-1937), Victor Meirelles (1832-1903), Pedro Américo (1843-1905),
Giovanni Castagneto (1851-1900), Jodo Batista da Costa (1865-1926)e o proprio
Belmiro ganharam biografias editadas pela Pinakotheke e também mostras reunindo
numerosasobras de cada um desses artistas.
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A memoria de Belmiro estava consolidada, como apontamos nas sessdes
anteriores. A critica de seu tempo e a pdstuma perpetuou seu nome e parte de suas
pinturas. Mas, embora apareca citado em diversos escritos, a visao de conjunto de suas
obras aconteceu apenas em 1984. Diferente de Eliseu Visconti, falecido em 1944 e que
5 anos apdés ganhou uma exposicdo retrospectiva, sendo tal certame de enorme
importancia para compreensao de suas producfes e também para a projecao do artista
italo-brasileiro na historia da arte®®.

No Jornal do Commercio, de 14 de outubro de 1984 a manchete anunciava,
“Reaparece Belmiro de Almeida” . Este foi 0 ano do artista, pelo menos, foi o que
deixou clara a quantidade de resenhas e notas nas colunas de arte de importantes jornais
e revistas naquele ano.

O jornal carioca destacava a Mostra Retrospectiva Belmiro de Almeida (1854-
1935), promovida pela Acervo Galeria de Arte, dirigida por Max Perlingeiro®, na
cidade do Rio de Janeiro. A exposi¢do contou com 32 obras a 6leo, além de alguns
desenhos, aquarelas, esculturas e documentos, totalizando 50 obras expostas. Como
fruto do esforco, também foi lancada uma biografia do artista mineiro, escrita por José
Maria dos Reis Jinior (1903-1985)%° sob os auspicios das Ediges Pinakotheke.

Sobre a exposicao, veiculos como o Jornal do Brasil, de 2 de outubro trazia,
“Belmiro de Almeida, inovador da arte no Brasil”’’°, na Revista Veja, “Antes do tempo:

uma retrospectiva revela Belmiro de Almeida”"'e ainda na pequena nota do Jornal O

% Segundo a historiadora Mirian Seraphim foram reunidas, em 1949, 276 obras do artista, oriundas da
colecdo da familia, de institui¢des publicas e de outros colecionadores privados. A organizadora Lygia
Martins Costa privilegiou um recorte cronoldgico, dividindo em 6 periodos e ocupando 9 salas do Museu
Nacional de Belas Artes. Cf. SERAPHIM, Mirian Nogueira. No Verio (1894) de Eliseu d’Angelo
Visconti. 2003, 392 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
UNICAMP, Campinas, 2003, p. 13-14. Eliseu Visconti ganhou uma segunda grande mostra, N0 mesmo
nivel dessa primeira em 2012, organizada por Mirian Seraphim. Aconteceu em dois museus brasileiros, a
Pinacoteca de S&o Paulo e no Museu Nacional de Belas Artes, totalizando a reunido de 230 obras. Cf.
CARDOSO, R.; SERAPHIM, M. et al. Eliseu Visconti: a modernidade antecipada. Rio de Janeiro: Holos
Consultores Associados, 2012.

67 JORNAL DO COMMERCIO. Reaparece Belmiro de Almeida, 14 de outubro de 1984. Pasta Belmiro
de Almeida, acervo documental da Biblioteca da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.

88 “Editor e empresario no setor cultural, criador da primeira editora especializada em livros sobre arte
brasileira no pais — a Edi¢des Pinakotheke.”, essa breve apresentagdo esta no site: < http://goo.gl/tsMtih>.
Acesso em 16 de marco de 2014.

6 REIS JUNIOR, José Maria dos. Belmiro de Almeida 1854-1935. Rio de Janeiro: Edicdes Pinakotheke,
1984,

JORNAL DO BRASIL. Belmiro de Almeida, inovador da arte no Brasil, 2 de outubro de 1984. Pasta
Belmiro de Almeida, acervo documental da Biblioteca da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.

I MENDONCA, Casimiro Xavier de. Antes do Tempo: uma retrospectiva revela Belmiro de Almeida.
In: Revista Veja, edicdo 839, 3 de outubro de 1984. Disponivel em: <http://goo.gl/HszPcc>. Acesso em
16 de margo de 2014.
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Globo, “Serro, Rio, Europa, ld uma obra ousada”’®. lmpressiona as palavras
empregadas para descrever o artista e suas obras. “Inovador”, “antes do tempo”,
“ousado”, no conteldo das matérias, as aproximacOes e classificagbes das obras de
Belmiro também foram as mais diversas, “impressionista”, “artista marginalizado pelos
modernos”, “realista” ou ainda “pontilhista”. Esta ultima caracteristica, rendeu uma
matéria escrita por Frederico Morais, no Jornal O Globo, “Belmiro de Almeida, o nosso
mais rigoroso pontilhista”’"3, foi o titulo. Morais descreveu a mostra e elogiou a maneira
ciosa com que os organizadores cuidaram da exposicao, segundo o critico o empenho da
galeria era “museolégico”, tendo em vista, que grande parte das obras eram oriundas de
importantes museus nacionais.

De fato foi uma grande mostra, a Acervo conseguiu mobilizar desde colegdes
publicas, como o Museu Nacional de Belas Artes e 0 Museu de Arte de Sdo Paulo, a
colecdes privadas, como a de Sérgio Fadel, Jean Boghici, a colecdo da propria galeria,
do diretor Max Perlingeiro, entre outros’. Além de reabilitado, Belmiro também
passava a figurar no mercado das artes, afinal a Acervo Galeria promovia essas
exposi¢cbes com o intuito de também valorizar a comercializacdo das obras desses
artistas, respaldadas nas cole¢des das instituicdes publicas e na histéria da arte.

A publicagdo da biografia de Belmiro, escrita por José Maria dos Reis Jinior, no
mesmo ano e publicada pelas EdicGes Pinakotheke, também dirigida por Perlingeiro,
demonstra o esfor¢co em torno da memoria e imagem do artista, confirma o seu valor
para a histdria das artes no Brasil. O trabalho de Reis Junior (1984) se reporta a algumas
documentacOes e na visualidade das obras expostas. Amuada ndo esteve nessa mostra,
mas apareceu reproduzida em preto e branco na pagina 52, trata-se da mesma
reproducdo do manual de Bardi. O diretor do MASP colaborou emprestando trés obras
pertencentes ao acervo do museu paulista, duas de Belmiro, o Retrato do Poeta Alberto
de Oliveira[IMAGEM 40]e Dois meninos jogando Bilboqué [IMAGEM 39], junto
também foi o Retrato do pintor Belmiro de Almeida [IMAGEM 6], feito por Almeida

JUnior.

2JORNAL O GLOBO. Serro, Rio, Europa, 14 uma obra ousada, 23 de setembro de 1984. Pasta Belmiro
de Almeida, acervo documental da Biblioteca da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.

8 MORAIS, Frederico. Belmiro de Almeida, o nosso mais rigoroso pontilhista”. In: Jornal O Globo, 3
de outubro de 1984. Pasta Belmiro de Almeida, acervo documental da Biblioteca da Pincoteca do Estado
de Séo Paulo.

" Participaram da mostra 22 colecionadores do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, entre instituicGes pablicas
e colecionadores privados. Para a visualizacdo dos nomes envolvidos vide Anexo n. 07.
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Desde que entrou para a colecdo do MMP, Amuada nunca mais saiu de suas
dependéncias. Sua circulacdo s6 se deu por meio desses suportes. No museu mineiro
integrava a Galeria Maria Amalia’, junto de outras pinturas e esculturas nacionais e
internacionais. Estava ao lado de artistas nacionais como Hipdlito Caron (1862-1892),
Rodolpho Amoédo, Jodo Batista da Costa (1865-1926), Henrique e Rodolpho
Bernardelli, Oscar Pereira da Silva, integrando um panorama das artes do século XI1X.

Foi em 1994, que a obra saiu num empréstimo para uma exposi¢do. E importante
ressaltar, que Alfredo Ferreira Lage (1865-1944), idealizador e doador do MMP,
quando legou a cidade de Juiz de Fora, deixou juridicamente explicito que nenhuma
obra poderia sair do espaco do museu, nem por venda e nem para empréstimos. Essa
situacdo foi relativizada nos anos 1980, tanto que Tiradentes Esquartejado foi a
primeira tela emprestada para uma exposicao’.

Amuada, esteve na Bienal Brasil Século XX que, naquela edicao, recortou todo o
século XX abrangendo as mais diferentes representacdes artisticas no cenario brasileiro,
de Vitor Meirelles, Eliseu Visconti e Antonio Parreiras até 0s nomes mais
contemporaneos da arte brasileira, como Wesley Duke Lee (1931-2010), Lygia Pape
(1927-2004) e Leonilson (1957-1993). No texto de apresentacédo ressaltam que,

Cada vez mais, 0 publico brasileiro assiste, passivo, a concessdo de
algumas laureas internacionais para nossa arte sem participar de seu
processo. Basta lembrar a exposi¢cdo antolégica dos artistas latino-
americanos do século XX, em 1993, coordenada pelo Museu de Arte
Moderna de Nova York, quando a representacdo brasileira recebeu
pareceres extremamente elogiosos da critica. O itinerario da mostra
circulou longe de nds, pela Espanha, Franca, e Alemanha, antes de
encerrar o ciclo na sede organizadora.

A mostra norte-americana eternizou o mal-entendido divulgado pelos
intrépidos participantes da Semana de Arte Moderna de 1922: nada do
que fora feito em arte antes dos secessionistas teria valido a pena. Com
isso, 0s modernistas promulgaram um passado idilico onde s6 o
Barroco conta, excluindo tudo o que acontece desde a Missdo Artistica
Francesa de 1816 até os mestres brasileiros dos dois primeiro decénios
dos novecentos, como Victor Meirelles e Elyseo Visconti entre outros,
que nossa exposicdo e este livro, cientes de que o dever da histdria da
arte é de experimentar e compreender antes de julgar, orgulham-se de
exibir.”’

> Segundo Arrolamento de Obras do MMP, realizado em 1944, ano de falecimento de Alfredo Ferreira
Lage.

6 Ver CHRISTO (2005).

" FERREIRA, Edemar Cid. Apresentacdo. In: AGUILAR, Nelson (org.). Bienal Brasil Século XX. Sao
Paulo: Fundagéo Bienal de S&o Paulo, 1994, p. 7.
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IMAGEM 55: Belmiro de Almeida (1858-
1935). Adolescente, 1904. Oleo s/ tela, 107 x 54
cm. Colecéo Privada.

Reestabelecer-se com as producdes do século XIX era a intencdo dos curadores.
Apresentar um amplo panorama das artes ao longo do século XX usando artistas
praticamente obliterados pelos “secessionistas” de 1922. Foram exibidas 8 obras de
Belmiro, quer sejam:Dame & la rose [IMAGEM 24], Adolescente [IMAGEM X],
Mulher em ciculos [IMAGEM 51], Namoro do guarda [IMAGEM 25] e as paisagens de
Dampierre (Ferme de Moulin [IMAGEM 46], Fourchiroles [IMAGEM 47] e
Dampierre [IMAGEM 48]). As trés pinturas expostas em 1906, voltavam a se encontrar
88 anos depois, as duas figuras femininas foram postas lado a lado novamente, mas o
sentido ja ndo era aquele tdo aneddtico, que os criticos daquele saldo deram. Belmiro foi

apresentado da seguinte maneira no catalogo:

O contado com as novas tendéncias artisticas foi logicamente mais facil
para os artistas brasileiros que residiam em Paris ou nas suas
imediagdes, como Belmiro de Almeida (1858-1935), ou em muitos
centros culturais como Bruxelas, onde bastava residir simplesmente fora
do Brasil para assimilar os estilos emergentes na Europa: antes de mais
nada, era preciso manter integra a capacidade de pesquisar, a vontade de
se renovar esteticamente, a coragem de romper com esquemas
arraigados. Por isso é que Pedro Américo, residindo em Florenca, Pedro
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Weingartner, morando em Roma e Antbnio Parreiras, desenvolvendo
sua carreira entre o Rio de Janeiro e Paris, ndo se aperceberam dos
movimentos artisticos jovens que s desenvolviam sob seus olhos, ou se
acaso o fizeram, ndo lhe deram nenhuma importancia, preferindo
quedar-se comodamente fiéis ao seu préprio passado.”

As duas “francesinhas” de outrora, passaram a ser vistas e valorizadas pelas

formas plasticas que evocavam. Mesmo buscando uma renovacédo do olhar, a tentativa

de se redimir com o passado ainda trazia certo ranco de preconceito com as producdes

oitocentistas e revelando uma necessidade ainda latente de compreender as relagdes dos

artistas e de suas obras com o panorama internacional.

Um novo olhar recaiu sobre o quadro, depois dessa Bienal, apenas 20 anos

depois. Em 8 de novembro de 2014 foi aberta a exposicdo Colecbes em dialogo: Museu

Mariano Procopio e Pinacoteca de Sdo Paulo,sobre a exposi¢do a curadoria justifica a

juncéo de ambas colecdes:

A Pinacoteca e 0 Museu Mariano Procépio tém trajetérias paralelas,
com colegbes constituidas em periodos semelhantes e muitas
coincidéncias com relagdo aos artistas representados. De um lado, a
Pinacoteca, criada por iniciativa do Governo do Estado de S&o Paulo,
compds seu acervo inicial a partir da transferéncia de obras de carater
“artistico” provenientes do Museu do Estado (atual Museu Paulista da
USP), ampliando-o gradativamente por meio de outras aquisicOes feitas
pelo Estado, além de doacGes de colecionadores e de artistas. O Museu
Mariano Procopio, por sua vez, foi constituido a partir de uma colegéo
privada, aberta a visitacdo em 1915. Nessa colecdo estdo representados
alguns dos mais atuantes artistas dos fins do século XIX e XX,
diretamente ligados aos desdobramentos da tradicdo académica’.

