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Falar da recepcéo do classicismo no caso da cultura artistica
do Brasil demanda uma primeira premissa. O Brasil nasceu
com a idade moderna: os modelos advindos do mundo gre-
co-romano nao foram transmitidos como parte de uma tra-
dicéo local sem interrupgdes, mas foram apropriados, em
formas cada vez diferentes e em combinagbes variadas de
tempo em tempo com elementos de outras tradicdes cultu-
rais: orientais, africanas e luso-africanas, ibéricas e italia-
nas, judaicas e isldmicas. Durante a época colonial, a trans-
feréncia se fez, sobretudo, através das formas peculiares em
que tais modelos foram elaborados pela cultura lusitana. No
espaco abrangido pelo império portugués, emular Roma era
um assumido projeto de expanséo e justificagdo do poder,
tanto de um ponto de vista interno como externo. Roma
emitia significados, Lisboa os captava e transmitia até os
mais distantes dominios coloniais e, particularmente, ao
Brasil. Roma, centro da ideia do império e do catolicismo,
espelhando-se na corte de Lisboa, a legitimava como centro
de irradiagéo da fé no Novo Mundo. Essa relagio fica eviden-
te, ainda que com particularidades locais, desde a Bahia as
regides do antigo estado do Maranhdo e Grio-Par4, do Rio
de Janeiro as Minas Gerais do final da colénia.

Até o reinado de d. Jodo V, seriam sobretudo as ordens re-
ligiosas, em particular franciscanos e jesuitas, a promover es-
sas transferéncias, por meio da fundagéo de colégios e igrejas
e da criagdo de oficinas em que mestres europeus e artistas
indigenas, mestigos ou africanos trazidos como escravos ela-
borariam os exemplos romanos e portugueses. A sacristia da
Igreja do Colégio dos Jesuitas de Salvador, hoje catedral, re-
presenta um caso muito importante de adogdo de um modelo
decorativo romano nas tiltimas décadas do século XVI, na ci-
dade que surgia como a segunda capital do império portu-
gués. Nio se pode excluir que a escolha de importar altares
de mérmore italiano, desenhados por artistas romanos ou flo-
rentinos, e de realizar no teto uma galeria de retratos pinta-
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dos de jesuitas ilustres possa ser relacionada com a volta de
Roma, em 1681, do padre Antonio Vieira, um dos maiores
oradores sacros de sua época. A sugestdo dos exemplos roma-
nos voltaria com mais forga na época de d. Jodo v, no momen-
to da elevaciio do bispado de Lisboa & dignidade patriarcal e
do aumento das dioceses brasileiras, em fungéo da necessida-
de de assegurar i Coroa o controle dos territérios da colénia.
O pintor portugués Antonio Simdes Ribeiro, autor das pintu-
ras do teto da Biblioteca Joanina da Universidade de Coimbra,
seria chamado para realizar aquelas da Biblioteca do Colégio
dos Jesuitas de Salvador, emulando o modelo romano de An-
drea Pozzo, na igreja de Santo Inicio. Essa modalidade deco-
rativa se tornaria um exemplo para numerosos centros brasi-
leiros: na mesma Salvador, na igreja da Conceigéo da Praia;
em Recife, na igreja de Sdo Pedro dos Clérigos; em Jodo Pes-
soa, no mosteiro de Sdo Francisco.

A tépica da emulagdo de Roma tornar-se-ia corrente, na
América portuguesa, em determinados textos de meados do
século XVIIL. E o caso do conhecido relato de Joaquim Silva
(1781), membro da CAmara de Mariana, ao descrever a igre-
ja de Sdo Pedro dos Clérigos de Mariana e a igreja de Nossa
Senhora do Rosario de Ouro Preto. Segundo o autor, esses
templos imitariam a “rotunda de Roma”, o Pantedo. A tépica
retornaria nas Cartas chilenas de Tomas Antonio Gonzaga,
quando, ao descrever ironicamente a nova Casa de Camara e
Cadeia riscada por Cunha Menezes para Vila Rica, lembraria
que as qualidades do novo edificio eram tais que causariam
“dura emulacfio na prépria Roma”. O centro deslocava-se as
pontas do Império e a ideia da Nova Roma transferia-se ja
para o horizonte da colénia.

