UNIVERSIDADE FEDERAL DE JUIZ DE FORA

NAIANY DE ARAUJO SANTOS COSTA

AUTORRETRATOS DE SEPTUAGENARIOS: HENRIQUE BERNARDELLI E
RODOLFO AMOEDO NO MUSEU MARIANO PROCOPIO.

Juiz de fora

2021



NAIANY DE ARAUJO SANTOS COSTA

AUTORRETRATOS DE SEPTUAGENARIOS: HENRIQUE BERNARDELLI E
RODOLFO AMOEDO NO MUSEU MARIANO PROCOPIO.

Dissertagdo de mestrado apresentada ao
Programa de Poés-Graduacdo em Historia do
Instituto de  Ciéncias Humanas, na
Universidade Federal de Juiz de Fora, como
requisito parcial para a obten¢do do titulo de
mestre em Historia.

Area de concentracdo: Historia, Cultura e
Poder.

Orientadora: Professora Dra. Maraliz de Castro
Vieira Christo.

Juiz de fora

2021



Em memoria dos meus avos,
Aldenora Angelina Aratjo e

Francisco Cardoso de Araujo.



AGRADECIMENTOS

Meu sincero agradecimento a minha orientadora Maraliz de Castro Vieira Christo pelos
ensinamentos e sugestoes generosamente dadas durante a pesquisa, sempre me direcionando
quando eu ndo sabia como proceder e continuamente me motivando a dedicagdo ao estudo e
pesquisa em Historia.

Aos membros da banca por aceitarem o convite em participar desse trabalho,
especialmente em momentos adversos, como os vivenciados com a pandemia. A Elaine Cristina
Dias e Renata Oliveira Caetano pelo tempo despendido na leitura, aos valorosos comentarios e
sugestdes. A Ana Maria Tavares Cavalcanti e Renata Cristina de Oliveira Maia Zago pela
disponibilidade e as manifestagdes de carinho dado a essa pesquisa.

Ao Laboratorio de Historia da Arte da UFJF e todos os seus membros pelas inimeras
possibilidades de leituras e discussdes contribuidoras para o aprendizado de pesquisa. A Paula
Nathaiane pela leitura e sugestdes, pela amizade e trocas de experiéncias durante nossa vida
académica. A Barbara Fernandes pelo carinho, sugestdes, comentarios e conselhos. A Joao
Victor Brancatto pela generosidade em me indicar alguns documentos, referéncias
bibliograficas e principalmente, pelas conversas muito esclarecedoras para minha pesquisa.

Agradego a Fundagao Museu Mariano Procopio pela possibilidade de pesquisa no acervo,
em particular aos funcionarios Eduardo Machado, Priscila Pinheiro e Sérgio Augusto Vicente.
A Cyntia dos Santos Callado e Jodo pela atencao e recepcao no Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes. A Helen Verraes Alves, Mariana Gomes e Artur Guerrilho pela
simpatia e disponibilidade com que me receberam no Acervo do Museu Historico e
Diplomatico — Palécio do Itamaraty do Rio de Janeiro.

Agradeco a bolsa de estudo recebida durante os dois anos de mestrado, pela PBPG e
CAPES, sem as quais a pesquisa seria severamente afetada.

Por fim, agradegco a meu companheiro e esposo Eduardo Silva Costa pelo apoio, amor e
carinho. Aos meus amados avos Angelina e Francisco Cardoso pelos ensinamentos de vida e
por motivar o cultivo a esperanca.

Obrigada a todos!



Fiquei alegre olhando o livro e disse: o que eu sempre invejei nos livros
foi 0o nome do autor. E li 0 meu nome na capa do livro: Carolina Maria
de Jesus. Diario de uma favelada: quarto de despejo. Fiquei

emocionada. E preciso gostar de livros para sentir o que eu senti.

(MARIA DE JESUS, Carolina. 2007, p. 195)



RESUMO

A pesquisa consiste em analisar os autorretratos em fase idosa de Henrique Bernardelli e
Rodolfo Amoedo doados a Alfredo Ferreira Lage, em 1929, e entregue posteriormente ao
Museu Mariano Procépio. Confrontados com outros documentos do periodo, como artigos de
periodicos, fotografias, retratos e autorretratos, foi possivel delinear um determinado modo dos
pintores se exibirem, evidenciando uma preocupagdo com a posi¢do social assumida pela
profissao. Nesse sentido, ndo houve uma mudanga profunda dessa perspectiva na velhice ativa,
quando ambos continuaram a exercer o oficio, contudo, na impossibilidade de prolongar a
situacdo de ajustamento entre trabalho e envelhecimento a exposi¢do imagética deles sofreu
uma alteragdo, cada um com sua individualidade e em circunstancias préprias. De todo modo,
eles persistiram, tanto quanto puderam, em mostrar suas figuras como profissionais dedicados,

mesmo numa fase de transformagdes fisicas, psiquicas e sociais como a senectude.

Palavras-chave: Autorretrato, Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo, Museu Mariano

Procopio.

ABSTRACT

The research consists of analyzing Henrique Bernardelli and Rodolfo Amoedo's self-
portraits donated to Alfredo Ferreira Lage, in 1929, and later delivered to the Mariano Procopio
Museum. Faced with other documents of the period, such as periodical articles, photographs,
portraits and self-portraits, it was possible to outline a certain way for painters to exhibit
themselves, evidencing a concern with the social position assumed by the profession. In this
sense, there was no profound change in this perspective in active old age, when both continued
to exercise the profession, however, in the impossibility of prolonging the situation of
adjustment between work and aging, their image exposure underwent a change, each with their
individuality and in their own circumstances. In any case, they persisted, as much as they could,
in showing their figures as dedicated professionals, even in a phase of physical, psychic and

social transformations such as senectude.