As obras do MMP estdo dispostas nas salas anexas ao circuito principal da

Pinacoteca, foram 50 obras emprestadas a instituicdo paulista. A exposi¢do se configura

em trés momentos principais: Os artistas viajantes, O ensino académico e a

Representacdo do Feminino, nesta ultima sala é onde se encontra Amuada:

8 LEITE, José Roberto Teixeira. A pintura brasileira no periodo de 1900 a 1922. In: AGUILAR, Nelson
(org.). Bienal Brasil Século XX. Sdo Paulo: Fundacéo Bienal de Sdo Paulo, 1994, p. 31.
0 Texto de apresentacdo da exposicéo. Disponivel em <http://goo.gl/MHcOR2>. Acesso em 10 de

novembro de 2014.
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A (ltima secdo da exposicdo é dedicada a representagdo do feminino.
Nesta secdo apresentam-se obras realizadas por artistas mulheres ou que
evidenciam a representagcdo da mulher artista. Estdo presentes pinturas
de Maria Pardos, Georgina de Albuquerque, Belmiro de Almeida, Jodo
Baptista da Costa e José Julio de Souza Pinto, além de uma escultura de
Nicolina Vaz de Assis. Um dos destaques é para o retrato de Nair de
Teffé, a irreverente caricaturista esposa do presidente Hermes da
Fonseca, feito por Georgina de Albuquerque, além das representacdes
da mulher negra por Henrique Bernardelli e Armando Viana®.

Junto de telas como Mulher Pintando, de Jodo Batista da Costa [IMAGEM 56],

Recordacdo, de Rodolfo Amoédo [IMAGEM 4], dos retratos de Maria Amalia, de
Souza Pinto [IMAGEM 57] e de Nair de Teffé de Georgina de Albuquerque [IMAGEM
58], ela retoma o seu outro sentido, o do tema que representa, o retrato psicolégico de

uma mulher. O sentido que constituiu o interesse inicial dessa pesquisa.

A importancia de destacar a trajetoria de Belmiro nos espagos expositivos e de

apresentar o que foi dito e visto em diferentes contextos, nos ajuda a compreender sua

recepcdo e a de suas obras. Em diferentes contextos, percebemos que o quadro serviu a

diferentes interpretagcbes. A partir desse ponto nos interessa a obra, nos termos

assinalados por Jorge Coli,

Ora, se considerarmos que o artista € um médium para o autor, que se
encontra nele, mas que néo se identifica com ele, devemos concluir que
ndo exprime nada, mas que fabrica coisas carregadas de expressdo. E
interessante ter certos dados biograficos do criador, por exemplo, para
compreendermos a génese da obra. Mas, passado esse ponto, a obra
comeca a falar por si. Ela pode mesmo negar o dado genético, ou
entdo confirma-lo. Mas agora isso deixa de importar, porque a obra
esta dizendo outra coisa, falando por si mesma.®!

80 1dem.

81COLLI, Jorge.A semelhanca e a aura: sobre Proust e Walter Benjamin, seguido de Consideracdes sobre a
distincdo entre autor e artista. In: . O Corpo da Liberdade: Reflexdes sobre a pintura do séc.
XIX. S&o Paulo: CosacNaify, 2010, p. 283.[grifo nosso]
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IMAGEM 56: Jodo Batista da Costa(1865-1926). Mulher Pintando, 1890.0leo s/ tela, 44 x 59
cm. Museu Mariano Procdpio, Juiz de Fora — MG.

IMAGEM 57: José Julio de Souza Pinto (1856-1939). Maria Amalia
Ferreira Lage, 1887. Oleo s/ tela, 46 x 34 cm. Museu Mariano Procopio,
Juiz de Fora— MG.



IMAGEM 58: Georgina de Albuquerque (1885-1962). Nair de Teffé.
Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora — MG.
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3 O PERCURSO DO OLHAR

IMAGEM 59: Belmiro de Almeida (1858-1935). Amuada, s/d.. Oleo s/ madeira, 41,5 cm x 33
cm (sem moldura); 58 cm x 50 cm (com moldura). Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora —
MG.
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A partir dessa sessdo, nossa tarefa € olhar a obra e compreender o0 que sua
superficie nos revela. Para isso, nos ancoramos na Histéria da Arte, analisando
comparativamente cada detalhe do quadro. Desde o tema, 0 emprego das cores, a
composicdo passando a fatura, buscaremos estabelecer um dialogo da obra com seu
contexto e seu substrato cultural. Prestando atencdo a esses critérios, refletimos sobre

uma passagem de On n'y voit rien, de Daniel Arasse,

Son article est impeccable et, franchement, le contexte qu’elle suggére
me parait plus pertinent, plus convaincant que les références que tu as
invoquées de ton cbté. Mais, a la limite, peu importe. Ce que je trouve
plus significatif, c’est que je n’ai pas eu besoin de textes pour voir ce
qui se passe dans le tableau (...) C’est peut-étre 1a I’essentiel de ce qui
nous sépare. On dirait que tu pars des textes, que tu as besoin de textes
pour interpréter les tableaux, comme si tu ne faisais confiance ni aton
regard pour voir, ni aux tableaux pour te montrer, d’eux-mémes, ce que
le peintre a voulu exprimer.®2

2.1 Amuada: desvelando a mulher no sofa

Amuada [IMAGEM 59] é um oleo sobre madeira de dimensdes modestas, 41,5
cm x 33 cm, o quadro foi assinado no canto inferior direito: Belmiro, logo abaixo o
artista grifa sua assinatura e ndo faz o registro da data de producéo.

Devido a seu tamanho, é um quadro que exige a aproximacdo do espectador.
Feito isso, notamos inicialmente a presenca centralizada da figura feminina, que se
concentra totalmente na linha vertical. Nessa mesma zona, observamos o forte destaque
na cabeca e nos pés, 0s pontos com maior concentracdo de cores. O rosto esta
sutilmente projetado para baixo, esse movimento é reforcado com a ajuda da sinuosa
aba do chapéu. Observado isso, nosso olhar é guiado para a parte inferior da tela, mas
de maneira suave e ndo brusca, o0 movimento é apenas sugerido por essas linhas.
Notamos com isso que a obra imp&e uma verticalidade, que ndo esta determinada so
pela imagem da mulher, mas também por todas as tramas da composi¢cdo, como foi

observado na comparagdo com o Caipira de Almeida Janior.

82ARASSE, Daniel. On n’y voit rien: descriptions. Paris: Editions Denoél, 2000, p. 23. Tradugio livre:
Seu artigo é impecavel e, francamente, o contexto que ele sugere me parece mais pertinente, mais
convincente que asreferéncias que vocé citou. Mas, a rigor, isso ndo importa. O que penso ser mais
significativo é que ndoprecisei de textos para ver o que esta ocorrendo no quadro (...) Talvez esteja nesse
fato o essencial daquiloque nos separa. Eu diria que vocé parte dos textos, que vocé precisa de textos para
interpretar os quadros,como se vocé ndo confiasse nem no seu olhar para ver, nem nos quadros para
mostrar-lhe, s6 por eles, 0 queo pintor quis expressar.
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O quadro possui uma perspectiva enviesada, esse aspecto reforca o carater de
insercdo que predomina em seu sentido geral, pois € ele que nos convida a entrar no
espaco em que esta a figura. A dama estd sentada em um sofa que faz uma
perpendicular com a parede lateral, em segundo plano, as tramas no arranjo do maével
com a parede nos aponta a construcdo do espaco, trata-se do cantinho de um cémodo.
Essas relagbes geométricas, veladas pela aparente simplicidade do quadro, ndo se
impdem ao sentido geral da imagem, mas a constituem, pois sustentam a presenca da
personagem, fazendo dela uma imagem de permanéncia no quadro. A todo 0 momento,
nosso olhar é conduzido a essa presenca inabalavel, recoberta pelo sentimento trazido

no titulo.

e e - "

IMAGEM 60: Edgar Degas (1834-1917). L Absinthe, 1876. Oleo s/ tela, 0,92
cm x 0,68 cm. Musée d’Orsay, Paris — FR.
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Essa composicdo em que a insercdo do expectador € solicitada acontece também
em L absinthe [IMAGEM 60], pequena tela de 1876 pintada por Edgar Degas (1834-
1917), notamos uma construcdo parecida, a mesma perspectiva enviesada que na
Amuada. Em ambas, esse recurso convida a entrada no ambiente em que estdo as
figuras. Na tela do francés, esse fluxo, construido pelas linhas das mesinhas de
marmore, é interrompido pelo angulo abrupto entre as duas mesas, a que esta com a
garrafa vazia sobre a bandeja e a em que estdo a mulher e a bebida, tema do quadro. Em

brilhante analise Argan (1992) ressalta que

(...) o desvio retarda nosso encontro com os dois personagens;
primeiramente, nossa atencdo é detida pela garrafa vazia sobre a
bandeja, a seguir, é remetida aos dois copos com as bebidas, quase por
uma associacdo espontanea de ideias. No primeiro copo, ha um
liquido amarelo, em relagdo com as fitas amarelas no corpete da
mulher; no segundo, um liquido vermelho-castanho, em relagéo
com o terno, a barba, a cor do homem. Chega-se assim ao centro do
tema, mas o tema ndo estd no centro do quadro. Os dois ndo se
movem, estdo absortos, sem expressdo nem gesto; contudo,
aprisionados no pequeno espago entre a mesa e 0 encosto do sofd,
deslizam numa perspectiva em que a parede de espelhos, por trés, torna
ainda mais incerta e fugidia. Mas é essa nova perspectiva que pbe as
figuras em foco. Na moca, antes mesmo do que a doentia palidez do
rosto, impressionam certos detalhes miseraveis, quase grotescos: o falso
luxo, totalmente profissional, dos lacos do sapato, dos enfeites do
corpete, do chapeuzinho periclitante; no homem, impressiona a
vulgaridade corpulenta e sanguinea, a tola presuncdo. E uma
humanidade macilenta e desperdicada, parada no tempo vazio e no
espaco estagnante: fria como o marmore das mesinhas mal lavadas,
surrada e desbotada como o veludo dos sofas, opaca como 0s
espelhos embacados.®

O historiador italiano conclui que, aliando as linhas da construcdo do ambiente e
as cores trabalhadas entre os personagens e 0 espaco, 0 artista francés criou uma
unidade. O estado psicologico das figuras expande-se, encontrando o ambiente ou,
como melhor diz: “(...) o significado humano esta implicito no dado visual”.®* Essa
ideia trazida por Argan nos é reveladora quanto ao enunciado de Belmiro, pois a figura
da mulher, construida tal qual o ambiente que a circunscreve, ndo se diferencia dele.
Tao fechada estd em seu sentimento quanto o lugar onde se situa, e o artista é o

responsavel em trazer luz a essa intimidade, tentando fazé-lo através de seus tracos e

8ARGAN, Giulio Carlo. Edgar Degas: L’absinthe. In: . Arte moderna: do iluminismo aos
movimentos contemporaneos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 109, [grifos nossos].

8 ARGAN, G. Op. Cit., p. 109.
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das cores calmas. Aliando uma pincelada precisa e vibrante a cores esmaecidas, € como
se fizesse encontrar a inquietacdo profunda dos sentimentos com a inércia do corpo.
Mas a figura feminina de Belmiro mantém certa compostura, diferente da demi-
mondaine embriagada de Degas, que tem os ombros desalinhados e as pernas cansadas.
Belmiro sugere o descompasso sentimental mais pela atmosfera imposta pelas cores,
que propriamente pelo arranjo corporal de sua figura, nesse aspecto o artista mineiro €
menos explicito que o francés. Acreditamos ser pertinente a aproximacdo a tela de
Degas tendo em vista que, mesmo proximo dos impressionistas, o pintor francés se
recusou ao ar livre, preferindo se dedicar a personagens em interiores. E mais, como
ressaltou Henri Focillon, o artista se iniciou na “[...] religido de Ingres, que ndo
abandonara jamais”®. Também o desenho é fundamental nas construcdes do artista
francés. Mesmo se dedicando ao poder cromatico e a pinceladas mais livres, nédo
abandonou a forma, esses aspectos lhe sdo complementares e ndo diferentes, como para
0 restante dos impressionistas, que romperam com a linha para se preocuparem com 0s
efeitos Oticos proporcionados pelas misturas de cores.

A paleta de Belmiro é econébmica, nota-se a predominancia de duas cores, 0
branco e o amarelo. Em menor quantidade, também emprega o roxo azulado e o lilas,
que colorem as flores do toucado, bem como o marrom avermelhado usado no couro
das botinhas e nos cabelos, ambos os elementos que compdem o visual da modelo. O
preto, também aparece em lugares muito especificos, para conferir sombras e
profundidade. Mas nédo existem grandes contrastes de claros e escuros, todo o colorismo
¢ ameno, empregado com parcimdnia e delicadeza de toque, nenhuma iluminacao
especifica, toda a paleta é clara, assim como a cena. Os sombreamentos mais
contrastantes acontecem na projecdo do sofa sobre o chdo e no rosto encoberto pelas
abas do chapéu.

Os contrastes de cor sdo delicados, os tons e semitons ndo se misturam, eles sao
aplicados em camadas que parecem se suceder a cada secagem, mas nao ha
protuberancias ou acumulos de tinta, como em muitas telas de Claude Monet (1840-
1926), a exemplo de Springtime (Woman reading) [IMAGEM 61], que em certas partes

nota-se a espessura de tinta e do traco forte do pincel [IMAGEM 62]. As pinceladas de

8 FOCILLON, Henri. Degas. In: . La peinture au XIXeme siécle: du réalisme a nous jours.
Paris: Flammarion, 1991, p. 181. “Manet avait commencé par I’hispanisme, Degas par la religion
d’Ingres, qu’il n’abandonna jamais. Il en avait recu le principe des lecons de Lamothe, éléve de
Flandrin. 1l fréquentait alors une ou ’on conservait de belles oeuvres du maitre, qui y venait lui-méme
quelque-fois. On rapporte qu’il donna ce conseil a la jeunesse de Degas: ‘Faites des lignes, beaucoup de
lignes, et vous deviendrez un bon artiste.””
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Belmiro séo precisas, na justa medida do desenho da figura e do entorno, ndo sao
completamente uniformes e se diferenciam em partes da tela, como é possivel notar nos
detalhes do sofa e do boa de plumas [IMAGEM 63] e nos padrdes na blusa da modelo
[IMAGEM 64]. No rosto [IMAGEM 65] as pincelas sdao mais lisas, proximas em certa
medida do rosto da modelo no quadro de Monet [IMAGEM 66], mas Belmiro tem mais
modelado e precisdo nos tracos da fei¢cdo, embora na tela do impressionista seja 0 rosto
0 mais bem desenhado.