A situacfio estava destinada a mudar radicalmente em fun-
¢do das dramdticas transformages politicas, econdmicas e
culturais do final do século XVIII e do comego do XIX: o fim da
sociedade de corte determinada pelas revolugbes na América
do Norte e na Franga; a vinda da corte portuguesa ao Brasil
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em consequéncia da aventura napolednica; a independéncia
do pais no novo contexto americano. Além disso, para o Bra-
sil, o século XIX foi um periodo no qual se sucederam diversos
impactos tecnol6gicos. Subitamente tirada da esfera religiosa,
a experiéncia estética comegou a ser encarada como fator
constituinte da identidade politica e cultural da nagéo e como
fator de prestigio. A produgéo de imagens visou, portanto, em
muitos casos, refletir a adeséo do pais aos tempos novos, ado-
tando os géneros praticados nos principais centros culturais
europeus, mas carregados de significados locais. No entanto,
a compreensio dessa ressignificacdo do classicismo néo deve
se limitar apenas & busca das fontes e das importagdes euro-
peias e das suas transcrig¢des locais. E preciso considerar fato-
res de natureza social e técnica que afetaram a fungio e a
circulagdo das imagens, quais sejam:

— O surgimento das institui¢des artisticas tipicas do
mundo moderno: o ensino académico, as exposi¢des, a criti-
ca de arte, o desenvolvimento, ainda que restrito, de um
mercado da arte.

— As técnicas inéditas de reprodugdo mecénica da ima-
gem, como a litografia e a fotografia, que puseram em dis-
cussio algumas das fungées tradicionais da pintura, da es-
cultura, sobretudo como meio de registro e divulgagdo dos
tipos humanos e ambientes sociais. No Brasil, essas formas
de reproducio e circulagdo da imagem adquiriram uma re-
levédncia politica as vezes maior que as formas artisticas
tradicionais, adotando atitudes, procedimentos e partidos
advindos delas.

— A difusdo da imprensa ilustrada e da fotografia mudou
radicalmente as relacfes entre artistas, imagem e piiblico.
Esse fendmeno nio foi somente brasileiro, é claro, mas nas
condicdes peculiares do Brasil é decisivo analisar as transfor-
magdes provocadas por esses novos elementos no nivel local.

— O impacto de Paris, como centro da editoria ilustrada
e do mercado da arte, e de outros centros internacionais, em
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particular Roma, nas escolhas dos artistas e na criagdo de
uma pauta para a cultura artistica no Brasil.

No Rio de Janeiro, uma primeira tentativa de afirmar
uma fungio ptblica e laica das artes deu-se ja no final do
século XVIII no circulo do vice-rei Luis de Vasconcelos e Sou-
sa, patrocinador de um programa de obras publicas destina-
das a destacar o papel da cidade como nova capital america-
na do império lusitano. Tal programa incluiu a reconstrugao
do chafariz da praga do Pago, junto ao antigo cais, 0 novo
Chafariz das Marrecas, a Fonte dos Jacarés no quadro das
obras do Passeio Ptiblico. Nelas seriam utilizados os primei-
ros bronzes fundidos no Brasil por Mestre Valentim. Um con-
junto epigréfico e imagético relacionado com os temas da
Arcédia poética e da mitologia cldssica seria exposto na ci-
dade em virtude da comemoragdo da agdo de governo da
monarquia portuguesa. A esse episédio estaria vinculado
também o surgimento das primeiras telas com vistas da ci-
dade do Rio de Janeiro e com a representagéo das principais
atividades econdmicas do Brasil, também colocadas em pa-
vilhdes no Passeio Publico, posteriormente demolidos. Com
certeza, os temas daquelas pinturas séo afinados com a exal-
tacdo dos recursos naturais e das riquezas da colonia brasi-
leira que se encontram nos poemas dos drcades mineiros e
nos textos da Academia de Ciéncias do Rio de Janeiro, fun-
dada pelo marqués do Lavradio. Leandro Joaquim, retratista
de Luis de Vasconcelos e Sousa, executaria entdo as primei-
ras vistas histéricas figurando o Incéndio e a Reconstrugdo do
Recolhimento do Parto (1789, Museu da Diocese do Rio de
Janeiro), em que apareceriam, ao lado do vice-rei, os varios
tipos raciais, os fidalgos, os oficiais, os artistas e artifices, o
povo em seus trajes caracteristicos.

