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RESUMO

Este trabalho parte da analise do nu feminino do artista Baptista da Costa, que
faz parte do acervo do Museu Mariano Procopio em Juiz de Fora. A critica de arte que
historicamente colaborou para que artistas adquirissem visibilidade a partir de uma face
de seu trabalho, contribuiu para Baptista da Costa se difundir por suas paisagens na
histéria da arte brasileira. O artista que pdde desfrutar da admiragdo de seus pares -
ainda em vida — serd analisado em outra perspectiva neste trabalho. A partir de uma
obra — um nu feminino - nossa analise abrange a relacdo deste corpo com a estrutura
responsavel pela formacdo do olhar do artista e como suas obras acompanham os
movimentos modernos e interagem com a cultura brasileira no final do século XIX e
inicio do século XX. Esse estudo do corpo para um paisagista ¢ uma forma de pensar
Baptista da Costa de outro angulo. Sua produgao representa figuras femininas a partir de

uma forca iconografica comum.

PALAVRAS-CHAVES: Baptista da Costa, nu feminino, arte brasileira, iconografia,
representacdo feminina.

ABSTRACT



This work stems from an analysis of the female nude by artist Baptista da Costa, a
painting held in the collection of the Mariano Procopio Museum in Juiz de Fora. Art
criticism, which has historically played a role in shaping the visibility of artists by
highlighting specific aspects of their work, contributed to Baptista da Costa’s
recognition primarily through his landscapes within the history of Brazilian art.
However, this artist, who enjoyed the admiration of his contemporaries during his
lifetime is approached here from a different perspective. Focusing on a single work, a
female nude, this study explores the relationship between the depicted body and the
artistic framework that shaped the artist’s gaze, while also considering how his works
align with modern movements and engage with Brazilian culture at the turn of the 20th
century. For a painter known for landscapes, studying the body provides a new way of
understanding Baptista da Costa’s work. His representations of female figures are

inscribed within a shared iconographic tradition.

KEY- WORDS: Baptista da Costa; feminine nude; brazilian art; iconography; feminine

representation.
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Introducao

Essa pesquisa foi realizada a partir de uma obra do acervo do Museu Mariano
Procopio em Juiz de Fora do artista Baptista da Costa que se tornou conhecido,
sobretudo, como um paisagista. O nosso trabalho se concentra no estudo de um nu 143
feminino visando analisar sua representagdo do corpo feminino. E um novo olhar para
um artista tdo importante para a historia da arte brasileira, foi aluno, professor e diretor
da Escola Nacional de Belas Artes até o ano de sua morte, deixando uma produgdo com
grande potencial para estudo.

Caminho até a pesquisa

Antes de direcionarmos o nosso olhar para o nosso objeto € interessante
relembrar o inicio do aprendizado no campo da historia da arte. O modo como aprendi a
ver da forma como vejo hoje possibilitou o desenvolvimento deste trabalho.
Inicialmente, na graduacdo em Historia pela Universidade Federal de Vigosa, a
descoberta da Histéria da Arte foi o grande motivo para que continuasse a trilhar os
caminhos da Historia.

O curso de Historia da UFV nao conta com um especialista em Historia da Arte
em seu corpo docente, sendo assim, na grade curricular temos apenas uma disciplina
optativa para englobar todo o conteido — responsavel pelo contato inicial na area. No
decorrer do curso de maneira intuitiva persegui genuinamente esse caminho. A arte se
transformou em um grande afeto, no sentido mais profundo do termo, que nasce no
contato intimo entre observador e obra e tudo o que essa relacao provoca, mais até do
que com o dominio da metodologia de pesquisa € conhecimento teorico.

No inicio da pesquisa, orientada pela Professora Doutora Karla Denise Martins,
a obra A ma noticia de Belmiro de Almeida foi apresentada com o objetivo de confluir
dois grandes interesses: Histéria da Arte e a representagdo feminina. Na obra em
questao uma mulher esta debrugcada sobre uma poltrona, de cabelos soltos, a mao
sustenta o peso da cabeca. Ao seu lado, no chdo, uma carta de borda preta, tipico de
documentos que informam noticias de Obito, essa provavelmente era a ma noticia que o

titulo da obra anunciava.
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Figura 1 — 4 ma noticia, 1897

Belmiro de Almeida. Oleo sobre madeira.

Fonte: Museu Mineiro. Belo Horizonte, MG.
Figura 2 — Arrufos, 1887

Belmiro de Almeida. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes.
Figura 3 — Amuada, s/d

Belmiro de Almeida. Oleo sobre madeira.

Fonte: Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora — MG.
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Essas pinturas de género apresentam uma tensdo psicoldgica que observamos
associada ao universo feminino: este elemento atraiu o meu olhar. Pesquisar a vida do
artista, ¢ o contexto histérico da arte brasileira no século XIX e XX, s6 fez crescer o
interesse por Belmiro de Almeida. Interesse que se estendeu com as visitas a0s museus.

Belmiro de Almeida estendeu o interesse especial pelas representacdes
femininas e o estado emocional a partir do qual foram representadas. Amuada, A ma
noticia e Arrufos foi a primeira ideia de pesquisa proposta para o Programa de

P6s-Graduacao em Historia da Universidade Federal de Juiz de Fora.

Aprendendo a ver

Baptista da Costa chega at¢ mim em uma reunido com os Professores Dr.
Martinho Alves da Costa Junior e Professora Dr. Maraliz de Castro Vieira Christo. O
artista foi apresentado a partir de seus nus feminino. Destacando a potencialidade de
uma pesquisa que partiria de um nu feminino do acervo do Museu Mariano Procopio,
considerando que se trata de um artista ainda nao estudado. Suas paisagens obtiveram
maior visibilidade na histéria da arte, sendo este um dos pontos que torna esse o objeto
de pesquisa ainda mais interessante — a proposta de apresentar outra perspectiva.

Figura 4 — Sem titulo, s/d
Joao Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 79 x 57,5 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio. Foto: Brenda Martins de Oliveira.
Figura 5 — Banhistas: paisagem com arvores, lago e nus femininos, c. 1925

Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 126 x 155 cm.
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Fonte: LINS, 2012, p. 139.
Figura 6 — Nu, 1915

Baptista da Costa. Oleo sobre madeira, 45 x 56 cm.

Fonte: Acervo da Fundacdo Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco, Recife.
O nosso objeto de pesquisa dialoga com outras duas obras do mesmo artista.
Além dessas, o Museu Mariano ProcOpio apresenta outras obras deste artista em seu
acervo, nas quais outras figuras ampliam nossa percepg¢ao sobre o corpo na producgao do
artista. Como as obras a seguir:
Figura 7 — Mulher Pintando no Jardim, 1912
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Mariano Procopio.
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Figura 8 — Pensativa, s/d

Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 82 x 56 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio.
Figura 9 — Alguns Raios, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Mariano Procopio.
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Figura 10 — Estudo para o painel decorativo Ciclo do Gado, cerca 1924

Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 75 x 48 cm (sem moldura).

Fonte: Museu Mariano Procopio.
Figura 11 — Marina, 1904
Baptista da Costa. Aquarela, 34,5 x 50,7 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio.

Figura 12 — Sem titulo, s/d
Baptista da Costa. Crayon sobre papel, 49,5 x 49,5 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio.



Figura 13 — Trés Estudos para Decoragdo Parietal, cerca 1917

Baptista da Costa. Técnica ndo especificada.

Fonte: Museu Mariano Procdpio.

Baptista da Costa foi aluno da Academia Imperial de Belas Artes, assim como
Belmiro de Almeida. O contexto ja me era familiar, posteriormente, fui adentrando no
universo do artista a partir de sua obra e duas biografias, nas quais um elemento se
destaca: a evidente diferenca da personalidade de Belmiro e Baptista. Enquanto o
primeiro fora tempestuoso, audacioso sua imagem era descrita pelo critico Gonzaga
Duque como a de um verdadeiro ddndi. (DUQUE-ESTRADA, 1995, p. 209-211)
Baptista parecia mais calmo, silencioso, que observa mais do que fala, um homem
sensivel, talvez até um pouco melancolico.

Além da personalidade de um homem que foi admirado por seus colegas de
profissdo, passei a admirar também a for¢a de suas obras que colecionou muitos elogios
da critica. De fato, um grande niimero de paisagens, muito bem executadas, com tons de
verde de tirar o folego foi realizado. A delicadeza e perspicacia para expor a entrada da
luz no ambiente, ou a neblina sdo admiraveis nas obras do artista. No entanto, ndo sdo
somente paisagens. O artista perpassa por variados géneros de pintura com a mesma
qualidade técnica, apresentando seu tema com naturalidade. Em especial, seus nus
femininos que exibem a graga e sensualidade de um corpo carnal. Ao se aproximar do
nu feminino do Mariano Procopio, por exemplo, € possivel perceber a carnacao da pele,
a textura das tor¢des musculares, uma naturalidade que o artista utiliza no corpo
feminino, assim como se compromete com os verdes de sua paisagem. Além das
caracteristicas formais, a figura feminina apresenta emocao na tela, de modo menos
eloquente do que em outras obras com as quais podemos comparar.

Partindo das obras algumas questdes surgiram: Seria possivel pensar em uma

relagdo dos nus com as paisagens de Baptista da Costa? E possivel pensar em um trago
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iconografico em comum entre seus nus? Esse traco iconografico poderia se relacionar
ao mesmo trago percebido nas paisagens? Seria possivel pensar o lugar que o nu
feminino do Museu Mariano Procopio ocupa na producgdo do artista? Essas questdes se
mantiveram latentes e, de certa forma, direcionam nosso olhar durante todo o trabalho.
A andlise e comparacdo das obras, objetiva responder a uma pergunta central: que corpo
Baptista da Costa representa?

Para tanto, o recurso metodologico que norteara essa pesquisa parte do objetivo
primordial de analisar a obra. Como considera Jorge Coli, “nao ha duavida, ¢ preciso
partir da obra.” Uma vez que o “olhar que interroga ¢ sempre mais fecundo do que o
conceito que define, ” (COLI, 2005, p.21) ¢ substancial partir dos elementos descritos
na representacdo. Para isso, serd utilizado o método formalista, que consiste em
analisar os elementos estéticos da obra, “parte da teoria da ‘pura-visualidade’ que, no
plano tedrico, teve seu maior expoente em Konrad Fiedler, € no plano da aplicagao
historica em Heinrich Wolffin” (ARGAN, 1992, p. 34). Influenciando nossos
objetivos, que estardo mais voltados para o estudo formal da obra e sua relacdo com as
imagens durante nosso processo comparativo.

Este método mostra que existe afinidade nos sistemas de sinais representativos
entre os artistas da mesma época e do mesmo circuito cultural (ARGAN, 1992, p.35).
A comparagdo entre as imagens pode contribuir para alcancarmos alguns dos nossos
objetivos, sobretudo, compreender a representagdo feminina para Baptista da Costa a
partir do nu feminino do Museu Mariano Procopio.

Antes de adentrarmos no universo da imagem, ¢ interessante nos ater ao
contexto que o estudo da figura na formacao do artista traz. Fica evidente a importancia
do método pedagdgico do ensino de artes realizado pela Academia Imperial de Belas
Artes. Ivan Coelho de S& em sua tese Academias de modelo vivo e bastidores da pintura
Académica brasileira: a metodologia na matriz francesa e a sua adapta¢do no Brasil
do século XIX ao inicio do século XX analisa os estudos de nu durante as reformas
académicas no Brasil e observa que “o modelo que norteava a metodologia académica
de ensino da figura ainda era o modelo ideal, classico” (SA, 2004, p. 377). Em outro

(3

momento o autor destaca que “ os alunos acabavam usando mais a imaginagao,
idealizando formas e propor¢des, do que copiando exatamente os modelos que
permanecem apenas como uma referéncia estrutural” (SA, 2004, p. 424). E evidente a

relacdo do ensino com um processo de idealizagdao das formas, uma vez que Baptista da
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Costa se formou nesta instituigdo ¢ inegavel que exista uma presenga desses estudos na
sua produgdo.

Por mais que ndo se tenha um estudo profundo sobre o artista e sua formagao
especificamente, existem varias pesquisas que ja trabalharam a questdo da formacgdo do
artista na Academia Imperial de Belas Artes e Escola Nacional de Belas Artes,
inclusive, que se dedicaram especificamente a compreender os estudos de modelo vivo.
Trabalhos que sdo importantes para o fundamento desta pesquisa, destaco a tese de Ivan
Coelho de Sa, Stephanie Dahn Batista, Elaine Dias, Martinho Alves da Costa Junior e
Alexander Miyoshi que a partir do estudo do corpo na instituigdo muito acrescentam a
este trabalho. Ainda os trabalhos de Sonia Pereira Gomes sobre a formagao do artista na
Academia, Arthur Valle, Camila Dazzi, Ana Cavalcanti os quais nos permite
compreender profundamente e historicamente essa instituicdo de ensino que foi
fundamental para a arte brasileira do século XIX e XX, sendo possivel acompanhar por
meio desse tema, os processos de mudangas ocorridas em decorréncia da reforma na
Academia.

Sabemos que a AIBA se espelhou na metodologia de ensino da Academia de
arte francesa que atribuia ao desenho uma importincia fundamental (PEVSNER, 2005,
p. 93). De modo que o aprendizado do desenho precisava passar pelo dominio da
representacdo de uma figura. Esse método estabelecia-se por fases, inicialmente o que
era considerado menos complexo - desenho de partes do corpo - para fases mais
complexas - desenho com sfumato, por exemplo, ou academias coloridas, nas quais era
representado o corpo inteiro. Baptista da Costa em seu aprendizado artistico se destaca
ndo somente pelas paisagens, como também pelas figuras muito bem-acabadas
executadas desde o inicio da carreira.

Pensando a obra de arte como mais do que um objeto, sendo o proprio sujeito da
pesquisa, a intuicdo ¢ um elemento fundamental, na qual “ndo cabe o conceito, a
definigio, a explicitagdo racional, ela dirige-se & humanidade” (COLIL 2018). E
necessario aprender a ver e essa foi a importancia fundamental dos professores do
Laboratorio de Historia da Arte da UFJF, passei a olhar a arte de outro modo, como se
passasse a usar uma nova lente. E um “trabalho que avanca por meio do siléncio, por
meio da observagdo: ¢ como se o olho se tornasse inteligente” (COLI, 2018).

O olhar que se aguca para os elementos formais encontra na tradi¢do de
representacdo ou nos artistas contemporaneos a Baptista da Costa um universo

comparativo rico que aqui se apresenta como a iconografia do nu feminino.
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1 — O corpo para o paisagista: um novo olhar sobre Baptista da Costa

Quando se fala em Baptista da Costa as principais informagdes vinculadas ao
seu nome s3o as de um eximio paisagista, muito lembrado e elogiado pelos criticos.
Essas informagdes estdo em pleno destaque, quando realizamos uma rapida busca na
internet, por exemplo. Os sites que abordam a historia da arte brasileira ou de leildes de
obras de arte costumam anunciar uma pequena biografia do artista, dados de sua
trajetoria na Academia e o extenso nimero de paisagens realizadas ao longo de sua
vida, s3o esses detalhes que geralmente estao em evidéncia.

Contudo, nenhum estudo aprofundado e atual sobre sua obra foi realizado. Os
principais estudos sobre o artista encontram-se em duas biografias e um catalogo. A
primeira escrita por Carlos Rubens, que faleceu antes da publicagdo em 1947; a segunda
¢ escrita por Nagib Francisco de 1984. Ambas diao destaques a biografia do artista
enquanto um eximio pintor de paisagens. Temos ainda o catdlogo organizado pelo
cardiologista e colecionador de arte Roberto Hugo da Costa Lins denominado Album
Jodo Batista da Costa Cento e vinte pinturas selecionadas. Neste trabalho, de todas as
120 pinturas selecionadas 84 s3o paisagens, outras 13 sdo paisagens animadas por
alguma figura humana, ou até mesmo animais, como em prisioneira, as demais se
dividem entre retratos, nus e natureza morta.

Podemos notar o destaque dado as paisagens do artista, o que ¢ compreensivel,
uma vez que, a maior parte de sua producdo, de fato, se dedica a este género de pintura.
No entanto, com a mesma acuidade Baptista da Costa realiza obras de outros géneros de
pintura, sendo um deles — o nu.

Nosso objetivo, para além do estudo do nu, sobretudo o feminino, ¢ de
compreender as especificidades para este artista em relacdo a essa tematica a luz de uma
nova possibilidade de leitura da propria figura do artista, ou até mesmo, da imagem do

artista.

1.1 — A vida do artista

Devo minha carreira artistica a um ato de independente rebeldia: fugindo a
noitinha de casa de meus parentes da roga, quando 6rfao de pai e mae;
dormindo em plena mata; apresentando-me depois de diversas fases de minha
vida, entre os oito € doze anos, ao diretor do Asilo de Meninos Desvalidos,
em possOda, pedindo a minha admissdo nessa casa, onde me eduquei,

matriculando-me na Academia de Belas Artes, por ordem o Bardo de
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Mamoré, quando Ministro do Império; encaminhando-me na vida sem
conselhos de ninguém, mas com coragem e altivez; trazia para o desempenho
do cargo, para suprir todas as lacunas que pudessem existir, a minha
capacidade de trabalho, meu bom senso que nunca me abandonou, o amor a
minha profissdo, e, sobretudo, a idéia fixa de fazer alguma coisa pela arte do

nosso Brasil (RUBENS, 1947, p. 133-134).

A partir desse breve relato sobre sua propria vida, percebemos alguns elementos
importantes do inicio de sua trajetoria. Sua vida ndo foi facil, mas teve um final feliz, ¢
uma comovente historia a ser contada, digna de romances e folhetins.

Baptista da Costa nasceu em Itaguai, interior do estado do Rio de Janeiro, em 24
de novembro de 1865. Com apenas oito anos de idade, ficou 6rfao, devido a morte de
seu pai ¢ mde em um acidente. Carlos Rubens informa que a guarda de Baptista ficou
destinada a parentes proximos, mas, por nao ter sido bem acolhido, ainda crianga fugiu,
0 que mais tarde o levou a pedir abrigo ao Asilo de Meninos Desvalidos na cidade do
Rio de Janeiro.

No asilo estudou e associou a algumas atividades foi “encadernador, enquanto
outros frequentavam as oficinas de alfaiate, marceneiro, sapateiro; etc. € tomava parte
na banda e na orquestra, tocando, numa, trombone, e noutra, bombardino(...)”
(RUBENS, 1947, p. 10). Além da encadernacdo e banda, aprendeu desenho com o
professor Antonio Araujo de Souza Lobo. Segundo o critico Walmir Ayala “este asilo
diferia frontalmente do que sabemos dos congéneres de hoje: a assisténcia artistica era
fundamental e grandes mestres dedicam-se a revelacdo de vocagdes” (FRANCISCO,
1984, p.88).

Carlos Rubens mostra que além de frequentar as aulas de desenho, enquanto
jovem, o futuro artista desenhava nas paredes do Asilo com carvdo. No entanto, ndo
obtivemos nenhum desses seus primeiros registros. Por mais que tenha se envolvido
com outras atividades artisticas, foi descoberto antes como desenhista e ¢ a partir deste
caminho que seu horizonte se alarga. Com o incentivo de Souza Lobo e a mando do
Barao de Mamor¢ ele foi matriculado na Academia Imperial de Belas Artes em 1885.

Carlos Rubens chama ateng¢dao para um constrangimento que o artista sofreu na
instituicao, seu uniforme acabou sendo motivo de chacota, uma vez que as cores brim
pardo ou azul com botdes amarelos, aproximava sua aparéncia de um “guarda urbano” o

que lhe rendeu este apelido.

Baptista sofreu muito. Nao era nobre nem filho de Conselheiros... Suportou

ironias e agressdes. Estudava e sofria no Asilo, sofria e estudava na
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Academia. Mas também num e noutro estabelecimento desfrutava amizades
confortadoras. Havia quem nele nido enxergasse apenas o pano azul e os

botdes de metal (RUBENS, 1947, p. 14).

Por mais complexa a situacdo que tenha vivido na juventude, sua biografia,
assim como os criticos de arte reforgam sua personalidade estavel e educada. Os relatos
sobre o artista refletem um homem introspectivo, silencioso. Uma pessoa que pondera
suas palavras antes de dizé-las, caracteristicas que parecem té-lo acompanhado por toda
a vida ¢ influenciado seu trabalho.

E possivel notar certa resili€éncia com a vida, sobretudo, com a triste morte de
seu primeiro filho e primeira esposa, durante sua estadia na Europa — realizada gragas a
conquista do prémio de viagem. O artista passou pela vida de maneira contida, sem
nenhum envolvimento em escandalos durante toda sua vida. Parece ter encontrado no
universo da arte um campo para lidar com sua sensibilidade, o que ¢ possivel perceber
na expressividade psicoldgica de seu trabalho.

Destacamos aqui a caracteristica de seu comportamento introspectivo porque
observamos este elemento muito presente em suas obras, tanto em seus nus, sobretudo
os femininos, quanto nas paisagens. Nagib Francisco também observa que “a pintura
suave de Batista da Costa revelava o homem tanto quanto o artista. Dotado de
personalidade introspectiva, € mesmo de uma inata melancolia, acostumou-se mais a
ouvir do que a falar” (RUBENS, 1947, p. 14). Na verdade, sdo inimeros relatos de
criticos que apontam esta caracteristica.

Pietro Maria Bardi, por exemplo, o classificou como “o paisagista de fina
intui¢do, conseguindo as vezes se expressar com candida emotividade” (FRANCISCO,
1984, p. 87). Chamaram-lhe também de “o poeta das cores”. Nagib Francisco recupera

o olhar de Carlos Rubens:

Baptista era todo manso e discreto. Ndo se exaltava nunca. Seus gestos eram
timidos e a sua voz sem ternura, mas calma. Ria-se com discrigdo e lhaneza.
Como Machado de Assis, quando conversava na rua ou em casa de amigos,
era sempre medido e prudente, procurando ndo dizer demais nem ofender.
Atencioso, amavel, ndo fugindo propositalmente a conversa, as palavras ndo
lhe saiam com espontaneidade. N&o tinha os impetos de um Parreiras,
verboso ¢ jovial nos seus setenta e dois anos, nem malicia ¢ humor de
Amoedo, culto e irreverente, nem a irrequieta mordacidade de um Belmiro de

Almeida (FRANCISCO, 1984, p. 82).

Rubens o compara a outros artistas e a impressao que se tem ¢ que Baptista foi

um homem comedido e dedicado. Durante o tempo em que foi aluno da Academia
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Imperial de Belas Artes Baptista foi aluno de professores como Zeferino da Costa,
Rodolpho Amoedo e José Maria de Medeiros, nenhum deles especialistas em paisagens.
Inclusive Zeferino da Costa ¢ um dos grandes nomes de estudos da figura e modelo vivo
dentro da Academia.

Por mais que o artista tenha realizado uma grande quantidade de paisagens, os
estudos da figura humana sdo muito presentes e importantes em sua formagao. Por isso,
encontramos figuras humanas tdo bem executadas, vestidas ou nuas, o artista dominava
essa representagao.

A figura humana desempenhou um papel fundamental nos métodos da Academia
- inspirado na Ecole de Beaux-Arts. Antes do ensino institucional de artes no Brasil,
durante o periodo colonial, Ivan Coelho de Sa observa que “o aprendizado artistico era
empirico, centralizado inicialmente nas oficinas das Igrejas” (SA, 2004, p. 315).

Além disso, outro elemento importante nessa tematica ¢ o pudor publico com o
corpo, que se transformou em uma espécie de empecilho para o desenvolvimento do
ensino, uma vez que, o aprendizado do corpo nu era uma etapa fundamental desta
metodologia. Para solucionar este problema, inicialmente, era utilizado “imagens
idealizadas poderiam ser copiadas, facilmente, das gravuras que ilustravam os livros
religiosos trazidos da Europa” (SA, 2004, p. 316).

Neste contexto, antes da Academia se consolidar no Brasil, Manuel Dias de
Oliveira, também conhecido como Brasiliense ou Romano, foi um pintor fluminense
que teve oportunidade de estudar em Lisboa e Roma e que, influenciado por esse
aprendizado, ofereceu um estudo mais especializado na area. Inspirado nos métodos da
Academia em que estudou, Dias conciliou o cientificismo com a idealizagdo. Assim, o
“sentido da imitacdo ndo ¢ naturalista ou realista, mas platonico” (WINCKELMANN,
1975, p. 19) no qual buscavam seguir um belo ideal de belo, mesmo utilizando o
modelo como inspiragao.

Os ensinamentos desse professor resistiram até 1816, entrando em declinio com
a chegada da Missao Francesa. “O projeto da Missao Francesa para a Escola de Artes se
desenhou sob os moldes do academicismo oficial francés, que seguia as doutrinas
neocldssicas com suas maximas morais e civicas da arte, sendo patrocinado pelo e
estando a servigo do Estado” (BATISTA, 2011, p. 122).

Lebreton, que coordenou a Missao artistica, considerava o desenho e o estudo do

modelo vivo como a base para os estudos académicos. A partir dessa reforma o desenho
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ganhou um importante espaco dentro da Academia - base do aprendizado artistico de

Baptista da Costa.

No projeto fica evidente que ele ndo s6 reconhecia a importancia fundamental
do desenho como conferia-lhe um status racional associando-o a pintura,
escultura, arquitetura e gravura que denominava artes do desenho ¢

estendendo sua aplicagdo também ao estudo dos oficios (SA, 2004, p. 330).

Atribuir importdncia ao desenho com o objetivo de associd-lo a um status
racional era a maneira de racionalizar a Academia. A partir de entdo, o ensino de arte no
Brasil se afirmou institucionalmente, tendo como base um ideal cientifico. O olhar para
o corpo se difere da maneira como Manuel Dias ensinara a seus alunos, até entdo.
Passou a existir uma preocupagdo com a representacdo anatomica cientifica, o que
impulsionou uma aproximagdo do modelo académico brasileiro ao modelo ideal
francés: “fundamentado no Classicismo, privilegiando o desenho racional, o estudo da
figura humana e a pintura historica” (SA, 2004, p. 334). Nesse processo de ensino, o

aprendizado acontecia por fases.

Primeiramente comegava-se a estudar a figura humana por parte — cabegas,
torgos, maos, pés — e, s6 depois, o corpo inteiro, passando-se entdo a copia
das moldagens de esculturas classicas. Somente no estagio final do
aprendizado do desenho ¢ que se introduzia a copia do modelo vivo,
exatamente o mesmo método secular utilizado na Beaux-Arts (SA, 2004, p.
418).

Além desta sequéncia em que se comega do menos complexo e vai aumentando

o grau de dificuldade até representar a figura como um todo. A técnica utilizada também

apresentava sua gradacao.

evidencia-se no embasamento de geometria dado ao desenho e na
hierarquizagdo conceitual e técnica de todas as disciplinas: o desenho era
pré-requisito para a pintura e, consequentemente, a monocromia para a
policromia, a linha para o sfumato e as técnicas a seco de desenho para a
pintura a 6leo. Tudo isso tendo como foco principal o estudo da figura
humana que também deveria ser pautado numa solida fundamentagao tedrica

(SA, 2004, p. 363)

Essa sequéncia do aprendizado na Academia ¢ apontada por Sonia Gomes
Pereira como um lugar comum na historia da arte. Alguns outros trabalhos ja se
aprofundaram neste assunto, um dos mais relevantes, a tese de Ivan Coelho de S e a
propria Sonia Gomes Pereira. Por isso, compreender o processo de aprendizado de

Baptista da Costa ndo serd um dos objetivos, basta retomar as teses sobre o aprendizado
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na institui¢do. Essa retomada nos mostra a importancia que o desenho e o estudo da
figura humana assumem neste espaco.