As pinceladas se padronizam em zonas como a saia [IMAGEM 67], as paredes
amarela e branca [IMAGEM 68] e no sofa [IMAGEM 63]. Elas possuem uma cadéncia,
sd0 curtas e justapostas, préximas de um hachurado, os tons nao se misturam, sobretudo
na saia, onde se nota mais nitidamente esse tracejado. Como observado em alguns
momentos das criticas no capitulo anterior, esse tratamento muito se assemelha ao
pontilhismo de pintores como Georges Seurat (1859-1891) e de seus seguidores Paul
Signac (1863-1935) e Maximilien Luce (1858-1941). A aproximacdo da célebre tela de
Seurat, Un dimanche apres-midi a l’ile de la Grande Jatte[IMAGEM 69],demonstra
como a técnica desenvolvida pelo pintor francés se baseava nos contraste das cores,
tanto que o zoom[IMAGEM 70]revela um fervilhante emaranhado de cores. Belmiro
ndo chega a tanto, sua fatura ndo possui essa riqueza de tons, 0 mineiro apenas se
apropria do gesto do pincel. O pintor francés usa as cores como meio de constituir a
forma, ja Belmiro, apenas utiliza as pinceladas para criar uma atmosfera e um tom
decorativo, tendo em vista que essa pincelada se concentra no entorno da figura

feminina e ndo em toda extensdo da tela, como faz Seurat na Grande Jatte.

Dada essa diferenca, parece algo for¢oso dizer que Belmiro era um “rigoroso
pontilhista”, como chegaram a interpretar suas obras. Diante desse impasse nos
guestionamos sobre as possiveis aproximagdes de Belmiro nesse momento. De quais
artistas e obras a fatura de Amuada possui semelhanca? Se sua técnica ndo possui tanto
rigor, como a de Seurat, nos resta buscar no cenario de fim do seculo XIX como se deu
a recepgédo do pontilhismo por outros pintores nacionais e estrangeiros, estabelecendo

comparacoes.
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IMAGEM 61: Claude Monet (1840-1926). Primavera (Mulher lendo),
1872. Oil on canvas, 50 cm x 65 cm. The Walter’s Art Museum,
Baltimore — USA.
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IMAGEM 62: Detalhe da tela Primavera.



IMAGEM 63: Detalhe do quadro Amuada

IMAGEM 64: Detalhe do quadro Amuada
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IMAGEM 65: Detalhe do quadro IMAGEM 66: Detalhe da tela
Amuada Primavera.

IMAGEM 67: Detalhe do quadro Amuada.
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IMAGEM 68: Detalhe do quadro Amuada

IMAGEM 69: Georges Seurat (1859-1891). Un dimanche apres-midi a l’ile de la Grand
Jatte, 1884-86. Oleo s/ tela, 205 cm x 305 cm. The Art Institute, Chicago, USA
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IMAGEM 70: Detalhe da tela Un dimanche aprés-midi a [’ile de la Grand Jatte

3.1.1 O Pontilhismo e a relagcdo com a obra

A Ultima exposigdo impressionista aconteceu em 1886, em Paris, na rue Laffitte.
Naquela ocasido Georges Seurat exibiu pela primeira vez Un dimanche aprés-midi a
lile de la Grande Jatte [IMAGEM 69]. Essa exposi¢cdo marcava o enfraquecimento do
movimento iniciado em 1874, no estidio de Félix Nadar (1820-1910). A divisao de
cores puras e equilibradas, apresentada por Seurat, foi 0 oposto ao experimentalismo
gue marcou os primeiros trabalhos dos impressionistas. A pesquisa 6tica empreendida
pelo pintorera uma tentativa de racionalizar o carater intuitivo com que oS

impressionistas empregavam as cambiantes luminosas e as misturas das cores®.

Seurat se apoiou nos estudos desenvolvidos pelos fisicos Hermann Von
Helmholtz (1821-1894) e Ogden Rood (1831-1902), que se debrucaram sobre 0s
escritos do quimico francés Michel-Eugene Chevreul (1786-1889) sobre as cores
complementares e o contraste simultaneo das cores, o quimico publicou em 1839, De la
loi du contraste simultané des couleurs et de I'assortiment des objets colorés (Da lei do
contraste simultaneo das cores e da variedade dos objetos coloridos).

8 BELLONZI, Fortunato. Dall’Impressionismo al Pointillisme. In: . 1l divisionismo nella
pittura italiana. Mildo: Fratelli Fabbri Editori, 1967, p. 16.
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O trabalho de Chevreul deu fundamento cientifico aos experimentos pictdricos

do pintor francés. O pontilhismo define-se pelas pinceladas justapostas na tela,

rigorosamente calculadas, formando areas de cor que, dentro de um mesmo campo

perceptivo, fazem com que os objetos percam sua autonomia cromatica e modifiquem

mutuamente suas cores®’. Argan diz que,

Um domingo de verdo na Grande Jatte, a segunda grande tela de Seurat,
¢ demosntrativa e afirmativa: um programa. Seurat trabalha
deliberadamente sobre o material tematico dos impressionistas - um dia
ensolarado de férias as margens do Sena. O modo de elabora-lo é
totalmente diverso — nenhuma nota captada ao vivo, nenhuma
« sensacgdo » imprevista, nenhum divertimento episodico. O espago é
um plano, a composi¢do é construida nas horizontais e verticais, 0s
corpos e suas sombras formam angulos retos. Os personagens Sao
manequins geometrizados, colocados na aléia gramada como pedes
sobre um tabuleiro de xadrez, em intervalos num ritmo calculado quase
matematicamente, segundo a lei da proporgéo aurea.®®

Até certo ponto, a composicao rigorosa de Amuada se aproxima desse controle

sob o0 espaco proposto por Seurat nas palavras de Argan, mas ha anima na figura de

Belmiro, diferente dos “manequins geometrizados” da Grande Jatte. Quando

apresentou Amuada no saldo de 1906, nas poucas criticas que recebeu, a figura feminina

recebeu elogios por seu charme cativante de “sereia em embrido” e quanto ao desenho,

0s criticos destacaram o “relevo” que a jovem dama tinha em relagdo a todo o entorno

no quadro. Comparada aos modelos de Seurat, a tese de um “Belmiro pontilhista” se

enfraquece.

8 |dem, p. 12-13.

8 ARGAN, Giulio Carlo. Op. cit., p. 118.
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IMAGEM 71: Georges Seurat (1859-1891). Les Poseuses, 1888. Oleo s/ tela, 200 x 250
cm. Barnes Foundation, Filadélfia — USA.

Seurat recebeu criticas sobre o aspecto pouco vivido de suas figuras humanas,
disseram que o pontilhismo so se prestaria para representar paisagens ou cenas en plein
air.Como resposta, apresentou um tema caro a tradicdo e a histéria da arte, 0 nu Les
Poseuses [IMAGEM 71], para demonstrar ao publico que sua teoria se baseava sobre o
modelo-vivo. Na tela, a prova em trés poses, a modelo nua diante de sua representagdo
na porcao direita da grande tela. Além dessa tela/resposta, foram muitos os estudos
realizados pelo pintor francés, estudos feitos com lapis conté sobre papel granulado
[IMAGENS 72, 74]. Neles nota-se como o artista aos poucos vai dissolvendo as linhas,
para gerar formas através de sombreamentos e a aproximagdes de pontinhos. A
trajetoria de Seurat se faz de maneira muito tradicional, ele comega como discipulo de
Henri Lehmann (1814-1882) que, por sua vez, foi aluno de Ingres (1780-1867), o
grande mestre do desenho®.

8 “Per la prima volta il pittore afronta una raffigurazione d’interno, confutando cosi la comune opinione
che il pointillisme si presti solamente per paesaggi e scene en plein air, e fa proprio un tema caro
all’accademismo: il nudo, Un nudo, inoltre, ripetuto in ter pose diverse, quase un’esercitazione scolastica,


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/19/Georges_Seurat_-_Les_Poseuses.jpg
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IMAGEM 72: Georges Seurat IMAGEM  73:

Georges  Seurat

(1859-1891). Estudo para casal (1859-1891). Estudo para casal
passeando, 1885. Léapis Conté s/ passeando, 1885. Oleo s/ papel, 81 x
papel granulado, 29 x 22 cm. 65 cm. Colecgéo Privada.

Colecéo privada.

Esse historico de formagdo demonstra quanto o desenho fora fundamental para
Seurat desenvolver sua teoria.Sua préatica estava completamente fundamentada em um
processo muito tradicional, que era a observacdo do objeto, dominio sobre as sombras e
as luzes, o estudo das formas e das cores, bem como do modelo-vivo. Além dos estudos
para a Grande Jatte [IMAGENS 72, 73], vale apresentar os estudos [IMAGENS 74, 75,
76, 77] do artista para o nu de Les Poseuses, eles demonstram a teoria desenvolvida.
Mas para o francés a pintura ja ndo era mais uma representacdo da natureza, mas uma

unidade auténoma de estimulo visual®°.

N&o encontramos, na critica nacional, mencdo a técnica do pontilhismo no
momento em que Amuada é exposta em 1906, embora passados 20 anos da exposi¢do
de Grande Jatte, em Paris. Esse critério formal, sé foi atribuido na obra de Belmiro a
posteriori. Mas outros artistas nacionais empregaram a técnica, como Eliseu Visconti,
no teto do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e Rodolfo Chambelland, em sua tela

Baile a fantasia, mas essas obras séo posteriores a exposi¢do de 1906.

ma soprattutto um tributo alla Bagnante di Valpingon e alla Sorgente di Ingres, In tal modo dimonstrava
non solo che era possibile sconfinare in territorio accademico, rinnovandone 1’impostazione scolastica,
ma che era in grado di conciliare ’amore per la linea semplificata di Ingres con la propria predilezione
per la figura interpretata come un’immagine dai contorni appiattiti e resa aérea e impalpabile dalla fita e
densa esecuzione a puntini.” MINERVINO, Fiorella. L’opera completa di Seurat. Mildo: Rizzoli, 1972,
p. 105. Este livro traz toda obra do artista, incluindo os muitos estudos para suas obras.

% ARGAN, op. cit., p. 122-123.


http://dantebea.com/category/peintures-dessins/georges-seurat/
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IMAGEM 74: Georges Seurat (1859-1891). Estudo para Les Poseuses, 1886.
Lapis Conté s/ papel granulado, 22 x 29 cm. Metropolitam Museum of Art, Nova

York — USA.

£ %

IMAGEM 75: Georges Seurat
(1859-1891). Estudo de modelo
de costas, 1887.0leo s/ tela,
24,4x15,7 cm. Musée d'Orsay,
Paris.

IMAGEM 76: Georges Seurat
(1859-1891). Estudo de modelo de
frente, 1887. Oleo s/ tela, 26 x 17
cm. Musée d’Orsay, Paris.
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IMAGEM 77: Georges Seurat (1859-1891). Estudo de modelo em perfil, 1887. Oleo s/
tela, 24x14,6 cm. Musée d'Orsay, Paris.

Embora posteriores, vale apresentar as motivacGes do uso da técnica por
Visconti em suas obras para o Teatro Municipal. As pinturas foram encomendadas na
gestdo municipal de Francisco Pereira Passos (1836-1913), o responsavel pela
construcdo do teatro. A encomenda foi realizada em junho de 1905, quando Visconti
estava em Paris, e nos anos seguintes, entre 1906 e 1907, executou as primeiras
decoracdes para 0 espaco, tratavam-se do pano de boca, o friso sobre o proscénio, dois
ecoingons que decoram parte do teto e o plafond, em formato oval. Essa encomenda se
estendeu por trinta anos (1906-1936), segundo Cavalcanti (2002), a caracteristica desse
trabalho do artista € a harmonia mantida em todas as fases da encomenda, durante os
trinta anos de duragdo desse trabalho as pinturas de cavalete de Visconti passaram por
muitas mudancas tematicas e plasticas, pesquisou outras linguagens durante sua longa
carreira. Mas na decoracdo do teatro manteve a unidade plastica que iniciou, mesmo

com o pontilhismo ja superado como técnica.

Iremos analisar somente os trabalhos executados entre 1906 e 1907, pois
guardam proximidade temporal com nosso objeto de pesquisa. Nessa fase inicial
Visconti realizou o pano de boca, cujo tema é A influéncia das artes sobre a civilizacao

[IMAGEM 78], o primeiro friso sobre o proscénio, onde representou As noves musas
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recebem as ondas sonoras[IMAGEM 79] e o plafond sobre a platéia que retrata A
danca das horas [IMAGEM 80]°. O tratamento que Visconti confere as obras possui
pinceladas fragmentadas com a justaposicdo das cores puras, o resultado obtido no
efeito geral era etéreo, com pontos de cores fervilhantes e luminosas. A inspiracdo para
0 uso da técnica partiu dos trabalhos do pintor francés Henri Martin (1860-1943), que
no salon de 1906, expds os enormes painéis que fez para o prédio do Capitdlio de
Toulouse, juntamente com os muitos estudos que fez para esse trabalho. As obras
expostas chamaram atencdo do artista brasileiro que fez a seguinte anotacdo em seu

caderno:

Salon de 1906
Comecar a fazer retratos vistos de longe.

E o meio de simplificar as massas, ver de modo amplo e enxergar o
conjunto

Salon

Evite os partis-pris, veja a natureza, a bela natureza. Evite o chic, o
agradavel, o divertido, se vocé quiser ter sucesso, seja légico, evite o
extraordinario, como no teto, pinte branco e rosa. E necessario que seja
um poema de alegria e luz.

Capitole de Toulouse de H.M. Toda a sua pintura € vista de longe. Ele
modela por valor e ndo pelo proprio modelado. E o que da simplicidade.
Todas as cores se misturam desde o primeiro plano até o Gltimo. O ar
circula por toda parte. A mistura de cor se faz por justaposi¢do com
muita (...) e nunca fundidas umas nas outras. E justamente o resultado
fresco e luminoso que se obtém com sua pintura.®?

As observacdes sobre os trabalhos de Henri Martin sdo pertinentes, pois Visconti
as aplica na decoragdo do teatro. A diferenca estava na escolha dos temas, pois 0
brasileiro optou pelas Alegorias, enquanto a tematica do pintor francés estava proxima
do realismo, seus modelos sdo os camponeses e 0s burgueses da regido de Toulouse,
representando os trabalhos rusticos e o trabalho intelectual. O primeiro tema é composto
por quatro paineis com camponeses realizando suas tarefas cotidianas durantes as
estacOes [IMAGENS 81], o segundo, Les bords de la Garonne [IMAGEM 82], traz

personalidades passeando a beira do rio Garonne em atitude meditativa®.