Com a vinda da corte portuguesa, o§ artistas da chamada
Missio Artistica Francesa realizaram o transplante dos géne-
ros e das formas neocléssicas, bem como das mdmaﬂcﬁmmm.mv
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tisticas modernas, introduzindo no contexto brasileiro um
modelo oposto aos antecedentes lusitanos. O paisagista Nico-
las-Antoine Taunay foi decisivo para a elaboracfio local de um
género que se tornaria fundamental para a formacio da ima-
gem do Brasil: a paisagem histdrica cldssica na sua versdo
pastoral, inspirada na obra de Claude Lorrain. Esse aspecto,
muito precoce em relagdo ao desenvolvimento da pintura em
outras realidades americanas, representa um dos lados pecu-
liares da cultura figurativa brasileira. Taunay pintou momen-
tos da vida da corte portuguesa na nova capital tropical, em
quadros como a Passagem do cortejo real na ponte Maracand
(Rio de Janeiro, Museu da Quinta da Boa Vista). Contribuiu
também para o surgimento da vista urbana e do panorama
em que a paisagem se mistura com a descri¢do dos costumes
e das relagGes sociais. Na vista da Cascatinha da Tijuca (1819,
Museu da Cidade do Rio de Janeiro), conjugou o tema pasto-
ral com a majestade da natureza brasileira, a presenca dos
africanos escravizados e a situagfio do artista no novo contex-
to americano. O filho de Nicolas-Antoine Taunay, mm:x.m.ammu
realizou os desenhos para o primeiro panorama do Rio de
Janeiro, exposto em Paris em 1824, popularizando, através
desse novo meio, a imagem da nagfo recém-nascida junto ao
publico europeu. Sucessivamente dirigiu a Academia Imperial
de 1834 até 1851, quando implementou o exemplo do ensino
artistico francés e inseriu de uma vez por todas a formacio
dos artistas brasileiros no sistema internacional ligado a Pa-
ris. Nas duas paisagens A mata brasileira sendo reduzida a
carvdo e Vista da Mde de Agua (1844, Rio de Janeiro, MNBA),
o pintor, se servindo de elementos da tradigéo pictérica euro-
peia, produziu exemplos de paisagem histérica nacional em
que empregou o dilema ainda atual entre a preservacio da
natureza e o progresso material como um dos temas princi-
pais da representagdo do pafs.

A execugdo do grande quadro Sagragdo de Dom Pedro I
(1827, Brasilia, Paldcio do Itamaraty), além dos aparatos fes-
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tivos e trajes desenhados para a corte, permitiu a Jean-Baptis-
te Debret introduzir o0 modelo da pintura histdrica, atraindo
para sua escola uma geragdo de jovens artistas portugueses e
brasileiros. Simplicio Rodrigues de S4, pintor agoriano, foi o
mais sensivel 4 renovacio efetuada por Debret no campo do
retrato e da pintura de usos e costumes. Suas habilidades po-
dem ser vistas no retrato do Chalaca — que, em capacidade
de observacio e penetragdo psicoldgica, supera a retratistica
engessada de Debret —, até chegar numa pintura como o Ir-
mdo pedinte, pertencente ao acervo do Museu Nacional de
Belas-Artes, um dos poucos exemplos de uma pintura de cos-
tumes brasileiros inspirada pelas ilustragdes do mestre fran-
cés. No retrato do marinheiro Simdo Carvoeiro (1853, Rio de
Janeiro, MNBA), José Correia Lima utilizou pela primeira vez
o tipo do retrato heroico para representar um afro-brasileiro.
A obra é notével também pelo modo com que alude & chaga
aberta da escraviddo e aos argumentos favoréaveis a aboligéo,
utilizando uma iconografia cldssica para um membro de uma
parte da populagéo brasileira frequentemente excluida das re-
presentac6es oficiais. Manuel Aratijo Porto-Alegre, diretor da
Academia Imperial entre 1854 e 1857, foi o mais importante,
ainda que ndo o mais produtivo, entre os artistas e os criticos
brasileiros da geragdo seguinte, e certamente o que teve mais
clareza quanto 4 fungfio das artes na criagéo de uma cultura e
de uma identidade nacional.