Muitos criticos chamam atencdo para as figuras muito bem executadas que
animam as paisagens do artista, ou para os belos retratos, ou pinturas de género de
Baptista da Costa, o nu ¢ muito pouco citado pela critica. Ao retomar a formacao fica
evidente que antes das paisagens, o artista, foi desenhista, sendo esta a especialidade de
grande parte de seus professores.

ApoOs sua formacdo na Academie, Baptista comegou a participar de Exposigdes.
Em 1890, expde “trés paisagens, duas naturezas mortas e os retratos de Margarida
Berna (que viria a ser sua primeira esposa) e de Beatriz Berna (FRANCISCO, 1984, p.
23). Ja em sua primeira participagdo ele recebeu uma meng¢do honrosa obtida por seus
retratos, o que mostra a sua distinta capacidade de representacdo da figura.

Figura 14 — Retrato da Senhora Margarida Berna, 1890
Baptista da Costa.

Fonte: (LINS, 2012, p. 24)

Margarida Berna esta em um plano de fundo escuro, com apenas alguns detalhes
no canto superior esquerdo e um pequeno maével no inferior esquerdo. Sentada em uma
poltrona elegante, seus cabelos presos, rosto perfilado, apresenta tragos finos. Suas
roupas sdao escuras € um laco azul claro chama atencdo ao redor de seu pescogo.
Notamos as maos, muito bem realizadas, que repousa sobre o colo enquanto segura um
leque em tom claro, sendo este o elemento mais claro da obra. O retrato em questao se
trata, portanto, de uma figura, bem trabalhada e elegante.

Posteriormente, o artista apresenta uma exposi¢ao individual em 1892 nos saldes
da propria Escola. Segundo Nagib Francisco essa exposi¢do ‘“demonstrou

inequivocamente a vocagdo do artista como promissor paisagista € conquistou a atengao
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do publico e da imprensa” (FRANCISCO, 2004, p. 23). As duas telas - No Asilo dos
Meninos Desvalidos e Mangueira — foram adquiridas pela institui¢do em 1895.

Com a proclamagdo da Republica, em 1890, a Academia Imperial de Belas Artes
também passou por algumas alteracdes, passando a se chamar Escola Nacional de Belas
Artes. As mudancas se estendem a gestdo da Escola que passa a ter como diretor
Rodolfo Bernardelli.

Ja na Primeira Exposicdo Geral da Republica, em 1894, Baptista da Costa
conquista o tao desejado Prémio de Viagem com a tela Repouso. Obra em que a artista
demonstra, novamente, sua maestria na representagao de figura, s6 que agora um corpo
masculino.

Figura 15 — Repouso, 1894

Baptista da Costa.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

A figura sentada sobre o chdo de terra, ao seu redor um pouco de vegetagao se
espalha, como um tapete verde que cobre o chdo. No plano de fundo uma estreita arvore
exibe seu tronco, mas ¢ cortada pelas margens da obra. Mais a fundo, no canto superior,
uma vegetagdo aparece mais iluminada, apresentando verdes mais claros, revelam
montanhas e trés pequenas casinhas. O elemento em destaque na obra €, sem duvida, o
homem em primeiro plano, que veste apenas calgas jeans ¢ um modesto chapéu de
palha. As calgas estdo dobradas, deixando a mostra os pés descalgos que sujos de terra
conferem uma aparéncia mais ristica a figura.

Seu peito esta inteiramente a mostra, e ¢ apresentado de maneira carnal, com
musculos naturalmente delineados. Suas maos remetem ao trabalho evidenciado em seu

toque sobre a enxada segurada a frente de seu corpo. O rosto aparece perfilado
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revelando os tragos de um lavrador que segura seu instrumento de trabalho durante uma
pausa nos afazeres.

Esta obra se aproxima de O Derrubador Brasileiro de Almeida Junior. Ambos
representam tipos nacionais, descalcos, com o peito a mostra, segurando seu
instrumento de trabalho dando uma pausa em meio a paisagem. Embora demais
semelhancas, o trabalhador de Almeida Junior transpira uma sensualidade exacerbada,
enquanto o de Baptista da Costa parece estar mais acanhado.

Figura 16 — O Derrubador Brasileiro, 1879

Almeida Junior. Oleo sobre tela.

g o,

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

E foi com Repouso que Baptista conquistou o seu Prémio de Viagem indo para
Paris em 1896, acompanhado de sua esposa, Margarida Berna, que conheceu através
dos amigos Bevenuto e Heitor Berna, casando-se em 1894. Ja em Paris o artista estudou
na Academie Julien onde aprendeu com importantes artistas como Jules Lefebvre
(1836-1911) e Robert Fleury (1837-1912).

O contato com a Academie Julien ¢ um momento importante para pensarmos o
estudo do nu para o artista, uma vez que esses estudos, sobretudo, os de modelo vivo,
apresentavam algumas dificuldades na Academia brasileira. Uma delas ¢ o pudor com o
corpo e as questdes que se relacionam com a moral do periodo, que de certa forma
atrasa o estudo de modelos vivos dentro da institui¢ao.

Além disso, outro fator que comprometeu este aprendizado foi a discrepancia
dos tipos fisicos dos modelos existentes no Brasil com o modelo idealizado que era
trabalhado na Academia, como Stephanie Batista evidencia retomando Ivan Coelho de

Sa.
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O estudo diario da figura humana foi prejudicado, porém, pela falta dos
meios basicos. A pratica real enfrentava a caréncia de modelos e quando
havia algum, esses muitas vezes ndo correspondia a uma aparéncia favoravel
para um desenho. Como o ser modelo era uma atividade mal vista no rigido
moralismo da época, apenas pessoas marginalizadas estavam disponiveis. Os
modelos, dessa maneira, tinham tragos extremamente fortes devido ao
trabalho manual, ou magros em decorréncia da desnutrigdo (BATISTA, 2011,
p. 129)

Antes do século XX “os artistas brasileiros encontravam os modelos femininos
apenas nos ateliers privados das metropoles europeias durante as estadas de estudo no
exterior” (BATISTA, 2011, p. 119). A conquista do Prémio de Viagem foi uma
possibilidade de estreitar os estudos com o corpo, sobretudo o feminino.

Lefebvre executou figuras femininas a partir de primorosos desenhos. E possivel
perceber a linha que contorna os corpos muito bem executados. Algumas delas estdo em
um espago escuro, como Chloe, por exemplo.

Figura 17 — Chloe, 1875

Jules Lefebvre. Oleo sobre tela.

Fonte: Young and Jackson Hotel, em Melbourne, Australia.

A brancura da pele da figura é destacada no contraste com o plano de fundo
escuro, evidenciando o aspecto aveludado, marmoreo do corpo condizente aos ideais
discutidos na academia. Comparando os nus de Lefebvre aos de Baptista da Costa,
percebemos muitas semelhancgas, sobretudo compositivas. Elementos como o plano de
fundo escuro que realga a brancura da pele, a anca que desenvolve uma curvatura
graciosa, a mao que toca uma superficie rochosa, a forma do desenho, a carnagdo da

pele, aproximam esses dois artistas.
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No entanto, por mais que a forma de apresentar o corpo feminino tenha
aproximacdes, uma diferenca se destaca: a maneira com que Baptista constroi a
carnagdo da pele. E possivel perceber pinceladas mais livres, soltas, o desenho nio
persiste a linha da mesma forma que Lefebvre, nem os efeitos de claro e escuro.

Ainda no exterior, além de Paris, também identificamos algumas passagens de
Baptista da Costa pela Alemanha e Itdlia, especificamente na Ilha de Capri. E esta
ultima viagem marca um triste acontecimento em sua vida pessoal, a morte de sua
esposa logo apos o nascimento de seu primeiro filho. O acontecimento fez com que ele
antecipasse o seu retorno ao Brasil para 1898 e logo em seguida, j4 em seu pais de
origem, sofresse também pela morte de seu primeiro filho, ainda aos oito meses de
idade.

Esses acontecimentos pessoais, ndo o afastaram de sua carreira, em 1899
realizou uma exposi¢do na Casa Postal, no Rio de Janeiro e em 1900 conquistou uma
medalha de ouro de segunda classe na Exposi¢cdo Geral de Belas Artes da ENBA,
chegando a ser premiado pela obra Transe doloroso. Embora nao tenha dado uma
grande pausa para viver o luto, o artista traduz sua tristeza para sua arte. Apresentando
uma obra um pouco diferente das anteriores. Transe doloroso € intenso, apresenta os
tons escuros € uma atmosfera evidentemente melancolica.

Figura 18 — Transe doloroso, 1899

Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu do Estado do Para (MEP).
A obra apresenta um leito de morte por meio de uma cena forte em um ambiente
com pouca luz, apenas iluminado nos lengois brancos que cobrem o menino na cama e
nas mangas do vestido da moga que se ajoelha e chora ao seu lado. No canto escuro, do
lado esquerdo do quadro, um homem sozinho, afastado da cena, esta sentado com um

cdo que observa o que acontece com atencdo. Ao pé da cama hd um menino que
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também observa. Transe doloroso € bem diferente das outras obras do artista, o siléncio
¢ um elemento presente, mas nao a tristeza com essa intensidade. E possivel notar uma
carga emocional, at¢ mesmo sombria. Em um artigo sobre esta obra Marcelo José

Pereira Carvalho nota que:

Pode-se imaginar como seria, para o0 homem do final do século XIX, a dor na
internalizagdo do proprio luto: tornar-se-ia questdo vital compartilhd-lo. A
arte proporcionou ao pintor, portanto, a possibilidade de tornar publica sua
propria experiéncia. Eternizando as memorias da esposa e do filho falecidos
ou, no limite, o seu momento pessoal de dor pela perda, Baptista da Costa
produziu seu Doloroso transe na linha de fronteira entre rupturas e
permanéncias nas atitudes modernas do homem ocidental perante a Morte,
“em que a tradi¢do hesita, atropelada pela modernidade” (CARVALHO,
2015, p. 15).

Posteriormente, Baptista da Costa constitui uma nova familia, que se casa em
1905 com Noemi, irmd do conhecido médico Oswaldo Cruz, com quem tem quatro
filhos.

Na ENBA, foi nomeado professor de pintura em 1906 sucedendo Rodolfo
Amoedo, para ocupar a cadeira de Eliseu Visconti, ja que o titular estava na Europa.
Posteriormente, nomeado Diretor da Escola Nacional de Belas Artes substitui
novamente Rodolfo Bernardelli, cargo que ocupou até o ano de sua morte em 1926.

Viérias outras exposicdes e prémios marcaram sua vida. Além de uma postura
generosa no meio artistico que apesar das adversidades da vida, o tornou conhecido nao
pelos tristes acontecimentos e sim pela qualidade de seu trabalho. A pesquisa nos
mostrou um Baptista da Costa unanimemente admirado por, além de um excelente
artista, ter sido um homem moralmente correto e ético, um professor no sentido mais

profundo do termo.

1.2 — Trago iconogrdfico: Especificidades do feminino

Ao apresentar a vida do artista, j4 apontamos algumas caracteristicas do corpo
que dizem respeito a sua formacao, sobretudo, na Academia Imperial de Belas Artes. O
corpo ocupa um papel central nos aprendizados da instituicdo, uma vez que ¢ a base do

aprendizado do desenho independente da especialidade do artista.
Captar o corpo dessa forma especifica, isto ¢, artisticamente, significa
conhecé-lo por dentro e por fora na base cientifica das propor¢des, a sua
anatomia e até fisiologia. Para tanto, a Academia Imperial de Belas Artes

ofereceu para os seus discipulos — alids, como a tradi¢@o académica desde as
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primeiras instituicdes na Italia no século XVI -, um ensino especializado
sobre essa forma particular e fundamental: o estudo da figura humana. Logo
no primeiro Estatuto da ainda chamada Real Academia de Desenho, Pintura,
Escultura e Arquitetura Civil, primeira nomeacdo da Academia, em 12 de
Outubro 1820, criou-se a disciplina da “Aula do Nu” (BATISTA, 2011, p
117-118).

O corpo era estudado nas aulas de nu, ja que era a base cientifica das proporgdes.

E como ja destacamos que se trata de um aprendizado acontecesse por fases, ou seja,

por partes do corpo, para depois ao corpo inteiro.

No nivel mais elementar da copia das gravuras — chamadas na Franga de
modeles de dessin -, contavam, sobretudo, a questdo dos contornos e a
percepgdo preliminar das areas de luz e sombra por meio das hachuras e,
mais tarde, do sfumato, quando se passa do lapis para o carvao.

Assim, os desenhos a partir de copias de estampas eram de dois tipos: o
dessin au trait (desenho em trago), apenas com cortornos, fazendo o esbogo
com leves indicagdes, ¢ o dessin ombré (desenho sombreado), com a
marcacdo das sombras. Esse processo vai determinar, mais tarde, a maneira
de tratar os desenhos mais complexos: primeiro, perceber e desenhar a forma
geral (usando a recomendag@o de fechar um pouco os olhos para captar mais
o conjunto do que os detalhes): e, depois, partir para o detalhadamento de luz
e sombra.

Apds a copia das estampas no nivel elementar, seguia-se a copia das
moldagens de gesso (bosses) - estagio que, na Franga, era chamado passer a

la bosse (PEREIRA, 2016, p. 116)

Sonia Gomes Pereira, em seu livro sobre Arte, Ensino e Academia apresenta esta
metodologia com rigoroso detalhe e mostra que o artista passaria dos desenhos simples,
para a copia de estampas, depois estatuas. Por ultimo, como uma das fases deste
aprendizado, passaria para os estudos de modelo vivo, estdgio denominado de passer a
la nature, onde se obtinha como resultado as academias, que eram os exercicios
artisticos fruto da observagdo do modelo vivo.

O corpo nas academias, € nesse caso, as obras que sdo frutos deste exercicio,
apresentam em sua maioria, uma fun¢ao clara: estudo da anatomia, das musculaturas,
do gesto e posicdo. Geralmente sdo obras em posicdes mais rigidas, ndo tdo naturais.
Existem tradicionais poses para estes modelos uma vez que esta etapa tem a funcdo de
aprendizado. Essas obras se apresentam tanto em desenho do grafite e papel, quanto

coloridos e/ou pintadas, em ambos os casos recebem o nome de academia.
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Figura 19 — Estudo de cabega, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro.
Figura 20 — Nu de menino, 1889
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 65 x 44 cm.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro. Foto: Bira Soares.
Figura 21 — Sem titulo, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro.
Figura 22 — Sem titulo, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro.

Figura 23 — Sem titulo, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Figura 24 — Sem titulo, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.
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Figura 25 — Nu masculino de pé (academia), 1890
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 81 x 49,8 cm, n° 3261.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro.
Figura 26 — Nu masculino de costas, 1889

Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro. Foto: Bira Soares.

Alguns dos exercicios realizados por Baptista da Costa, que atualmente faz parte
do acervo do Museu Dom Jodo VI. Sdo obras em que, além da maneira semelhante de
apresentar o corpo, apresentam alguns elementos recorrentes no cenario, como 0s
panejamentos no plano de fundo, os blocos de madeira que ajudam a sustentar a pose.

A pose em que os modelos se encontram também parece ter a finalidade de
promover uma tor¢do especifica, colaborando para a ideia de estudo do corpo. No
entanto, se comparado a outras academias de outros artistas, percebemos que o0s
modelos de Baptista da Costa tem uma corporalidade menos rigida, mais natural.

A maior parte desses estudos acontecem a partir do corpo masculino. A respeito

da preferéncia deste género, Stephanie Dahn Batista observa:
(...) no ¢ a linha bela, sinuosa ¢ fluida de um corpo feminino que marca o
modelo do que seja a beleza universal. Enquanto a beleza carnal e sensual é

vinculada ao corpo feminino, a beleza universal ¢ reservada ao corpo
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masculino remetendo ao conceito de liberdade. (...) A perspectiva
neoclassica, como alicerce de toda a atuagdo do ensino artistico na Academia
Imperial, desde a Missdo Francesa, projeta um corpo masculino, naturalizado

pelas disciplinas e elimina o corpo diferente (BATISTA, 2011, p. 154)

A pesquisadora apresenta questdes importantes para a analise, no entanto, ¢
preciso destacar que existiu uma caréncia de estruturas que possibilitaram aos artistas
brasileiros o estudo do corpo feminino, sobretudo, no século XIX, uma vez que, era
dificil encontrar modelos femininos para desempenhar a fun¢do. (BATISTA, 2011, p.
163-164).

Stephanie Dahn Batista também observa que “os corpos masculinos apresentam
uma linha mais nitida, como era convencional nas academias masculinas; j4 o modelo
feminino, com um tracejado mais suave modulando o corpo e delineando menos a
epiderme” (BATISTA, 2011, p. 168) Entretanto, quando analisamos a pratica, pelo
menos para Baptista da Costa, isso ndo se confirma. Por mais que s6 tenhamos
encontrado uma academia de um corpo feminino, notamos que o artista a realiza de
maneira similar as academias masculinas — s3o corpos carnais, descritos com
naturalidade, em posi¢des, de certo modo, descontraidas, se comparadas as outras
academias. E com o trago da sensualidade menos vigoroso, em relagao aos outros nus
do artista, que observamos adiante.

Além das academias, o corpo ocupa também outro espago — o de gé€nero de
pintura. S3o as obras que normalmente ocupardo os saldes € que serdo expostas ao
publico. E para este género, também foram feitos estudos, mas ndo como as academias
que tinham visivelmente a funcdo do aprendizado. Os estudos para as obras tinham a
fun¢do de esbogo, de preparacdo para a obra final, que seria, entdo, exposta.

Além das academias, o artista apresenta um outro grupo de obras que
apresentam nus femininos. Considerando as questoes de Batista a respeito da diferenca
do espago que os corpos masculinos e femininos ocupam na Academia, enquanto o
corpo masculino € o alicerce do ensino artistico, o feminino ¢ vinculado a beleza carnal
e sensual (BATISTA, 2011, p. 154). Percebemos a diferenca na intencdo de
representacao, enquanto alguns se relacionam ao processo de aprendizado, outras obras
apresentam corpos menos engessados, sensualizados e com uma intencionalidade
psicoldgica.

Figura 27 — Maraba, 1922
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 200 x 150 cm.
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Fonte: Colegdo particular.
Figura 28 — Sem titulo, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 79 x 57,5 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio.
Figura 29 — Nu, s/d
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 58,2 x 43,2 cm.

Fonte: Pinacoteca Aldo Locatelli. Fotografo: Flavio Krawczyk.
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Figura 30 — Banhistas: paisagem com drvores, lago e nus femininos, c. 1925

Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 126 x 155 cm.

Fonte: LINS, 2012, p. 139.
Figura 31 — Nu, 1915

Baptista da Costa. Oleo sobre madeira, 45 x 56 cm.

Fonte: Acervo da Fundagcdo Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco, Recife.

Dessa maneira, podemos dividir este género de pintura realizado por Baptista da
Costa em dois grupos: as academias, o corpo masculino ¢ mais utilizado, as obras a
serem expostas todas sdo femininas.

Percebemos, entdo, especificidades para o corpo feminino como sensualidade e
beleza carnal, além de um trago iconografico comum, a expressdo de um mesmo
sentimento. Nagib Francisco retoma o critico Adalberto de Mattos em 1926 que nota
nos retratos de Baptista da Costa caracteristicas essenciais como cardter pessoal,
emocdo, psicologia e técnica, sdo encontradas. E possivel perceber que estas

caracteristicas também sdo notadas no género nu. (FRANCISCO, 1984, p. 99-100)

1.3 — Fortuna critica

Baptista da Costa colecionou inlimeras criticas sobre seu trabalho. A maioria delas

¢ positiva, e exalta a beleza de suas obras, sobretudo as paisagens, tecendo numerosos
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elogios sobre a forma do artista que o transformou em uma espécie de intérprete da
paisagem.

Manoel Constantino Gomes Ribeiro no Catadlogo da Exposicado Comemorativa do
centenario de nascimento do artista publica a seguinte opinido: “Embora haja em sua
bagagem artistica algumas produgdes fora do género a que se dedicou, como retratos,
nus, interiores, etc, J. Batista foi visceralmente um paisagista e como tal firmou sua
reputacdo nos meios artisticos nacionais” (FRANCISCO, 1984, p. 111).

Em outro Catdlogo de Exposi¢do apresentado pelo Museu Nacional de Belas
Artes em 1942, evidéncia: “dedicou-se quase exclusivamente a paisagem. Sua obra
neste género ¢ uma série magnifica de interpretagdes da natureza brasileira”
(FRANCISCO, 1984, p. 105). Frederico Barata percebe que o artista amou
apaixonadamente a nossa natureza e através da sua dedicagdo a um sé género ele pode
adquirir uma pincelada justa, exata, precisa, para representar a paisagem brasileira da
forma que precisava ser representada (FRANCISCO, 1984, p. 79).

Além de ser percebido unicamente como paisagista, como “o poeta da cor”
(FRANCISCO, 1984, p. 39), ¢ importante notar que também foi percebido como um
artista académico, Quirino Campofiorito, por exemplo, nos apresenta esta imagem do
artista: “ndo foi um pintor de marcante expansividade técnica, de deniincias emocionais,
porque isto ndo cabia em seu temperamento retraido, aparentemente humilde, porém
dotado de confianga no fazer consciente e com firme persisténcia” (FRANCISCO, 1984
p.51)

De fato, Baptista da Costa ¢ um dos grandes nomes da representagdo da
paisagem brasileira. Aprofundando em sua produ¢do como um todo, percebemos que
ele ndo se dedica somente a um género de pintura, o que o critico Nogueira da Silva

notou em suas figuras muito bem executadas.

Batista da Costa, que até aqui era, com Antonio Parreiras de parelha,
considerado como o nosso maior paisagista, afirma-se cada vez mais um
figurista de reais e abundantes merecimentos. A sua ‘Amuada’, deste ano,
vem coloca-lo entre os nossos marechais do género. Bem hajal

(FRANCISCO, 1984, p. 95)

Sob mesma perspectiva, Adalberto de Mattos faz uma contundente critica para a
[lustracao Brasileira em 1926, observando a complexidade da obra de Baptista da Costa,

que além de um eximio paisagista também ¢ capaz de executar maravilhosas figuras.

Sem excecdo, cronista ou critico de arte, referindo-se a Baptista da Costa,

deixava-se levar pelos predicados invulgares que o ilustre artista possui como
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paisagista, esquecendo-se das outras qualidades incontestavelmente iguais as
primeiras. Para todos, Batista da Costa ¢ unica e exclusivamente um
paisagista; realmente ele o ¢, e ocupa, sem favor, o lugar de inconfundivel
destaque entre os maiores de todos os tempos, na paisagem em nossa terra;
porém, grandes injusticas ¢ ndo quererem os coevos reconhecerem nele o
mesmo mérito com relagdo aos seus quadros de figura. As obras de
composi¢do avultam na sua bagagem grandiosa; os seus retratos atingem
também numero consideravel; eles ndo sdo meras cabegas pintadas com a
exclusiva preocupacdo da semelhanga relativa, porém, outras qualidades
reinem em dosagem superior, tudo quanto no verdadeiro retrato deve existir:

carater pessoal, emogao, psicologia e técnica.

Sem exagero, a personalidade de Batista da Costa vive em uma esfera cuja
periferia s6 ¢ dada transpor aos dotados de polimorfa visdo artistica; tdo rara
qualidade tem o pintor demonstrado em toda sua bagagem: no quadro de

composicdo, na paisagem e no retrato (FRANCISCO, 1984, p. 99-100).

Além de tecer elogios as obras, Mattos aponta para a aproximacao da obra de
Baptista e Corot, um expoente artista da Escola de Barbizon que se enveredou por
paisagens realistas romanticas na segunda metade do século XIX.

Figura 32 — Banhistas: paisagem com drvores, lago e nus femininos, c. 1925

Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 126 x 155 cm.

Fonte: LINS, 2012, p. 139.
Figura 33 — Banho de Diana, 1873-1874
Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875). Oleo sobre tela.
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Fonte: Pushkin Museum.

Ao aproximar Baptista de Corot, a semelhanca entre eles, sobretudo,
compositiva, adquire forca. No entanto, a principal caracteristica que distingue esses
dois trabalhos ¢ a paleta de cores. Enquanto em Banhistas: paisagem com arvores, lago
e nus femininos Baptista da Costa apresenta uma paleta de cores exacerbada, um pouco
diferente de outras de suas paisagens; Corot em Banho de Diana confere uma paleta de
menor vibragdo cromatica, ressaltando um aspecto plastico percebido em outras obras.

Figura 34 — Misty Morning, 1865

Jean-Baptiste Camille Corot. Oleo sobre tela (huile sur toile).

Fonte: Minneapolis Institute of Art.

A paleta de cores de Corot ¢ um importante elemento que contribui com a
melancolia da obra. O verde menos vigoroso, o aspecto frio ¢ nublado, as arvores

enormes compondo paisagens etéreas que ressaltam o siléncio.
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Trago também encontrado na obra de Baptista da Costa, porém nota-se uma
pincelada mais precisa que real¢a o aspecto natural da paisagem brasileira, caracteristica

que nao passou despercebida pela critica.

O Sr. Baptista da Costa quis fugir de sua formula ja tdo conhecida entre nos, e
de S. Paulo nos traz uma pequena obra-prima - "Névoas da manha" - que,
como paisagem, ¢ perfeita; mas "a perfeicdo ndo existe sobre a terra"... e o Sr.
Baptista da Costa ndo se contentou em ter realizado talvez a sua melhor
paisagem, e coloca naquele ambiente admiravel uma figura desproporcional,
em relagdo a paisagem, que prejudica a harmonia de tdo admiravel trecho de
natureza. "Em plena natureza" ¢ "A volta do rio" sdo paisagens iguais as
anteriores.

"Uma tradi¢do que desaparece" acusa surpreendentes qualidades no primeiro
plano. Os verde estdo justos, bem manchados - a coloracdao espléndida. O
morro do Castelo em ruinas parece cortado a canivete, ¢ ndo nos da a
impressdo de terra, mas de madeira - tal a dureza, o modelado, a estrutura que
o Sr. Baptista da Costa imprimiu nas massas afogueadas do barro brasileiro
(MAURICIO, 1923, p. 93).

Virgilio Mauricio ressalta que a perfeicdo ndo existe sobre a terra, a figura que o
artista colocou para animar a cena estava desproporcional, prejudicando a harmonia da
composi¢ao. Em outras obras desse mesmo salon o critico faz observacdes sobre as
paisagens serem iguais. J4 outros criticos, observaram seu cuidado com a representagao,
por aplicar uma técnica justa, sem que uma pincelada estivesse fora do lugar. Nota-se

que toda essa “perfeicdo” observada na obra do artista desperta outras impressdes, como

demonstra Mario da Silva sobre a pintura de 1921:

O professor Baptista da Costa ¢ 6timo técnico, desenhista e pintor. A ndo ser
aquelas duas lenhosas figuras de “Hora romantica”, poderiamos dizer que
tudo o que os seus quadros representam ¢é objetivamente perfeito, no sentido
de que tudo que ¢ objetivo é mudo e sem vida porque a vida das coisas ¢ o
nosso espirito quem lh'a da. E, assim sendo, as paisagens e figuras do sr.
Baptista, desde o “Dia luminoso” at¢ “O ator Edmundo Silva”, sao
artisticamente falsas, por lhe faltarem aquela espiritualidade ou subjetividade
que ao artista cabe dar as coisas. Por certas preferéncias, se nos afigura o sr.
Baptista da Costa um temperamento amante da tranquilidade das campinas,
dos [...] claros e dos céus limpidos; um temperamento para quem um
por-do-sol € sempre triste, o romper de uma aurora sempre alegre (SILVA,
1921, p. 3).