°1 As imagens utilizadas sdo detalhes ampliados para garantir a visibilidade da técnica.

%2 Eliseu Visconti apud CAVALCANTI, Ana M. T. Entre a alegoria e o deleite visual: as pinturas
decorativas de Eliseu Visconti para o Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Arte & Estudos. Rio de
Janeiro, 46-57, 2002, p. 49.

9 JUSKIEWENSKI, Claude. La salle Henri Martin du Capitole. In: . Henri Martin (1860-1943).
Paris: Fragments, p. 54.
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N u ‘M’ 2 ﬂ e 3 : |
IMAGEM 78: Eliseu Visconti (18-1944). A influéncia das artes sobre a civilizagéo,
1906-1907. Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

- ~

IMAGEM 79: Eliseu Visconti (18-1944). As noves musas recebem as ondas
sonoras, 1906-1907. Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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IMAGEM 80: Eliseu Visconti (18-1944). A danca das horas, 1906-1907.
Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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IMAGEM 80a: Detalhe da Danca da horas

IMAGEM 80b: Detalhe da Danca das horas
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IMAGEM 81: Henri Martin (1860-1943). Les faucheurs ou [’¢t¢,1903. Salle Henri
Martin, Capitole de Toulouse, Franca.

IMAGEM 81a: Detalhe de Les Faucheurs
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IMAGEM 82: Henri Martin (1860-1943). Les bords de la Garonne, 1905. Salle Henri
Martin, Capitole de Toulouse, Franca

IMAGEM 82a: Detalhe Les bords de la Garonne
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A atitude de Visconti, junto ao Salon, nos faz questionar a posi¢do de Belmiro:
Teria ele visitado também a mesma exposicdo com os trabalhos de Henri Martin?
Afinal, o pintor mineiro estava em Paris antes de vir para o Brasil e se apresentar na
EGBA. Olhando novamente a fatura de Amuada, percebemos semelhancas na claridade
e no divisionismo suave dos tons, como nos painéis de Martin. Ainda olhando algumas
telas de cavalete do francés, mais proximas das dimens6es de nosso objeto de estudo,
percebemos que, como Belmiro, o pintor francés utilizava a técnica para criar
atmosferas, conferir sensacdes psicologicas, a exemplo de telas como Fascination
[IMAGEM 83], Muse pensive au jardin [IMAGEM 84].Esta ultima nos remete ao tema
de Efeitos do sol, tela que Belmiro apresentou em sua individual em 1894, juntamente
com Bom tempo (idilio campestre) e Nuvens. Essas obras demonstram como o Belmiro

estava atento aos estudos sobre as cores e seus efeitos na pintura.

IMAGEM 83: Henri Martin (1860-
1943). Fascination, s.d. Oleo s/ tela, 59 x
51 cm. Colegdo privada.

IMAGEM 84: Henri Martin (1860-
1943). Muse pensive au jardin,
1894. Oleo s/ tela, 65 x 49 cm.
Colecdo Privada.
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Em Efeitos do sol o jogo cromatico de pinceladas claras e soltas, quase
pontilhistas, se espalham pelo entorno, recriam uma ambientagéo nacarada, mas nio se
misturam com a presenca da camponesa. Ela estd bem delineada, a cabeca, as maos e 0s
pés estdo nitidos na composicdo, 0 que € um pouco diferente da tela de Henri Martin,

onde a figura feminina (a musa), quase se funde com o ambiente.

A critica no Brasil de fins do século XIX ndo usou o termo pontilhismo nas telas
de Belmiro, nem em 1894, quando expds Efeitos do Sol e nem em 1906, no entanto
apontaram o uso diferenciado dos tons que o artista fazia. Um dos criticos chegou a
comparar Amuada ao pintor Whistler. Esse dado é interessante, pois diz respeito
exatamente ao que estava notando no quadro, os arranjos de tons. O pintor americano
causou certo frisson e até repadio por parte da critica da segunda metade do século X1X,

expondo seus quadros nos saldes.

A pesquisadora americana Aileen Tsui (2006), avaliou a trajetoria da tela
Symphony in White, n. 01, na critica da segunda metade do século XIX. Whistler a
expds em Londres em 1862 e depois em Paris, no Salon des Réfuses de 1863, a tela
causou polémica com relacdo a seu enunciado plastico e tematico, pois o publico ndo
compreendeu as intencdes do artista. Trata-se da imagem de uma jovem com olhar
absorto vestida de branco e toda a tela € um arranjo de tonalidades brancas esmaecidas.
O pintor ao exp6-la tinha a intencdo que o publico notasse os padrfes de branco e como
esse arranjo criava diferentes texturas e relevos, mas suas intencGes ndo foram
compreendidas, o publico se ateve a imagem da jovem, querendo saber sua identidade,
por lembrar um retrato, mas o titulo dado por Whistler se remetia a cor e ndo a imagem
da mulher. Diante desse impasse, a critica e 0 publico passou a buscar solucdes e
interpretacdes sobre o verdadeiro sentido da tela, que na impressa da época era tratada

de “A garota de branco” (The White Girl), contrariando o sentido dado pelo artista®.

A comparacdo tardia de Amuada com a tela de Whistler, feita em 1906, pelo
articulista do Jornal do Commercio é sugestiva, pois além de ressaltar a figura feminina
na tela de Belmiro, ele também notou o arranjo de cores demonstrando conhecimento
das novidades técnicas e os debates sobre as cores, que vinham ocorrendo desde o fim
do seculo XIX.

% TSUI, Aileen. The Phantasm of Aesthetic autonomy im Whistler’s work: titling The White Girl. Art
History, v. 29, n. 03, p. 444-4475, june 2006. Disponivel em: <http://goo.gl/N9YkoQ>. Acesso em 20 de
maio de 2013.
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O termo pontilhismo, sé veio a ser empregado pela critica de jornais brasileiros
em 1913, quando da exposi¢do da tela Baile a fantasia, de Rodolfo Chambelland
[IMAGEM 85]. A tela é um fervilhante emaranhado de tons que ora sdo salpicadas pela
tela, ora sdo quase jogadas, formando rastros de cor. Os personagens se envolvem no
ritmo do baile e também séo eles borrdes de cor. Interessante comparar essa fatura a de
Amuada, apesar da distancia temporal entre as duas telas, e notar como séo diferentes 0s
tratamentos. Belmiro é mais delicado nos tons, mais preciso nas pinceladas, o rosto das
personagens de Chambelland possuem pinceladas maiores e mais densas, o pintor

deposita mais tinta sobre a tela.

IMAGEM 85: Rodolfo Chambelland (1879-1967). Baile a fantasia, 1913. Oleo s/ tela, 149
x 209 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro — RJ.

No entanto, as criticas langadas sobre o quadro, no jornal O Paiz,
compreenderam que 0 mesmo tinha sido realizado com uma “técnica moderna”, para

usar o termo que empregaram®®. Entre as criticas sucessivas, publicadas por diferentes

% Rafael Cardoso ao analisar a tela de Chamelland, apontas as criticas publicas no jornal O Paiz de 1913,
durante o certame da ENBA. Observa que os articulistas notam e comentam sobre a técnica empregada na
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articulistas do jornal, se destaca a do pseudonimo “Bolognese”. Numa espécie de
didlogo satirico, o critico busca explicar para uma visitante da EGBA de 1913, qual
procedimento Chambelland utilizou no quadro, pois esta ndo compreende o quadro,
acha que as figuras sdo “zebradas de azul, rosa ¢ verde”. Bolognese termina por lhe

definir o que é o divisionismo das cores:

E o método, a teoria, que consiste na dissociacdo dos tons em
observando os movimentos e as transformacbes dos pontos
luminosos do espectro solar, sobre 0s objetos, e também sobre as
pessoas, tanto na paisagem quanto no retrato. Esse trabalho exige
uma seguranca absoluta de olho e de méo. Dividem-se os tons,
n&o se misturam®,

Apenas nesse momento a critica aplica o termo e aparenta compreendé-lo.
Mesmo néo tendo sido ressaltada a fatura de Amuada como pontilhista, a comparagao
com os arranjos cromaticos de Whistler demonstra que o uso diferenciado das cores foi
percebido. Permitindo-nos dizer que Belmiro era um pintor preocupado com o que de
novo se fazia e, em certa medida, a critica de seu tempo percebeu esse valor, mas

adequado ao contexto.

tela. Dessa forma, Baile a fantasia teve éxito no saldo daquele ano e foi definido como uma quadro
moderno na ocasido. CARDOSO, Rafael. Baile a fantasia,1913: Rodolfo Chambelland (1879-1967).
In : A arte brasileira em 25 quadros (1790-1930). Rio de Janeiro: Record, 2008, p. 160-171.

% |dem, p. 170.
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3.2. OUTRA MOCA NO SOFA

Ly e AR

IMAGEM 86: Belmiro de Almeida (1858-1935). Moca no sofa, 1905. Oleo s/ cartdo,
33 ¢. X 24 cm. Cataloao de Leildo Villa Antica. abril de 2008. Sao Paulo — SP.
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A existéncia de um esbogo, desenho preparatorio, ou ainda, de uma versdo
anterior & obra, € um ponto de inflexdo, diante do qual é possivel compreender
materialmente as tomadas de decisdo do artista, que solugbes ele pensou antes de
concretizar a obra. Dentro do ambiente académico, isso se torna comum, na medida em
que a préatica dessa conduta € parte do processo criativo. A Academia de Belas Artes, no
Brasil, se forjou dentro de uma doutrina classica, na qual se valoriza a ideia de origem
da obra. Esquisse ou esbogo eram os primeiros tragos, normalmente, a carvao ou grafite,

que o artista colocava em papel®’.

Ao longo da pesquisa, ndo encontramos muitos estudos ou esboc¢os das obras do
artista enquanto aluno na AIBA, o que dificulta definir, com mais propriedade, seu
processo criativo. Nem as famosas academias, resultados de estudos de modelo-vivo,
foram identificadas nas producdes de Belmiro.O Museu D. Jodo VI é herdeiro do legado
da AIBA e da ENBA; as academias e os estudos realizados por seus alunos, entre eles
Victor Meirelles (1832-1903), Pedro Américo (1843-1905), Rodolfo Amoédo, entre
outros importantes nomes das artes, estdo conservados hoje nessa reserva técnica

exibida®.

De Belmiro s6 existem alguns desenhos de observacdo do modelo-vivo e quase
todos em colecdes particulares, o que dificulta a visibilidade. Entre esses desenhos,
podemos citar um desenho a carvéo, realizadoem seu momento de aluno da Académie
Julian, em 1884.E um estudo de nu feminino [IMAGEM 87].Nesse desenho, o que atrai
inicialmente o olhar é a postura relaxada da modelo, a naturalidade do gesto, a falta de
idealismo nas formas do corpo. No entanto, confere maior atengdo ao modelado do
rosto e aos sinais expressivos da face; o banco, em que esta sentada a modelo, tem forte
rigor no desenho, demonstrando que o artista capta as linhas que dao sustentabilidade ao

corpo da modelo.

O mesmo acontece no estudo, Duas cabecas [IMAGEM 88]. Esse trabalho, hoje
em colecdo particular, foi exibido em 1974 na exposicdo Os Precursores, organizada
pelo Museu Lasar Segall. Nele, notamos igualmente o esmero nas expressdes das
cabecas, sdo duas jovens mulheres; a primeira, logo acima, olha para algo que estd em

suas maos, ndo é possivel definir o objeto que segura e fita com tanta atencéo, apenas o

% PEREIRA, Sonia Gomes. Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro: revisdo historiografica
e estado da questdo. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, n.8, p. 73-83, 2001, p. 79.
% MALTA, Marize. Para além da exibicdo: um museu dentro da academia. VI Encontro de Histéria da
Arte UNICAMP. Campinas, SP, 2010.



114

rosto é detalhado. A segunda figura, abaixo, tem expressao sorridente, parece olhar para
algo especifico, seu olhar ndo cruza com o nosso e, da mesma forma, o artista apenas
modelou a cabeca. Este é um estudo a aquarela, reproduzido em preto e branco no
catalogo da exposicdo em 1974. Nao encontramos outras reproducdes desse trabalho, de

modo que ndo é possivel avaliar o emprego das cores.

IMAGEM 87: Belmiro de IMAGEM 88 : Belmiro de

Almeida (1858-1935). Estudo de Almeida  (1858-1935).  Duas
Figura, 1884. Carvdo vegetal cabecas, s/d, 49 cm x 35 cm.
sobre papel, 61 cm x 47 cm. Aquarela. Colegdo Raphael Nova.
Museu de Arte de Sdo Paulo — SP. Fonte: Catadlogo Museu Lasar
Inscrig@o: “segundo desenho feito Segall, 1974.

na Académie Julien, Paris, junho

de 1884.”

No MDJVI, ha um esbogo preparatério para um timulo [IMAGEM 89]. A pose
remete a mulher Arrufos, s6 que, neste trabalho, a figura feminina é uma espécie de
alegoria da lamentacdo, tendo em vista que este € um esbogo para o Grupo Escultérico
do Tumulo do ex-presidente Afonso Pena (1847-1909) [IMAGEM 90].

A Academia Masculina [IMAGEM 91], realizada como critério de avalia¢do
para o preenchimento da cadeira de professor de pintura, apresenta interesse pelo uso
das cores. Belmiro, ja com 58 anos, trabalha as técnicas que conhecia, sobretudo na
aplicacdo dos matizes, que, mais diluidos. A paleta contida, sem grandes variacGes de



115

cores e com pouco brilho. Com essa Academia, concorreu junto com José Filza
Guimarées (1896-1949), tendo sido ambos inabilitados para o cargo, gerando um
recurso®® por parte do artista. O juri de avaliagio era composto por Modesto Brocos
(1852-1936), Corréa Lima(1878-1974) e Lucilio de Albuquerque (1877-1939), e, no
recurso, foi questionada a capacidade da julgar desses professores. Entre as observacdes
de Belmiro, estava a de que o professor Corréa Lima era escultor e ndo pintor, de forma
que pouco conhecia da arte da pintura. Belmiro ndo manifesta muito suas ideias ou
pensamentos sobre a pintura, apenas demonstra sua indignacao e afirma ser vitima dos

professores avaliadores, pois estes possuiam rixas com ele.