Os trés volumes do Voyage Pictoresque e Historique, de De-
bret, publicados em Paris entre 1837 e 1839, constituiram
uma contribuicio bastante relevante para a criagdo de uma
ponte entre a elite da capital e o meio liberal internacional,
marcando uma virada decisiva para a cultura brasileira. Nes-
se caso, o discurso histérico ndo consistiu na instrugéo por
meio do exemplo do passado, mas na descrigéo visual dos ele-
mentos que formavam a sociedade local. Pode-se dizer que
Debret criou um discurso sobre o pais que correspondia es-
sencialmente as inten¢des modernizadoras de uma parte das
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elites brasileiras. Seu livro ilustrou os contrastes presentes na
sociedade da capital, os componentes étnicos do novo Estado
que, a partir daquelas premissas, visava constituir um novo
povo. Seria equivocado julgar tal postura do artista como um
empobrecimento do papel do pintor de histéria neocldssico.
Foi, pelo contrério, uma inteligente adaptagdo 4 nova impor-
tancia politica da editoria ilustrada e da imagem impressa e
as novas condi¢Ges ditadas pelo mercado internacional da
arte, de que o Brasil comegava a fazer parte.

Com a coroagdo de d. Pedro II o pais cortou definitiva-
mente seus lacos com o passado portugués e buscou sua co-
locagdo dentro do contexto americano. Os modelos cldssicos,
sobretudo a épica heroica, foram entdo utilizados como refe-
réncia para a construgdo de uma nova imagem da nagéo vin-
culada ao seu passado amerindio e 4 evangelizagdo dos po-
vos nativos. Nas obras de Goncalves Dias, de Gongalves
Magalhdes, de Manuel Aratjo Porto-Alegre, tais modelos
formaram a moldura para os novos temas indianistas do
imagindrio roméntico nacionalista: a exaltagdo da figura do
indigena, o contraste entre a cultura europeia e aquela ame-
rindia destinada a dar vida a uma nova civilizagdo. Signifi-
cativamente, em 1861, enquanto o escultor francés Auguste
Rochet expunha no Salon de Paris as figuras colossais de
indigenas destinadas ao monumento equestre de d. Pedro 1
no Rio de Janeiro, um pintor brasileiro, Vitor Meirelles, mos-
trava pela primeira vez ao publico da mesma exposi¢do um
quadro baseado num tema da histdria nacional: A primeira
missa no Brasil. Elementos da pintura de histéria, desde Ho-
race Vernet a Delaroche, da tradi¢do da paisagem pastoral e
da ilustragéo etnografica eram elaborados de forma a gerar
uma imagem das origens da nagdo que passaria depois ao
cinema e aos livros de escola. Com Moema (Sdo Paulo,
MASP), exposta em 1866, o pintor de Florianépolis reformu-
lou em termos nacionais um dos grandes géneros da tradi-
¢éo classicista: a paisagem historica.,
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Gragas ao seu exemplo, o tema, que permitia a unido do
indianismo ao romance sentimental e ao erotismo por meio
da imagem feminina, tornou-se caracteristico da pintura
brasileira durante toda a segunda metade do século. O qua-
dro de Meirelles, uma das obras-primas do indianismo brasi-
leiro, deu um novo significado a uma tradigdo figurativa eu-
ropeia, inserindo-a no contexto americano. Em sua férmula
classica, de Giorgione a Ticiano e a Rubens, o tema do nu
feminino, ou da Vénus na paisagem, evocava a harmonia en-
tre a natureza e o homem no estado primitivo e poético, o
reptidio da histdria em favor da contemplagéo lirica. No en-
tanto, Moema € uma paisagem trigica, em que se encarna o
encontro de civiliza¢des incompativeis: o caddver da jovem
india que se afogou por amor a um europeu representa a
versdo americana do mito que s6 pode ter um final tragico.
A posse da natureza intacta equivale & sua destruigio. Por
isso, o corpo de Moema forma como uma dissonincia na
harmonia da paisagem ensolarada e de cores arenosas da
bafa. A Iracema e a Marabd de Rodrigues Duarte, de Amoe-
do e de Parreiras ecoariam a mesma triste poesia, que Mei-
relles soube intuir primeiro.