Para Mario da Silva as paisagens do artista no salon de 1921 apresentam

artisticamente falsas, faltam espiritualidade ou subjetividade, caracteristica observada
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como necessaria aos artistas apos a reforma de 1890, como conclui Camila Dazzi em

sua tese de doutorado “Por em pratica a reforma da antiga Academia”: a concepgdo e

a implementagdo da reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890

(DAZZ1, 2011).
Castro e Silva também se referiu de maneira negativa as obras de Baptista,

considerando-o como um artista um pouco monotono em tudo que faz:
Passemos as paisagens. A natureza, objetivamente, ¢ muito menos prosaica
que o homem! Mas, ainda assim, afora o Sr. Baptista da Costa (“Tarde
Calma”, “Ultimos raios do sol”), que tem o defeito de copiar-se de 12 em 12
meses, um pouco monodtono em tudo o que faz, o Sr. Argemiro
Cunha (“Caminho do Porto”) discipulo do Sr. Baptista da Costa, mas menos

meticuloso, menos efeminado do que ele (CASTRO E SILVA, 1920, p. 14).

Independente da forma de olhar para a obra de Baptista da Costa, ha um ponto
em comum nas observacdes acerca de sua personalidade: uma pessoa introspectiva, até
mesmo melancolica.

O artista conquistou a medalha de honra na Academia, eleito por seus
companheiros de profissdo, em uma disputa com mais de setenta artistas, os quais
constam importantes nomes da historia da arte deste periodo. O comentario de Carlos

Oswald sobre esse momento nos chamou atencao.

Tornei-me um sucessor de Baptista da Costa que, como todos sabem, foi o
pintor de Petropolis. Fui muito amigo deste sisudo caboclo que,
reciprocamente, gostava de mim. NoOs nos compreendiamos,
comunicando-nos por meio de poucas palavras. Os pintores ndo precisam de
conversas prolixas para explicar o que sentem. Frequentemente, Jodo Batista
da Costa descia de Petropolis em minha companhia. Encontrava-o na estacao,
compravamos juntos as passagens ¢ sentadvamos um ao lado do outro (ele em
geral do lado da janela). Depois das rotineiras perguntas a propdsito da saude
das respectivas familias, dava ele uma olhada no ‘Correio da Manha’ e, em
seguida, quando o trem comecava a descer, o Batista virava a cabeca, atraido
pela paisagem, e ficava parado, olhando o suceder-se maravilhoso do
panorama.

Eu calado, ele caladissimo. Que haviamos de dizer? Ambos paisagistas,
embebidos do milagre visual que presenciavamos, absorvidos e distraidos
pela continua mudanga das formas, das cores, das distancias, dos tons...
Primeiro as montanhas, depois, na Baixada, as planicies, os rios, o horizonte

infinito... Chegando ao Rio era so6 dizer: ‘Até logo’...
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Com Batista da Costa, quando diretor da Escola Nacional de Belas Artes,
deu-se um fato que muito me honrou: no ano em que foi posta em pratica a
premiacao maxima do Saldo Oficial (que no tempo da administragdo Rodolfo
Bernardelli nunca a ninguém foi entregue), premia¢ao denominada ‘Medalha
de Honra’ porque sdo os proprios expositores que por maioria de votos
premiam um colega, foi ganha, parece-me em 1917, por Batista da Costa.
Lembro-me que mais de setenta artistas faziam parte da memoravel reunido.
E que artistas! Amoedo, Bernardelli, Visconti, etc. tudo quanto havia de mais
ilustre em arte. Quando se apurou a elei¢do verificou-se que tinha sido eleito,
por unanimidade, Jodo Batista da Costa. S6 um voto divergia — era o dele
naturalmente, e sabe o leitor o nome que Batista escolheu entre tantos
mestres? O de Carlos Oswald!

E € por isso que eu jamais concorri a medalha de honra, é porque sempre
julguei té-la ganho naquela ocasido. Todos votaram no Batista ¢ o Batista

votou em mim! (FRANCISCO, 1984, p. 110)

Nagib Francisco retoma Carlos Oswald para evidenciar sua admiracdo pelo

artista. Além disso, essa percepcdo também ¢ uma historia interessante sobre a

personalidade: calado, observa a paisagem durante toda a viagem. Notamos que em

praticamente todos os relatos ou criticas o siléncio ¢ um elemento constante, o que

percebemos como sua forma de expressao.

1.4 — Aproximagoes com a paisagem

As paisagens de Baptista da Costa confluem em um elemento em comum

observado pela critica, sua forma de representar, ou melhor, interpretar a paisagem

brasileira, de maneira natural. Conseguiu transpor os verdes da natureza brasileira, a

umidade da paisagem como pode ser observado nas obras a seguir.

Figura 35 — Saudoso recanto (Rio Piabanha em Petropolis — RJ), 1912

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Colecdo Particular, Rio de Janeiro. (LINS, 2012, p. 80).
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Figura 36 — Sapucaieiras engalanadas, 1922

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 98 x 146 cm.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
Figura 37 — Praia de Copacabana (Rio de Janeiro — RJ), 1906

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: LINS, 2012, p. 71
Figura 38 - Vista da Baia do Rio de Janeiro tomada do alto da Serra de Petropolis,
1915

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Colegdo Particular, Niteroi. (LINS, 2012, p. 95).
Figura 39 — Praias de Ipanema e Leblon com Morro Dois Irmdos (Rio de Janeiro —
RJ), 1918

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Colecao Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro. (LINS, 2012, p. 69).

Varios tons de verde sdo exuberantes, a forma que o artista mistura as cores para
deixar a claridade entrar no ambiente, a composi¢do do céu de maneira intensa com
nuvens carregadas, o azul vigoroso, as vezes exacerbado proxima de uma paleta
utilizada pelos pintores simbolistas.

Em uma andlise mais profunda dessa producdo, encontramos paisagens
animadas por figuras bem executadas. Percebemos a partir dessa relagdo que quando ha
figuras em meio a paisagem, had um protagonismo direcionado a paisagem, ela é o
elemento central da obra que recebe maior riqueza de detalhes como ¢ possivel notar a
seguir.

Figura 40 — Plenilunio, 1919

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Biblioteca Estadual de Niterdi. (LINS, 2012, p. 111).
Figura 41 — Paisagem com o Rio Piabanha (Petropolis — RJ), 1911

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Colecao Carlos Carvalho, Rio de Janeiro. (LINS, 2012, p. 79).

Plenilunio e Paisagem com o Rio Piabanha apresentam paisagens em diferentes
momentos do dia. A primeira representa o crepusculo da noite, enquanto a segunda
representa um momento do dia em que o sol claro banha o lago promovendo uma
mistura de verde. Ha figuras nas duas paisagens, o homem sentado que pesca e ¢
observado por outra figura que percorre a estrada de terra no plano de fundo no canto
superior do quadro, ambas aparecem com sutileza na imagem.

Em Plenilunio uma crianca de vestido rosado anima a paisagem do final da
tarde, enquanto observa alguns animais no plano de fundo. Notamos que essa paisagem
nos ¢ familiar, em uma das obras que compdem nosso objeto de estudos ¢ possivel
perceber uma paisagem similar. No entanto, os tons sdo acentuados, o azul ¢ ainda mais
vigoroso, o céu do final da tarde apresenta uma beleza silenciosa. Elemento que também
pode ser notado na obra a seguir.

Figura 42 — Ave Maria (Petrépolis — RJ), 1916

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Colecdo Airton Queiroz, Fortaleza. (LINS, 2012, p. 96).
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Em Ave Maria uma moga de blusa branca com mangas, saia marrom, cabelos
castanhos preso, situada no primeiro plano envolvida por uma paisagem densa. Os
verdes do primeiro plano margeiam a obra ao redor do horizonte que se abre no plano
de fundo e nos oferece a vista de uma igrejinha e algumas casas ao seu redor. No plano
de fundo, montanhas sdo cobertas por um intenso verde, a cidade ¢ Petropolis, que foi
representada diversas vezes pelo artista.

A mocga em primeiro plano segura o pingente de seu colar, provavelmente um
objeto religioso, enquanto o observa de maneira suave, calma, silenciosa. A obra em si
nos transmite tranquilidade, apesar desta figura ter mais presenga do que anteriores,
ainda assim, diante da imponéncia da paisagem, o protagonismo nao estd voltado para a
moga. Entretanto, quando o artista trabalha com o nu na paisagem, notamos que o corpo
protagoniza a obra, tornando-se o elemento central.

Na comparagdo, o elemento psicologico das figuras se ressalta ¢ a ideia de
introspeccao, siléncio e calmaria adquire forma. Dentro de toda essa composicao existe
um siléncio que paira no ar. Seja por meio da neblina que cobre um pequeno vilarejo, ao
amanhecer, vista do alto de uma montanha, a partir de um horizonte de vegetagao baixa
e verde que harmoniza com o restante da obra como em Paisagem com neblina.

Figura 43 — Paisagem com neblina (Sao Paulo — SP), 1923

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Colecdo José Oswaldo de Paula Santos, Sao Paulo. (LINS, 2012, p. 123).
Figura 44 — Paisagem com rio e barco em Sdao Paulo, 1924

Jodo Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. (LINS, 2012, p. 129).

O siléncio e calmaria que o pequeno barco de madeira vazio pousando sobre um
rio de aguas tranquilas que o reflete como um espelho. A vegetagao € plana e se espalha
de forma rasteira entre o rio. No plano de fundo o céu nublado complementa a
introspeccao de Paisagem com rio e barco em Sao Paulo.

Em Paisagem com drvores e casa rustica o artista apresenta uma modesta
casinha branca de telhado de madeira isolada em meio a natureza. Obra em que nem o
clima ¢ efusivo - o sol ndo aparece para aquecer o ambiente, pelo contrario, o céu que
ocupa mais da metade do plano de fundo esta tomado por nuvens brancas.

Figura 45: Paisagem com drvores e casa rustica, 1910.

Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Cole¢do Roberto Hugo da Costa Lins, Rio de Janeiro. (LINS, 2012, p.75)
Figura 46: Prisioneira, 1905.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand. (LINS, 2012, p 66)

Em Prisioneira o sol ilumina metade da paisagem, em primeiro plano ha um
animal aprisionado atras de uma pequena cerca que a impede de desfrutar da paisagem
no plano de fundo, no entanto, observar a beleza do horizonte colorido e luminoso no
canto superior esquerdo do quadro. Elementos que evidenciam o estado melancolico no
qual o animal se encontra, assim como temos notado em outras de suas obras. A ideia
de siléncio e introspecc¢ao se mostram presentes na producdo do artista.

Em uma aproximagdo das paisagens com os nus elaborados pelo artista
percebemos semelhancas que vao além do cardter plastico. A naturalidade em sua
composi¢ao colabora com uma iconografia que associa esses dois géneros de pintura em
Baptista da Costa. Para tanto ¢ fundamental um olhar mais preciso para a representagao

do corpo para o paisagista a partir do nu feminino do Museu Mariano Procopio.
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2 — O nu feminino de Baptista da Costa do Museu Mariano Procdpio.

Considerando que o “olhar que interroga ¢ sempre mais fecundo do que o
conceito que define” (Coli, 2005, p.21), como assinala Jorge Coli: ndo ha duvida, ¢
preciso partir da obra. Portanto, ¢ substancial partir da descri¢do dos elementos que
cruzam o olhar, para compreender os sinais que sao emitidos pela imagem.

A imagem que norteia nosso estudo ¢ um nu feminino medindo 79 x 57 cm sem
moldura, no canto inferior direito ¢ possivel notar a assinatura do artista, mas, ndo faz
referéncia a data ou ao titulo. Informagdes que também ndo constam na institui¢do do
qual faz parte, nem durante a pesquisa. No verso da moldura encontramos um carimbo
da Galeria Jorge. Se este carimbo estivesse na tela poderia ser um indicio da
participacdo da obra em alguma exposi¢do na Galeria, mas como o carimbo estd na

moldura acreditamos que seja apenas uma referéncia do local emoldurado.

2.1 — 0 olhar para a obra: corpo feminino em destaque.

Figura 47: S/ titulo, sem data.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 79 x 57,5 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora. Foto: Brenda Martins.
A partir do género nu de pintura, o objeto deste estudo apresenta uma figura
feminina em pé no primeiro plano. A pele alva é realgada pelo contraste com o plano de
fundo escuro cujas pinceladas sao evidentemente soltas e rapidas, sobretudo, quando se

aproxima das margens na parte inferior do quadro. Ao corpo se nota pinceladas mais
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precisas, o cabelo estd preso de maneira descontraida, apenas alguns fios fora do lugar,
acompanhando a linha do rosto que transparece certa informalidade. Os tragos da face
sdo delicados, os olhos voltados para cima, a cabecga levemente inclinada para o lado
amparada pela mao que toca a lateral da face.
Figura 48: Detalhe, s/ titulo.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela

Fonte: Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora.

O rosto apresenta um elemento iconografico que o aproxima de uma extensa
iconografia da representagdo feminina que converge para a ideia de introspecg¢ao.
Monique da Silva Queiroz, em sua dissertacdo, analisa a esséncia estrutural de uma
composi¢dao a partir do que foi proposto por Charles Blanc: “de acordo com Blanc a
composi¢ao ¢ a arte de colocar em ordem os elementos da imagem [...], mas também
compreende a inven¢do do pintor, a ideia, a criagdo propria do artista” (QUEIROZ,
2015, p. 37). Sao elementos que contribuem para criar a ideia de sentimentos - uma
estrutura de linhas compositivas gerais de sustentacdo que auxilia a organizacao visual.

Figura 49: Sem titulo

olala

\” s

\

Fonte: BLANC, C. Gramatica de las Artes Del Dibujo. Buenos Aires: Ed. Victor Leru, 1947.
p-38

Monique Queiroz nota que as trés figuras acima sao essenciais na composicao,

os artistas aplicam para significar sentimento: “linhas diagonais expansivas expressam
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alegria, linhas horizontais caracterizam serenidade; e linhas diagonais convergentes
correspondem a um sentimento de tristeza” (QUEIROZ, 2015, p. 37).

A figura feminina na obra de Baptista da Costa apresenta um olhar a partir de
linhas diagonais convergentes, como Blanc apontou - um recurso para representar
tristeza. Além do olhar e do semblante sério, outro elemento o posicionamento da mao
que toca o canto do rosto corrobora com a composi¢ao dessa ideia.

O brago se ergue e produz uma tor¢ao no quadril, no entanto, ele ndo se levanta
completamente e toca delicadamente o rosto, posicionamento semelhante a forma das
figuras da vasta iconografia de melancolia. No entanto, nas figuras melancolicas a mao
que toca o rosto, ampara todo o peso da cabeca. E um gesto que indica prostragio e
cansaco, entregue ao efeito da gravidade.

Figura 50: Melencolia I, 1514
Albrecht Diirer (1471-1528).

Fonte: National Gallery of Victoria

Melencolia I de Albrecht Diirer apresenta a mao em punho que sustenta o peso
da cabega. O corpo sofre ainda mais o peso da gravidade, significa que é pesado, triste e
melancoélico. Outro exemplo dessa iconografia a Melancolia de Lagrenée traz a mao que
sustenta o peso da cabeca, porém, diferente de Diirer a mao ndo estd em punho, seu
gesto estd mais proximo da figura de Baptista.
Figura 51: Melancolia, s/d.
Louis Jean-Frangois Lagrenée (1724-1808).
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Fonte: Musée du Louvre.

Seu olhar, apesar de ndo se revelar por completo, ¢ cabisbaixo e persiste na
representagio da figura presa em seus pensamentos, introspectiva. E possivel encontrar
outros nus femininos a partir do elemento iconografico da mao que toca levemente o
rosto, o que amplia nosso processo comparativo com a obra de Baptista da Costa.

Figura 52: Nu feminino, 1895.

Eliseu Visconti. Oleo sobre tela, 80 x 44 cm.

Fonte: Colecdo particular. Disponivel em: Projeto Eliseu Visconti. Acesso em: 16/08/2018.
Eliseu Visconti apresenta uma figura feminina em pé, um de seus bragos, atras
de seu corpo, enquanto o outro toca o canto da face que delicadamente se inclina
revelando um olhar calmo e perdido. E possivel notar a ideia de apatia e moleza na
expressao do rosto, o que repercute pelo corpo entregue ao efeito da gravidade, ao
mesmo tempo em que certa rigidez também pode ser notada.
O corpo ¢ realizado com naturalidade, as pinceladas sdo mais soltas e descrevem
a anatomia da figura com muita verdade. Os pelos do sexo aparecem, no entanto,

coberto por um jogo de iluminagdo, elemento iconografico que evidencia uma aparéncia
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natural. O plano de fundo indica o espaco de um atelié¢ a partir de pinceladas rapidas e
paleta de cores pouco variadas concentra-se, sobretudo, em tons de marrom e creme,
tanto no corpo quanto no fundo.

Figura 53: Busto feminino, 1898.

Eliseu Visconti. Oleo sobre tela, 39 x 46 cm.

Fonte: Colegédo particular. Disponivel em: Projeto Eliseu Visconti. Acesso em: 16/08/2018.

Em Busto feminino uma figura de cabelo castanho aparece em um angulo
proximo de seu rosto. Alguns pontos de luminosidade contornam os tracos, o cabelo
informalmente preso - como na obra de Baptista da Costa - ¢ a mao aberta no canto do
rosto de olhar distante. A fisionomia também ¢ similar ao nosso objeto de estudos, no
entanto, a partir de outro recorte, o que poderia indicar a possibilidade de ser a mesma
modelo.

Ao retomar alguns pontos da metodologia de ensino da academia,
compreendemos que o aprendizado do desenho deteve o estatuto “da ciéncia da pintura”
(PEVSNER, 2005, p. 93). A figura humana representou um papel fundamental nessa
estrutura de ensino, sobretudo, na etapa de realizagdo das academias — obras realizadas
a partir do estudo e observacao do modelo vivo.

Ivan Coelho de Sa destaca a complexidade desse trabalho, ja que era necessario
que se posicionasse durante extensos periodos de tempo em determinadas posi¢cdes mais
indicadas para serem estudadas - conhecida como posi¢do académica. A pose de modelo
vivo “tinha finalidade de acentuar as tor¢des e os musculos a serem estudados pelos
alunos e cujos volumes eram definidos pela alternancia de claro-escuro, procurando-se
destacar determinadas areas anatdmicas através da incidéncia proposital de luz” (SA,
2004, 428). Cabe frisar que a escolha de algumas poses poderia comprometer a

naturalidade do modelo, questao que retomaremos a frente.
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Por conta da dificuldade do trabalho de modelo vivo, os artistas contavam com
diversos acessorios para auxiliar nas poses guiadas pelos professores. O modelo ficava
contra a parede forrada de tecido branco de preferéncia proximo de uma janela.
Notamos também aderegos que foram utilizados como suportes de poses como: bancos,
tamboretes, biombos, suportes para os pés, almofadas, bastdes de apoio, tiras
suspensorias penduradas do teto para segurar os bragos. Todos esses elementos
apresentavam a fungdo de aliviar o cansago e as dores diante da imobilidade da pose,
além disso as aulas aconteciam em sessdes, permitindo o descanso do modelo. (SA,
2004, p 427-428)

Ivan Coelho de S& destaca que no Brasil, quando havia modelo: “no centro da
sala, sobre um estrado acima do qual — se houvesse necessidade, dependendo da hora do
dia — penduravam uma luminaria. Os alunos eram distribuidos em torno do estrado, com
seus respectivos cavaletes ou pranchetas” (SA, 2004, p. 427). Essa prética aparece em
interessantes registros fotograficos, como a imagem a seguir: uma aula de modelo vivo
na Escola Nacional de Belas Artes.

Figura 54: Aula de pintura, ENBA, concurso de fim de ano. RJ, 1912

Fonte: Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.

E possivel perceber artistas ao redor do modelo vivo pintando a partir de
diferentes angulos. O Busto feminino foi realizado em 1898, sabemos que nesse periodo
Eliseu Visconti estava em Paris conforme aponta Ana Cavalcanti (CAVALCANTI,
1999). Mesmo nao sabendo a data que o nu feminino de Baptista da Costa foi realizado,
sabemos que em 1898 o artista também estava em Paris - pelo prémio de viagem
conquistado em 1894, com o quadro O repouso na Primeira Exposi¢ao Geral da
Republica. Ele foi para Paris somente em 1896, retornando ao Brasil em 1898.

Mesmo que ndo tenhamos encontrado algum documento que possa confirmar

essa hipotese, ndo podemos descartar completamente a possibilidade de ambos os
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artistas terem trabalhado a partir da mesma modelo, talvez até na mesma aula de modelo
vivo.

Outra questdo que corrobora com essa ideia ¢ a escassez de modelos vivos
femininos no Brasil, sobretudo, no século XIX. Caracteristica que Ivan Coelho de Sa
destacou ao notar o evidente esfor¢o dos artistas para encontrar modelos que além da
experiéncia necessaria, atendessem ao ideal de beleza. A solucdo encontrada foi utilizar
modelos diferentes do padrao estético estabelecido na instituicdo, sem a experiéncia
almejada para esse trabalho (SA, 2004, 317).

Questdo que encontra raizes mais profundas na sociedade do periodo - o pudor
com o corpo. Particularidade que se acentua para o corpo feminino, como observa
Stephanie Dahn Batista, ao recuperar um momento em 1858 em que uma mulher posou

como modelo vivo AIBA.

Este modelo vivo [vivo do corpo feminino] foi o primeiro que a Academia
ofereceu ao estiidio dos artistas brasileiros. (...) O dia 10 de maio de 1858
marcara, pois, para as Belas Artes no Brasil, uma época notavel (...).
Coube-me a ventura de ajudar a V. Exa. Na realiza¢@o deste grande progresso

na Academia (BATISTA, 2011, p. 165).

A presenca do modelo vivo feminino na Academia brasileira serd mais comum a
partir do século XX. “Segundo Sa, ndo havia modelos femininos disponiveis entre os
anos 1860 e 1880 s6 reaparecendo na primeira década do século XX (BATISTA, 2011,
p. 165). Desse modo, os prémios de viagem eram uma oportunidade de os alunos terem
contato com o estudo da figura feminina a partir do natural. Oportunidade que se
transforma em item de exigéncia da academia para os artistas que conquistaram prémios
de viagem. Era pedido que enviasse algumas obras ao Brasil para compor o acervo da
instituicao.

No primeiro ano: os pintores precisavam entregar doze academias ou estudos
de modelos vivos, ou de estatuas antigas, e uma copia de painel que lhes for
designada pela Academia do Rio de Janeiro; os escultores: duas academias

nuas, em gesso, ¢ uma copia de baixo-relevo indicada pela Academia.

(DURAND, 1989, p. 12)

Caso a obra de Baptista da Costa tenha sido realizada para esta ocasido, também
ndo encontramos registros desse envio.

Retomando o posicionamento da mao que toca o rosto, o Estudo de nu feminino
atribuido a Mario Villares, apresenta a modelo em pé, um de seus bragos para baixo

enquanto o outro apoia o queixo com a mao em punho.
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Figura 55: Estudo de nu feminino, 1905.

Atribuido a Mario Villares Barbosa. Oleo sobre tela.

Fonte: Pinacoteca de Sdo Paulo.

O corpo, a partir de pinceladas minuciosas, apresenta uma descrigdo anatdmica
precisa, bastante natural, revelando uma verdade quase cientifica da pele. Os pelos estdao
presentes no sexo feminino, o que confere um aspecto natural. No plano de fundo
retangulos de diferentes tamanhos e cores remetem ao panejamento colocado no atelié
para compor o fundo e criar um rigor geométrico.

A iluminagdo deixa o corpo em evidéncia, sobretudo na regido do busto,
realcando a tridimensionalidade do desenho ¢ os detalhes anatomicos. A maneira com
que o artista trabalha na descricdo dessa figura, acentua pontos de tensdo desde o rosto
que mesmo tendo tragos delicados parece tenso. O pescoco apresenta uma marcacao
bem visivel. Em baixo dos seios, na regido da anca, os pontos de tensdo também estio
bem marcados.

Comparando ao nu feminino de Baptista da Costa, a partir desses pontos de
tensdo, nota-se na obra de Baptista mais leveza, no entanto, ao aproxima-la do Nu
feminino de Georgina de Albuquerque, por exemplo, as tensdes na obra de Baptista se
tornam evidentes.

Figura 56: Nu feminino, c.1906-07.
Georgina de Albuquerque (1885-1962). Oleo sobre tela, 81,5 x 50 cm.
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Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRIJ. Rio de Janeiro, Foto: Arthur Valle.

Georgina de Albuquerque apresenta um corpo feminino a partir de formidavel
naturalidade, as pinceladas soltas e o posicionamento relaxado se evidenciam. Os
ombros descontraidos, os bragos caidos ao redor da figura reforcam a ideia de leveza ou
prostracao. Seus pés tocam completamente o chao, os calcanhares estdo bem proximos e
os dedos se afastam formando uma distancia angular. A modelo tem tracos delicados e
sua cabega se inclinou delicadamente para o lado direito, o olhar acompanha esse
movimento. Seu posicionamento possui menos pontos de tensdo que as obras analisadas
anteriormente, o que reflete pouca energia, quase cansago.

Em um primeiro momento, percebemos que a obra de Baptista apresenta um
corpo leve, gracioso e sensual, elementos que se ressaltam, sobretudo, na curva da anca
a partir do posicionamento das pernas. A comparacao colabora para a percep¢ao dos
pontos de tensdo, especialmente no detalhe abaixo do pescogo e acima do peito. Esse
traco iconografico remete a um confronto de percepgdes elucidado por Kenneth Clark a

partir da diferenca semantica dos termos naked e nude.
A lingua inglesa, na sua riqueza lexical, permite estabelecer a distingdo entre
naked ¢ nude. To be naked (estar despido) emprega-se no sentido de <<estar
desprovido de roupa>>, ¢ a palavra implica a ideia de um certo embarago, o
impudor que a maior parte das pessoas sente nessa situagdo. Pelo contrario, a
palavra nude (nu) nfo contém em si, na aplica¢do culta, qualquer ideia de
desconforto ou impudor. A vaga imagem que ela projecta nao é a dum corpo
em situacdo pouco normal, e indefinidamente desprotegido, mas sim a do
corpo equilibrado, pujante e como consciente da sua propria razdo de ser: o
corpo recriado (CLARK, 1963, p 25).
O termo naked tem relagdo a estar despido, livre de roupas, o que consiste na

existéncia de um desconforto com a nudez. Ja o segundo termo, nude, ndo apresenta
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relacdo com obscenidade e desconforto. Essa diferenga de percepcao revela a relagdo do
pudor com a nudez.

A obra de Baptista da Costa se trata de um corpo nu sem nenhum elemento que
denota pudor ou desconforto. O brago da figura, apoiado em uma estrutura, expoe o
corpo inteiramente nu ao olhar, ndo ¢ um gesto que intenta suavizar ou esconder, como
na iconografia da Vénus Pudica. A figura parece estar perdida em seus pensamentos,
introspectiva, afastada de seu mundo, o que também evidencia certa vulnerabilidade.

Essa polariza¢ao entre as formas de nudez apresenta inconsisténcias na pratica
da anélise, sobretudo, evidenciando relagdes entre pudor a arte, que tem seu apice no
século XIX. Gabriela Oliveira em sua dissertacdo sobre o artista Virgilio Mauricio
dialoga com algumas criticas as classificagdes de Clark, na qual Lynda Need, no artigo
The Female Nude Pornography, Art and sexuality no campo do debate entre pornografia
e arte, salienta que essa separacdo conceitual contribuiu para colocar a grande arte como
contemplativa, enquanto a pornografia incitaria o observador a acdo (OLIVEIRA, 2016,
p. 222).