IMAGEM 89: Belmiro de Almeida (1858-1935), Estatua para Tumulo (esbogo),
s/d. Desenho, aguada de nanquim/papel), 39,5 x 67,0 cm. Museu D. Jodo VI,
UFRJ/EBA - RJ.“Este esbogo, que deve ser restituido ao autor, representa, a
tracos largos, o que deve ser executado em marmore, podendo ser alterado na
ornamentacdo do sarcophago, conforme as exigencias que porventura 0 governo
(quiser) effectuar, para melhorar e enriquecer a ...¢80. Belmiro de Almeida.”

% Transcrigdo do documento na se¢do de Anexos.
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IMAGEM 90 : Belmiro de Almeida
(1858-1935). Grupo escultorico do timulo
do Presidente Afonso Pena, 1925.
Marmore, 190 x 80 x 236 cm, sem
assinatura. Cemitério de Sdo Jodo Batista,
Rio de Janeiro. Fonte: Imagem
reproduzida do livro de José Maria dos
Reis Janior, 1984, p. 75.

IMAGEM 91: Belmiro de
Almeida (1858-1935). Academia
Masculina (concurso para
professor), 1916. Museu D. Jodo
VI, EBA/UFRJ — RJ. Foto: Samuel
M. Vieira.
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Entre esses trabalhos analisados, nenhum possui relagdo direta com alguma tela
finalizada, ndo sdo esbogos para nenhuma obra especifica. Sdo estudos de observacéo,
que, timidamente, oferecem indicios das preocupacdes plasticas de Belmiro.

Fato curioso foi encontrar entre algumas obras em leildo de artistas do século
XIX, um 6leo sobre cartdo, de autoria de Belmiro de Almeida. Moca no sofa [IMAGEM
86] guarda muitas semelhangas com Amuada, mas também possui pontos de diferencas,
que sdo importantes de ressaltar. Inicialmente, a falta de informacgdes especificas gerou
alguns questionamentos entre as duas obras. A composi¢do da Moca no sofa tem muitas
diferencas de Amuada. Como um “jogo de sete erros”, podemos encontrar, nos detalhes,
0s pontos que as afastam. A saia, talvez seja 0 mais notavel, as pregas laterais sdéo em
namero diferente: no quadro de 1905, sdo trés pregas, que ampliam o efeito da saia
quando a mulher se senta; na Amuada, as pregas se reduzem a duas. Com isso, a massa
corporea da mulher se harmoniza com as formas do sofd e, na outra, a perspectiva
diagonal fica comprometida com o volume da saia. Outro ponto é a amplitude do
chapéu, que, na Moca no sofa, & muito maior, provocando uma sensagdo de
desproporcionalidade no desenho. A linha curva do chapéu em nada ajuda na curvatura
do corpo para reforcar o desanimo e a tristeza, muito diferente da rigidez matematica,
que em Amuada faz a ponta da aba encontrar o joelho direito e a ponta dos pés. Este
ultimo, na obra de 1905, aponta para fora do quadro. As linhas do sofa que arquitetam a
perspectiva obliqua é mais acentuada na Moca no sofa, em Amuada o artista suaviza a
linha. As duas imagens possuem um sentido de observacdo, como se tivessem sido
resultado de sessdes em atelier, parece que Belmiro estudou a primeira imagem, antes

de chegar a seu resultado final.

Segundo o catalogo de leildo, promovido pela casa Villa Antica, no ano de 2008,
Moca no sofa é um o6leo sobre cartdo, com 33 cm X 24 cm, assinado por Belmiro e
datado de 1905. A obra pertencia a colecdo de Sylvio Pastana e seria uma
“extraordinaria pintura pontilhista”?. Antes de se comentar a descrigio publicitaria do
catalogo, € necessario apresentar alguns questionamentos trazidos pelo aparecimento da
obra.No levantamento do sobrenome, encontramos a referéncia a Silvio do Prado

Pastana’®*, médico na cidade de Niterdi, que possuia uma colecdo da arte brasileira,

100 Catalogo Villa Antica, abril de 2008.
110 nome ora aparece escrito com “Y”, ora com “I”.
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segundo as informacdes de um descendente!®?., Mais informagcdes, além desses dados,
ndo foi possivel coletar, de modo que ainda é nebuloso o trajeto dessa obra. Mas,
consultando periodicos e jornais de meados do século XX, encontramos uma nota no
jornal Diario Carioca, de 2 de julho de 1960'% . A nota anunciava a “1* Exposic¢io dos
Humoristas”, patrocinada pelo Museu Nacional de Belas Artes, a ser inaugurada no dia
26 de agosto de 1960. Nela, muitos artistas teriam seus trabalhos expostos, entre eles,
Calixto Cordeiro (1877-1957), Helios Seelinger (1878-1965) e Nair de Tefé (1886-
1981). Varias obras eram provenientes de colecionadores, como de Silvio do Prado
Pastana, que emprestaria trabalhos de J. Carlos (1884-1950), Amoédo, Bernardelli e
Raul Pederneiras (1874-1953). Ndo encontramos mencdo ao nome de Belmiro de
Almeida, mas a existéncia de uma colecdo de artistas brasileiros de Silvio do Prado

Pastana, se confirma.

IMAGEM 86a: Belmiro de Almeida. IMAGEM 58a: Belmiro de Almeida.
Moga no sofé, 1905. Amuada, s/d.

102Agradecemos a Roberto Pastana Teixeira de Lima por essas informagdes.

103“Humoristas Brasileiros fardo sua 1* Exposi¢do”. Diario Carioca. Rio de Janeiro, 2 de julho
de 1960, p. 12
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4. UMA MULHER NO CENTRO: O TEMA

O elemento central do quadro é a mulher, mas ndo sabemos sua identidade, ela
se da pelo sentimento expresso no titulo. No entanto, mais que 0 espaco em que esta,
podemos sugerir, mais precisamente, de que tipo de mulher se trata pelo que porta. O
sentimento que expressa também encontra correspondéncias em outras telas de temas

correlatos. Nesse capitulo questionamos sobre o tipo de mulher que Belmiro representa.

4.1 UM TIPO MODERNO

Nas roupas, Amuada, possui uma elegancia sébria. Esta com o traje completo, na
cabeca um lindo toucado, nos pés botinhas de pelica e nas maos, como apontou o critico
e se confirmou pela versdo Moca no sofa, traz luvas e um objeto da moda, a bolsinha de
tramas de metal. Cremos que esse elemento nos possibilita didlogos com outras imagens

onde mulheres se vestem elegantemente ‘“na moda” como a Amuada.

O historiador da moda Francois Boucher, em seu livro Histdria do vestuario no
Ocidente (2010), deixa transparecer a ideia de que as roupas como fontes, sdo como
notas de rodapé de um texto. Secundéarias, mas ndo menos importantes, pois sao elas
explicativas.Pelas formas e pelo estilo das vestimentas é possivel reconhecer, periodos e
se localizar no tempo, além de ser possivel delinear tracos, como origem, status social e

gostos de quem as portam?*®,

Em Amuada as roupas sdo os elementos mais ricos e evidentes da tela, nos
permite reconhecer que a figura representada € uma dama, aparentemente recatada e
bem vestida. O elaborado toucado de flores com voillete pendendo sobre o rosto e 0 boa
de plumas jogado sobre o divd, também sdo artificios da moda,em fins de século XIX e
primeiras décadas do XX. E importante ressaltar que é neste momento que o sistema da
moda passa, assim como a sociedade, por um processo de modernizacgo. E no fim de
século que surgem, em Paris, Londres e cidades como Nova York os Grand Magasins,
como o Bon Marché (Paris), a casa Liberty (Londres), Henri Bendel’s (NY) e

Bloomingdales (NY). Nesses espagos era possivel se encontrar de tudo, artigos para

104 BOUCHER, Frangois. Historia do vestuario no Ocidente. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.
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casa, jardinagem, mobiliario, jéias, tecidos diversos, objetos decorativos e
principalmente roupas e acessorios de vestuario. O século XIX é a marca do prét-a-
porter, como definiu Lipovetsky (1989)!%.E nesse momento que se decreta a

sazonalidade dos trajes, segundo as estacdes e, sobretudo, pelo gosto.

E também a época dos grandes costureiros como Charles Fréderik Worth (1825-
1895), Jacquet Doucet (1853-1929) e John Redfern (1820-1895). Nomes que
atingiramtanto prestigio, que se tornaram, ainda em seu tempo, referéncias importantes
da cultura.A tela de Henri Gervex, Cing heure chez Paquin [IMAGEM 92], demonstra
0 momento de encontro social das mulheres abastas em uma casa de modas. A afamada
costureira, Madame Paquin (1869-1936), surge ao centro, rodeada pela efervescéncia
das damas avidas pelas novidades da moda.

IMAGEM 92: Henri Gervex (1852-1929). Cing heure chez Paquin, 1906. Oleo s/ tela, 31 x
72 cm. Colegéo Privada, Paris.

Segundo Malta (2011), haviam publicacGes especificas de moda e decoracdo que
circulavam, trazendo em suas paginas estampas e moldes com explicagdo passo-a-passo
de como copiar os modelos, perfeito recurso para as que ndo podiam comprar ou
encomendar a costureiros.

105 | IPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e seu destino nas sociedades modernas. S&o
Paulo: Cia. Das Letras, 1989.


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Gervex_Cinq_Heures_Chez_Paquin.jpg
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Na parte dedicada a moda, predominavam as estampas dos modelos,
tanto de indumentaria quanto de decoragdo de interiores, alternadas com
pequenos textos explicativos. A secgdo literaria, também ‘noticiosa,
recreativa e util’, comportava folhetins, poesias, pautas musicais,
noticias, comentarios acerca de espetaculos em cartaz, coluna social,
passatempos, dicas de higiene, etiqueta e economia doméstica, com
predominio das manchas graficas das palavras, cuja geometria era
amenizada com a presenca de estampas de obras de artistas europeus'.

Uma leitura completa sobre o que era de bom gosto foi 0 que representou essas

publicagdes. A autora também aponta a ampla circulacdo dessas revistas, fazendo delas

produtos culturais desejados. A fotografia também era usada em ampla escala pelas

casas de moda, para divulgar as colecfes sazonais dos modelos, a exemplo da Redfren

& Sons [IMAGEM 93, 94].

IMAGEM 93: Redfern & Sons, Costume du

matin et Costume Trotteur pour la Riviéere, été
(1906). Les Modes : Revue mensuelle illustrée
des arts décoratifs appliqués a la femme.
Disponivel em:  <http://goo.gl/TBB2be>.
Acesso em 12 de setembro de 2014.

GOSTUME TAILLEUK, ran REDFERN

IMAGEM 94: Redfern & Sons, Costume
Tailleur pour I’ét¢, 1906. Les Modes :

Revue mensuelle illustrée des arts
décoratifs appliqués a la
femme.Disponivel em:

<http://goo.gl/TBB2be>. Acesso em 12
de setembro de 2014.

106 MALTA, Marize. O olhar decorativo: ambientes domésticos em fins do século XI1X. Rio de Janeiro:

Mauad, 2011, p. 118.


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/5d/Costume_tailleur_par_Redfern_1905.jpg
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Os trajes portados pela modelo nas fotografias, bem como aqueles das damas na
tela de Gervex, nos permite, pela semelhanca, uma brincadeira leviana. Estaria a mulher
sentada no sofa, de Belmiro triste, por ndo ter conseguido o dernier cri da moda, na
Maison de Madame Paquin?

A mulher que Belmiro representou é aquela que andava pelas casas de moda, na
Rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro ou pela Rue de la Paix, em Paris, olhando vitrines e
flertando, a exemplo da tela de Jéan Béraud (1848-1935) [IMAGEM 95].

IMAGEM 95: Jean Béraud (1848-1935). La Rue de la Paix, 1907. Oleo s/ tela, 66 cm x
92 cm. Colegdo Privada. Disponivel em: < http://goo.gl/2n2XsU>. Acesso em 15 de abril
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4.2 OUTRAS MULHERES, OUTROS SENTIMENTOS

Interessante comegar com um apontamento de Cardoso (2008) sobre as
sensibilidades que orientaram o fim do século XIX, no cenario brasileiro, “surgem na
arte brasileira das décadas de 1880 e 1890, talvez pela primeira vez, numerosas

representagdes de mulheres, com direito a profundidade e a agéncia psicologicas™%’.

Um sentimento é o que da todo o sentido que rege o quadro, desde as suas
nuances até o estado inerte do corpo da figura feminina. Olhando alguns casos dessa
“numerosas representagdes de mulheres”, a que se refere o autor, ¢ interessante notar a
carga na expressdo ou nos gestos. A comecar por um titulo idéntico, a Amuada
[IMAGEM 96] de Rodolfo Amoédo. O pintor baiano pintou essa tela em 1882, quando
estava em Paris e a enviou como prova de avangos para continuar a receber recursos
para sua manutencdo na capital francesal®. Nota-se que trata-se de uma jovem menina
com trajes tipicos, segundo os pareceristas, se trata de uma camponesa italiana, até
aquele momento ela ndo tinha o titulo de Amuada. Ele s ir4 aparecer em 1893, quando
a pequena tela é encaminhada junto a outras obras de artistas nacionais, para a
Exposicdo Universal de Chicago®, certamente com o pretexto de causar maior empatia
junto ao publico. Mas mesmo inicialmente sendo apenas um estudo de tipo social, a
figurinha da menina possui forte carga expressiva as mdozinhas seguram o queixo e seu
rosto, embora perfilado, demonstra claramente uma insastisfacdo, uma inquietutde, seria

cansaco das horas posando para o artista?

Laudelino Feire (1916)%°, em sua publicagdo comparou as imagens femininas de
Belmiroas do pintor belga Alfred Stevens. Em Désesperé [IMAGEM 97],a mulher
aparece atbnita, seu rosto parece empalidecido, os ombros estdo em desalinhos e 0s

bracos desprendidos de forca, logo notamos nas maos o motivo de tal estado, uma carta

7CARDOSO, Rafael. Intimidade e Reflexdo: repensando a década de 1890. In: DAZZI, Camila;
VALLE, Arthur (Org.). Oitocentos: arte brasileira do império a primeira repUblica. Rio de Janeiro: EBA-
UFRJ/DezenoveVinte, 2008, p. 474.