A apropriac¢io dos elementos do passado classico envolve
também a sua transformacfo e a sua reapresentagio até
como parddia. A popularizagio da litografia constituiu pon-
ta de lanca decisiva de uma divulgagdo iconografica em
grande escala, que, unida ao desencantamento produzido
pela dtica racionalista da ciéncia, amplamente divulgada
pela imprensa, ndo podia deixar de provocar uma desmisti-
ficagdo da prépria tradicdo figurativa. Seja através do desali-
nho insolente da parddia grifica, que se tornara um leitmo-
tiv da cultura brasileira da segunda metade do século XIX,
seja através do prodigioso poder da fantasia, nas publica¢des
ilustradas o desenho caricatural péde indicar novos usos e
leituras das imagens, desvinculando-as das normas conven-
cionais. O carater parédico e desmistificador da caricatura e
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da grafica de jornais, como a celebérrima Revista Ilustrada
de Angelo Agostini, penetrou na mais séria producio de ar-
tistas como Belmiro de Almeida (Os descobridores, 1899, Rio
de Janeiro, Museu do Itamaraty, ou Nu de mulher, Rio de Ja-
neiro, MNBA) ou como Rodolfo Bernardelli (Faceira, Rio de
Janeiro, MNBA; A comédia para a decoragéo externa do Teatro
Municipal do Rio), subvertendo as inten¢ées das comemora-
¢oes oficiais. A grafica, bem como a fotografia, deu modelos
importantes para a criac8o de um realismo local, que buscou
distanciar-se das conveng¢des dos géneros para dobra-los a
novos significados. Observando-se certos resultados da pin-
tura de histéria brasileira da época da Republica Velha, lem-
bram-se os contos de Machado de Assis, porque a narragio
exemplar aparece também ali como que desconstruida e pa-
rodiada, com um gosto pelo paradoxo que faz lembrar o hu-
manismo desencantado do grande escritor.

Alguns exemplos: entre as numerosas tentativas de criar
uma imagem adequada do Tiradentes, martir da Inconfidén-
cia Mineira, alcado a gldria nas celebragdes oficiais, destaca-
-se, por exemplo, o extraordinario Tiradentes esquartejado de
Pedro Américo (1893, Juiz de Fora, Museu Mariano Procé-
pio), modelado sobre as imagens dos mdrtires da Revolugio
Francesa, idealizadas por David. Com uma capacidade de
distor¢do quase sarcdstica dos cAnones da representacdo he-
roica, Américo desmembrou o corpo do precursor da inde-
pendéncia, em um clima alucinante de grand-guignol. Usan-
do refinada crueldade, que perpassa o sadismo, Pedro
Américo evoca as cabecas decepadas do Batista do mais san-
guinolento barroco espanhol e as preparacgbes dos gabinetes
anatomicos. Ao lado de Pedro Américo, néo isento, porém, de
alegorias repletas de arcos e colunas (Paz e concdrdia, 1889),
Firmino Monteiro (Vidigal na frente da casa da Vidinha, Pe-
trépolis, Paldcio do Grdo-Pard) e Henrique Bernardelli (Ma-
ter e Messalina, Rio de Janeiro, MNBA) transformaram a nar-
rativa histdrica atenuando as distingbes com representagio
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do cotidiano, ao exemplo dos temas pompeianos de Alma
Tadema ou das anedotas histéricas de Mariano Fortuny. Ain-
da, o gosto decadentista infiltrou-se na descri¢do psicolégica
dos personagens da histéria e da mitologia antiga, apresenta-
dos como grandes arquétipos de desejos, neuroses e obses-
sbes recorrentes no homem contemporineo. Em particular,
as transformacdes da imagem feminina provocadas pela mo-
dernidade; a grande mie da cultura mediterrdnea, a figura
materna e protetora da Nossa Senhora, é evocada ao lado do
mito da mulher fatal: a Salammbé de Flaubert, ou a grande
devoradora do Vicio supremo, do Mestre da Sociedade dos
Rosacruz, Joseph Sar Péladan, representada pelas ilustragbes
de Félicien Rops e de Khnopff, ou pelos idolos antigos de
Aristide Sartorio. Nas obras de artistas como Hélios Seelin-
ger esses temas chegardo a ser tratados com a ironia de uma
brincadeira de carnaval.