O artista expde outros elementos iconograficos importantes, o0s seios
arredondados e delicados, na concavidade o pintor realgou uma sombra para dar
destaque a um pequeno volume, harmonizando as propor¢des do desenho. Os mamilos
foram pintados em um tom de marrom claro numa réapida pincelada. A baixo dos seios
nota-se uma pequena inclinacdo do corpo para o lado direito. Esse efeito ¢ produzido
pela marca de pinceladas mais escuras na pele, o que reverbera em dobras embaixo do
seio direito, destacando um leve caimento. O seio esquerdo possui uma iluminacdo ao
redor de seu mamilo, tornando-o mais evidente.

Uma tor¢cdo para o lado direito da figura se desenvolve pelo corpo, o que
também ¢ proporcionado pelo posicionamento de suas pernas. A perna direita reta
apresenta pé todo apoiado no chdo sustentando o peso de seu corpo. A perna esquerda
se inclina para frente, formando um angulo atras do joelho, em uma posi¢ao similar
prestes de se mover: € a quebra do repouso. Esse posicionamento ¢ um artificio que
atribui graga a figura e ressalta a sua sensualidade, a partir do trago iconografico das

representacdes de Vénus.
A posicao foi inventada para o corpo masculino, mas por um desses felizes
acasos que muitas vezes acompanham as descobertas do génio, o corpo
feminino obteve um beneficio mais duradoiro, porque esta posicao de

equilibrio criou automaticamente um contraste entre o arco de uma das ancas,
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que sobe impetuosamente até se aproximar da esfera do seio, e a longa, suave
ondulacdo da outra que se encontra em atitude de abandono repouso (...). A
este maravilhoso equilibrio da forma deve o nu feminino a forga plastica que
prevalece ainda nos nossos dias. A curva da anca, a que os franceses chamam
déhanchement, ¢ um motivo de particular importancia para o espirito humano
porque, por meio duma simples linha, num instante de percepgdo lhe unifica
e revela as duas fontes da nossa compreensio. E quase uma curva
geométrica; ¢ no entanto, como demonstra a historia, é o simbolo vivo do

desejo (CLARK, 1963, p. 82).

A pose que foi pensada inicialmente para figuras masculinas apresenta uma
forca inegavel que se consolida na tradicdo de representacdo do corpo feminino na
historia, desde Praxiteles. A curva geométrica que a anca da figura de Baptista
desenvolve, acompanha o posicionamento de suas pernas, proporcionando-lhe
sensualidade, a transforma em um “simbolo vivo do desejo”.

Além disso, Baptista da Costa abstrai o sexo feminino, ndo representa os pelos e
usa a posi¢do das pernas para cobrir. Essa inclinagdo, faz com que uma perna
sobreponha a outra, num gesto de caricia no toque do corpo em si mesmo, corroborando
com a ideia de mistério, tornando-a ainda mais sensual. Essa ¢ uma pose de Academia
que se instaura como um hébito entre os pintores.

Ivan Coelho de Sa salienta que “o modelo que norteava a metodologia
académica de ensino da figura ainda era o modelo ideal, classico” (SA, 2004, p. 377). O
autor evidencia que “os alunos acabavam usando mais a imaginagdo, idealizando formas
e proporcdes, do que copiando exatamente os modelos que permanecem apenas como
uma referéneia estrutural” (SA, 2004, p. 426). Sabemos que na Academia existiu uma
tendéncia a idealizacdo das formas, sendo que Baptista da Costa se formou nessa
institui¢do, percebemos a presenca desses estudos norteando a producao artistica.

O artista demonstra continuidade dos estudos Académicos classicos, no entanto,
percebemos uma descricdo anatdomica que também se aproxima do que estava sendo
difundido na institui¢do em conformidade as discussdes sobre a modernidade no espago
de arte daquele periodo. S& observa a predominancia de um idealismo-cientifico,
“tratava-se de conjugar duas vertentes opostas mas que, para a Academia, acabava tendo
um sentido pratico: o idealismo classico do belo e o cientificismo, este, em sintonia com
os estudos ‘avangados’ de anatomia no século XIX” (PEREIRA, 2016).

As pinceladas do plano de fundo sdao mais rdpidas e extensas do que as que

compdem o corpo € exibem uma mistura de cores escuras na paleta de tons verde e
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marrom, no entanto, de uma forma mais abstrata. Em alguns pontos notamos o acumulo
da tinta que acompanha a pincelada, em outros, menos tinta expondo as tramas do
tecido. Elementos que sugerem um ambiente fechado, poderia se tratar de uma rocha, ou
uma caverna, ou at¢ mesmo algum tipo de vegetacdo cravada sobre a superficie.
Aproximando os detalhes do plano de fundo ¢é possivel perceber as rochas com um
pouco de vegetagdo. A superficie recebe mais luminosidade em alguns pontos,
transformando a ideia de um plano absolutamente difuso em superficies mais so6lidas
que sustentam o peso do brago e a mao que busca por apoio.

Jules Lefebvre, professor de Baptista da Costa em Paris, apresenta
caracteristicas similares em Chloe e no estudo para esta obra.

Figura 57: Chloe. 1875.

Jules Lefebvre. Oleo sobre tela

Fonte: Young and Jackson Hotel, Melbourne
A pele do corpo apresentado com naturalidade ¢ sem divida um ponto em
comum entre os artistas, apesar de Lefebvre apresentar linhas mais precisas em seu
desenho, o que confere um aspecto mais tridimensional.

Figura 58: Detalhe. Jules Lefebvre Chloe
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Figura 59: Detalhe. Batista da Costa, S/ titulo.

O ambiente em que estdo inseridas ¢ muito similar na comparagdo. A superficie
rochosa no chdo e no canto inferior direito do quadro, sustentando a posi¢ao da modelo
apresenta a mesma solugdo formal de Baptista da Costa. A mao de Chloe toca um
panejamento azul que ganha destaque na cena ao repousar sobre a rocha evidenciando
seu brilho. J& na obra de Baptista da Costa, o artista ndo define completamente o plano
de fundo, mas no local onde a mao repousa aberta, notamos uma superficie soélida.

Além dos tons verde e marrom, percebemos alguns indicios de um pigmento
dourado que se deve a a¢do do tempo sobre as aplicagdes do verniz. Ao retirar a obra da
moldura, as laterais apresentam uma camada de preparacdo da tela exposta sem tintas,
um pouco de verniz escorrido e gotejado contrasta com a parte sem verniz: o efeito da
coloragdo atual contrasta com sua cor “original”.

Figura 60: Detalhe. Baptista da Costa, sem titulo.

Figura 61: Detalhe. Baptista da Costa, sem titulo.
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E possivel perceber que os tons mais escuros do plano de fundo foram
empregados na parte superior do quadro, dando destaque a pele alva o corpo ¢ realgado,

o que langa luz aos detalhes anatdmicos do corpo.

2.2 — Estudo de nu de Baptista da Costa.

Pensar o lugar do objeto de estudo deste trabalho na produgdo do artista
corrobora com a possibilidade de entender sua trajetéria. Considerando as etapas
metodologicas do ensino na Academia, visto que se trata de um corpo muito
bem-acabado, seria possivel pensar essa obra com o estatuto de uma obra final?

Em virtude desse questionamento buscamos compara-la aos nus realizados pelo
artista. Para tanto, ¢ interessante aprofundar na ultima etapa da metodologia de ensino
do desenho da figura humana. “Na Academia e mesmo na Escola Nacional de Belas
Artes, os estudos de modelo vivo misturam-se as copias de escultura como exercicios
imprescindiveis ao dominio da representagdo do corpo humano” (PEREIRA, 2016, p.
124).

Stephanie Dahn Batista evidencia que o nu desempenhou duas func¢des na
Academia: estudo da figura para aprimoramento do desenho e de género de pintura. Os
estudos da figura humana em que os artistas treinavam o desenho e o conhecimento das

medidas e propor¢des do corpo eram chamados academia, como ja observado.

De um lado, existem os estudos de desenho e pintura, as famosas academias,
momento de aprendizagem dos alunos e ndo direcionado ao publico, apenas
circulando no espago interno da Academia. Sdo esses corpos modelos que
forjam posteriormente o repertdrio figurativo para a pintura histérica. De
outro lado, hd as obras finais, as pinturas do género nu que concorrem as
exposigoes gerais da Corte, aos saldes de arte em Florenga e Paris ou também
as exposigdes universais, como em Filadélfia (1876) e Paris (BATISTA,

2011, p. 119).

Nesse momento, os alunos eram orientados a executar primeiro as academias
desenhadas e s6 depois as pintadas, etapa em que os modelos vivos apresentavam em
posicdes que evidenciam sua musculatura e as tor¢des desses corpos, “em um padrido de
pose que ainda remete, em grande parte, a estatuaria antiga” (PEREIRA, 2016, p. 125).
Era o momento de aprender a partir da copia do natural, no entanto, notamos que existe
uma naturalidade na forma construida. A implementacdo dessa etapa no Brasil

iniciou-se com Félix-Emile Taunay - entdo diretor da Academia Imperial de Belas Artes
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durante o periodo de 1834-1851 - por meio de um didatismo baseado em principios
classicos.

Elaine Dias em Um breve percurso pela historia do Modelo Vivo no Século X1X
analisa o uso do modelo vivo no século XIX. A pesquisadora ressalta algumas
dificuldades ja apontadas para esse trabalho no Brasil. Primeiramente, ndo era nem
reconhecido como uma profissdo propriamente dita, uma das solugdes encontradas foi

empregar escravizados negros libertos.
Nenhum escravo negro, no entanto, apareceu para a sessdo providenciada por
Taunay. Ainda que aparecessem para ocupar o cargo, certamente Taunay se
depararia com a inexperiéncia na composicdo das poses classicas,
fundamentais ao aprendizado. Era, em vdo, a busca por um escravo negro,
ainda que suas belas formas artisticas o autorizassem a tal exercicio. Ao
mesmo tempo, supondo que fosse contratados, a sociedade certamente seria
contraria a atitude de Taunay, gerando uma crise de cunho moralista contra o

estudo do nu a partir de um homem negro. (DIAS, 2007)

Essa profissdo no Brasil, s6 comegou a se desenvolver tardiamente na segunda
metade do século XIX. Sonia Gomes Pereira recupera um desenho de modelo vivo de
Rodolfo Amoedo que talvez seja “o primeiro sinal de uma mudanca no gosto em
direcdo a maior naturalidade — postura que sera adotada pela geragdo de passagem do
século” (PEREIRA, 2016, p. 126).

Figura 62: Nu masculino sentado, 1881.

Rodolfo Amoedo. Carvao vegetal sobre papel, 65 x 49,5 cm.

Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRI. Rio de Janeiro.
Nu masculino sentado foi executado durante a estadia do artista em Paris e a
pesquisadora ressalta alguns pontos como primeiros sinais de mudanga em relagcdo ao

que vinha sendo executado: “comeca a aparecer certo tratamento de fundo no desenho,
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dando maior efeito e contraste com a figura” (PEREIRA, 2016, p. 126) Além disso,
também podemos notar mais naturalidade no posicionamento do modelo, caracteristica

que se torna cada vez mais comum nesse tipo de representagao.

A observagao de modelo desprende-se de poses retéricas e volta-se de
maneira mais franca para o registro do cotidiano, com maior naturalidade.
Além disso, surgem preocupagdes com a incorporacao do fundo, dando ao
desenho um sentido de composig¢do. Mais adiante o modelo vivo abrange a
representacdo de diversos tipos de corpo humano, em diferentes idades, sem

idealizacdo formal (PEREIRA, 2016, p. 129).

A incorporagdo de um plano de fundo e a presenca dos subsidios de atelié ¢ um
elemento importante para essas obras, pois, como Sonia Gomes Pereira evidencia, é
uma maneira de dar a esses desenhos o sentido de composi¢do. Sendo composta, mais
do que uma solucao formal da obra, envolvia nesse processo a adequagao dessa solugao
ao tema (PEREIRA, 2016, p. 143). Portanto, ¢ uma forma de transformar o estatuto
desse tipo de desenho, de certa forma, em obra final. O plano de fundo, cada vez mais,
val mostrar 0s acessorios que auxiliam as poses do modelo vivo no atelié.

Baptista da Costa realiza algumas academias, ¢ possivel perceber a importancia
dessas obras como estudo de corpo: as tor¢des, musculos e o efeito da luz que se
desenvolve nas figuras ¢ evidente. Além disso, também sdo obras em que notamos uma
preocupagdo compositiva.

Figura 63: Nu de menino, 1889.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 65 x 44 cm.

Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Rio de Janeiro. Foto: Bira Soares.
Figura 64: Nu masculino de costas, 1889.

Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRIJ. Rio de Janeiro. Foto: Bira Soares.
Em Nu de menino, notamos uma academia em que o modelo foge um pouco do

tradicional - se trata de um menino.

A escolha dos modelos vivos para esta aula sera feita pelos Professores das
Secgoes de Pintura, e Escultura, que os deverdo procurar em todas as
variedades da espécie humana, a fim de que os artistas estudarem e fielmente

representarem em suas composicdes (AIBA, Estatuto 1855, p.4).

Ivan Coelho de S lembra que ja no estatuto de 1855 existiu uma abertura para
modelos de variadas idades, etnias e tipos fisicos, além disso, também objetivavam uma

representacao nao idealizada.
A Reforma Pedreira, de certa forma, apesar de conceitualmente ainda
defender o Classicismo, ja abriu caminho para o enfraquecimento do
idealismo na medida em que previa o estudo do natural através de modelos
que fossem “todas as variedades da espécie humana, a fim de que os artistas
os possam estudar e fielmente representar suas composi¢des” (SA, 2004, p.
593).

Baptista da Costa realiza o estudo da figura de um menino com naturalidade, e
traz os elementos da composicao do atelié. Pereira chama atengdo para essa naturalidade
e o cuidado com a composi¢do na qual “o contraste da figura com o banco de marcagao
geométrica e pano vermelho estendido ao fundo — e a tendéncia a aplicagdao da cor
‘esticada’ em extensdes maiores” (PEREIRA, 2016, p. 146).

Elementos também presentes em Nu masculino de costas em que o corpo da
figura masculina ¢ descrito de maneira natural revelando as tor¢des da pose. A figura
apoiou um brago em um bloco de madeira, € o outro na altura da costela. A posi¢ao
evidencia a musculatura das costas a partir da luz e sombra.

Em outra academia, o artista representa uma figura masculina aparentemente

com mais idade que os outros. O modelo estd sentado em um banco de madeira talhada,
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apoiando os bracos sobre a superficie de um bloco com o rosto sobre o braco. A posi¢ao
proporciona tor¢des ao corpo, o que revela musculatura da figura. De cabelos castanhos
e pele alva, o modelo se destaca no panejamento vermelho do plano de fundo.
Figura 65: S/titulo, s/d.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRIJ. Rio de Janeiro.
Figura 66: S/titulo, s/d.

Baptista da Costa: Oleo sobre tela.

Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRI. Rio de Janeiro.

Em outra academia masculina, a partir de um foco um pouco diferente das obras
anteriores, a figura encara o observador. Sua posi¢do também aparenta mais
naturalidade: em pé, com as nadegas apoiadas sobre blocos de madeira, pernas cruzadas
e a mao apoiada no topo dos blocos. No plano de fundo, novamente, blocos de madeira,
panejamento em tons terrosos que cobrem a parede e destaca a pele do modelo em
primeiro plano.

Essa perspectiva ¢ usada em outras duas academias. Em Nu masculino de pé o
pintor realiza um estudo de um corpo masculino negro, colocado em pé, em primeiro
plano, de frente para o observador com uma pequena inclinagao para o lado, ele encara
o observador de cima para baixo. Os bragos relaxados ao redor de seu corpo, sugerem

seguranga refor¢ada na forca do olhar.
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Figura 67: Nu masculino de pé (academia), 1890.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 81 x 49,8 cm, n° 3261.

Fonte: Museu Dom Jodao VI, EBA/UFRI, Rio de Janeiro.

O abdome detalhadamente descrito e os pontos de luminosidade realgam as
torgdes. E um corpo carnal e seu sexo representado com naturalidade, sobretudo, na
proporg¢ao, os pelos ao redor do sexo acentuam essa percepcao.

Para Stephanie Batista “é nessa pintura que acontece uma aparente quebra de
tabu trazendo o corpo negro deliberadamente excluido até entdo no ambito do estudo
sobre a figura masculina nas academias da AIBA no XIX” (BATISTA, 2011, p. 160). A
pesquisadora ainda cita - Nu masculino de costas de Jurandir dos Reis Leme.

Essas academias mostram o rompimento com o modelo classico, o corpo de um
menino, o que reflete mais idade ou o modelo negro, sdo formas que se tornam mais

frequentes a partir da década de 1870.

Afastam-se do padrdo mais antigo — que foi observado nos desenhos de
modelo vivo da geragdo anterior — com poses retoricas. Procuram figuras
comuns, de diferentes idades, e preocupam-se com a ambientagdo do modelo
em posigdes estruturadas. Além disso, prestam-se a experiéncias com matéria
pictérica — seja na cor estendida em carnadas mais uniformes, seja na
fragmentacdo em pinceladas livres — evidenciando que essas escolhas corriam

por conta de pesquisas plasticas individuais (PEREIRA, 2016, p. 146)

Nesse periodo, a partir de variadas experimentagdes plasticas, as figuras vao
sendo utilizadas, como aponta Sonia Gomes Pereira, partindo de pesquisas individuais
dos artistas. Os corpos femininos também adquirem uma aparéncia cada vez mais
natural. Como na academia a seguir.

Figura 68: S/titulo, s/d.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRIJ, Rio de Janeiro.

Baptista da Costa usa a perspectiva do modelo que olha para o observador de
cima para baixo. A figura feminina, em pé, apoia seu brago na cintura e encara o
observador com firmeza, posi¢cao que proporciona uma leve tor¢do ao quadril. O corpo
apresenta vigor e naturalidade, seus pelos estdo presentes na descricdo do sexo. A
modelo ndo ¢ longilinea, como a figura do nu feminino que se localiza no Museu
Mariano Procopio.

Essa obra sofreu com a a¢ao do tempo, apresenta algumas marcas, sobretudo nas
extremidades. No entanto, ¢ possivel notar que o plano de fundo indica se tratar de um
ateli€, realizado a partir de pinceladas rapidas que contrastam com pinceladas mais
delicadas aplicadas ao corpo.

Notamos nas academias realizadas por Baptista da Costa formas naturais,
posicionamento menos rigido. No entanto, no objeto de estudo deste trabalho existe
uma sensualidade e tensdo psicoldgica que conferem outras profundidades a essa figura.
Nosso objeto de estudo nao parece ter a finalidade somente do estudo do corpo. Como
nas academias em que notamos o objetivo de estudar diferentes corpos, em variadas
posigdes e experimentacdes plasticas. Stephanie Batista ressalta ser “o momento de
aprendizagem dos alunos” (BATISTA, 2011, p. 119). A pesquisadora ainda acrescenta
que esse momento ndo era direcionado ao publico e tinha a fun¢do apenas de circulacio
no espago interno da instituicao.

Ivan Coelho de Sa explica que com a academizacdo do realismo existiu uma
ruptura com as academias historiadas, que eram estudos do corpo nos quais se
utilizavam temas da Antiguidade ou Biblicos como subterfugio para representacdo da

nudez. “Nestas academias realistas ndo ha mais necessidade de transformar o modelo
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num personagem e sua condicdo de modelo que posa para fins de estudo ¢ assumida na

integra” (SA, 2004, p. 596).
Ao invés de fundos fantasiosos, os modelos sdo inseridos no cenario real do
atelié aparecendo telas, cavaletes, cubos e outros modelos a distdncia. Na
verdade, a academia nao-historiada sempre existiu no Academismo,
principalmente nos estudos de desenho. No entanto, ndo havia uma
predisposi¢do em evidenciar o cendrio do ateli€, eliminando-se, normalmente,
os vestigios que o denunciassem, quase sempre utilizando fundos

“desfocados” com alternancia de claro-escuro para destacar a figura (SA,

2004, p. 597).

Essas academias apresentam um aspecto plastico muito préximo dos esbogos e
estudos para outras obras em que “o desenho tem também o sentido de plano inicial da
obra” (PEREIRA, 2016, p. 115). O esbo¢o inicial também era denominado de esquisse,
em que as pintadas “eram feitas rapidamente, apresentando a composi¢do em linhas
gerais, sem grande detalhamento, ao contrario da obra acabada - fini -, em que a
composi¢ao passava, entao, por rigoroso tratamento técnico” (PEREIRA, 2016, p. 115).

Monique da Silva Queiroz aponta uma situacdo paradoxal, na qual “duas
diretrizes antagonicas acerca do ensino académico que aparentemente opostas se
complementam - a cdépia e o esbogo” (QUEIROZ, 2015, p. 16). Dessas diretrizes, a
copia representa tradi¢cdo, relacionada ao tradicional processo metodologico; enquanto,

o0 esbocgo, individualidade e originalidade, associado a cria¢ao do artista.

A importincia e mesmo a autossuficiéncia da esquisse peinte no caso dos
concursos de composi¢do, em que ndo se passava a execugdo da obra final,
confirmam o enorme destaque que se dava a composi¢do, como primeira
materializa¢do da ideia do artista. Isso tem um elo (...) com o comportamento
dos impressionistas, de eliminar o fini e dar a esquisse peinte o estatuto de

obra final (PEREIRA, 2016, p. 144).

Ha uma aproximagdo entre as academias ndo-historiadas e o esbogo da obra.
Pereira aponta a proximidade entre esboco e obra final - o esbo¢o pode modificar seu
estatuto e vir a ser a propria obra acabada. O que nos possibilita pensar o lugar do nosso
objeto de estudo como todas as possibilidades apresentadas e até mesmo como uma

obra acabada.
2.3 — A trajetoria possivel

O objeto desta pesquisa chega até nos a partir de muitos siléncios: nao sabemos

quando foi executado, por onde circulou até chegar ao Museu Mariano Procépio, nem
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em que circunstdncias passa a integrar esse acervo. Ao aprofundar na formagdo do
artista - Academia Imperial de Belas Artes e Academie Julian — ¢ possivel dar inicio ao
preenchimento de algumas lacunas.

O nu do Museu Mariano Procopio se trata de um corpo bem-acabado, que
apresenta formas naturais exibidas por meio de uma descri¢ao carnal, evidenciadas pela
atengdo com a anatomia do corpo, que apresenta uma profundidade psicologica e

sensualidade.

No verso da obra algumas marcagdes no chassi atras da moldura, escrito “H12
Flores grandes”; nos dois lados menores da moldura um carimbo com os dizeres:
Fébrica de moldura “Galeria Jorge”/ Rua do Rosario 131 — Rio de Janeiro.

Figura 69: Detalhe do verso. Baptista da Costa. Sem titulo.

Figura 70: Detalhe do verso. Baptista da Costa. Sem titulo.

A Galeria Jorge foi um espago dedicado a exposicdes de artistas do periodo e um
local para emoldurar os trabalhos. Nos jornais ndo encontramos noticias que mostrem
alguma exposicdo que tenha exibido um nu feminino de Baptista da Costa. E provavel
que este carimbo seja por conta do local emoldurado e ndo um indicio de ter sido
exposto.

Ampliando a andlise para outras que integram 0 mesmo acervo, notamos que
ambas apresentam a mesma marcagdo no Vverso: uma numeracdo, a dimensdo, no
entanto, todas as outras telas possuem titulo. O nosso objeto ndo mostra a numeragao e
as dimensodes, que provavelmente foi feito pelo proprio artista.

Encontramos um leildo de varios itens da casa do artista que aconteceu apds sua
morte, em 04 de setembro de 1929, noticiado no Jornal do Commercio (1929, p. 20). Os
itens leiloados foram especificados por nimero e uma breve identificagdo do que se

trata, mas sem fotos. Nesse montante dois itens indicam: “uma pintura a 6leo de
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2 G

Baptista da Costa”, “um nu feminino ou estudo de nu feminino”, o que pode se referir a
nosso objeto, mas nao temos como ter certeza.

Desse modo, a analise formal ganha uma importancia substancial neste trabalho,
para tanto, o comparatismo entre as obras de Baptista da Costa nos permite identificar
outras possibilidades a partir de Banhista: paisagem com drvore, lago e nus femininos.

Figura 71: S/titulo, s/d.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 79 x 57,5 cm.

Fonte: Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora. Foto: Brenda Martins.
Figura 72: Banhistas: paisagem com arvores, lago e nus femininos, c. 1925.

Baptista da Costa. Oleo s/tela, 126x155cm.

Fonte: Colecao particular RJ (LINS, 2012, p. 139.)

Em primeiro plano um corpo com as mesmas dimensdes e posi¢do do nosso

objeto, no entanto, inserida em uma composi¢do com mais elementos. Uma segunda
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figura feminina deitada com as pernas na lateral observa o horizonte que se abre entre as
arvores que fecham o primeiro plano. A paleta de cores desta paisagem ¢ um pouco
diferente das outras do artista que analisamos no primeiro capitulo, apresentam uma
vibragao cromatica mais acentuada no dourado do chao e azul turquesa no plano de
fundo. Em alguns pequenos pontos a textura da matéria sobre a qual foi realizada
aparece, o que pode indicar uma obra que ndo foi acabada, mas ndo necessariamente.

Em janeiro de 1926, ano da morte de Baptista da Costa, o critico Adalberto de
Mattos escreve para llustra¢do Brasileira exaltando o artista ndo somente como
paisagista, mas como um grande pintor de figuras. Ao final da critica, Mattos menciona
uma obra ainda inacabada que acompanhou o processo.

No momento, o mestre entrega-se a uma tela onde graciosos e movimentados
nus aparecem emoldurados pela natureza, pela beleza caracteristica das suas

paisagens sempre cheias de encanto. (MATTOS, 1926, p. 104)
Considerando a data e a breve descri¢do, tal obra poderia se tratar de Banhistas:
paisagem com arvores, lago e nus femininos. Se ela ainda estivesse sendo realizada
naquele momento, talvez Baptista da Costa nao tivesse tido tempo o suficiente para

termind-la. Aprofundando em suas paisagens encontramos uma aquarela com um

aspecto cromatico similar a obra anterior.
Figura 73: Marina, 1904.
Baptista da Costa. Aquarela, 34,5 x 50,7 cm.

Fonte: Museu Mariano Procépio. Juiz de Fora, MG.
As pinceladas soltas, a trama da materialidade que aparece e a paleta de cores
com cores intensas, remete aos tons artificiais do universo simbolista. Ao aproximar as

duas paisagens ¢ possivel perceber semelhangas tanto na pincelada quanto na cor.
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O artista emprega pinceladas soltas e a trama do suporte aparece em outras obras
do acervo do Museu Mariano Procépio.
Figura 74: Estudo para o painel decorativo Ciclo do Gado, 1924.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela

Fonte: Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora.
Figura 75: Ciclo dos criadores de Gado, 1925.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 222x152cm (sem moldura).

Fonte: Museu Paulista.

No estudo para o painel decorativo da Sede do Museu Paulista uma figura
masculina em primeiro plano, apoiada na arvore estreita, apresenta botas executadas por
pinceladas rapidas, assim como os estudos que precedem composi¢des maiores. O

artista assina ao lado do desenho, diferente do objeto de estudo, ndo assinado.
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2.4 — Composi¢do: uma cena de banho.

Os detalhes do plano de fundo do nu feminino de Baptista da Costa apresentam
pinceladas livres e ageis pela obra. A paleta de cores mostra 0 marrom como tom
predominante, misturado a algumas pinceladas verdes, sugere um ambiente fechado que
assemelha uma caverna. Pensar essa imagem como um estudo do corpo para outra obra,
ja que o corpo feminino ¢ retomado nas duas obras, confere o status de composigao,
sobretudo na comparagao com a obra a seguir.