1%8parecer da Seccdo de Pintura da Academia das Bellas Artes sobre os trabalhos do 3° anno do
Pensionista do Estado Rodolpho Amoedo. Durante o anno de 1883.”. Transcri¢do de: ROSA, Marcia
Valéria Teixeira. Documentos sobre Rodolpho Amoédo. 19&20, Rio de Janeiro, v. 1V, n.2, abr. 20009.
Disponivel em: <http://goo.gl/ANH6eqg>. Acesso em 15 de junho de 2013

19pAZZI, Camila Carneiro. Por em préatica a reforma da antiga Academia: a concepgdo e a
implementacdo da reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. RIO DE JANEIRO,
2011. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Programa de POs-Graduagdo em Artes Visuais da
EBAJ/UFRJ. p. 481

110 Op. Cit.,
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entreaberta. Sobre a mesinha de apoio um ramalhete de flores. Interessante notar como
essas cenas cativam, pois mesmo algumas trazendo o elemento provocador do
sentimento, ainda continuamos a nos indagar, qual seria a ma noticia? Uma morte, um

desfecho amoroso, a doenca de algum ente querido?

IMAGEM 96: Rodolfo Amoédo
(1857-1941). Amuada, 1882. Oleo
s/ tela, 72,2 cm x 48,6 cm. Museu
Nacional de Belas Artes, RJ.

IMAGEM 97: Alfred Stevens
(1823-1906) Désespérée, 1873-75.
Oleo s/ tela, 102 cm x 71 cm.
Koninkijk ~ Museum  voor
Schone Kunsten

IMAGEM 98: Rodolpho Amoédo
(1857-1941). Mas Noticias, 1895,
6leo s/ tela, 100 x 74 cm. Museu
Nacional de Belas Artes, RJ.
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Novamente Amoédo, demonstra, com primor, 0 poder envolvente dessas telas,
sua Més noticias [IMAGEM 98], traz 0 mesmo enunciado, uma mulher sentada, com
uma a carta aninhada nas méos.Diferente de Stevens, Amoédo perturba o expectador
fazendo com que sua modelo nos encare inquietantemente, buscando em nés o amparo
para aquilo que ndo compreende ou nao aceita na carta. Belmiro, também pintou o
mesmo tema, em A ma noticia[IMAGEM 99], sua mulher é mais teatral no gesto,
recebe o bilhete e se atira sobre o fauteil, descabelada e em prantos, num gesto muito
parecido ao da mulher em Arrufos, sua afamada tela que Ihe gerou os melhores

comentarios na critica e as mais entusiasmadas interpretacdes.

IMAGEM 99: Belmiro de Almeida (1858-1935). A M& Noticia, 1897, 213 cm X
213 cm. Oleo S/ Tela. Colegdo Arquivo Publico Mineiro, Belo Horizonte — MG.
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IMAGEM 100: Henri Gervex, Le retour de bal, 1879. Oleo s/ tela, 151 x 201 cm. Vendido
em leildo da Christie’s. Fonte:<http://goo.gl/NRs25w>. Acesso em 15 de abril de 2012.

O casal de Arrufos € 0 mesmo, que chega do baile, na tela de Henri Gervex, Le
retour de bal [IMAGEM 100], em ambas as cenas nota-se o profundo contraste entre a
indiferenca e incompreensdo masculina frente ao desespero feminino, que aparece
replicado em Aprés la faute[IMAGEM 101], de Jean Béraud, seu titulo traz uma nota
grave, um arrependimento depois de uma falha. Seria o arrependimento pelo adultério?
Béraud pintou uma outra tela,cujo tema do adultério reaparece mascarado por um titulo
que se refere a passagem biblica da adultera arrependida Madalena, trata-se de La
Madeleine chez le Pharisien [IMAGEM 102]*!,

111 Esta intrigante tela traz homens burgueses e uma sala de jantar, representando os farisus que culpam
Madalena, que é representada por uma dama vestida de branco de joelhos frente a Jesus. Sabe-se que essa
tela causou repadio e muitas polémicas quando foi exibida no Salon de 1891. Os fariseus séo retratos de
homens importantes da época.
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IMAGEM 101: Jean Béraud (1849-1935). Aprés la faute, 6leo s/ tela, 38 cm x 46 cm,
National Gallery, Londres, Inglaterra.

IMAGEM 102: Jean Béraud (1849-1935). La Madeleine chez le Pharisien, 1891, 1,012 x
1,315, oleo s/ tela. Musée d’Orsay, Paris, FR
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O tema do adultério aparece em muitas outras imagens, com composi¢ao
semelhante a de Arrufos. O critico Gonzaga Duque, apontou a atualidade de Belmiro
ndo sO por representar essa tragédia doméstica, mas por ele demonstrar que estava
préximo do que se pintava na Inglaterra Vitoriana, e lista pintores com Marcus Stone
(1840-1921) e John Everett Millais (1829-1896). Certamente o critico se referia a telas
como: An Appeal for mercy [IMAGEM 103], de Marcus Stone e Trust me! [IMAGEM
104], de John Everett Millais. Mas podemos acrescentar ao erudito apontamento de
Gonzaga Duque, o intrigante tripico Past and Present, de Augustus Leopold Egg (1816-
1863). Trata-se de uma narrativa sobre os percal¢cos de uma mulher adultera em trés
fases: Past and Present, n.1: Misfortune [IMAGEM 105], onde o adultério € descoberto
pelo marido, em seguida,Past and Present, n.2: Prayer [IMAGEM 106], onde a mulher
se V€ obrigada a abandonar as filhas e Past and Present, n.3: Despair [IMAGEM 107],
a mulher esta fora de casa, com o bebé nos bracos, o fruto de sua relacdo adultera, em
deseSpero. A cena sugestiona um possivel infanticidio, tendo em vista que a mulher
mira o canal que leva ao rio. Essas telas, ndo s causavam empatia, possuiam também
um cunho moral e buscavam apresentar modelos de comportamento ao publico da

época.

N&o resta davida que Belmiro estava afinado com essas tematicas e que as
representacdes psicolégicas tinham peso em suas obras. No entanto, o enunciado de
Amuada é menos grave, ou pelo menos, a figura feminina, na pantomima € menos
eloguente que as mulheres dessa outras telas. Mas é certo que compartilha da mesma

carga sentimental.
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IMAGEM 103: Marcus Stone (1840-1921), An appeal for mercy, 1893. Oleo s/ tela,
63 x 94 cm. Colecéo privada.

IMAGEM 104: John Everett Millais (1829-1896). Trust me!, 1863.
Oleo s/ tela. Colecdo privada.
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3% o R

IMAGEM 105: Augustus Leopold Egg (1816-1863). Past and Present, n. O1:
Misfortune, 1858. Oleo sobre tela, 63 x 76 cm. Tate Britain, Londres.


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e2/Past_and_Present_Number_One.jpg
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IMAGEM 106: Augustus Leopold Egg (1816-1863). Past and Present, n. 02: Prayer, 1858.
Oleo sobre tela, 63 x 76 cm. Tate Britain, Londres.


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/93/Past_and_Present_Number_Two.jpg
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IMAGEM 107: Augustus Leopold Egg (1816-1863). Past and Present, n. 03: Despair,
1858. Oleo sobre tela, 63 x 76 cm. Tate Britain, Londres.


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/84/Past_and_Present_Number_Three.jpg
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo se insere na querela contemporanea da arte brasileira frente as
producgdes artisticas do “entresséculos”. A incompreensao em determinados momentos
do século XX, fruto de uma historiografia engajada e critica militante com o
modernismo, deixou algumas fraturas, de modo que a revisdo e as novas abordagens se
fazem necessarias para um novo entendimento das obras e das trajetorias artisticas desse
contexto. O sentido geral desta pesquisa foi apresentar a vitalidade, dinamismo e
complexidade que estruturaram as artes do seculo XIX e os primeiros anos do século
XX.

Desde os primeiros embates com o objeto central, passando pela redacdo do
projeto e sua execucao, chegando derradeiramente na redacao dessas linhas, o sentido
mais firme e que manteve-se estranhamente indelével, foi seu titulo: A flor da pele.
Inicialmente, mantinha relacdo imediata com o tema evocado no titulo da obra,
Amuada, mas na evolucdo da pesquisa e diante das novas descobertas, foi possivel notar
que o quadro revelava uma profunda superficialidade, ndo sO6 pelo sentimento
representado, mas principalmente em sua fatura. Centrado nessa superficialidade
proposta por Belmiro de Almeida (1858-1935), o titulo se readequou, passando a
demonstrar nosso propdsito em interrogar a obra a partir dessas duas superficies: a
temética e a material.

O movimento inicial foi trabalhar a temética suscitada pelo enunciado do
quadro, buscamos na histéria das imagens e da cultura modelos semelhantes para
estabelecer dialogos com a obra, a aparente tristeza da figura feminina rendeu
aproximacdes instigantes com outras telas de artistas de diferentes contextos, mas
ligados por um mesmo substrato cultural. Ao mesmo tempo se fez necessario
compreender a biografia de Belmiro, para estabelecer paralelos com sua sensibilidade e
também com suas outras obras. Pari passu, outro problema se apresentou, reformulando
nossas intenc@es iniciais. O carater plastico da obra se clarificou com as leituras e as
observagBes atentas & sua materialidade. Nesse percurso, também foi decisiva a
descoberta, em um catalogo de leildo, da versdo de Amuada, datada de 1905, sob titulo
Moca no sofa, hoje em colecdo privada desconhecida.

Amuada e Mocga no soféa impdem essa materialidade de que falamos, juntas
provocam questdes cruciais: Como Belmiro procedeu frente ao efervescente cenério

artistico da segunda metade do século XIX e inicio do XX? Que meios técnicos buscou,
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de que escolas artisticas se aproximou? Que temas pintou e como o0s tratou
plasticamente? Qual a recep¢do de suas obras em seu tempo e quais critérios foram
contemporaneamente incensados sobre sua memoria e sobre seu legado artistico?

O dilema “Belmiro de Almeida”, de modo algum se encerra nessas paginas, ao
contrario, se mantém aberto como toda obra. Ao longo da pesquisa muitas dificuldades
se apresentaram. A escassez de fontes e suas descontinuidades, a visualidade
prejudicada pela falta de uma catalogagéo do conjunto das obras, ainda espalhadas em
instancias publicas e privadas ou mesmo por seu completo desaparecimento, tornam
arduos os caminhos do pesquisador que quer se debrucar sobre este notavel nome das
artes no Brasil.

Para responder pontos dessas questdes gerais, no primeiro capitulo nos
reportamos a sua trajetoria visual. Buscamos nas criticas de periddicos e jornais da
época os tratamentos dispensados a sua figura e suas obras. Apresentamos, assim, 0s
temas escolhidos por Belmiro, possibilitando perceber que a cada exposi¢céo apresentava
um experimento diverso, seja ele tematico ou pléstico. A avali¢do de sua memdria nas
leituras da historiografia da arte brasileira, também demonstraram que o artista e
Amuada estiveram, mesmo que discretamente, no “olho do furacdo” de debates
importantes da arte nacional. Nesse capitulo procuramos entender sob quais critérios,
contemporaneos a obra foi avaliada.Notamos que o pontilhismo, incensado pela
sensibilidade modernista, ndo se fez de maneira rigorosa, constante, antes ele foi uma
demonstracdo das habilidades de Belmiro e uma reflexo das diversidade e efervescéncia
que marcaram o fim do século XIX e inicio do XX.

No segundo capitulo, tentamos compreender a materialidade de Amuada,
rastreamos na imagem esses critérios para ver de que forma ela nos “respondia”, ¢é
notavel como a imagem desafia o olhar respondendo, ora positivamente, ora ndao. O
pontilhismo de Seurat, que lhe fora atribuido, também se fez proximo das veredas do
divisionismo italiano e do simbolismo de fin-de-siecle. Do rigor cientifico do pintor
francés, Belmiro carrega nas suas telas as experimentacdes coloristicas e a devogdo ao
trabalho demidrgico no atelier. A imagem de dandy, sempre lembrada nos escritos, nao
Ihe permite despir-se da lapela e do colarinho empertigado, para enfrentar as
intemperies, suas paisagens sao de interior. Os espacos em suas obras, sejam eles
abertos (como em Efeitos do sol, Bom Tempo e Nuvens), ou fechados (como em
Arrufos, Mas Noticias e Amuada), encontram-se sempre confinados pela tensao

psicologica. Mesmo as suas paisagens em Dampierre, frutos da observacédo, trazem a
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uma atmosfera arquitetada, controlada. A versdo Moca no sofa, com linhas e feicédo
mais definidas, demonstra que por baixo das pinceladas justapostas, hd um pintor
preocupado com a tradi¢do do desenho e em como ele pode se aliar a fungdo construtiva
da cor.

Amuada é também um retrato psicologico, seu enunciado, a tristeza de uma
dama bem vestida, encontra didlogos com outras telas de temas correlatos. Ela se firma
no desespero da mulher em Arrufos e no infortinio de Méas Noticias, mas também no
deleite cativante dos sonhos femininos. Temas que cativaram os salGes nacionais e
internacionais. No terceiro capitulo tentamos ampliar sua leitura em encontro a essa
sensibilidade que permeava seu contexto. Olhando obras como as de Alfred Stevens,
Jéan Béraud, James Tissot e as colocando em didlogo com nosso objeto, notamos como
ela se amplia e se atualiza. A toilete alinhada, o toucado florido e o corte moderno da
saia, fazem com que a figura feminina encontre os tipos modernos que cruzavam
apressadas os boulervardsa trabalho, ou apenas para exibir seu charme ondulante como
a Dame a la rose.

Trabalhando na economia das informac@es, a atencdo aos detalhes foi crucial,
dar um novo sentido a cada palavra escrita nos jornais e periodicos, buscar nas obras de
Belmiro e nas outras da Historia da Arte os elementos chaves para estabelecer um
didlogo franco com nosso objeto, foi desafiador. Dessa forma, nos fixamos na simbiose
entre sincronia e diacronia, quer seja, os elementos picturais da superficie do quadro e a
relacdo, que mantém ou ndo, com palavras escritas sobre ele e com seu contexto
cultural. Refletindo sobre as palavras de Coli:

As artes, talvez mais que outros campos, em todo caso de maneira
muito forte, sdo marcadas por critérios de gosto, por preconceitos.
Enquadradas dentro de vérias solicitagBes (prestigio social, mercado),
inseridas em esquemas interpretativos ambiciosos, mas estreitos e
redutores, elas podem ser ocultadas (e por vezes mesmo eliminadas
fisicamente), distorcidas, ou percebidas de maneira convencional.
Tentar ver de outra maneira ndo significa contradicdo necessaria e
sistematica, mas, sobretudo encontrar novos caminhos!*?.