O mito do translado de Atenas e de Roma as orlas da baia
de Guanabara reapareceria, quem sabe pela ultima vez, no
grandioso pano de boca figurando o Triunfo das artes, das
ciéncias e do progresso, pintado por Eliseu Visconti entre 1905
e 1907, em Paris, para o Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
edificio simbolo da reforma urbana da capital, realizada pelo
prefeito Pereira Passos. Na tentativa de criar uma pintura de-
corativa moderna, de grande apelo ptblico e cenogréfico, ple-
namente integrada ao conjunto da arquitetura, e um coerente
programa imagético de matriz racionalista, o pintor inspirou-
-se nas decoracées da Sezession vienense, particularmente nas
obras murais de Gustav Klimt, cuja influéncia fica ainda mais
evidente nas pinturas da Biblioteca Nacional do Rio de Janei-
ro, ao lado daquela do movimento romano In Arte Libertas
promovido por Gabriele D’Annunzio, também muito admira-
do no Brasil. A civiliza¢do classica ndo significava mais um
modelo formal, mas um reservatério de simbolos através dos
quais se representavam as conquistas e as condigbes da mo-
dernidade. A poucos anos da tragédia de Canudos, a Acrépole
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e o Palatino, trasladados para a praia da Urca e para cima do
Corcovado, num cortejo triunfal e a passo de danga, oculta-
vam atras da imagem da civiliza¢io eternamente renovada as
contradi¢des materiais e culturais do pais.

No século XX, o modernismo substituiria os ideais do
classicismo pela busca das origens da cultura nacional: atra-
vés do primitivismo das vanguardas, dos Ballets Russes de
Stravinski e Bakst, que triunfavam em Paris, Vicente do
Rego Monteiro, Tarsila e Cicero Dias trocariam as formas e
os temas classicos por aqueles extraidos da arte marajoara e
das lendas amazo6nicas, ou da cultura popular. Contudo, ain-
da nos anos posteriores a Segunda Guerra Mundial, Vinicius
de Moraes transplantaria o mito grego de Orfeu e Euridice
no ambiente das favelas do Rio de Janeiro, na sua obra tea-
tral Orfeu da Conceigdo. O carnaval popular reencontrava
assim suas antigas origens baquicas, misturando-se ao fre-
nesi africano do samba: o mito do nascimento da musica,
Orfeu dominando os astros e as feras com o seu canto se
tornaria o condutor de um bonde entre a Lapa e Santa Tere-
sa. A peca de Vinicius foi levada ao cinema pelo diretor Mar-
cel Camus, em 1959, com o titulo de Orfeu negro, numa co-
producio brasileira, francesa e italiana. O filme ganhou a
Palma de Ouro no Festival de Cannes e o Oscar como me-
lhor obra em lingua estrangeira, naquele ano. Marcou a afir-
macao internacional da imagem da cultura popular brasilei-
ra, do carnaval carioca, da Bossa Nova de Tom Jobim e de
Luis Bonfa. Os louros imortais da Arcddia voltavam a brotar
mais uma vez da terra do morro.
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