Figura 76: Nu, 1915.

Batista da Costa. Oleo sobre madeira, 45 x 56 cm.

Fonte: Acervo da Fundacdo Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco, Recife.

Nu, a menor tela que dialoga com a composi¢ao, € possivel perceber um corpo
em primeiro plano, na mesma posi¢ao que o nu feminino do Museu Mariano Procopio.
No entanto, a modelo ampara o brago que toca o canto do rosto, no galho de uma arvore
enquanto o outro se estica e alcanca o tronco do outro lado. A arvore ocupa quase
metade do plano de fundo e ultrapassa o enquadramento, produzindo grande presenca
na paisagem.

No plano de fundo, ao lado da arvore, um horizonte se abre e ¢ observado por
outra figura feminina que estd sentada com as pernas de lado, de costas para o
observador, com uma das maos apoiada no chio. Posicionamento que proporciona uma
curvatura que desenvolve um movimento gracioso para suas costas.

A paleta de cores varia nos tons ocre, dourado e verde a partir de pinceladas
rapidas e continuas revelando manchas de tinta em algumas partes, semelhante ao

ébauche:
Era o primeiro esboco, em que eram colocadas as linhas gerais, amplas
massas de luz e sombra e as meias-tintas de uma pintura. Os alunos eram

instruidos a usar basicamente cores terra, dos marrons €scuros aos cremes

74



claros. Sobre essa primeira base seria feita a pintura final. (...) Essa pratica
era muito importante, por dar ao aluno o aprendizado de observagao aliado ao
manejo das tintas — o processo de colocacdo, sucessiva e metddica, das

diferentes camadas sobre a tela (SQUEFF, 2012).

Como primeiro esbogo, essa técnica comum em obras em plein air para que
depois fosse finalizado no ateli€, tipico processo da pintura de paisagem. Squeff ressalta
que ébauche, hd predominancia de cores que variam do marrom escuro ao creme claro.
O que ¢ evidente nas cores utilizadas na composicao por Baptista da Costa.

Banhistas: paisagens com arvores, lago e nus femininos ¢ a maior das trés obras,
com medidas de 126 x 155 cm. O artista retoma a solugdo formal para o corpo da figura
feminina em primeiro plano. Semelhante & anterior, no entanto, as figuras e a vegetacdo
estdo invertidas e a paleta de cores também ¢ mais variada com tons mais claros e
vibrantes, além de uma variagdo maior também na descri¢ao dos detalhes na paisagem.

A plasticidade do corpo feminino também se modifica nas composicoes. A
carnagao da pele, as pinceladas minuciosas, o cabelo em castanho mais claro, um pouco
avermelhado.

Figura 77: Banhistas: paisagem com arvores, lago e nus femininos, c. 1925.

Baptista da Costa. Oleo s/tela, 126x155cm.

Fonte: Colecao particular RJ (LINS, 2012, p. 139).

De certa forma, toda a obra apresenta pinceladas mais répidas e soltas, o que
também confere mais luminosidade em alguns pontos. E a segunda figura de costas para
o observador, remete ao posicionamento da iconografia de mulheres na natureza e cenas
de banho. Como em Nu de Antoine Calbet, obra que integra o acervo do Museu
Mariano Procdpio, a curva das costas de uma figura feminina sentada sobre uma toalha
branca na praia.

Figura 78: Nu. s/data
Antoine Calbet. Técnica Mista, 10 x 14 cm.
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Fonte: Museu Mariano Procopio. Juiz de Fora.

O corpo feminino foi representado por linhas suaves, o que lhe confere leveza,
parece se dissolver na paisagem devido a aproximacdo cromatica entre corpo e
paisagem. O plano de fundo se destaca e o mar representado em vigoroso azul contrasta
com o azul suave no céu, conferindo profundidade ao horizonte.

A banhista de Baptista da Costa também esta de frente para a paisagem do
segundo plano aparece em um tridngulo formado pelas arvores que ultrapassam o
enquadramento e emolduram as laterais. A paisagem ¢ formada por um lago que
acompanha a perspectiva das montanhas, acima delas ha um pequeno circulo branco, a
lua reflete a luminosidade no lago.

Figura 79: Plenilunio (Estudo), 1919.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Colecdo Jaime Rotstein, Rio de Janeiro. (LINS, 2012, p. 110).
Figura 80: Plenilunio, 1919.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.
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Fonte: Biblioteca Estadual de Niteroi. (LINS, 2012, p. 111).

Baptista da Costa que se tornou conhecido especialmente por suas paisagens
realizou um estudo para a obra que nomeou Plenilunio. As nuvens, a luz e as cores,
principalmente no topo das arvores do canto esquerdo sdo elementos que se aproximam
da paisagem da composicdo de nus femininos na natureza, exceto pela inser¢do da
menina de vestido rosa e cabelos presos com a mao apoiada na cintura olhando para os
animais que pastam a sua frente.

Sabendo que plenilinio significa lua cheia, entendemos o que nosso olhar
consegue perceber capta tons - se trata do momento crepuscular. A lua comega a trazer a
noite e para representar a ilumina¢do desse momento, cores peculiares na atmosfera.
Como as que encontramos em Banhistas: paisagem com drvores, lago e nus femininos.
O emprego de cores artificiais, como o azul turquesa, lilas e dourado que cobre o chao e
fazem parte dos mundos imaginados que ndo se encontram na natureza, elemento
iconografico de uma paleta de cores difundida por certos pintores simbolistas.

Baptista da Costa - conhecido como “o poeta do verde” - devido a variedade de
tons, sobretudo o verde musgo que corroborou com o aspecto natural de suas paisagens
(RUBENS, 1947, p. 33) apresenta outro pensamento de pintura para este género de
pintura. Banhistas: paisagem com drvores, lago e nus femininos os tons e cores se
diferem desse aspecto revelando um possivel flerte com o espirito artificial do
movimento Simbolista. Como € possivel observar na paleta exacerbada de artistas como
Eliseu Visconti ou Puvis de Chavannes.

Figura 81: Antigo Observatorio Nacional, 1903.

Eliseu Visconti. Oleo sobre tela, 46 x 80 cm.
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Fonte: Colecdo Particular. Localizado no site do Projeto Eliseu Visconti
Figura 82: Vista para o mar, 1902.

Eliseu Visconti. Oleo sobre tela, 56x65 cm.

Fonte: Colecdo Particular. Localizado no site do Projeto Eliseu Visconti
Ambas as obras de Visconti apresentam a paleta exacerbada, em Antigo
Observatorio Nacional os tons de verde aplicados a vegetacdo que se misturam ao
marrom ¢ dourado, formam uma superficie de cores similares as que foram utilizadas
por Baptista da Costa para a vegetagdo em primeiro plano que margeia sua obra.
Vista para o mar duas criangas em primeiro plano apontam para o horizonte azul
do oceano que ocupa quase toda a paisagem que abre entre as flores de cores fortes

margeando o primeiro plano. Aline Viana Tomé¢ ressalta que:

O imperativo da obra parece ser o estudo de cores complementares, os
gradientes do azul do mar recebendo as mais variadas gamas da cor laranja,
que vao dos telhados das casas em Copacabana, passando pelas vestimentas e
exuberantes flores, chegando a embarcagdo e ao céu em um tom mais claro

(TOME, 2016, p. 152).

As cores complementares produzem um contraste interessante na obra e cria um
uma presenca decorativa caracteristica que o pintor francés Puvis de Chavannes explora
em Summer € Deux Pays.

Figura 83: Summer, 1891.

Pierre Puvis de Chavannes. Oleo sobre tela.
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Fonte: Cleveland Museum of Art.
Figura 84: Deux Pays, 1882.

Pierre Puvis de Chavannes. Oleo sobre tela.

Fonte: Musée des Beaux-Arts de Bayonne.

O pintor utiliza o posicionamento das representagdes de Vénus para a tematica
banhistas, trabalhando com a topica de mulheres nuas na natureza, que se apresentam
em uma extensa iconografia.

Figura 85: Grupo de obras de Baptista da Costa do género nu.

FundagdoMuseu de Arte
Contemporanea de
Pernambuco

Colecdo particular

Mariano
Procopio
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Comparando percebemos a forga dessa iconografia, a figura que parece estar
perdida em seus proprios pensamentos, introspectiva e distante. Mesmo nao estando
sozinha, como na composi¢do com outra figura, elas ndo se comunicam, o que reforga a
ideia de afastamento. Em outros dois nus femininos, Baptista da Costa apresenta a
persisténcia da forma e da iconografia relacionada ao nu feminino. Sdo figuras
femininas introspectivas, perdidas em seus pensamentos, afastada de seus mundos.

Figura 86: Maraba, 1922.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 200x150cm.

Fonte: Colecdo Particular

Figura 87: Nu, s/data.

Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 58,2x43,2cm.

Fonte: Pinacoteca Aldo Locatelli. Fotografo: Flavio Krawczyk.
Em Maraba variados verdes sdo empregados a paisagem, sobretudo, o verde

musgo que colabora para criar um aspecto de umidade. H4 um caminho sem vegetagao
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atras da figura e o seu posicionamento sugere que ela percorreu por esse caminho. Seu
semblante e sua mao apoiada sobre o peito, sugerem a introspec¢ao semelhante as obras
anteriormente. O corpo da figura feminina também foi descrito com naturalidade
real¢ando.

Baptista da Costa representa um busto feminino muito similar a Maraba. O
plano de fundo e a paleta nos tons marrom, creme, verde e dourado ¢ semelhante aos
outros nus femininos. Juntas, essas obras representam um conjunto de mulheres a partir

da mesma forma e da mesma tensao psicoldgica.
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3 — A tradig¢do das formas do corpo feminino.

No capitulo anterior, direcionamos o nosso olhar ao nosso objeto deste estudo e
as questdes que surgem a partir da analise das formas. Encontramos referéncias que

associam essa analise comparativa a algumas tradi¢des iconograficas, tais como as

\

cenas de banho, que ddo sentido como tematica a composi¢do. Para tanto, “por
composi¢ao entendia-se muito mais do que a solugao formal da obra” (PEREIRA, 2016,
p. 143). Esta também se relaciona a maneira que o pintor adequar as solucdes das
formas ao tema. Para isso, Sonia Gomes Pereira observa a importancia do conhecimento

da tradigdo para as composicoes.

Assim, a composicao exigia do artista o conhecimento de toda uma tradigao,
compreendida, sobretudo, pelos modelos antigos e a partir do Renascimento,
os quais ilustravam como os grandes mestres resolveram os problemas de
adequacdo da forma as caracteristicas do tema. Isso implicava, em termos de
formacdo do artista, a necessidade de ver os modelos; dai o esfor¢co de
realizar, sempre que possivel, viagens a Italia, ¢ de copiar aqueles modelos,
seja in loco, seja através de copias pintadas, gravadas, esculpidas ou
moldadas. As academias de arte, mesmo as mais longinquas dos modelos
europeus, sempre procuraram prover as suas cole¢des desse material didatico,

imprescindivel nessa estrutura de ensino (PEREIRA, 2016, p. 143).

Nas composigdes os artistas enfrentam a adequagdo da forma ao tema, nesse
sentido a cultura visual e o conhecimento da tradi¢ao corroboram com solucdes formais,
0 que vai consolidando uma iconografia. Monique da Silva Queiroz ressaltou uma
situacdo paradoxal em que duas diretrizes opostas se complementam — a copia € o
esbogo — de maneira que, a copia representava tradicdo e o esbogo originalidade
(QUEIROZ, 2015, p. 16). E, sobretudo, a partir da copia de estampas e de esculturas
que as solugdes formais sdo perpetuadas na cultura.

Winckelmann ¢ um dos historiadores da arte que defendeu a forga da tradi¢ao e
o gesto de imitacdo dos antigos como melhor forma de aprendizado. Para ele, imitar os

inimit4veis era uma forma de tornar-se inimitavel.
A imitagdo destas obras poderia ensinar mais rapidamente, pois o artista
encontra aqui, numa, a soma do que estd disperso em toda a natureza, e
aprende, através da outra, a que ponto a mais bela natureza pode elevar-se
acima de si propria, destemida e sabiamente. (...) Mesmo se a imitacdo da
natureza pudesse tudo dar ao artista, certamente ndo lhe daria a exatiddo do

contorno, que s6 os gregos sabem ensinar (WINCKELMANN, 1975, p. 13).
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E possivel perceber que Baptista da Costa assume a forma extraida da tradi¢ao
como solugdo para a iconografia de seus nus femininos que se relaciona a iconografia da

Vénus e de mulheres na relva.

3.1 — A forma da Vénus

Nascida de uma concha de madrepérola, gerada pela espuma do mar, essa
personagem ¢ conhecida pela mitologia grega como Afrodite, e pela romana como
Vénus. Deusa do amor e da beleza eternizou-se na historia da arte como modelo de
representacdo da beleza e sensualidade feminina evidenciados em seu erotismo.

Os escultores desejavam que suas esculturas fossem ao mesmo tempo fiéis a
realidade e belas (WINCKELMANN, 1975, p. 45). A cultura que proporciona a
oportunidade de observagdo do corpo quotidianamente, corroborou com uma constru¢ao
de beleza natural e beleza ideal. Winkelmann destaca que o estudo da natureza para a
composi¢do de belo ideal ¢ um caminho mais longo e mais penoso do que o estudo das
obras da Antiguidade (WINCKELMANN, 1975, p. 47).

Figura 88: Vénus de Cnido, do século II A.C.

Copia romana de Praxiteles. Marmore.

Fonte: Musée du Louvre.
Figura 89: Vénus Pudica ou Capitolina.

Marmore, 193 cm.
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Fonte: Museu Capitolini.

A partir dos modelos classicos de Vénus, a Vénus de Cnido provavelmente
instituido por Praxisteles apresenta a deusa segurando um panejamento com uma mao
com o brago flexionado, enquanto a outra a frente do sexo, como se fosse o cobrir. O
peso de seu corpo ¢ sustentado pelo pé direito, que esta completamente apoiado na
superficie, e o outro, eleva-se produzindo inclinagdo ao quadril, movimento que atrai
atencdo para as curvas graciosas, realgando suas torgdes, culminando em beleza e
sensualidade.

Clark destaca que enquanto a Vénus de Cnido apenas pensa no banho ritual para
o qual esta prestes a entrar, a Vénus do Capitdlio posa (CLARK, 1963, 86). Essa figura
usufrui de suas maos na tentativa de cobrir seu corpo: a mao esquerda realmente cobre
seu sexo, entretanto a direita esbarra levemente sobre o seio esquerdo, sem o cobrir por
completo. O sentido de naked aparece: um nu despido em que reside a ideia de pudor,
de desconforto com a nudez.

Figura 90: Vénus de Esquilino, Por volta de I A.C.

Marmore.
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Fonte: Musei Capitolini.
Figura 91: Vénus de Milo, por volta de 1300-100 A.C.

Copia romana de Praxiteles. Marmore, 202 cm.

Fonte: Musée du Louvre.

Vénus de Esquilino e Vénus de Milo apresentam uma solucao formal semelhante
as anteriores. O pé apoiado no chdo sustenta o peso do corpo, a perna inclinada e uma
tor¢do no quadril culmina em curvas graciosas. Mesmo quando o sexo se apresenta
coberto por um panejamento como em Vénus de Milo, a sensualidade que emana desses
corpos atinge a forma plastica que foi compreendida pela histéria como ideal. E os
artistas se baseiam nesse posicionamento seguindo-o como uma sedimentada solucdo
formal.

Clark ressalta a escala matematica dessa solugao formal: “a unidade de medida é
a cabeca. Tem a altura de sete cabecas; ha a distancia de uma cabeca entre os seios, uma
do seio ao umbigo, € uma do umbigo a divisao das pernas” (CLARK, 1963, p. 76). O

que Clark observa como os “principios plésticos essenciais do corpo feminino”.
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Os seios tornar-se-d0 mais cheios, as cinturas mais delgadas e as ancas
descreverdo um arco mais generoso; mas, fundamentalmente, aquela obra
contém ja a arquitectura do corpo que orientara as observacdes dos artistas
mentalizados pelo classicismo, até ao fim do século XIX (CLARK, 1963, p.
79).

Essa forma do corpo feminino perpetuou no imaginario dos artistas. Em
Nascimento de vénus de Botticelli, o pintor apresenta a deusa sobre uma concha
emergindo do mar. O mar sobre o qual a concha flutua, a conduz por ondas até a
margem, onde outra figura estd a espera da deusa com um manto nas maos para lhe
cobrir. Outras figuras também estdo presentes na representagdo, mas o fundamental
nessa obra para o nosso estudo ¢ a Vénus.

Botticelli aproveita a mesma solugdo formal da Vénus Pudica ou Capitolina, que
cobre o sexo, revelando certo pudor. O posicionamento das pernas produz a inclinagao
do quadril, destacando a sensualidade da deusa que segura algumas mechas de seus
longos cabelos e com ele cobre o sexo, a outra mdo cobre apenas um dos seios,
deixando o outro aparente, assim como na escultura grega.

Figura 92: Nascimento de Vénus, 1483.
Sandro Botticelli (1445-1510). Témpera sobre tela, 172.5 x 278.5.

Fonte: Galleria degli Uffizi, Florenga.

O corpo apresenta uma plasticidade polida, a pele é alva, marmorizada, as linhas
de grafismo comandam o desenho. Um pouco de rubor em seu rosto ¢ realgado e
harmoniza com seus cabelos rubros e esvoagantes.

A figura de Baptista da Costa ndo utiliza as maos de forma pudica - para se
cobrir, como a Vénus de Botticelli ou a prépria Vénus Pudica - pelo contrario, estica os
bracos e os apoia em superficies, gesto similar ao levantar dos bracos da Vénus
Anadyomene de Ingres, em que o artista apresenta a mesma posicdo das esculturas

gregas. A figura de Ingres também toca os cabelos longos. Porém, diferente de

86



Botticelli os cabelos ndo cobrem pudicamente o sexo: o corpo com os bragos erguidos
exibe uma graciosa tor¢ao erdtica.
Figura 93:Vénus anadyomene, 1807-1848.

Jean- Auguste Dominique Ingres. Oleo sobre tela, 163 x 92cm.

Fonte: Musée Cond¢, Chantilly.

A seus pés, alguns cupidos tocam sua perna sobre uma espuma branca vinda do
mar. Ela estd inserida em um ambiente escuro e profundo que evidencia o encontro do
mar e do céu na perspectiva do horizonte. A tonalidade ¢ um dos elementos que
conferem um ar melancolico a cena como em Vénus Marine (ou Vénus anadyomene) de
Théodore Chassériau.

Figura 94: Vénus Marine ou Vénus anadyomene. 1838.

Théodore Chassériau. Oleo sobre tela, 65,5 x 55 cm.

Fonte: Musée du Louvre.

A Vénus cabisbaixa e perfilada, fecha os olhos e contempla a sua propria beleza.
O posicionamento da perna que se inclina enquanto a outra sustenta o peso do corpo ¢
evidente. Seus bracos se levantam, expde o corpo a mostra e seguram a cabeleira

escorrendo das aguas até as pontas das longas madeixas da cor do sol. Martinho Alves
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da Costa Junior destaca que “a atmosfera crepuscular e tempestuosa contrasta com a
forte beleza marmorea da deusa de bracos fortes e largos, ou mesmo atléticos. O
nascimento ¢ encarado, de fato, como algo melancdlico, solitario e indspito em um local
entre a areia e o lamacal” (COSTA JUNIOR, 2013, p. 121). A Vénus nasce sozinha, ndo
rodeada de cupidos como apresenta Ingres e Bouguereau que a partir da atmosfera
crepuscular o aspecto melancolico é percebido como algo silencioso. E possivel
perceber uma ideia de introspeccdo semelhante ao ambiente que Baptista da Costa
constroi para sua figura. De fato, o cenario ¢ bem diferente, mas o sentido que as figuras
femininas carregam as aproximam: siléncio ou até mesmo solidao.

Em Nascimento de Vénus de William-Adolphe Bouguereau o posicionamento
das pernas ¢ o mesmo. A anca que inclina para o lado torce o corpo num movimento
gracioso, da mesma maneira que as esculturas gregas ¢ o nu de Baptista da Costa.

Figura 95: Nascimento de Vénus, 1879.
William-Adolphe Bouguereau. Oleo sobre tela, 300 x 218 cm.

Fonte: Museu de Orsay, Paris.

A Vénus de Bouguereau nasceu de uma concha branca que flutua sobre as
aguas, ao redor de diversas figuras que comemoram o seu nascimento. No plano de
fundo, além de nuvens, cupidos se dispde em uma formacao centripeta, estabelecendo
equilibrio a imagem. Assim como em suas obras, o artista trabalha com uma pincelada
minuciosa por toda a tela, sobretudo, no corpo em que a polidez e a brancura da pele
conferem um aspecto marmoreo. Ao levantar os bragos e segurar as mechas do cabelo a
deusa fecha os olhos como a Vénus de Chassériau, no entanto ela ndo esta sozinha, mas
0 seu gesto também ndo demonstra interagdo com as outras figuras da composic¢ao.

O pintor valoriza e persiste nas linhas do desenho, apresenta as formas de modo

suave, dando leveza ao corpo. Diferente de Baptista da Costa que trabalha com
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pinceladas menos delicadas, realgando a pictdrica carnagdo de um corpo natural que tem
os detalhes anatomicos destacados.

Da mesma maneira, a figura feminina de Alexandre Cabanel em Nascimento da
Vénus se deita sobre as aguas e estica seu corpo preguicosamente erguendo os bracos ao
alcance do topo da sua cabega, pousando a mao sobre a testa. Os cabelos sdo longos e
avermelhados e se espalham sobre o mar. A atmosfera que envolve as Vénus de Cabanel
e Bouguereau e as pinceladas minuciosas que descrevem seus corpos assumem formas
muito proximas: sdo corpos polidos, marmores e suaves.

Figura 96: Nascimento de Vénus, 1863.
Alexandre Cabanel. Oleo sobre tela, 130 x 255 cm.

Fonte: Musée d'Orsay, Paris.

Martinho Alves da Costa Jinior anuncia a existéncia de um elemento
preponderante nessas obras que possuem uma vida proficua: “elas levantam os bragos,
ajeitam a cabeleira de modo que o corpo sensual e desejado — seja etéreo ou carnal —
seja exibido para o espectador de forma convidativa” (COSTA JUNIOR, 2013, p. 139).

As figuras femininas representam uma personagem classica — a Vénus — se trata
de uma figura que nao faz parte do mundo em que esses artistas vivem. A maneira que
elas sdo apresentadas prioriza as linhas do corpo, de modo que a linha do desenho
contorne o colorido suavemente. Sao corpos idealizados que ndo expdem as nuances de
um corpo natural, o que faz todo sentido, afinal, ndo se trata de uma figura qualquer, ¢

uma deusa que esta sendo representada.
3.2 — Outras tradicoes

No subcapitulo anterior notamos que, por mais que Baptista da Costa ndo tenha
representado a Vénus em seu nu feminino que faz parte do acervo do Museu Mariano
Procopio, a solucdo formal para sua figura se relaciona a tradi¢ao iconografica dessas
Vénus. De certa maneira, Baptista da Costa aproveita a forma da Vénus e desloca seu

sentido. Se considerarmos seu nu feminino como uma obra acabada, o artista apresenta
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o corpo feminino sem nenhum subterfigio para apresentar a nudez, seria um corpo,
citando Clark, consciente da sua propria razdo de ser: um corpo recriado (CLARK,
1963, p. 82).

Quando Manet realizou sua famosa Olympia um furor de criticas caiu sobre ele,
como salienta T. J. Clark em A4 pintura da vida moderna (CLARK, 2004). Olympia esta
deitada sobre uma cama com as pernas cruzadas, seu corpo esta despido, no entanto, ela
usa sapatos de salto, uma pulseira no brago que fica em evidéncia, um fino colar preto
que forma um lago na frente do pescoco e uma flor atrds da orelha. Seu olhar encara o
observador e o sexo da figura ndo esta descrito, ele foi coberto por sua mao. Jorge Coli

ressalta a importancia de se analisar esse gesto.
Olympia nao deixa cair, casualmente, sua mdo para velar o sexo — como no
caso de seu remoto protdtipo, a Vénus de Urbino, que Daniel Arasse
interpreta como um gesto de masturbagdo. Ela tapa o plbis com a mao
espalmada, de modo decidido. Gesto “profissional”. O cliente chegou, ela
estd nua; expde-se, mas esconde, talvez por resquicio de pudor, o ponto mais

desejado do corpo, suprema moeda de negociagdo (COLIL, 2021, p. 7).

O profissionalismo do gesto de Olympia de quem se cobre nao de forma pudica,
e sim como uma cortesd, confere a retirada da mdo uma moeda de troca. O observador
possui um lugar nessa obra, segundo Coli “trata-se do lugar do cliente” (COLI, 2021,
p.7). O cliente pode ser percebido pela mulher, que em segundo plano, oferece a moca
um buqué de flores, como se um presente houvesse chegado; e o gato sobre a cama, aos
pés de Olympia, que se arrepia como se assustasse com a presenga de alguém. O
observador faz parte da obra como o voyeur, ¢ o olhar do cliente.

Figura 97: Olympia, 1863.
Edouard Manet. Oleo sobre tela, 130 x 190 cm.

Fonte: Musée d'Orsay, Paris.
Figura 98: Vénus de Urbino, 1538.

Ticiano. Oleo sobre tela, 119 x 165 cm.
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Fonte: Galleria Degli Uffizi. Florenga
O posicionamento de Olympia se assemelha ao da Vénus de Urbino, no entanto,
como apontou Coli, a mao que cobre o sexo assume outro sentido. Manet utiliza o
modelo da Vénus como solucao formal, porém representa uma cortesa. O fato ¢ que,

uma mulher nua foi representada, sem nenhum elemento que atenuasse a exposi¢ao.

Além disso, o artista revela a identidade da mulher no titulo da obra, Olympia,
nome comumente usado por cortesds (CLARK, 2004, p. 7). “Onde outros artistas
‘corrigem a natureza’ quando pinta uma Vénus, Manet apresenta uma ‘verdade’,
escolhendo para ser Olimpia ‘uma moga contemporanea, o tipo de moca que
encontramos todos os dias na rua” (FER, 1988, p. 28). Esse deslocamento do sentido da
forma da Vénus para Olympia, pode ser comparado a Baptista quando o artista
aproveita o posicionamento da Vénus em pé para representar um corpo descrito de
forma carnal, natural, ndo a partir de uma polidez marmorea, idealizada.

Em O almog¢o na relva Manet coloca uma figura feminina nua, sentada sobre a
relva ao lado de dois homens vestidos. No plano de fundo, outra mulher também esta
vestida com roupas intimas, se banhando no lago. O corpo da figura nua recebe mais
iluminacao que as demais, sua pele € alva e se destaca. Seu braco se apoia sobre a perna
que estd inclinada, e a mado sustenta seu queixo, diferente de um gesto que transparece
melancolia. O olhar da figura encara o observador de maneira que o atrai para dentro da
obra.

A composicao de uma mulher nua com dois homens vestindo trajes da época
causou impacto no periodo. Nessa obra, o nu ndo é mais o outro'. O artista aproxima a
nudez ao periodo em que a obra foi realizada. Se em Olympia, o artista revela a

identidade da figura, em O almo¢o na relva Manet coloca sua figura nua

" Em O desejo na Academia, Pessanha destaca que o nu é sempre o outro, que uma obra deste género de
pintura geralmente utiliza-se de subterfigios para atenuar o pudor publico e reduzir o impacto da nudez.
(PESSANHA, 1991, p 44).
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compartilhando o mesmo espaco que personagens que podem ser identificados como
contemporaneos, a partir de seus trajes.
Figura 99: Almogo na relva, 1863.
Edouard Manet. Oleo sobre tela, 215 x 271 cm.