A dissertacdo buscou trazer visibilidade para Amuada, colocando-a em franco
didlogo com seu contexto e sensibilidade, dentro dos limites de nossa capacidade
interpretativa. Reconhecemos o carater subjetivo de muitas interpretacGes, mas, ainda

assim, esperamos ter aberto a obra a novas possibilidades.

112 COLLI, Jorge. O corpo da liberdade: reflexdes sobre a pintura do século X1X. Sdo Paulo: 2010, p. 13-
14.
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ANEXO A — TRANCRICAO DE DOCUMENTOS E CARTAS DE BELMIRO DE
ALMEIDA

1) CARTA A MARIANO PINA (1860-1899), DIRETOR DA REVISTA
ILLUSTRACAO EM PORTUGAL

Rio de Janeiro, 7 de abril de 1886
Meu caro Pina,
Saude e felicidades

De ha muito alimento uma idéia de te enviar um trabalho para a Illustrac&o.
Quando ahi estive em tua boa e saudosa companhia, me convidaste para, de quando em
guando, mandar algum trabalhinho. E si ndo fosse as minhas ocupacdes que lei sido, ha
mais tempo terias noticias minha. Aproveito a ocasido, que é oportuna fazendo um
retrato do nosso Rodolpho Bernardelli; retrato que me sahiu muito parecido e com qual
despendi cuidado, para publicares na sua bella e sempre estimada Illustracéo.

Julguei accertado escolher entre 0s mocos, que, entre nos, fazem carreira
litteraria, um que conhecesse bellas-artes, para escrever um artigo de apresentacédo
sobre Bernardelli. Este mogo é Duque Estrada que ora te apresento. E, talvez, o nico

que estuda e ama com fervorosa paixao as bellas-artes, nestes Brasis.

Peco-te, pois, que dando estampa a meu trabalho, publiques o artigo de Duque
Etrada; e me mandes papel, bastante papel, afim de te enviar de vez em quando

trabalhos meus.

Eis tudo quanto tinha a dizer-te, e no mais abracos, beijos e ... (?) do teu amigo

Belmiro de Almeida Junior

P.F. Ah! Esquecia-me de dizer que o retrato segue com o Joseé de Mello. O Valentim

envia-te uma carta que vae com esta. Da lembrancas aos rapazes o
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Teu Belmiro

135A, Rua do Ouvidor (Casa Havaneza).

* (NA BORDA DA CARTA BELMIRO PERGUNTA: “Que fim levou (DESENHA
UM PEFIL AINDA DESCONHECIDO)?”
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2) CARTA DE APRESENTACAO DE ALUNOS ESTRANGEIROS NA
EMBAIXADA BRASILEIRA EM PARIS.

Légation Imperiale du Brésil, Paris, 21 de mai 1884 (Belmiro d’Almeida, né a Minas

Geraes — Brésil — le 22 mai 1859)

Monsieur le Directeur,

Permetter-moi d’avoir ’honneur d’introduire aupres de vous un jeune compatriote, M.
Belmiro d’Almeida, qui désire continuer a Paris ses études de peinturem commencée a

I’Ecole des Beaux Arts de Rio de Janeiro.

En recommandant M. d’Almeida a votre bienveillant accueil, je vous prie d’agréer, M.

le Directeur, (palavra ndo compreendida) de ma haute consideration

Le Chargé d’ Affaires du Brésil

M. d’Itajuba

Monsieur Dubois
Membre de I’ Institut
Directeur de I’Ecole Nationale des Beaux Arts

Paris
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3) DOCUMENTO DE INDICACAO DE COMPRA PELO GOVERNO, EM 1910, DA
TELA DAME A LA ROSE, EXPOSTA EM 1906.

Exm. Sr. Ministro da Justica e Negocios Interiores

Com os respectivos carinhos do Gabinete e Diretoria do Interior

Belmiro de Almeida, ex-professor da Escola Nacional de Belas Artes, concorreu a
Exposicdo Geral, realisada naquella Escola em 1906, com seu quadro “Dame a la

rose”.

Esse quadro foi elogiado por toda imprensa e pelos competentes € considerado um dos

melhores trabalhos apresentados nesse anno.

O Jury da mesma Exposi¢do resolveu indicar ao Governo que comprasse diversos

trabalhos expostos, entre elles a “Dame a la rose”.
O Governo aceitou a indica¢do do Jury e adquiriu algums obras d’arte alli expostas.

O requerente solicita, pois, que V. Exa., attendendo igualmente a indicacao referida,
faca aquisicdo dos seu quadro, nas mesmas condi¢cdes em que foram adquiridas as
obras d’arte expostas na Exposi¢do Geral de Bellas Artes de 1906 e indicado pelo Jury

da mesma Exposicao.

E deferimento

Rio de Janeiro, 14 de maio de 1910,
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4) CATALOGO DA EXPOSICAO GERAL DE BELAS ARTES DE 1906

W
CATALOGO #

DA

DECIMA TERCEIRA

| EXPOSICAO GERAL DF BELLASAATES

Inaugurada em 1 de Setembro de 1906

j‘ NA
Kscola [Dacional de Bellas-# rtes

caf-f%m*' .3

1906
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Catalogo

PINTURA

>

Adelia Marques Saldanha (D.)—Natural do estado
do Rio Grande do Sul.—Discipula de Auguste Petit.

‘ 5, rua Senador Correia.

Flores.

Fructas.

| Alaux (Guillaume)—Natural da Franga.

| Marinha.
|

|
| Aman-Jean—Natural da Franga.
%4 |Retrato.

5 | Retrato.

Araujo Froées (M. R. de)—Natural do Estado da
Bahia.—Professor do Collegio Militar.—g3, rua da

Conceigio, Nictheroy,

Canto do Rio (lcaraby).

das Bellas Artes

Arthur Lucas - Natural da
de Zelerino da Cost Rox
Villares.— 48, run Bardo de Gu

Quinta da Boa Vista

7 |Estudo (pasted)

Bassi (7))

S, Paulo,—E" seu

8 |Fantasia (pastel). Pertence Ex Sr. Dr. Fernanddl

Arthur Silva—Natural do Rio de Janeiro.—Discipuldl
de Henri

B p1rd. —120, rua de S, Pedirc

(D )=Natural do

j0

9 | Estudo
10 | Natureza morta
11 | Natureza mon

Baptists

[hs

Belmiro de Almeida—Natural do Estado de M
Geraes.~Alumno da antig
da Escola Naci

itiga Academia e com a Mec

I Exposicio Geral (1804).—20, rua Conselhelro




Exposicio geral

|
| Bernardelli (Felix)—Premiado com a Medalha de 3
classe (ouro) na | Exposi¢io Geral ( 1894).
24 |Barracas de banhos no lago de Chapala.

25 |Colheita de milho.

26 ‘(Iuslnmvs‘ mexicanos.

27

28 ‘() Pateo (aguarelia).

| Lago de Chapala.

29 |Os banhos em Chapala.
‘Bevi]acqua (Eduardo)—Natural do Rio de laneiro,—

Discipulo de Henrique Bernardelli.—Premiado com

a Mengio Honrosa do 10 grio na X Exposicio Geral
(1903) e com a Medalha de 2+ classe (prata) na XIi
Exposigio Geral (1905).—15, rua Aprazivel, Santa
Thereza.

30 |Infancia de Orpheo.

31 |Retrato.

l Bouvet (Henrv)—Natural da Franga.
32 | Ao cahir da tarde.

Brisgand (Gusfave)—Natural da Franga.
33 |Extase.
34 | Chant mystique.

Exposigio geral

Chapuis—Natural da Franga.

Bretagne.

Claude (/. Max)—Natural da Franga.
Exposigio Canina.
Coelho de Magalhaes (Gaspar)—Natural da Capi=

tal Federal.—Discipulo de Henrique Bernardelli.—

11, rua Sousa Cruz.

Pastor.

Collin (R.)—Natural da Franga.

Banho ao ar livre.

Columbano Bordallo Pinheiro—Natural de Por-

tugal.

49 | Cabega de estudo.

50 |Cabega de estudo.

Cunha Vasco (D. Auna da)—Natural do Rio de Ja-

neiro.—Discipula de Benno Treidler.—Premiada com
a Mengio na V. Esposigio Geral (1898) e com a
Medalha de 23 classe (prafa) na Xl Exposi¢io Geral
(1905).—10, rua Bario de Itamby, Botafogo.

51 |Leme, de manhi (aguarella).

52 |Leme, de manha (aquarella).

das Bellas Artes

Brocos (Modesto)—Ex-professor de modelo-vivo da
Escola Nacional de Bellas Artes.—Premiado com a
Medalha de 12 classe na ll Exposigio Geral (18935).—
8, rua Silva Manoel.
|
85 | Marinha.
36 | Mater Dolorosa.

37 |Retrato.

Caprile (N.)—Natural de Napoles.
38 | Nos Pampas (Buenos Ayres).

Carlota Labouriau (D.)—Natural do Rio de Janciro.
Discipula da Escola de Bellas-Artes de Nancy e de
Auguste Petit.—15, rua Paranagua, Santa Thereza.
39 | Copacabana.
40 |Flores (pastel).
41 jlp.\ntnm
42 | Noticia, Tribuna! (pastel).
|

| Chambelland (Carlos)—Natural do Rio de ]
Discipulo de Rodolpho Amoedo.—Premiacdo com

Mengiio Honrosa do 20 grio na X Exposigio Geral
| (1903) e com a Mengio Honrosado 10 gran na XII

Exposigiio Geral (19053).
43 | Olhares curiosos.

44 Retrato.

de Bellas Artes

53 |Leme, de manha (aquarella).
54 |Leme, de manha (aguarella).
‘1 eme, & tarde (aquarella).

, & tarde (agquarella).

Cunha Vasco (D. Maria da)—Natural do Rio de Ja-
neiro.—Discipula de Benno Treidler.—Premiada com
a Mengiio na V Exposi¢io Geral (1898) e com a Me-
‘ dalha de 22 classe (prafa) na Xl Exposigio Geral

(1905 ).—10, rua Bario de ltamby, Botafogo.

57 |Leme, de manhi (aquarella).
58 |Leme, de manhi (aquarella).
59 |Leme, de manha (aquarella).
60 ‘[,vmr. de manha (aguarella).
61 !],\'m\*, i tarde (aquarella).
62 |Leme, a tarde (aquarella).

Dall’Ara (Gustavo)—Premiado com a Medalha de 22
classe (prata) na VI Exposigio Geral (1901).—5 A,
rua Dr. Joaquim Silva.

68 |Jardim do largo da Gloria.

64 |Morro da Gloria.
65 |Serraria Frontin (Rua Senador Pompe).

|
|
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D'Argence (£.)—Nat

86 | Crept

86
87

88

89
90
91

Deborah Marcondes do Amaral (D
Capital F

rua Pereira N

Diana Dan

Exposigio geral

Rua 15 de Novembro, 6, sobrado.—E" scu repré
sentante o Sr. Vicente de Pazo.—Royal Hotel.

Caminho da enseada (Guarijd). .

Canoas de S. Sebastiiio (Santos—Doca do Mercado).

Franco de Sa.—Natural do estado do Maranhiio, recens
temente fallecido.

‘Rulmn de Augusto Severo.

Frederico (Raphaely—Natural do Rio de Janeiro.—Ex=
pensionista do Escola Nacional de Bellas-Artes.—

Premiado com a Medalha de 2+ classe na VI Expo=3

sigio Geral (1899).—Rua Coronel Cabrita, 19.
Crepusculo no lago.
Estudando (aquarella).

Threnos da tarde.

Galdino Bicho.—Natural de Petropolis.—Discipula

de Auguste Petit.—25, rua Tavares Bastos.

Estudo.

Georgina de Albuquerque (£.)—Natural do estado
de S. Paulo.—Discipula de Henrique Bernardelli.

Trecho do Jardim de Taubaté.

Trecho do Jardim de Taubate.
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ra Gomensoro (/).}

sitosa Filho (M.

rnandez Gomes (4

de Bellas Artes

Honorio Esteves.—Natural do estado de Minas Ge-
raes.—Ex alumno da antign Academia de Bellas
Artes.

Rio lcarahy.

Um cajueiro da estrada do morro do Cavalio.

Uma rua do jardim do Campo de Sant’Anna.

J. Arthur.—Natural do estado do Ceari.—Discipulo
de Rodolpho Amoedo.—11, travessa da Barreira,

Laura.

Julieta de Franga (D.)—Natural do Estado do Pari.
Discipula de Rodolpho Bernardelli ¢ M. Verlet.—
169, ruade S. Christovio,

Estudo de nu (desenbo).

Lindermann (Rodolpho)—Natural de
de Jean Paul Laurens, Benjamin Constant e H. Royer.

—Discipulo
35, rua Nova do Ouvidor,

Paisagem (S. Chrislovio).
Paisagem (Santa Therega).
Palmeiras.