Fonte: Museu d’Orsay, Paris
Figura 100: The Judgment of Paris, 1515-1518.

Marco Antonio Raimundi, a partir de uma pintura perdida de Rafael. Gravura.

Fonte: British Museum

Em O almogo da relva uma composi¢do classica também foi utilizada, o
posicionamento das figuras se assemelha a obra O julgamento de Paris. Obra em que
varias figuras exibem seus corpos a partir de desenhos em que o grafismo ¢ realgado
destacando a tridimensionalidade do desenho e a presenca linha.

O conjunto do canto inferior direito do quadro exibe trés figuras sentadas
interagindo, uma delas olha para o observador com a méo apoiada no queixo. A frente,
um homem segura uma folha e a movimenta em dire¢do a figura que nos encara, logo
atras uma terceira figura se distrai olhando para outro canto da cena.

O artista busca inspiragdo no mundo antigo, em uma composicdo da tradi¢ao
classica, para ajusta-la a elementos contemporaneos. Baptista da Costa também se

inspira na tradi¢@o, a partir do posicionamento da Vénus, para trabalhar com elementos
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contemporaneos a ele, que estavam em evidéncia nas discussdes sobre a modernizacao
dos métodos académicos, como a pincelada rapida, as figuras mais planas, valorizacao
do esboco, sensualidade atribuida ao corpo feminino que ndo representa um tema e sim
um corpo recriado (PEREIRA, 2016).

Além da tradi¢cdo da Vénus, Baptista da Costa utiliza outra iconografia para a sua
composicdo em Banhistas: paisagem com arvore lago e nus femininos, a topica de
mulheres na natureza e/ou banhista.

Gabriela Oliveira, em sua dissertagdo, a partir de questoes levantadas por Linda
Nochlin nos mostra que a topica banhista “no fim do século XIX, sobrepujou até mesmo
os nus femininos pautados na tradicdo biblica ou mitoldgica, inscricdes narrativas
estrategicamente depositadas sobre a figura nua feminina” (OLIVEIRA, 2016, p. 223).
Essas inscrigdes que Nochlin aponta o subterfugio para a representacdo da nudez.

Em O desejo na Academia Pessanha assinala que o nu deve ser sempre o outro
“nu de outras eras, de outros povos” (PESSANHA, 1991, p. 44). Os temas biblicos e
mitologicos, como a Vénus, foram utilizados como recurso de distanciamento dos olhos
contemporaneos, para atenuar o pudor do publico com a nudez, o que Pessanha
denomina de nu antigo. J4 os nus intimistas “explora cenas de intimidade —
particularmente cenas de banho — s6 que envoltas em atmosfera de exotismo: mostrando

uma lascivia distante, oriental” (PESSANHA, 1991, p. 44).

Encobertos pelas pesadas vestes no cotidiano, o corpo da mulher era exposto
com frequéncia nos Saldes parisienses, personificando seres mitoldgicos e
alegoricos: corpos deslocados para contextos idealizados, distantes, como os
haréns do Oriente, ou mesmo para os tempos remotos da historia patria. Tal
recuo espago-temporal garantia a exibi¢ao do nu feminino de modo adequado

aos olhos do grande publico (OLIVEIRA, 2016, p. 242).

O corpo precisava ser exposto da forma adequada, o tema, portanto, foi um
modo de encobri-lo, moraliza-lo. O exotico € representado como o outro, aquilo que se
desconhece, ou que se conhece pouco, € que se cria um tipo de fetiche. Como nosso
objetivo ndo ¢ problematizar as questdes que envolvem pudor e nu feminino, mas
observar como se apresentam a forma do corpo nessas imagens, nao aprofundaremos
nessa questdo, seguindo com alguns exemplos dessa iconografia.

As banhistas se relacionam ao orientalismo, aos banhos turcos, que representam
0 exotico, como nos banhos turcos de Ingres. O artista descreve corpos em que a linha
do desenho predomina sobre o pictorico, e inclusive a anatomia da figura, o resultado

sao linhas continuas que produzem abstragdo da forma.
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Virias figuras femininas se misturam em um ambiente fechado para o banho,
como em um harém. As peles brancas e polidas se destacam e percebemos que algumas
figuras ja sdo conhecidas de outras obras do artista.

Figura 101: Le bain turc, 1862.

Jean-Auguste Dominique Ingres. Oleo sobre tela, 108 x 110 cm.

Fonte: Musée du louvre. Paris

Martinho Alves da Costa Jinior chama atencdo para o fato de que “na tela de
Ingres os modelos utilizados para a composi¢do ndo sdo modelos vivos apreendidos em
um atelié, antes sd3o outras obras do préprio artista que lhe serviram como fonte”
(COSTA JUNIOR, 2013, p. 28). Da mesma maneira, Baptista da Costa aproveita o
corpo que realiza em outra obra, no nu feminino do Museu Mariano Procopio, ¢ o
executa novamente em Banhistas: paisagem com arvores, lago e nu feminino. Théodore
Chassériau ¢ outro artista que também retoma algumas figuras femininas em outras
obras, como em Le Tepidarium.

Figura 102: Le Tepidarium, 1853.

Théodore Chassériau. Oleo sobre tela, 171 x 258 cm.

Fonte: Musée d'Orsay. Paris
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As cenas de banho ndo necessariamente se relacionam ao orientalismo, elas
também podem estar associadas a extensa iconografia de mulheres na natureza, mas
uma coisa também ndo exclui a outra. Varios artistas usufruem da tematica do corpo
feminino na natureza e representam suas figuras sozinhas ou em grupo, em paisagem, se
banhando, descansando, aproveitando um momento intimo. Existe uma sedimentada
iconografia de mulheres na relva vinculada a ideia do gozo, das caricias do sol, do vento
na pele e do torpor, que também ¢ explorada por Martinho Alves da Costa Junior,
sobretudo, a partir de algumas obras de Courbet.

Figura 103: Les Demoiselles des bords de la Seine, 1856-1857.
Gustave Courbet. Oleo sobre tela, 174 x 206 cm.

Fonte: Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris.

Em Les Demoiselles des bords de la Seine Courbet apresenta duas mulheres
deitadas, descansando, sobre a relva. A figura em primeiro plano veste trajes intimos,
usados por baixo do vestido. Ela esta deitada sobre o peito, com os bracos apoiados
sobre o verde da vegetagdo em um estado de “dorméncia e torpor” (COSTA JUNIOR,
2013, p. 88).

A figura em segundo plano permanece com seu vestido vermelho de
panejamento bem trabalhado e denso, ela apoia a cabega sobre a mao e olha
distraidamente para o lado. Coli e chama atengdo para a inatividade desses corpos
entregues a gravidade: elas se mostram incapazes de toda atividade, e sobretudo elas
ndo pensam, digerem cansadas (COLI, 2007, p. 7). Essa obra se insere na topica de
mulheres que descansam na natureza, algumas de roupas intimas, em outras obras
despidas, aproveitam as caricias do sol, o vento na pele.

Figura 104: Les Baigneuses, 1853.
Gustave Courbet. Oleo sobre tela. 227 x 193 cm.
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Fonte: Musée Fabre

Ja em Les Baigneuses, Courbet apresenta a vegetacdo densa fechando o plano de
fundo com arvores grandes que compdem as laterais da obra, enquadrando pintura. No
centro duas figuras femininas trocam olhares. Uma delas, em pé de costas, para o
observador segura um tecido branco ao redor da cintura, mas deixa as nadegas a mostra.
Em suas costas voluptuosas curvas se desenvolvem a partir de uma carnagdo marcando
a pele e revelando as nuances de um corpo natural e denso. A segunda figura veste uma
blusa em um tom de branco e uma saia ocre, ¢ estd sentada sobre a relva com a face
voltada para a figura que passa, seus bragos estao levantados para o lado oposto ao que
olha, como se estivesse em movimento.

Mesmo que ndo tenha o mesmo acento vigoroso e extremamente marcado de
Courbet, Baptista da Costa se aproxima da forma com que ele trabalha a carnagao dos
corpos. Sao descrigdes de figuras naturalmente dispostas na natureza. J4 em termos de
composicdo, Banhistas: paisagens com drvores, lago e nus femininos, aproxima-se
bastante da obra Banho de Diana de Jean-Baptiste Camille Corot.

Figura 105: Banho de Diana, 1873-74.

Jean-Baptiste Camille Corot. Oleo sobre tela.
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Fonte: Pushkin Museum.

Corot realiza uma paisagem de pinceladas soltas e curtas. Inclusive, no canto
inferior do quadro manchas de tinta em cores claras, na composicao, se transformam em
flores. Diferente de Baptista, a paleta de cores de Corot ¢ mais escura e possui uma
menor vibragdo cromatica, em torno, sobretudo, do tom ocre.

A figura em pé no primeiro plano ¢ Diana. Ela arruma seus cabelos levantando
um brago até o topo de sua cabega e o outro lhe toca no canto do rosto. Seu corpo
desenvolve uma curva graciosa e acompanha o movimento da perna, que estd
posicionada da mesma maneira que a figura feminina de Baptista da Costa ¢ a tradi¢do
iconografica que acompanha a figura da Vénus: uma perna sustenta o peso do corpo € a
outra, a partir de uma angulagdo acompanha a tor¢ao do quadril.

O plano de fundo ¢ bem escuro, sobretudo, ao redor da figura em primeiro plano,
o que destaca a brancura da pele da figura que recebe uma especial iluminagdo projetada
por todo o corpo. E um corpo destacado e sensual que atrai o nosso olhar.

Em segundo plano, hd outro conjunto. Duas figuras femininas: uma que esta
sentada sobre um tecido vermelho e com as pernas cobertas por outro tecido dourado.
Assim como na obra em Baptista da Costa, a figura em segundo plano esta sentada de
costas, as pernas de lado e o braco se apoia na relva, no entanto, na obra de Corot, uma
terceira figura parece ajudar a que estd sentada a se cobrir, mas ¢ uma figura que nao
tem tanta presenca quanto as outras e se mistura a paisagem.

Apesar da evidente diferenca das paletas de cores, o posicionamento das figuras
de Corot e Baptista sdo bem proximos, sobretudo as figuras em primeiro plano. No

entanto, a partir dessa comparagao, fica perceptivel como Baptista da Costa trabalha na
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descri¢do do corpo de forma mais natural, acentuando a anatomia de sua figura,
diferente de Corot, que aplica uma pincelada mais minuciosa.

Mesmo que Baptista ndo tenha o acento vigoroso e marcado da descri¢dao
anatomica como Courbet, a plasticidade do corpo de sua figura se aproxima mais a
Courbet do que a Corot.

O nu feminino do Museu Mariano Procopio se inspira na sedimentada
iconografia da Vénus a respeito das formas, sobretudo, do posicionamento da figura.
Além disso, ha também uma proximidade com a iconografia de mulheres na natureza,
no entanto, algumas diferencas podem ser destacadas, sobretudo, em relacao ao sentido,
j& que as mulheres na natureza estdo mais vinculadas a ideia do gozo, das caricias do
sol, do vento na pele e do torpor. A figura de Baptista da Costa parece introspectiva,
pensativa, resignada em seus proprios pensamentos, o que a relaciona a outros sentidos

de representacdo do feminino e que serdo analisadas a seguir.
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Capitulo 4 — A representagdo feminina: o sentido e a forma

O nu feminino que faz parte do acervo do Museu Mariano Procopio, € o
elemento fundamental desta pesquisa. Apds andlise da obra no segundo capitulo,
percebemos alguns aspectos formais deste corpo que também podem ser percebidos em
outras obras que o artista representa o corpo feminino. Percebemos elementos que
possibilitam diferenciar este corpo de outro conjunto de obras, as quais o artista
representa, sobretudo, o corpo masculino, as academias. E evidente que o nu feminino,
objeto desta pesquisa, possui um aspecto mais natural em sua representacdo, a pincelada
mais solta, carnagdo da pele. Notamos como esse posicionamento, que acentua as
curvas e revela a quebra do repouso, que Kenneth Clark observou como o simbolo vivo
do desejo. Segundo o pesquisador, esta pose foi inventada para a figura masculina, mas
se consolidou na tradi¢ao de representacdes femininas. (CLARK, 1963, p. 25)

Ao aproximar nosso objeto de estudo a outro conjunto de obras de Baptista da
Costa € possivel perceber elementos que se aproximam além dos aspectos plasticos: a
tensdo psicologica ressalta um sentimento comum por todas as cinco obras que

analisaremos neste subcapitulo, ambas se apresentam a partir da introspeccao.
4.1 — A persisténcia da forma do nu feminino.: Maraba.

Considerando o nosso objeto de estudos deste trabalho como uma possibilidade
de estudo do corpo para outra composicdo ¢ possivel pensar em uma relacdo
interessante entre o grupo de imagens que apresentam tensao psicoldgica introspectiva.

Figura 106: Maraba, 1922.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 200x150cm.

Fonte: Colecao Particular.
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Maraba ¢ um nu ao ar livre, cuja paisagem representada com naturalidade
combina com este corpo carnal: variados tons de verde compdem o cenario, sobretudo,
o verde musgo que cria o aspecto de umidade do ambiente. Diferente de Banhistas:
paisagem com arvores, lago e nus femininos, onde o artista recorre as cores artificiais
como o azul turquesa e o lilas, se aproximando a uma paleta exacerbada utilizada por
artistas do movimento simbolista.

Em Marabd a mata fechada ¢ repleta de arvores, exceto por uma singela
luminosidade que entra no canto superior esquerdo do quadro, mas que ainda assim,
alguns galhos ndo permitem que invada por completo o ambiente. Nos troncos das
arvores e nas pedras que margeiam a tela hd musgo cobrindo as superficies, enfatizando
a umidade do ambiente e se destacando na composi¢do. No canto inferior esquerdo um
amontoado de pedras ampara uma pequena fonte que escorre do lado direito da figura.

Acima da fonte, sobre o musgo que cobre as pedras, um vaso vermelho escuro ¢
tocado delicadamente por Marabd, que esta em um caminho sem vegetacdo que
comeca no primeiro plano e segue apds uma estreita curva perdendo-se na perspectiva
da mata. A figura que dd nome a obra apresenta o posicionamento da perna esquerda
que sustenta o peso do corpo, enquanto, a outra inclinada, com a ponta do pé no chao.
Diferente do nu feminino do Museu Mariano Procopio, essa posi¢do ndo produz apenas
a tor¢do, como remete a ideia de movimento.

A pose se assemelha a outra representacao indigena na historia da arte brasileira:

Iracema de José Maria de Medeiros.

Figura 107: Iracema, 1884.

José Maria de Medeiros (1849-1925). Oleo sobre tela, 168,3 x 255 cm.
I I

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro.
A vegetacdo abre em primeiro plano dando destaque a figura feminina indigena
sozinha em pé diante do mar. Sua pele apresenta um tom avermelhado destacado pelos

raios de sol, harmonizando com seus cabelos negros. Ela veste apenas uma saia de
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penas nas cores branco, vermelho e verde que cobre seu sexo e um colar branco no
pescoco. Sua mao toca o peito delicadamente, as pernas, assim como Marabad, sustenta
o peso do corpo e remete a ideia de movimento.

Alguns passaros voam no plano de fundo dividido entre vegetacdao e mar. Nesse
encontro a luz rosada se propaga e banha a vegetacdo conferindo a algumas plantas tons
avermelhados. Entre céu e mar, uma mistura de tons lilds e rosa traz um aspecto
romantico a cena. Logo abaixo, algumas pedras recebem o toque das aguas que se
movimentam produzindo uma espuma branca. Um estado de torpor matinal de uma
cena estatica ressalta certa melancolia.

Alexander Miyoshi retoma Mondamin de Frederic Remington, da edi¢do da
Cangdo de Hiawatha de 1890, para ressaltar a pose que revela um movimento truncado
evidenciando uma parada vacilante (MIYOSHI, 2010, p. 158).

Figura 108: Mondamin ("And he saw approaching/Dressed in garments green and

wellow").

Frederic Remington

Fonte: Publicado na edigdo de Hiawatha 1890, de Longfellow.

A partir dessa comparagdo o movimento de Maraba se ressalta, além disso
também percebemos sua naturalidade, curvas bem marcadas como nos outros nus do
artista, produzindo uma inclinagdo em seu corpo a partir da linha que desce ao redor de
sua perna contornando-a. Descri¢do anatdmica de um corpo carnal, no qual o sexo nao
esta descrito, nem os pelos pubianos estdo a mostra, sobretudo, o tom de pele, os
cabelos avermelhados, os tracos delicados no rosto e a carnag@o do corpo.

Além das caracteristicas fisicas também ¢ possivel perceber uma tensdo

psicologica presente em Marabd, caracteristica que reune as outras obras do artista.
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Contemplativa e introspectiva, as figuras femininas olham para o lado, como se
estivesse perdida em seus pensamentos.
Diferente dos outros nus femininos, a figura em Marabad possui uma identidade,

uma personagem conhecida na historia a partir do poema de Gongalves Dias:
Maraba
Eu vivo sozinha, ninguém me procura!
Acaso feitura
Nao sou de Tupa?
Se algum dentre os homem de mim nao se esconde:
“Tu és”, me responde,
“Tu és Maraba!”
Meus olhos sdo gargos, sdo cor das safiras,
Tém luz das estrelas, t€ém meigo brilhar;
Imitam as nuvens de um céu anilado,

As cores imitam das vagas do mar!

Se algum dos guerreiros ndo foge a meus passos:
“Teus olhos sdo gargos”,

Responde anojado, “mas és Maraba”:

Quero antes uns olhos bem pretos, luzentes,

Uns olhos fulgentes,

Bem pretos, retintos, ndo cor ‘anajal!”
E alvo meu rosto da alvura dos lirios,
Da cor das areias batidas do mar;

As aves mais brancas, as conchas mais puras

Nio tém mais alvura, ndo tém mais brilhar.

Se ainda me escuta meus agros delirios:
“Es alva de lirios”,

Sorrindo responde, “mas és Maraba:
Que antes um rosto de jambo corado,
Um rosto crestado

Do sol do deserto, ndo flor de caja”.

“Eu amo a estatura flexivel,

ligeira, Qual duma palmeira”,

Entao me respondem; “tu és Maraba:
Quero antes o colo da ema orgulhosa,
Que pisa vaidosa,

Que as floreas campinas governa, onde esta”.
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Meus loiros cabelos em ondas se anelam,

O oiro mais puro ndo tem seu fulgor;

As brisas nos bosques de os ver se enamoram

De os ver tdo formosos como um beija-flor!

Mas eles respondem: “Teus longos cabelos,

Sao loiros, sdo belos,

Mas sdo anelados; tu és Maraba:

Quero antes cabelos, bem lisos, corridos, Cabelos compridos,

Nao cor d’oiro fino, nem cor d’anaja”.

E as doces palavras que tinha c4 dentro
A quem nas direi?
O ramo d’acacia na fronte de um homem

Jamais cingirei.

Jamais um guerreiro da minha arazoia
Me desprendera:
Eu vivo sozinha, chorando mesquinha,

Que sou Marabd! (DIAS, 1997, p. 138-140)

A narrativa mostra a moga que percebe a sua diferenca em relagdo aos outros
indigenas e deseja ser aceita pela sua tribo. A palavra Marabd significa mestica de
indigena com uma pessoa branca, combinagdo genética depreciada pela cultura
ancestral. O poema descreve as lamurias da figura que nao satisfeita com sua aparéncia,
em tom melancdlico lamenta o fato de viver sozinha por ser Maraba.

Gongalves Dias apresenta o corpo da personagem por meio de suas lamentagdes:
os olhos azuis, a pele alva, os cabelos loiros e anelados. A figura de Baptista da Costa
também tem pele alva, cabelos longos e ondulados, mas a cor de seu cabelo ¢ diferente
do loiro do poema. Na obra de Baptista da Costa o cabelo ¢ castanho avermelhado, além

disso, seus olhos nao estdo a mostra. A mudanca das caracteristicas do modelo foi

assinalada pela critica do Salao de 1922.
(...) Quem o afirma ¢ a sua propria obra, ¢ sua arte: grande na “Sapucaieiras
em flor”, a claridade rutila da luz do dia; pura no “Remanso Itaipava”, tdo
cheio de calma na docura da tarde; grandiosa e magnifica na lenda da
“Marabd”, onde a floresta majestosa convida ao éxtase, a dgua que corre
leva-nos ao espirito a sugestdo de que ha em torno de nods aquele frescor da
mata ¢ 0 musgo que recobre a penedia parece transpirar umidade. Pela

primeira vez vimos, desse artista, um nu ao ar livre. Foi para nds,
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confessemo-lo, uma surpresa, pois, apesar de ndo ter sido feliz na escolha do
modelo, a carnagdo ¢ perfeita, a figura bem langada e ha uma equilibrada
harmonia entre a sua atitude e o cenario que a envolve. Baptista da Costa
inspirou-se, para a execucdo desse quadro, na expressdo de Escragnolle
Doria, quando disse, ao tracar o perfil de Maraba: “...e queda-se melancélica,
seios Orfaos de amor, alma dolorida, sem consolo, sem um ninho...” (O

Jornal, 21 nov. 1922, p. 3).

O critico ressalta que Maraba ¢ o primeiro nu ao ar livre que se conhece de
Baptista da Costa, uma obra muito elogiada, sobretudo, a pele da figura, que para o
critico, € perfeita. Embora a escolha da modelo nao tenha sido muito feliz, j& que nao
atende a todas as caracteristicas fisicas indicada no poema. A melancolia em Maraba
também foi percebida pela critica, importante trago que a aproxima das outras obras do
artista.

Rodolfo Amoedo também pintou uma versao de Marabd cuja figura sentada
com as pernas de lado e os bragos sobre uma pedra aparenta estar perdida em seus
pensamentos. Sua pele ¢ alva e o cabelo castanho longo e ondulado que cai sobre as
costas. Os tracos de seu rosto sdo delicados e os olhos castanhos.

Figura 109: Marabd, 1882.
Rodolpho Amoédo (1857-1941). Oleo sobre tela, 151,5 x 200,5 cm.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. Foto: Arthur Valle.

O cenario revela uma paisagem densa, fechada e imida a partir de uma paleta de
cores pouco variada, na qual o verde musgo predomina. No canto superior direito hd um
espaco entre as arvores deixando um pedago do céu aparente, permitindo que um pouco
de luz entre no ambiente. As proporg¢des desse corpo, sobretudo os seios, conferem uma
aparéncia juvenil, do corpo em formacao. Ja no estudo que o artista realiza para essa
obra, a figura nos observa com um intenso olhar.

Figura 110: Estudo para Maraba, 1882.
Rodolpho Amoedo. Oleo sobre tela.
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Fonte: Museu Nacional de Belas Artes.

Nao se trata de qualquer olhar, este ¢ hipnotizante e transborda desejo. Ha uma
sombra abaixo de seus olhos que os realga. Sua boca foi coberta pelo braco apoiado
sobre a pedra, o que atraiu ainda mais aten¢do ao olhar. Na obra final, este elemento se
modifica, e ndo olha mais o observador, ela est4 distraida, enquanto o corpo se manteve
na mesma posicdo. Amoedo modifica o elemento que trazia sensualidade a sua figura
para um trago que passa a ressaltar a melancolia, assim como no poema.

Alexander Miyoshi retoma a critica de Gonzaga Duque sobre Marabd de

Amoedo, em que o critico salienta a diferenga da modelo na obra para o poema.

Nao creio que o Sr. Amoedo quisesse corrigir a fantasia do ilustre poeta
maranhense, procurando dar mais realidade ao tipo dessa mestica. Mas,
deixando de parte hipotese de tdo ma resolugdo, acho mais verdadeiro, mais
preciso, o tipo que o pintor estudou do que aquele da mimosa poesia
brasileira.

Nos primeiros cruzamentos das ragas, rarissimas sdo as vezes que os filhos
perdem os caracteristicos de uma delas, e, quando o cruzamento se da com
um tipo puro de qualquer raga de pele escura, os filhos tendem mais a cor
morena do que a branca, aos cabelos negros do que aos garcos. Todavia, por
um contraste da natureza, acontece que um mestico perde todos os tragos da
raga mais escura e apresenta-nos o tipo de maraba de Gongalves Dias, mais
apurado ainda pelas suas exigéncias poéticas e, portanto, menos comum do

que o que apresenta o Sr. Amoedo. (MIYOSHI, 2010, p. 157)

Para Gonzaga Duque as caracteristicas descritas por Amoedo sdo mais
verdadeiras e precisas do que as narradas no poema. Maraba significa indio mestico
com branco, combinagdo genética que, como apontou o critico, tenderia mais a cor
morena do que a branca. Com isso, ndo queremos afirmar a existéncia de um padrao
para esse tipo de mesticagem, por isso, nem a obra ou o poema estariam erradas
biologicamente. Mas considerando a opinido do critico € conhecendo as probabilidades

genéticas dessa combinacao ¢ possivel que a mudanga das caracteristicas da india na
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obra seja como considera Gonzaga Duque, uma tentativa de corrigir “pelo viés do
realismo a descrigdo fisica de Marabd no poema” (MIYOSHI, 2010, p. 157).

Enquanto a Marabd de Amoedo apresenta os cabelos e olhos castanhos, segundo
Gonzaga Duque para se aproximar de uma representagdo mais real, a Maraba de
Baptista da Costa apresenta o cabelo avermelhado, também diferente das caracteristicas
propostas no poema. E uma india de cabelos avermelhados.

Manoel Santiago, artista que inclusive foi aluno de Baptista da Costa realizou
algumas obras nas quais representou figuras femininas na natureza, varias de suas
banhistas sdo apresentadas de cabelos avermelhados. No artigo Uma imagem, duas
narrativas: as representa¢oes de uma lenda amazonica em Manoel Santiago, 0s
pesquisadores revelam que telas como Flor de Igarapé fazem parte do “pantedo dos
‘motivos indigenas’ e da ‘mitologia selvagem’? sendo esta tela um exemplo de uma

india “em posi¢ao dramatica e fragil” (NETO, FIGUEIREDO, 2012).

Figura 111: Flor de Igarapé, c. 1925.
Manoel Santiago (1897-1987). Oleo sobre tela.

. T

Foto: Ilustrag¢do Brasileira. Rio de Janeiro, ano VI, ago. 1925, n/p.

Na obra em questdo a figura indigena deitada sobre a relva, levanta o braco
sobre a cabeca que inclina ligeiramente para o lado. O outro braco toca delicadamente a
relva. As pernas estdo um pouco distantes uma da outra, uma delas estd completamente
sobre a relva, enquanto a outra apoia o pé com o joelho para cima. A figura tem a pele
alva e foi realizada a partir de uma pincelada precisa que contrasta com a pincelada da
paisagem, mais solta e de cores variadas. No plano de fundo os tons lilas e azul turquesa
se misturam em pinceladas mais livres exibindo uma vibragdo cromatica maior, a partir

da paleta que ressalta se aproximar do que foi utilizado pelos pintores simbolistas.

2 NETO, Jodo Augusto da Silva.; FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. Uma imagem, duas narrativas: as
representacdes de uma lenda amazdénica em Manoel Santiago. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 1,
jan./mar. 2012. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/obras/ms_lendas.htm
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A figura feminina estd deitada de olhos fechados o que poderia indicar seu
estado de sonoléncia. No entanto, a posi¢do de sua perna, um tanto desconfortavel para
adormecer, € o rubor presente em seu rosto e labios sugerem uma possivel aproximagao
a sedimentada iconografia de banhistas que aproveitam o torpor, as caricias do sol, o
vento na pele, aproximando-a mais a sensac¢ao de prazer orgéstico do que ao sono.

Sao seus cabelos avermelhados que nos chamam mais atencdo, se tratando de
uma indigena, seria outro exemplo em que esta personagem ¢ apresentada de cabelos
avermelhados, assim como a Maraba de Baptista da Costa.

Se Maraba de Amoedo apresenta modificacdes fisicas e pelo “viés do realismo”
corrige suas caracteristicas. Baptista da Costa e Manoel Santiago, ao retomar os cabelos
avermelhados, aproximam-se das representacdes de Vénus: uma figura idealizada.

Figura 112: Detalhes comparados. Nascimento de Vénus.

T—

Os detalhes de Nascimento de Vénus de Botticelli, Bouguereau e Cabanel os
cabelos vermelhos, longos e ondulados consagram a imagem de beleza e sensualidade
da deusa.

Baptista da Costa realiza outro nu feminino: um busto representado com
naturalidade. A figura ¢ muito semelhante a Maraba — o cabelo solto, castanho em
algumas partes revela uma iluminacdo em tom avermelhado, o semblante sério
apresenta tracos delicados. A mao da figura também estd presente nessa composi¢ao e
revela um gesto rigido diferente da ideia de Vénus Pudica. O trago iconografico da mao
entre os seios parece ser um estudo para Maraba.

Figura 113: Nu, s/d.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 58,2 x 43,2 cm.
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Fonte: Pinacoteca Aldo Locatelli. Fotografo Flavio Krawczyk

A paleta de cores centra nos tons marrom, creme, verde e dourado,
aproximando-se dos outros nus femininos do mesmo artista, sobretudo, do nosso objeto
de estudos - ambos apresentam a descrigao dos planos de fundo a partir de pinceladas
livres formando um plano abstrato.

Maraba, Nu e o nu feminino localizado no Museu Mariano Procopio possuem
semelhangas importantes que culminam no corpo a partir do mesmo aspecto plastico:
sua anatomia, carnagdo da pele, até o posicionamento revela uma persisténcia formal.
Quando aproximamos essas trés obras as academias de Baptista da Costa, mesmo que a
posicdo das modelos remeta a naturalidade, ainda é possivel notar certa rigidez que
reside na utilidade dessa producdo: sdo trabalhos realizados para o estudo do corpo, das
tor¢cdes, musculos, de como as formas da figura funcionam no contraste da luz e
sombra. Porém, quando reunimos os outros nus femininos do artista é possivel
percebé-los como um grupo de imagens semelhantes tanto em relagdo a forma quanto
ao sentido.

A semelhanca da representagcdo do corpo feminina se destaca, seja a partir de um
plano de fundo abstrato ou por meio de uma paisagem simbdlica ou natural, notamos
um corpo feminino em primeiro plano a partir dos mesmos aspectos plasticos indicar a
mesma tensdo psicoldgica: introspectivas e afastadas de seus mundos, o que corrobora
com a ideia de melancolia.

Focillon destaca que a iconografia pode ser concebida tanto como a variacao das
formas em torno de um mesmo sentido, quanto a varia¢ao dos sentidos em torno de uma
mesma forma (FOCILLON, 1983, p. 15). Notamos existir um mesmo sentido atribuido
a essas obras, mesmo que a forma e o gesto, da modelo ndo sejam exatamente as

mesmas, existe uma iconografia que persiste — a de mulheres introspectivas, prostradas,
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afastadas de seu mundo. Mas também existe um conteudo formal em comum entre elas,

mesmo nao sendo o gesto, a forma do corpo se assemelha, assim como propde Focillon.

4.2 — Possibilidades de sentido para o mesmo trago.

O nu feminino do Museu Mariano Procopio apresenta um trago iconografico
expressivo: o gesto da mdo que toca suavemente o canto do rosto. Esse detalhe formal
ndo apenas estrutura visualmente a figura, como também sugere um estado de
introspec¢do. O gesto, embora simples, adquire poténcia simbdlica, ultrapassando a

fungdo compositiva para se tornar veiculo de sentido.

Teremos sempre a tentagdo de procurar para a forma um significado diferente
do que ela tem e de confundir a nogdo de forma com a de imagem — que
implica a representacdo de um objeto —, e sobretudo com a de signo.
Enquanto o signo significa algo, a forma ndo tem significado para além de si
propria. No momento em que o signo adquire um valor formal eminente, este
valor passa a agir diretamente sobre o valor do signo enquanto tal, podendo
esvazia-lo ou desvia-lo, dirigi-lo para uma nova existéncia (FOCILLON,

1983, p. 14).

Focillon propde que forma e imagem ndo se confundem: enquanto o signo
aponta para algo além de si, a forma ndo possui um significado intrinseco: ¢ em si o seu
proprio conteido. Quando o signo adquire forma, o valor formal pode reorientar o
sentido do signo, esvaziando-o, desviando-o ou mesmo lhe conferindo uma nova
existéncia. Assim, ao associar o gesto da mao no rosto a introspec¢ao, mobilizamos
elementos externos a forma, impulsionando sua conexdo com construgdes culturais,
afetivas e simbolicas que configuram a imagem.

Nesse sentido, a forma passa a ser habitada pelo significado, e o gesto, repetido
em diferentes contextos culturais, passa a condensar a mesma carga simbolica. Ha,
portanto, um vaivém entre forma e sentido: o gesto da mao torna-se um contetido formal
que, culturalmente, passou a ilustrar o imaginario da interioridade. A iconografia opera
exatamente nesse espaco de circulacdo entre forma e significagdo: ora multiplicando
sentidos para um mesmo gesto, ora variando os gestos para um mesmo sentido. No caso
do nu feminino de Baptista da Costa, o toque no rosto pode ser lido ndo apenas como
introspec¢ao, mas também como pudor, languidez, seducdo ou melancolia, abrindo-se a
um campo plural de interpretagdes.

O sentido de melancolia se instaura na Histéria da Arte a partir do gesto

percebido na gravura de Albert Diirer: Melencolia I realizada em 1514. Diirer representa
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uma figura alada, vestida de um longo traje de mangas longas, sentada, com o braco
apoiado sobre a perna. A mao em punho sustenta a cabeca que pesa e parece cansada. A
obra ¢ representada por um grafismo vigoroso que descreve varios elementos na obra,
mas o fundamental para nosso estudo ¢ a posi¢do da figura.
Figura 114: Melencolia I, 1514.
Albrecht Direr. Gravura, 31 x 26 cm.

Fonte: National Gallery of Victoria

Susana Lages (2007) chamou atencao, a partir dos estudos de Panofsky (1964) e
Yates (2003), para a maneira de Diirer nomear a obra com um algarismo romano
indicando esta como a primeira de uma série de melancolias, na qual percebemos
estagios desse sentimento. Melencolia I seria a primeira dos trés estagios, “Yates
considera que Sdo Jeréonimo em seu Gabinete representaria o terceiro e mais alto
estagio” (LAGES, 2007, p. 42). E o segundo estagio seria representado pela gravura de
1513, denominada O Cavaleiro, a Morte e o Diabo.

Figura 115: Sdo Jeronimo em seu gabinete, 1514.

Albrecht Diirer. Calcogravura, 24,7 x 18,8 cm.

Fonte: Metropolitan Museum of Art, New York.
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Figura 116: O cavaleiro, a morte e o diabo, 1513.

Albrecht Diirer. Calcogravura, 24,5 x 19,1 cm.

Fonte: Metropolitan Museum of Art, New York.
Lages aponta que para Panofsky essas trés obras juntas formariam uma “unidade
espiritual” (LAGES, 2007, p. 42).
a melancolia imaginativa (imaginatio), propria de artistas que, de alguma
forma, se ligam a atividades artesanais, como pintores e arquitetos; a
melancolia que se concentra na razdo (ratio), propria daqueles que se
interessam em obter conhecimento sobre o ser humano ¢ a natureza, ou seja,
filésofos e cientistas; e, finalmente, o grau mais alto que a disposigdo
melancélica pode alcangar, a melancolia que se concentra na mente (mens),
que ¢ instruida por “demonios”, espiritos, superiores quanto a questdes
referentes a lei divina e ao conhecimento de realidades eternas e da salvacao

da alma (LAGES, 2007, p. 41-42).

Com base nessa unidade espiritual formada pelas trés melancolias, Lages expde
alguns estagios desse sentido contidos na gravura de Diirer. No entanto, nosso objetivo
aqui ndo ¢ fundamentar o conceito de melancolia, levando em consideragao a extensao e
complexidade desse tema, e sim perceber como esse sentido esta relacionado ao gesto
analisado. As gravuras Diirer apresentam a ideia de melancolia de forma mais direta,
diferente de Baptista da Costa, que apesar de ser possivel perceber algumas relagdes
com esse sentido, apresenta um sentido diferente.

E importante perceber como a forma — da mido que toca o canto do rosto e
ampara o peso da cabeca, que pesa prostrada sob o efeito da gravidade — se associa ao
sentido. De modo que esse sentido se associa a forma. Quando observamos este
posicionamento, somos conduzidos a essa associagao.

Sabemos que o sentimento de melancolia ¢ um dos mais conhecidos sentidos

atribuidos ao gesto, mas nao o unico. Podemos encontrar outros diferentes sentidos para
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essa mesma forma. Como as alegorias dos sentidos de Peter Paul Rubens e Jan
Brueghel.
Figura 117: Alegoria do Olfato.

Peter Paul Rubens e Jan Brueghel.

Fonte: Museu do Prado, em Madrid
Na Alegoria do Olfato notamos uma composi¢cdo carregada de elementos que
culminam na ideia de representar o sentido: flores margeiam a obra, alguns animais no
plano de fundo, um cupido dialoga com a figura que com o corpo a mostra aparece em
destaque na tela. A figura estd sentada sobre um panejamento escuro de textura densa.
Com um dos bragos apoiado no chio, o outro se aproxima do rosto, no entanto, sua mao

nao chega a lhe tocar como na obra de Baptista da Costa.
Figura 118: Alegoria do paladar.
Peter Paul Rubens e Jan Brueghel.

Fonte: Museu do Prado, em Madrid

Da mesma forma, Alegoria do paladar apresenta uma composi¢ao avolumada
com muitos elementos e a figura feminina, agora vestida, protagoniza a cena e leva sua
mao até a boca. As duas alegorias, embora tenham a mao muito proxima do rosto, nao
reproduzem o mesmo posicionamento do nosso objeto de estudo.

Figura 119: Alegoria da visdo, 1617- 1618.
Peter Paul Rubens e Jan Brueghel. Oleo sobre tela, 65 x 110 cm.
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Fonte: Museu do Prado, em Madrid
Entretanto, em Alegoria da visdo e Alegoria da visdo e do olfato as figuras
femininas tocam o queixo com a mao, como se estivessem sustentando o peso da
cabeca, com o braco apoiado sobre uma superficie. Ambas estdo sentadas sobre uma
cadeira, uma delas vestida e a outra com o corpo a mostra com o panejamento azul
cobrindo abaixo da cintura. As figuras representam a visdo, e o significado atribuido a

forma ¢ representar um sentido abstrato que € ver.
Figura 120: Alegoria da visao e do olfato.
Peter Paul Rubens e Jan Brueghel.

Fonte: Museu do Prado, em Madrid

Em Almogo na relva Manet retine dois homens vestindo trajes da época e uma
mulher sentada sobre a relva em um momento descontraido, uma segunda figura
feminina vestindo roupas intimas também aparece na cena, no plano de fundo em um
lago.

Figura 121: Almogo na relva, 1863.
Edouard Manet. Oleo sobre tela, 215 x 271 cm.
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Fonte: Museu d’Orsay, Paris.

A pose da figura feminina nua recebe mais iluminagdo o que destaca a brancura
de sua pele e seu posicionamento: com a perna inclinada sustenta o brago enquanto a
mao se apoia no queixo em um gesto diferente do nosso objeto de estudo. A modelo
encara o observador com seguranga, ndo aparenta estar desconfortdvel com a sua nudez,
mesmo diante de dois homens vestidos. E sua mao apoiada no rosto colabora com a
seguranca desse gesto. Além disso, seu semblante também nao estd fechado como as
figuras de Baptista da Costa. Trata-se de outro sentido atribuido da mesma forma — um
gesto de segurancga, de consciéncia da sua razao de ser.

A jovem de Tissot em Young lady in a boat se aproxima do sentido e posi¢cdo da
figura em Almogo na relva: brago apoiado sobre as pernas que sustentam a cabeca. A
jovem olha na direcdo do observador, de forma segura, como a mulher em Almog¢o na
relva, no entanto, o seu semblante esta mais sério.

Figura 122: Young lady in a boat, 1870.

James Jacques Joseph Tissot. Oleo sobre tela.

Fonte: Colegao particular.

Young lady in a boat a figura feminina estd vestida com trajes requintados, um
vestido de mangas e babados na cintura, chapéu preto com lago listrado destaca essa

aparéncia. Seus cabelos castanhos estdo soltos embaixo do chapéu, ao seu redor um
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panejamento estampado. E ali no barco ao seu lado um pequeno cdo de raca compde a
imagem. Na outra mao ela carrega um leque fechado no tom bege, compondo a suas
finas vestes.

A mulher representada em Almog¢o na Relva encara o observador com seguranca,
0 que contrasta com a figura feminina do nu de Baptista da Costa, que desvia o olhar,
demonstrando introspec¢do. Na obra Young Lady in a Boat, embora a mulher também
olhe diretamente para quem observa, ela esta vestida, o que muda a forma como essa
interacao visual € percebida. Apesar dessas diferengas, hd um elemento comum entre os
artistas Tissot e Baptista da Costa: ambos costumam retratar figuras femininas com
expressoes fechadas. Esse traco confere as personagens um ar de mistério ou
melancolia, sugerindo sentimentos profundos, mesmo quando a pose indica seguranga.

Belmiro de Almeida realiza um nu feminino a partir do mesmo trago
iconografico na obra Adolescente. A figura apresenta um corpo em idade crepuscular, os
seios sd0 pequenos como se ainda nao tivesse desenvolvido completamente; a anca,
ainda estreita, comeca a insinuar as curvas do corpo; os tragos do rosto revelam sua
aparéncia juvenil. Sua pele alva contrasta com o plano de fundo verde. O cabelo esta
preso realgando o castanho claro com alguns pontos avermelhados, o que chama
ateng¢ao para o rubor em sua face.

Figura 123: Adolescente, 1904.
Belmiro de Almeida. Oleo sobre tela, 107 x 54 cm.

Fonte: Colecao Luiz Buarque de Hollanda. Rio de Janeiro.
A figura estd em pé, um de seus bragos esta solto ao lado do corpo e o outro se
inclina proporcionando o toque da mao no canto da face que torce delicadamente para o
lado. Neste mesmo gesto o brago também cobre um dos seios. A figura transparece

delicadeza e jovialidade, corroborando com mais uma camada de sentido para o trago
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que agora revela certa timidez, ou at¢é mesmo a ideia de inocéncia da jovem.
Evidentemente, diferente da figura de Baptista da Costa que estd mais tensa do que
timida, que desvia o olhar e exibe seu corpo com os bracos abertos.

Dagnan-Bouveret realiza Ophelia, personagem de Hamlet conhecida por ter
enlouquecido e se afogado e deixado como legado a divida sobre sua morte entre
suicidio ou acidente. Este tema despertou o interesse de varios artistas do final do século
XIX e foi bastante representado.

Figura 124: Ophelia. 1910?

Pascal Adolphe Jean Dagnan-Bouveret.

Fonte: Miyoshi, 2010, p. 291

A obra ¢ envolvida por uma atmosfera etérea, a paleta de cores sdbrias e naturais
foi utilizada na natureza, destacando a relva do primeiro plano que se abre em um lago e
arvores no plano de fundo fechando o ambiente. Ophelia em primeiro plano esta em pé,
de vestido branco esvoacante com detalhes dourados ao redor dos bragos. Seus cabelos
loiros soltos revelam um delicado ramo de folhas que a enfeita, sua pele ¢ bem clara, no
entanto, a boca e ao redor dos olhos ¢ escuro, detalhes que trazem certa estranheza a
figura. Ela se agarra a um ramo de pequenas flores destacadas pelo vigoroso tom de
azul. Alexander Miyoshi observa que segundo Alan Young “a combinagao de inocéncia
e histeria da personagem permitiu a eles explorarem a disponibilidade erdtica de Ofélia,
colocando-a na frente do olhar masculino” (MIYOSHI, 2010, p. 282).

A figura em questdo reproduz o gesto da mao que toca suavemente o canto do

rosto, encarando diretamente o observador, traco que a aproxima do nu feminino de
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Baptista da Costa. No entanto, essa semelhanca se limita ao gesto: diferentemente da
obra de Baptista, a figura ndo esta nua, tampouco apresenta o rubor caracteristico da
pele. Sua palidez e o olhar intenso remetem mais diretamente a Ophelia descrita por
Shakespeare, o que evidencia uma tensao psicoldgica profunda, que expressa com forga
a loucura da personagem em Hamlet. Segundo Miyoshi, esse traco apresenta a ideia de
melancolia erética, “no século 19 houve uma correspondéncia entre o sucesso de Ofélia
e o interesse pelas patologias da loucura, associando epilepsia e histeria, ‘melancolia
erotica’ (erotomania) e feminilidade.” (MIYOSHI, 2010, p. 62)

A palidez da figura, somada ao ambiente etéreo que a envolve, contribui para a
constru¢ao de uma atmosfera de morbidez. Essa impressdo ¢ intensificada pelo contraste
com as cores vivas das flores que segura nas maos e pelo vestido leve que cobre
parcialmente seu corpo, elementos que introduzem uma sutil carga erotica a imagem. A
combinagdo entre morbidez e erotismo, portanto, refor¢a esse ar melancélico que
perpassa a representagdo, condensando sensacdes ambiguas de beleza, fragilidade e
desejo.

Figura 125: Nu alongado. S/d.

Augustin Feyen-Perrin,

Fonte: Colegao particular.

No conforto da sua intima, o Nu alongado de Augustin Feyen-Perrin, repousa
sobre relva, a brancura do corpo contrasta com o verde que acaricia a pele. A figura
apoia os bragos sobre uma superficie mais elevada o que proporciona a inclinagdo para
que seu brago se apoie ¢ toque a mao no canto do rosto nos revelando o mesmo trago
iconografico do nosso objeto de estudo. A plasticidade do corpo também ¢ bem proxima
da figura feminina de Baptista da Costa, além de se aproximar da tematica de mulheres
na natureza, como na obra Banhistas: paisagens com arvores, lagos e nus femininos. A

paisagem apresenta um lago no plano de fundo e algumas arvores margeando o canto
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superior esquerdo. O tom verde predomina, exceto no canto superior direito em que o
azul do céu reflete na agua.

Nu alongado revela a mesma tensdo psicologica percebida na representagao de
nus femininos de Baptista da Costa: figuras que apresentam uma naturalidade pléstica,
introspectivas e afastadas de seus mundos. Mesmo a partir de aspectos formais
diferentes, os elementos da iconografia presente em nus femininos de Baptista da Costa
podem ser percebidos na famosa tela de Tarsila do Amaral, Abaporu.

Figura 126: Abaporu, 1928.

Tarsila do Amaral. Oleo sobre tela, 85x72cm.

Fonte: Museu de Arte Latino-americana de Buenos Aires (MALBA).

A artista utiliza cores primdrias em uma acentuada vibra¢do cromatica — o azul
no céu, o verde no cacto e na relva, o amarelo no sol e um tom que se situa entre o
rosado e laranja para a pele da figura culminando em um ar de melancolia. Sua pequena
cabeca contrasta com pernas € maos gigantes, a cabeca, apoiada sobre o braco, mostra
olhos a partir de duas linhas pretas em diagonais convergentes, o que Monique Queiroz
observa corresponder ao sentimento de tristeza nas composi¢des (QUEIROZ, 2015, p.
61).

E possivel perceber que o gesto da mio tocando suavemente o canto do rosto
aparece de forma recorrente nas obras de Baptista da Costa e constitui um traco
iconografico marcante que permite diferentes interpretagdes a depender do contexto da
imagem. Em sua produ¢do, esse elemento se associa a uma ideia de introspeccao,
sugerindo um estado emocional reservado ou contemplativo. Esse gesto aparece tanto
em figuras femininas nuas quanto vestidas, o que refor¢a sua relevancia simbolica.
Além do sentido formal, a obra de Baptista da Costa pode ser analisada a partir do seu

sentido emocional.
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4.3 — Introspecgdo: a representagdo feminina de Baptista da Costa.

Baptista da Costa apresenta a figura feminina como elemento central da obra
analisada, no entanto, ndo temos um titulo, vestimentas ou uma descri¢cao do espaco que
possa indicar uma constru¢do da identidade dessa figura. Ainda assim, existe uma
caracteristica fundamental nesse trabalho que ¢ a tensdo psicoldgica do corpo: a
introspecc¢ado, elemento essencial nesse processo comparativo.

Esse trago iconografico encontrado também pode ser percebido em
representacdes femininas de Belmiro de Almeida. Amuada - obra analisada por Samuel
Mendes Vieira em sua dissertacdo (VIEIRA, 2014). Sentada no sofd que integra um
ambiente aconchegante de cores tranquilas parte de uma paleta pouco variada, a figura
feminina ocupa a parte central da tela, assim como a figura feminina em Baptista da
Costa, atraindo a aten¢@o de quem observa. Seu estado emocional, indicado pelo proprio
titulo da obra, evidencia algo em torno da introspec¢do, no entanto, Amuada.

Figura 127: Amuada, S/d.

Belmiro de Almeida. Oleo sobre madeira, 41,5 x 33 cm (sem moldura).

Fonte: Museu Mariano Procopio. Juiz de Fora.

Ela coloca as maos sobre as pernas e inclina a cabeca levemente para baixo, em
um gesto que ¢ acentuado pela linha do chapéu. Seus olhos estdo fechados e sua
expressao revela certa insatisfacdo, talvez até mesmo tristeza. Sua saia azul e uma blusa
branca com detalhes sofisticados combinados com o chapéu enfeitado por flores e
sapatos de pelica revelam uma sofisticacdo. Samuel Mendes Vieira ressalta que ao
descrever os trajes, Belmiro de Almeida demonstra estar antenado as tendéncias de

moda da época, oferecendo-nos elementos para construir uma analise relacionando a

figura a sua classe social.
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Nao resta duvida que Belmiro estava afinado com essas tematicas ¢ que as
representagdes psicologicas tinham peso em suas obras. No entanto, o
enunciado de Amuada é menos grave, ou pelo menos, a figura feminina, na
pantomima, ¢ menos eloquente que as mulheres dessa outras telas. Mas ¢

certo que compartilha da mesma carga sentimental (VIEIRA, 2014, p. 128).

Em uma leitura comparativa da obra Amuada, de Belmiro de Almeida, em
relagdo a outras pinturas do artista com tematica psicoldgica ou sentimental percebemos
como o artista estd afinado com essas temdticas, hd uma coeréncia em sua abordagem
das emocgodes e da interioridade dos personagens, especialmente femininos. No entanto,
Vieira traz uma observagdo importante: embora Amuada compartilhe a mesma carga
sentimental de outras obras, seu enunciado ¢ menos grave, o que confere menos
eloquéncia a figura como encontramos em outras obras de Baptista da Costa: a partir de
uma carga emocional semelhante, Retrato de jovem.

Figura 128: Retrato de jovem, s/d.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 95 x 67 cm.

Fonte: ITAU CULTURAL. Enciclopédia Itaii Cultural. Sao Paulo

A figura de tragos joviais estd sentada em uma simples cadeira de madeira de
vestido preto longo apoia suas maos sobre as pernas. De cabelos presos e tracos
delicados, a figura olha ligeiramente para baixo e aparenta estar com o pensamento
distante, introspectivo.

Se Amuada e Retrato de Jovem a intensidade expressiva estd atenuada, talvez
contida, sutil ou ambigua, sobretudo, em comparacao a outras figuras femininas na obra
do artista, que apresentam maior for¢a ou elementos emocionais. Uma teatralidade

silenciosa, uma performance contida que encena um afeto sem verbaliza-lo abertamente.
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Essa tensdo entre eloquéncia e siléncio, entre a carga sentimental e sua forma de
expressao aparecem constantemente associados a representagdes femininas. Como em
Ma noticia e Arrufos em que as mulheres se debrucam sobre os bragos, tampam o rosto,
sofrem de forma arrebatadora.
Figura 129: 4 ma noticia, 1897.
Belmiro de Almeida. Oleo sobre tela, 213 x 213 cm.

Fonte: Colecdo de Arquivo Publico Mineira, Belo Horizonte - MG.

A ma noticia apresenta enquadramento circular, como se observdssemos pelo
buraco de uma fechadura a vida que acontece na privacidade. A cena observada se trata
de figura feminina debrugada sobre a poltrona, com uma mao que ampara a cabeca e
segura mechas do longo cabelo. Seu rosto perfilado ndo se revela, no entanto, seu corpo
¢ capaz de representar seus sentimentos, o que associado ao pequeno pedago de papel
no chao — a carta branca de bordas pretas indica noticias de 6bito — corrobora com essa
percepgao.

Os cabelos da moga ndo estdo arrumados, pelo contrdrio sua cabeleira
avermelhada estd solta sobre as costas realgando a intimidade da cena. No plano de
fundo, notamos um conjunto de poltronas do mesmo modelo do primeiro plano, um
tapete no chao e quadro na parede o que sugere ser a sala da casa. A mulher que sofre
com a ma noticia faz isso no ambiente social da casa, no entanto, sozinha. As poltronas
vazias reforcam a ideia de soliddo e tristeza. Eloquéncia feminina apresentada de modo
similar em Arrufos.

Figura 130: Arrufos, 1887.
Belmiro de Almeida. Oleo sobre tela, 89,1 x 116,1 cm.
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Fonte: Museu Nacional de Belas Artes.

A figura debrucada sobre o sofa detém em si toda a sentimentalidade da cena,
enquanto a figura masculina no canto superior direito fuma seu charuto tranquilamente
com as pernas cruzadas ocupando a parte de menor vibragao cromatica da tela. Seu
rosto, assim como a figura feminina em A md noticia, também ndo aparece, no entanto,
a rosa despedagada no chao aguca nosso olhar para possibilidades: seria o indicio de
uma discussdo entre os dois? As almofadas e o tecido que cobre o sofa também
desarrumados sao mais elementos que indicam o que o titulo da tela anuncia: se trata de

um Arrufos.

O casal de Arrufos ¢ o mesmo, que chega do baile de Henri Gervex, Le retour
de bal, em ambas as cenas nota-se o profundo contraste entre indiferenga e
incompreensdo masculina frente ao desespero feminino, que aparece
replicado em Aprés la faute, 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 (VIEIRA,
2014, p. 126).

Vieira evidencia a recorréncia da representacdo das assimetrias emocionais entre
homens e mulheres. H4 uma repeti¢do de um padrao visual e narrativo que corrobora
com a ideia de um feminino passional. Assim, esse repertorio visual que associa o
feminino a culpa, ao desejo e ao sofrimento, muitas vezes em contraste a frieza ou
neutralidade emocional do homem cria uma produ¢do imagética para uma construcao
social da sensibilidade e da moralidade de género no imaginario artistico do periodo.
Caracteristica que o critico Gonzaga Duque notou se destacar na obra de Belmiro de
Almeida pela atualidade, sobretudo, em cenas de género, mesmo de forma contida como

em Amuada. (DUQUE-ESTRADA, 1995, p.209-211).
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Tensdo emocional presente em outras figuras femininas de Baptista da Costa,

assim como Dama.
Figura 131: Dama, 1894.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 129 x 80 cm.