Retrato de Arthur Azevede
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|
i &
i 12 Exposigio geral de Bellas Artes 13
; Lucilio de Albuquerque—Natural do Piauhy., 411 | 77, nio lurtar. . . as uvas do Sr. cura.
it a‘ I}ISL:”‘U]H ‘h‘, Rodolpho All]llk\‘dn ¢ Henrique Bernar- 1 142 | Sardinhas.
! delli.—Premiado com a Mengio Honrosa do 20 grin
i E - na IX Exposigio Geral (1902) e com a Mengio Hon- 143 | Soalheiro.
2 . | rosa do 1 grau na XIExposigio Geral (1904).—Pen-
| %:! StonietaidaEscola Metual mertesm Basiv: Manna (Francisco)—Natural da Sicilia. Brasileiro.—
T Discipulo de Romualdo Pratti ¢ Henrique Bernar- ‘
b3 104 |Retrato de Yerecé (pastel). | delli.—81, rua Silva Manoel [
114 | Ao ar livre. I

Luiza Xavier (D.)—Natural do Estado do Cearit,— 3 145 | Claro-escuro social
Discipula de Rodolpho Amoedo.—13, rua dos Ar=

116 | Estudo. ‘
117 |Lucta pela vida, |

tistas, Aldeia Campista 3

105 |Retrato

’MGChado (Joaquim Fernandez)—Natural do Rio de Ja- manha.—Discipulade Auguste Petit.—Premiada com

{ Marguerite Daum (D.)—Naturdl de Weimar, Alie-
neiro.—Ex-alumno da Escola Nacional de Bellas- 1 2 Mengiio Honrosa do 20 grau na Xl Exposicio Ge-
| Artes.—Premiado com a Mengiio Honrosa na Expo- ] ral (1903).—11. rua Silveira Martins.
‘ sigio Geral (1899) ¢ com o Premio de Viagem -na ! 118 | Auto-Retrato
VIII Exposigiio Geral (1901). ‘
406 [planna¥tagarelia) k|| 119 | Marre (H.)—Natural de Franga. ‘
GO Harde.(aguarella), 120 | Cahir da tarde. ‘
gl |
il [ Mathoa.(jase)—Natuiral de_Portugali—Membrg ‘hono- ‘Mee (D Minna)—Natural de Hamburgo.—Brazileira—
E rario da Escola Nacional de Bellas-Artes, Premiada com a Mengio Honrosa do 2 grau na IX |
' Ko .
: " 108 i(:‘l'”l‘“' Exposigiio Geral (1902).—20, rua Bocayuva
o 121
109 | Cocegas. Flores
122 (Fructas.
140 | Compra do voto Pugld
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Zxposicio geral

Mouvier (George).—Natural da Franga
Mars, soleil levant

Iriste
Neves (G.)—Natural de Portugal.—Discipulo de |. Ras Vergente Die

phael.—38. rua Costa Bastos
Violinista

Barcos (Marinha)

Canto de Paula Mattos (estido) Petit (Aneuste).—Natural da Franga Discipulo de Eu-

Casa Campestre (paisagem). rene Nesle.—Menciio Honrosa em 1882 ¢ Medalha

Effeitos de manhi (esfudo). de Prata em 1884.—Premiado com a Medalha “‘I 3

classe (onro) na V Exposi¢io Geral (1898).—Tra-

Mangueira (estudo) fasse & Mk S
vessa de S. Francisco de Paula, 8

Morro do Senado (paisagem).

5 . Auto-retrato

Roupa a0 sol (paisagem)

Viaducto Carioca. S

Rachel Boher (D).—Natural de Franga. Discipula

carle de Jodio Baptista da Costa.—Praga Malvino Reis. o
Oswald (Carlos).—Natural do Rio de janeiro.—Disci- e Jo ; I
5 Copacabana
pulo de Gelli, de Florenga.—Premiado com a Men- of
¢ilo Honrosa de 2» grao na XI Exposigio Geral (1904). 8 45 | Flores

Praca Malvino Reis (Copacabana)

1382 | Alpi Apuane
133 | A Tard 1 Virtuos:
134 | La Salvatrice i
135 | Magdalena
186 |Paisagem (Viarcggio ¢ Forte d.
137 | Paisagem (
138 |Paisagem (

Rio
Mari

Regina Veiga (D.)—Natural do Estado do
Discipula de Rodolpho Amoedo.—10 A, 1u

3| Estud

5) RECURSO A DECISAO DA BANCA EXAMINADORA DO CONCURSO DE
1916 PARA A CADEIRA DE PINTURA NA ENBA.

Exmo. Sr. Ministro dos Negécios do Interior e da Justica. Belmiro de Almeida,
Cidadéo brasileiro, no uso e gozo de todos os seus direitos civis e politicos, artista,
antigo professor da Escola Nacional de Bellas Artes, membro do Conselho Superior de
Bellas Artes, premiado com diversas medalhas de ouro, pela antiga Academia Imperial
de Bellas Artes, - com medalha de oura pela actual Escola, com grande medalha pela
Exposicdo Nacional, autor de innumeras obras de arte, das quaes algumas se acham na
Galeria Nacional, tendo concorrido para vaga da cadeira de pintura da Escola Nacional
de Bellas Artes e ndo se conformando com a decisdo da Congregacao relativamente ao
concurso a que se acaba de proceder & vaga da referida cadeira, por achal-a injusta e
insultuosa aos seus brios de artista, vem perante V. Exa. Protestar contra tal deciséo e
alegar que: 1° Na commissdo julgadora tomou parte o Snr Corréa Lima, que ndo é

pintor e que e que possue conhecimentos dessa arte e que , além disso, ja deu prova
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publica de ser desaffecto pessoal do abaixo assignado, assignando um protesto contra a
decisdo de uma commissédo que Ihe concedeu, legalmente, o 1° logar em concurso
publico de escultura, facto esse que é caracteristico de sua parcialidade com relacdo ao
abaixo assignado; 2° porque é manifestamente reconhecida a inferioridade das
habilitacGes artisticas do Snrs. Modesto Brocos e Lucilio de Albuquerque com relacéo
ao abaixo assignado, cujas obras estdo no dominio publico para serem cotejadas e
constatar a verdade que alega. A qualidade de ser inferior ndo impede a imparcialidade;
mas, neste caso, é notdria a parcialidade desses dois pintores que negaram ao abaixo
assignado qualidades de professor, julgando-o “inhabil”, como se pode verificar da acta
da sesséo da Congregacgédo da Escola N. de Bellas Artes; 3° porque os dez professores
que reprovaram o abaixo assignado, negando-lhe qualidades de professor e de pintor,
desconhecem completamente a arte da pintura. O abaixo assignado sabe que esses dez
professores, escudados pela lei que rege a Escola, podem votar, mas o abaixo assignado
ndo pode, entretanto, compreender que professores que nunca deram provas de senso
artistico venham maldosamente caluninar um velho professor de reconhecido mérito e
probidade, taxando-o de “inhabil”. A vista dessa escandalosa decisdo da Escola N. de
Bellas Artes, a qual impressionou, de modo doloroso, a sociedade desta capital, a vista
da opinido geral da Imprensa, que foi unanime em reprovar tal decisdo, o abaixo
assignado vem recorrer do julgamento da alludida Congregacéo, afim de ser feita a
devida justica. Nestes termos, E.R.D. (ASSIGNADO) Belmiro de Almeida. Rio de
Janeiro, 14 de junho de 1916. (Nessa assinatura ficam inutilizadas duas estampilhas de
trezentos reis; tem o requerimento os respectivos carimbos da Secretaria, Directoria e
Gabinete do Ministério do Interior; estd sob o numero 676 com o seguinte despacho:
“Ao Sr. Director da Escola Nacional de Bellas Artes, para que se sirva informar.
Directoria do Interior, 15 de junho de 1916 (ASSIGNADO): A. Soares de Mello,

Director interino).
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6) NOTA ESCRITA PELO CRITICO FLEXA RIBEIRO NA OCASIAO DA MORTE
DE BELMIRO DE ALMEIDA EM 1935

Illustragdo Brasileira

Com a morte de Belmiro de Almeida a arte
brasileira perde um de seus authenticos re-
presentantes. Num paiz ainda em formagao
artistica como o nosso, e onde as influencias
se succedem sem que os pontos culminantes
se definam, & constituigio de uma physiono-
mia propria — convem que se medite sobre
o valor e a definiggo que o pintor morto,
ha dias, em Paris, teré trazido & formacao
espiritual da nacionalidade .
Em toda a evolugdo dos sentimentos plasti-
cos no Brasil, creio que Belmiro ficars sempre
com semblante original; e digo assim por que
elle foi um espirito de isolado, de indepen-
dente, libertario, fascinado que era pela iro-
nia mordendo com vehemencia os aspectos
comicos das coisas, ajudado por um humoris.
mo aceso e vibrante onde corriam incades-
centes laivos de’quem se considera um ven-
cido. — Havia no seu temperamento alguma
coisa dos flamengos e hollandezes: Johan
Steen, Hals?
Talvez fosse elle de todos os nossos pintores o
mais artista: fanto na concepgdo do mundo
como dado philosophico, como, principalmer
te, na pratica da vida diaria. Bohemio, no
bom e elegante sentido do termo, Belmiro de
Almeida encontrava na vida motivos de en.
cantamento pelo seu pittoresco, pelas suas fe-
cundas preguigas bsudelairianas, vendo, em
cada hora, a opportunidade feliz que a natu-
reza nos offerecia de gosarmos o instante que
passa sem tormentos do futuro e sem tristezas
o passado.
Como uma crianga, o artista corria animado
e enternecido pelos panoramas que se depa-
favam a sua avidez e gulodice. Para Belmiro,
o tempo era apenas uma, dimensdo dentro da
qual deveriamos sorver com lentiddo, mas
sem pausa, os encantos divinos da aleqria de
viver. Como seu espirito se elevava &s altu-
ras, por outro lado, via a inutilidade dos es-
forgos humanos para tirar o homem da peni-
tenciaria em que vive: era, entdo, um ironista
fundente, cuja satyra vivaz se espargia como
neblina de piedade e de compadecimento
sobre os destinos humanos. Acredito que
para o pintor, nada havia de tdo comico, e
até mesmo nos momentos tragicos, como a
actividade da maioria dos homens.
Naturalmente que sua comicidade, seu alto
senso do ridiculo, deveria expressar-se em sua
linguagem propria: e a pintura de Belmiro,
quase toda ella, ¢ um friso comico com que
elle commentava a vida.
Na pinacotheca da Escola Nacional de Bellas
Arfes estdo agora, providencialmente, appro-
ximadas duas telas de Belmiro de Almeida:
sdo a eloquente demonstragdo desta affirma-
tiva: uma é a Dame & la rose e outra é
um estudo de ni, que foi recusado num dos sa-
I5es de Paris (Société des Artistes Francars,
por 1923?). Embora - correspondam a pontos
diversos, com facturas differentes, sentimen-
tos oppostos, apesar disso, em ambos os qua-
dros encontramos a mesma urdidura hilarian-

A PINTURA - SATYRA

te, os dons de satyra que dado unidade &s
obras de Belmiro.

Da época da Dame & la rose & da original
academia que tanto escandalisou o jury fran-
cez, vae largo periodo na evolugdo dos cos-
tumes humanos. Espirito sagaz poderia até
ver no ultimo, os prenuncios do nudismo mo-
derno triumphante, com uma especie de nova
concepgdo da moral, do ponto de vista da
educagdo sexual.

Na maioria dos quadros, dos que figuram no
museu da Escola de Bellas Artes, — Effeitos
de sol, Vasos com flores ("ldyllio campestre
que a lllustragdo Brasileira - apropositadamen-
te estampou, em polychromia, em seu nume-
ro passado), A tagarella, Arrufos, em todos,
mal se occulta a intengdo da satyra vehemen-
te. Na parte technica do pintor havemos

ainda de destacal-o pelas suas qualidades de:™

Belmiro de Almeida

-~y
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por FLEXA RIBEIRO

Provessor (cathedratico daiEscola; de Bsllas Artas
|e Director do Cursoide Arle Decoraliva

desenhista seguro e mordaz, para quem a for-
ma é alguma coisa de vivo e sensual que se
precisa aprisionar com eloquencia audaciosa.
N&o sei se outro pintor brasileiro possuia
aquella capacidade de croquisador, de repen-
tista do desenho. Tive occasidgo de ver um
album de Belmiro: além desses desenhos ins-
tantaneos, havia paginas mais cerradas onde
a erotica do artista se evidenciava com fagu-
lhante diabaria numa cidez espirituosa, sem
exemplo, penso, na vida artistica brasileira.
Naturalmente que as liges e os exemplos de
Julio Lefebvre se deveriam fazer sentir, a
quando Belmiro foi seu discipulo, ahi por
1884, tendo o alumno, entéo, 26, e o mestre
jé 48 annos. Mas aquelle desenho fino e es-
velto, numa pesquisa espiritual, de Lefebvre,
‘ com intengSes decorativas, mas num ambien-
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‘e sensual, e onde desabrochava um orvalha-
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da poetica, como se ha de comprehen-
der, sémente na parte estructural pode-
riam fecundar as aptiddes do joven bra-
sileiro.

Eis por que Belmiro se fez uma persona-
lidade bem diversa da de Lefebvre. E o
né da pinacotheca da Escola Nacional de
Bellas Artes bem attesta aquella realida-
de. Da obra de Belmiro ¢ elle o testemu-
nho mais ousado, tanto na concepgio,
como na technica: desde a idade do mo-
delo, a posigdo em que foi collocado, de
costas para o observador, até & verve, &
casquinada emotiva que o. percorre com
os seus azues mordidos com justeza, a
tonalidade da pelle cheia de pequenas
marbrures que marcam os planos e meios
planos, as modulagdes da epiderme na
transparencia das varizes, a festa rustica
do pincel passa cantando o outomno
avancado, numa vigairada risonha, onde
a vindima ainda se manifesta com exube-
rancia. Belmiro de Almeida (1858-1935)
foi um dos mais verazes artistas do Brasil.
As paginas da grande satyra que elle es-
creveu retratam uma das expressGes mais
originaes da pintura brasileira.

20
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Damo 3 la rose

Agosto de 1935
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7) QUADRO COM RELACAO DE NOMES ENVOLVIDOS NA MOSTRA
RETROSPECTIVA BELMIRO DE ALMEIDA DA ACERVO GALERIA EM 1984.

Artes

Museu de Arte de S&o | Sdo Paulo Sérgio Fadel Rio de Janeiro
Paulo (MASP)
Museu Nacional Belas | Rio de Janeiro Jean Boghici Rio de Janeiro

Fundacdo Raymundo

Ottoni de Castro Maya

Rio de Janeiro

Jayme Ramaciotti

Rio de Janeiro

Sociedade  Brasileira

de Cultura Inglesa

Rio de janeiro

Farid Zacharias

Rio de Janeiro

Pinacoteca do estado

de Sao Paulo

Sao Paulo

Eleonora Beatriz

Teixeira Pinto Ferreira

Gilberto
Castor Pereira

Antonio

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Gilberto
Chateaubriand

Rio de Janeiro

José Paulo Moreira da

Rio de Janeiro

Fonseca

Embaixador Jodo | Rio de Janeiro
Hermes Pereira de

Araljo

Luiz  Buarque de
Holanda

Rio de Janeiro
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Luiz Chaloub Rio de Janeiro

Max Perlingeiro Rio de Janeiro

Walney de Almeida Rio de Janeiro

Abrahdo Zarzur Séo Paulo

Agnaldo de Oliveira Séo Paulo