Fonte: ITAU CULTURAL. Enciclopédia Itai Cultural. Sio Paulo

A figura de elegante vestido azul marinho com detalhes elaborados nas
extremidades da manga e da gola estd sentada sobre uma poltrona de madeira talhada.
Ela apoia o braco sobre a poltrona e leva a mao a testa - como em Arrufos e A ma
noticia. Outro elemento em comum a Arrufos € a rosa despedacada no chao ao lado da
figura. Rodolfo Amoedo também representou o mesmo sentimento, a partir da mesma
solugdo formal do objeto desta pesquisa.

Figura 132: Amuada, 1882.
Rodolfo Amoédo. Oleo sobre tela, 72,2 x 48,6 cm.
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Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, RJ.

A figura feminina em primeiro plano perfilada que toca o canto do rosto com a
mao apresenta um semblante sério, at¢ mesmo emburrada. Se trata de uma menina de
perfil, cabelos negros € uma robusta franja que lhe esconde a testa. O plano de fundo
azul claro realga os cabelos e trajes da garotinha. O que realga o mesmo trago
iconografico encontrado no nu feminino de Baptista da Costa. Samuel Mendes observa
que a menina “embora perfilada, demonstra claramente uma insatisfacdo, uma
inquietude”, e ainda provoca — ‘“seria cansaco das horas posando para o artista?”
(VIEIRA, 2014, p.123) Mendes também ressalta a importancia que o sentimento tem
para essa obra: “um sentimento ¢ o que da todo sentido que rege o quadro, desde as
nuances até o estado inerte do corpo da figura feminina” (VIEIRA, 2014, p. 123)

Figura 133: Menina, s/d.

Baptista da Costa. Oleo sobre madeira, 56 x 38,5 cm.

Fonte: ITAU CULTURAL. Enciclopédia Itaii Cultural. Sio Paulo
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Bem como Rodolfo Amoedo, em Menina Baptista da Costa apresenta uma
crianga emburrada, no entanto, ndo a denomina como tal. Menina veste um avental
estampado de tecido escuro listrado sobre um vestido branco. Seu cabelo, diferente de
Amuada de Amoedo, ¢ loiro e sua pele ¢ clara. Ela encosta a testa na mao que esta
apoiada em uma estrutura de madeira que compde o balatstre da varanda. Algumas
pinceladas avermelhadas foram aplicadas ao seu rosto, realgando o rubor de seu rosto, o
artista remete a tensao psicologica analisada.

Figura 134: Mas Noticias, 1895.

Rodolfo Amoédo. Oleo sobre telas, 100 x 74 cm.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, RJ.

Em Mas noticias, a figura toca o rosto com a mao esquerda em punho, e encara o
observador com seus olhos negros &vidos. A roupa apresenta um tecido lilas brilhante
com mangas bufantes sobrepostas por transparéncias. As sobrancelhas grossas e negras
contornam o olhar expressivo da moca que amassa um pedaco de papel com uma das
maos, enquanto a outra apoia o rosto.

Rafael Cardoso sugere a mais provavel narrativa para esta obra: a cena
sentimental doméstica, da mulher que se aborrece, a noticia evidenciada na carta
amassada em sua mao, a mistura de desdnimo e preocupagdo expressos em seu rosto

(CARDOSO, 2008, p. 112).

O que seria o sutil destaque negativo dado ao rosto, que paira com
contrastante clareza e luminosa maciez sobre o coro ao qual perece estar
preso apenas circunstancialmente, pela falta aparente de um pescogo que
sustente? O que pensar do nebuloso tufo preto da cabeleira que quase se
perde no fundo escuro da tela? Austera e vibrante, a um sé tempo a

composicdo almeja atingir o estudo psicolégico da personagem retratada.
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Nisso, ela segue uma tendéncia importante na pintura de retratos da segunda
metade do século XIX, que corresponde ao crescente uso de atributos e
ambientacdo para elucidar o estado interior do personagem representado, e
ndo apenas sua condi¢do social. Seria possivel ler Mas noticias como um
retrato psicologico, a ndo ser por um pequeno sendo: ndo ¢ um retrato, no
sentido estrito do termo, pois desconhecemos a identidade da modelo. Assim,
qualquer suposicdo quanto a subjetividade da personagem retratada

desloca-se para a questdo mais ampla daquilo que ela representa (p. 113).

Os limites entre um retrato individual e uma representacdo simbdlica se diluem e
a partir de elementos formais cria-se uma tensdo visual entre presenca e auséncia de
elementos na composi¢do. Cardoso salienta que a obra como um estudo psicoldgico se
insere numa tendéncia da pintura do final do século XIX, que buscava revelar estados
emocionais e subjetividades através de elementos compositivos € ndo apenas retratar
tracos externos ou indicadores de status social. A auséncia de um vinculo com uma
identidade especifica em Mds noticias de Amoédo distancia essa obra de um retrato no
sentido tradicional e a desvia para uma interpretagdo ndo de uma individualidade
especifica e sim para um tipo, uma ideia ou um sentimento. Ao nao sabermos quem ¢ a
mulher, somos levados a refletir ndo sobre quem ela ¢, mas o que ela representa.

Essa ambiguidade expande o potencial interpretativo da obra, permitindo que ela
seja compreendida tanto como uma alegoria de um mal-estar difuso quanto como
expressao de uma introspeccao subjetiva. A descrigdo minuciosa do ambiente que cerca
a figura feminina, uma mulher que recebe uma ma noticia, evidencia o uso expressivo
da composi¢ao decorativa. A correspondéncia entre o espaco representado e as emogdes
humanas refletem uma tentativa de captar as paixdes da alma.

James Tissot ¢ um dos artistas que se apropria dessa estratégia visual. Em obras
como Retrato de Kathleen Newton apresenta uma jovem de roupas negras sofisticadas,
criando, por meio da indumentaria e da ambientagdo, uma atmosfera de melancolia
contida. A figura feminina torna-se, nesse contexto, um meio de explorar o universo
interior, sugerindo um estado emocional mais complexo.

Figura 135: Retrato de Kathleen Newton, 1877.

James Tissot. Oleo sobre tela.
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Fonte: Colecdo Particular

Retrato de Kathleen Newton uma jovem elegante em busto um perfilado
apresenta o olhar perdido. Ela usa chapéu preto, com plumas decorando a superficie,
vestido negro com detalhes de um bordado delicado, mangas longas e ao redor delas e
da gola mais pele a envolve. O semblante de Kathleen ¢ sério, seu olhar parece perdido,
e as sobrancelhas arqueadas corroboram com uma fei¢do introspectiva. A partir de uma
tensdo psicologica, Tissot apresenta Kathleen Newton novamente, no entanto, sentada
em uma poltrona, encostada, aparentemente sem energia.

Figura 136: Kathleen Newton in An Armchair, 1878.

James Tissot. Oleo sobre tela.

Fonte: Colecao Particular.

Em uma das maos, ela segura um livro, que repousa sobre as pernas; a outra mao
apoia-se na poltrona, a altura do rosto. Seu olhar revela um estado de introspecgao,
como se estivesse imersa em seus proprios pensamentos, postura semelhante a da figura
feminina representada por Baptista da Costa. A iconografia adotada pelo artista para

representar seus nus femininos aproxima-se da carga emocional caracteristica dos
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chamados retratos psicologicos. H4, nesse sentido, uma afinidade com a obra de James
Tissot, em que figuras femininas sdo retratadas com semblantes sérios e inseridas em
ambientes ricamente decorados, elementos que contribuem para a constru¢do de uma
iconografia introspectiva.

Baptista da Costa recorre a esse mesmo universo emocional em outros retratos,
como no Retrato do Imperador Dom Pedro II, obra amplamente elogiada pela critica
por seu carater pessoal, emocional e psicoldgico, além da qualidade técnica que a
sustenta. Essas qualidades, como observa Adalberto de Mattos (FRANCISCO, 1984, p.
103), sdo atributos marcantes da produ¢do do artista, que articulou sensibilidade e rigor
formal.

Figura 137: Retrato do Imperador Dom Pedro 11, 1925.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Teatro Dom Pedro II. Petropolis.

Apesar da predominancia de tons escuros, tanto no fundo quanto nas vestes, o
jogo sutil de luz e sombra confere a composicdo uma luminosidade estratégica, que
destaca o semblante do imperador. Dom Pedro II ¢ representado sentado de maneira
elegante sobre uma imponente poltrona de madeira entalhada, com as maos cruzadas
sobre as pernas. Suas fei¢des sdo delineadas com precisdo por um desenho refinado, no
qual o olhar, de notavel carga emotiva, se sobressai por sua naturalidade expressiva.
Esse olhar transmite um sentimento introspectivo que pode ser aproximado a expressao
melancolica de Kathleen Newton nas obras de James Tissot, estabelecendo um paralelo
quanto a capacidade de evocar estados emocionais profundos. Segundo Adalberto de
Mattos, foi justamente nesse retrato que Baptista da Costa revelou o dpice de sua
sensibilidade artistica.

(..)foi no retrato de Dom Pedro II; nele o artista revelou toda a sua

psicologia, toda a seguranca do seu valor de retratista e o seu amor pela
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grande arte. (...) Baptista da Costa, com o retrato de Dom Pedro II, marcou
uma época na sua vida de artista, colocou-se ao lado dos maiores retratistas

em nossa terra, e talvez no mundo inteiro (FRANCISCO, 1984, p. 103).

Reconhece ndo apenas a habilidade técnica do pintor, mas sua capacidade de
captar e transmitir a complexidade emocional e intelectual do retratado. A dimensdo
introspectiva e subjetiva do retrato aponta para tragos da interioridade do modelo,
sobretudo, pelo olhar. Baptista da Costa realizou outros importantes retratos,
destacamos o Retrato de Oswald Cruz, figura que foi cunhado do artista em seu
segundo casamento.

Figura 138: Retrato do Dr. Oswaldo Cruz, 1917.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela.

Fonte: Instituto Oswaldo Cruz, Rio de Janeiro.

A carga emocional presente nos retratos de Baptista da Costa, destacada por
Adalberto de Mattos, também se manifesta em seu conjunto de nus femininos. Essa
forma, marcada por uma expressividade contida e introspectiva, ndo se limita ao género
do nu, podendo ser observada em outras composi¢des do artista, como Dama, Menina,
Retrato de Jovem e Pensativa.

Figura 139: Pensativa, S/d.
Baptista da Costa. Oleo sobre tela, 82 x 56 cm.
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Fonte: Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora.

Pensativa que faz parte do acervo do Museu Mariano Procopio, apresenta uma
figura feminina de vestido claro, sobre o qual se revelam amplas areas com as tramas do
tecido da tela visivelmente aparentes, recurso que confere a pintura um aspecto
inacabado. A figura segura uma delicada flor em uma das maos, enquanto com a outra
toca a paisagem a sua volta. O plano de fundo ¢ composto por uma densa e vigorosa
vegetagcdo, que encerra a cena e refor¢a sua atmosfera contemplativa. O elemento
fundamental para nossa comparacao ¢ justamente aquele anunciado no titulo da obra, o
qual sugere o estado emocional da figura retratada.

Enquanto nas obras de James Tissot o cendrio ¢ elaborado com abundancia de
elementos decorativos que reforgam a introspec¢do da figura feminina, em Baptista da
Costa a paisagem assume esse papel central na construgdo simbdlica da cena. O artista
imprime aos seus ambientes uma simplicidade deliberada, que longe de reduzir a
sofisticacdo da obra, contribui para uma elegancia sutil e uma expressividade contida.
Atmosfera também observada em Mog¢a com livro, de Almeida Junior, por meio do
mesmo trago iconografico presente do nu feminino do Museu Mariano Procopio: o
gesto da mao que toca suavemente o rosto. Trata-se, assim, de um repertorio visual
recorrente, que articula introspeccdo, siléncio e presenga feminina com notavel
sensibilidade.

Figura 140: Moga com livro.

Almeida Junior. Oleo sobre tela, 50 x 61 cm.
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Fonte: Museu de Arte de Sao Paulo.

Debrugada sobre um livro, a figura feminina repousa uma das maos no canto do
queixo enquanto a outra folheia suavemente as paginas abertas sobre a relva. Sua cabeca
levemente inclinada permite uma visdo clara dos tragcos faciais: olhos grandes e
castanhos voltados para cima e um notavel rubor rosado que colore o rosto
atribuindo-lhe vivacidade. O modo como ela direciona o olhar, associado a inclinagao
da cabeca, sugere um estado de introspec¢do, mais ligado a reflexdo do que a tristeza
propriamente dita. O gesto de folhear o livro reforca essa leitura: indica uma possivel
conexao entre o ato de ler e o de pensar, insinuando um movimento interior de
contemplagdo.

Monique Queiroz, ao analisar as formas de expressdo dos sentimentos ensinadas
na academia de arte, a partir das licdes das aulas de fisiognomonia, destaca que “linhas
diagonais expansivas expressam alegria, linhas horizontais caracterizam serenidade; e
linhas diagonais convergentes correspondem a um sentimento de tristeza” (QUEIROZ,
2015, p. 61). Sob esse ponto de vista, o posicionamento dos olhos da figura, em linhas
diagonais convergentes, poderia sugerir tristeza.

A iconografia dos nus femininos de Baptista da Costa revela, de modo
recorrente, um estado de introspec¢do que dialoga com diversos elementos da cultura na
qual o artista estd inserido. Essa introspec¢do, no entanto, ndo se apresenta
isoladamente, mas frequentemente entrelagcada com outras categorias afetivas, como a
tristeza, a melancolia e a reflexdo. Trata-se de campos semanticos que compartilham
nuances expressivas e resistem a delimitagdes rigidas. Por sua natureza abstrata e
subjetiva, esses estados emocionais impdem desafios a representacdo formal, o que,
longe de reduzir a imagem, contribui para a densidade simbdlica e afetiva das obras e da

nossa relagdo com esses sentimentos.
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Baptista da Costa, por meio de gestos sutis, olhares desviados e composi¢des
contidas, evoca uma gama complexa de sentimentos que escapam a fixagao dos signos,
operando no limiar entre o visivel e o indizivel. Umberto Eco, ao tratar da nogdo de
beleza em A Historia da Beleza, oferece uma chave interpretativa para essa dificuldade
de apreensdo e representacao de afetos. Segundo o autor,

A propria natureza, contraposta ao artificio da historia, surge obscura,
informe, misteriosa: ndo se deixa capturar por formas precisas e nitidas, mas
arrebata o espectador com visdes grandiosas e sublimes. Por isso, a Beleza da
natureza ndo se descreve, mas se experimenta diretamente, se intui
deixando-se penetrar. E como a melancolia noturna é o sentimento que
melhor exprime esta imersdo e compenetracdo na natureza (ECO, 2010, p.
293).

Essa passagem ¢ particularmente reveladora, pois propde uma analogia entre a
experiéncia estética e a imersdo emocional que determinadas obras sdo capazes de
provocar. Assim como a beleza ndo se deixa capturar por definicdes precisas, também
os sentimentos evocados pelos nus de Baptista da Costa, sobretudo a introspeccao,
resistem a descricdo objetiva, exigindo do espectador uma frui¢do sensivel, intuitiva e
subjetiva. A melancolia, apontada por Eco como o sentimento que melhor exprime essa
fusdo entre sujeito e experiéncia estética, pode ser compreendida como uma chave
simbolica para acessar o universo afetivo das figuras femininas do artista.

Nesse sentido, ao analisarmos a representacdo do feminino nos nus de Baptista
da Costa, nos deparamos com a mesma dificuldade apontada por Eco: qualquer tentativa
de descrigao permanece aquém da experiéncia visual e afetiva proporcionada pela obra.
A introspecg¢do, assim como a melancolia, ndo ¢ facilmente nomeével ou traduzivel em
palavras, ela se apresenta como atmosfera, como siléncio, como suspensao.

Eco retoma a filosofia kantiana para aprofundar essa discussdo, sugerindo que a
beleza, tal como os sentimentos sdo proximos, nao reside apenas na forma, mas na
experiéncia subjetiva da contemplacdo. Esse entendimento ¢ essencial para
compreendermos o valor expressivo das figuras de Baptista da Costa, cuja poténcia
reside justamente naquilo que n3o se mostra de forma evidente, mas que se intui na

relagdo entre figura e sentimento.
A pessoa cujo sentimento tende ao melancoélico ndo é definida assim porque,
privada das alegrias da vida, se consome em uma obscura melancolia, mas
porque as suas sensacdes, quando se dilatam além de uma certa medida ou
embocam em uma diregdo errada, aportam mais facilmente nesta tristeza da

alma do que em outras condigdes do espirito. O melancélico tem dominante o
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sentimento do sublime. Até mesmo a beleza, a qual ele ¢ igualmente sensivel,
ndo tende somente a fascina-lo, mas, inspira-lo, admiracdo, a comové-lo. O
gozo do prazer ¢ nele mais composto, mas nem por iSSO menos intenso;
porém, qualquer comocdo suscitada pelo sublime tem para ele maiores

atrativos que todas as fascinantes seducdes do belo (ECO, 2010, p. 294).

A sensibilidade melancdlica pode ser interpretada como uma chave para
compreender tanto o comportamento emocional quanto a fruigdo estética e por extensao
determinadas obras de arte. Eco nos mostra que o melancdlico nao ¢ simplesmente
alguém dominado por uma tristeza constante, mas alguém cuja sensibilidade ¢ mais
propensa a se deslocar para estados emocionais profundos e densos, especialmente
diante de experiéncias que evocam o sublime. O que aproxima o melancolico de um
perfil contemplativo, cuja experiéncia do belo vai além do que se vé. O prazer estético ¢
atravessado por camadas de emocdo e reflexdo que tornam a experiéncia mais complexa
e intensa. O melancélico ndo apenas aprecia a beleza, ele a transforma em um portal
para a admiragdo, a comogao € o pensamento.

As figuras introspectivas de Baptista da Costa, imersas em paisagens silenciosas
ou em atmosferas contidas, ndo buscam apenas a beleza no sentido ornamental ou
idealizado, elas evocam uma beleza permeada pela emocgdo, pela suspensdo do tempo,
pela delicadeza do gesto.

Ao refletirmos sobre essas definicdes, torna-se possivel perceber que a
concepcao kantiana de melancolia, tal como retomada por Eco, pode ser aproximada do
sentido iconografico da introspeccdo presente nas obras de Baptista da Costa. A
melancolia, entendida ndo como uma tristeza morbida, mas como uma inclinagao
afetiva a contemplagdo profunda, a admiragdao e a comogao diante do sublime, encontra
paralelo na maneira como o artista representa suas figuras femininas: frequentemente
silenciosas.

Para ilustrar essa relagdo entre melancolia, beleza e paisagem, Eco recorre a obra
de Jean-Baptiste Camille Corot, cuja producdo ¢ marcada por uma poética do siléncio e
da imersao contemplativa na natureza, trago recorrente em suas representagoes.

Figura 141: Marie Madeleine lisant, 1854.
Jean Baptiste Camille Corot. Oleo sobre tela, 33 x 47 cm.
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Fonte: Musée du Louvre, Paris.
Figura 142: Fille lecture,s/d.

Jean Baptiste Camille Corot. Oleo sobre tela.

Fonte: National Gallery of Art, Washington, EUA.

Figura 143: Le lecteur couronné de fleurs, s/d.

Jean Baptiste Camille Corot. Oleo sobre tela.

Fonte: Virgil's Museo
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A critica brasileira estabeleceu aproximagdes entre Corot e Baptista da Costa,
sobretudo no que diz respeito ao tratamento das paisagens. Em ambos os casos, 0s
cenarios nao funcionam como meros fundos decorativos, mas como extensoes
simbolicas e afetivas das figuras retratadas, refletindo estados emocionais e subjetivos.
A afinidade entre os dois artistas, portanto, ndo se limita a aspectos formais, mas revela
uma sensibilidade compartilhada na representagdo da interioridade e do sentimento.

Corot trabalha com uma paleta de cores de baixa vibragdo cromatica,
contribuindo para a atmosfera melancélica que caracteriza muitas de suas obras. Essa
escolha reforca a introspec¢do das figuras femininas, frequentemente envoltas em
siléncio e imersas em paisagens naturais. Dessa forma, Baptista da Costa insere-se em
uma iconografia ja sedimentada, a0 mesmo tempo em que a reinterpreta a luz de seu
contexto cultural e de sua sensibilidade particular. Suas representagdes femininas
introspectivas revelam ndo apenas um dominio técnico e compositivo, mas também uma
compreensdo profunda das tensdes que permeiam o universo afetivo e simbolico do
feminino. Ao articular corpo e paisagem, emog¢ao e figura, o artista cria imagens que

ndo apenas representam, mas evocam os limites entre o visivel e o intimo.
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Conclusdo

Este trabalho se insere na revisdo historiografica da arte brasileira iniciada,
sobretudo, nos anos 1980 a partir de trabalhos que propde pensar artistas que foram
colocados distante do centro do que era mais comentado no cenario das artes. Esses
artistas ficaram conhecidos como pintores Académicos, de modo que o termo passou a
ser entendido mais como um estilo de arte, do que uma institui¢do de ensino.

Buscamos langar luz ao artista que Baptista da Costa foi, sem associd-lo somente
a um estilo especifico, por mais que seja visivel o volume significativo de obras na
tematica paisagem. Trabalhar com o nu feminino de Baptista da Costa, localizado no
Museu Mariano Procopio, culminou em um trabalho com muitos siléncios,
especialmente, em relagdo as informacgdes a respeito do proprio objeto de estudos.

Ao aprofundarmos na fortuna critica, foi possivel perceber que era comum os
criticos escolherem uma vertente dos artistas e assim passam a associa-los a uma
especialidade. Baptista da Costa foi compreendido como um eximio paisagista, de modo
que passou a ser visto quase que exclusivamente desta maneira. Por isso, a escolha do
nosso objeto de pesquisa, nos propicia a possibilidade de pensar o artista sob uma nova
perspectiva dentro do campo da historia da arte. A partir desse desvio de percurso,
partindo do corpo e sua importancia dentro do espago de formacao, € possivel pensar o
artista de modo mais abrangente.

O movimento inicial desta pesquisa foi pensar a vida do artista, no entanto, por
meio de um desvio, moldado pelo nu. Para tanto, analisar as especificidades deste
género de pintura na vida do artista, sobretudo, visando o seu aprendizado nas
instituicdes de ensino de arte do Brasil e da Europa nos mostra que Baptista da Costa ¢
antes de tudo um grande desenhista, sendo essa sua primeira vocagdo destacada.
Habilidade que se desenvolve durante sua formagdo com grandes mestres da
representacao da figura, como Zeferino da Costa no Brasil e Jules Lefebvre em Paris.

O artista se destacou variadas vezes no cendrio das artes, e alguns desses
destaques foram conquistados gragas ao seu mérito na representagao da figura. Portanto,
¢ possivel perceber Baptista da Costa ndo somente como pintor de paisagem e sim como
um artista completo que apresenta uma producao diversa.

Os elogios da critica sdo voltados tanto para as obras quanto as suas virtudes

pessoais, 0 que nos mostra que o artista conquistou respeito do seu campo de trabalho.
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Notamos que sua personalidade foi percebida como uma pessoa reflexiva, tranquila, até
mesmo melancolica.

Baptista se mostra um artista sensivel que expressa por meio de sua arte os
sentimentos mais profundos, assim como foi possivel observar em Transe doloroso —
obra realizada ap6s a perda em um curto espaco de tempo da primeira esposa e do
primeiro filho. Na obra ¢ evidente a intensidade de sua dor por meio da forte carga
emocional que os tons escuros da imagem reverberam. Caracteristicas identificadas pela
critica também em suas paisagens, uma vez que em varias paisagens foram descritas
como melancdlicas, tranquilas e silenciosas. O trago iconografico ¢ um elemento que
nos possibilita relacionar o género paisagem ao género nu de pintura.

Ao analisar o nu feminino do Museu Mariano Procopio buscamos compreender
que corpo ¢ esse que o artista representa. Foi possivel perceber, entdo, um corpo muito
bem acabado, descrito com naturalidade, carnal, que além da técnica utilizada, apresenta
uma carga emocional. O que nos levou a pensar o lugar dessa obra na producao de nus
do artista. Obra que se difere das academias, sobretudo, pela sensualidade que
corrobora com a carga emocional de modo que podemos compreender o objeto desta
pesquisa como uma obra final.

As informacgodes limitadas, de certa forma, determinam os rumos deste trabalho.
As principais informagdes para pensarmos a representagdo do corpo feminino para o
artista foram as comparacdes entre a sua producdo. A obra Banhistas: paisagens com
arvores, lago e nus femininos apresenta grandes semelhangas com nosso objeto, de
modo que essa relagdo indica inclusive a possibilidade do nu do Museu Mariano
Procopio se tratar de um estudo para a figura central desta composi¢do. Obra que
apresenta mais informagdes na fortuna critica indicando que talvez as obras estudadas
possam apresentar a finalidade de estudo para composigdes maiores.

Nas tradi¢des de representagdo do corpo feminino buscamos compreender a
trajetoria formal da obra nas quais o nu feminino do Museu Mariano Procopio se
relaciona com a tradi¢do de Vénus e da iconografia de mulheres na natureza e banhistas.
A sedimentada iconografia de mulheres na natureza estd mais voltada para a
representacdo das caricias do sol, do vento na pele e do torpor. O que se afasta da carga
emocional que observamos em nosso objeto.

Essa comparagdo nos mostra que as paisagens e os nus de Baptista da Costa tem
mais em comum do que a técnica, a pincelada, ou a maneira natural de pintar. O

elemento que aproxima essas obras €, sobretudo, o traco iconografico da introspeccao, o
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siléncio, afastamento de seu mundo, talvez até mesmo a melancolia. Carateristica que
ndo estd somente na obra do artista e se estende a sua personalidade.

No momento que Baptista realizou suas obras ja havia acontecido a reforma da
Academia Imperial de Belas Artes para Escola Nacional de Belas Artes, momento em
que a ideia da modernidade circulou fortemente e impulsionou algumas modifica¢des.
Camila Dazzi elenca algumas caracteristicas que um pintor deveria ter para ser

considerado moderno.
Ser capaz de romper com padrdes entdo considerados académicos, se
desvencilhando da convengao.
Pautar-se por suas impressoes e sensagdes.
Ser original e ser capaz de deixar transparecer em suas obras a sua
personalidade, a sua individualidade e o seu temperamento.
Ser capaz de realizar todos os géneros de pintura/escultura, ou seja, auséncia
de especialidades.
Ser apto para transmitir o que € caracteristico da natureza, sobretudo suas
cores.
Ser um dandi, que estabelece vinculos com a poética do urbano, da moda e
do que ¢ passageiro.
Ser um pintor atlético, errante, livre (DAZZI, 2011, p. 31).

De fato, Baptista da Costa ndo se encaixa em todas essas caracteristicas. Mas em
algumas delas podemos pensar nessa relagdo, sobretudo, a que indica que o artista
deveria transparecer em seu trabalho sua individualidade. O artista moderno deveria ser
capaz de enxergar na paisagem brasileira a cor local, a tematica brasileira, deixando
claro a sua personalidade na obra.

Durante a pesquisa foi possivel perceber que Baptista da Costa se caracterizou
por ter sido um homem moralmente ético, honrado, um professor no sentido mais
profundo do termo. Muitas vezes reflexivo e até mesmo introspectivo, caracteristicas
que notamos em suas obras, sendo nus ou paisagens. Se saber transpor a obra sua

individualidade e temperamento sdo caracteristicas dessa modernidade na arte brasileira

do final do século XIX, Baptista da Costa foi um artista moderno a sua maneira.
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