Keywords: Self-portrait, Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo, Mariano Procépio Museum.
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Introducao

Comego este trabalho descrevendo como a historia da arte e especificamente a pesquisa
sobre os autorretratos de Henrique Bernardelli ¢ Rodolfo Amoedo surgiram na minha vida
académica e como tomaram forma nesses dois anos de mestrado.

A histdria da arte tornou-se atraente no inicio da minha graduagao no curso de historia,
na Universidade Federal do Tridngulo Mineiro, quando fui bolsista do PIBID (Programa
Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia), na area de Histdria e Linguagens Artisticas.
A continuagdo do curso se¢ deu na Universidade Federal de Juiz de Fora, onde conheci a
professora Maraliz Christo, que me ajudou sugerindo algumas disciplinas nesse dominio,
cursadas no Instituto de Artes e Design e na Faculdade de Comunicacdo, ambas na UFJF.

Participando dos grupos de estudos do Laboratério de Historia da Arte, conheci novas
leituras e autores, sendo que numa das avaliagdes da disciplina de Patrimonio, ministrada pela
professora Maraliz, escolhi apresentar um trabalho com o retrato de D. Jodo VI, pertencente ao
Museu Mariano Procopio. Depois disso, durante a preparacdo para o processo seletivo de
mestrado, me interessava continuar estudando o género retrato, mas conheci o autorretrato de
Henrique Bernardelli e decidi pesquisa-lo.

O contato com o quadro de Henrique Bernardelli surgiu a partir de uma indicacao da
professora Maraliz Christo sobre o nimero de retratos pertencentes ao acervo do Museu
Mariano Procopio. Em seguida, conheci algumas dessas obras, entre as quais, o autorretrato de
Bernardelli, em principio, o meu interesse se deu pela mistura entre o se fazer notar e uma certa
displicéncia do retratado. Posteriormente, soube que o autorretrato de Henrique Bernardelli
tinha uma historia atrelada ao autorretrato de Rodolfo Amoedo, uma possivel doacao realizada
pelos artistas ao colecionador Alfredo Ferreira Lage, diante disso, ndo tive duavidas, e me
dediquei as duas obras.

O processo seletivo de mestrado foi decepcionante, nao fui aprovada, mas continuei meus
estudos. Repensar meu projeto foi dificil, visto que eu tinha interesse nos autorretratos, mas nao
sabia por qué, eles ndo me traziam inquietagdes ou grandes questdes. Nesse interim, reli Marc
Bloch. Tentando farejar carne humana', como o autor sugere, comecei a pensar nos artistas em

velhice, como dois pintores, representavam-se em fase madura, recebendo os louros do trabalho

' BLOCH, Marc. Apologia da histéria ou o oficio de historiador. Tradugio André Telles. Rio de Janeiro:
Zahar, 2001. p. 54.
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ao longo da vida, ainda mais na velhice, essa fase carregada de preconceitos, dentre os quais a
falsa percepcdo social de incapacidade. Assim, a questdo basilar insinuava-se.

Reformulei meu projeto e tentei novamente o mestrado, dessa vez acertando no resultado.
Seguindo os estudos, a pesquisa mostrou, a medida que transcorria, duvidas, incertezas e,
principalmente, o medo de afirmag¢des momentaneas, das quais parecia impossivel escapar. Nao
bastassem essas imprecisdes, outras também me afligiam, como a escrita. Pensar em escrever
mais de vinte paginas me causava ansiedade, parecia tarefa impossivel, especialmente sem a
convicgdo e o completo dominio sobre o estudo, mas a aflicdo diante as dificuldades me ajudou
a comecar.

O inicio do esboc¢o dos capitulos se deu no segundo semestre de 2019, sendo que em 2020
fomos surpreendidos pela pandemia do novo coronavirus. Essa conjuntura me paralisou por
alguns meses, antes de tudo pelo medo de ser afetada pela doenca e pela possibilidade de ver
parentes e amigos enfrentando a enfermidade e suas ameacas, mas infelizmente a imobilidade,
causada pela pandemia, ndo impediu a infec¢cdo de pessoas proximas a mim. Apesar de tudo, a
necessidade de continuar a escrever persistia, em partes como fuga das circunstincias
vivenciadas € numa minima tentativa de resgatar uma normalidade fisica e psiquica abalada
pelo cotidiano instavel.

O cenério claramente dificultou a pesquisa, entre outras coisas, pela incapacidade de
visitar museus, associacdes e bibliotecas, mas as insegurangas sobre o trabalho de escrita ja
existiam antes da pandemia. Reunir documentos, ler, ser critica com as leituras bibliograficas e
com as fontes, escrever de modo coeso as ideias e percepgdes etc. Listadas assim, as tarefas
tomam uma aparéncia de resolu¢do matematica, com fim exato, e obviamente ndo se trata disso.
A operagdo requer uma outra perspectiva, haja vista que esses fatores nao funcionam
automaticamente, gerando uma produg¢ao textual quase espontanea, tampouco se restringem a
uma Unica concepgao.

Digo isso ao lembrar da pergunta langada por Bloch: “Como saber o que vou lhes contar?”
(BLOCH, 2001, p. 83). Eu ndo sabia exatamente como proceder, muitos historiadores do
método indicam procedimentos basicos, mas ndo se trata de esquemas estanques e fixos. Além
disso, eu sentia uma dificuldade em perceber o lugar da minha pesquisa numa gama de vertentes
historiograficas e metodologicas. No fim das contas essa duvida foi 1til, acredito, para eu nao
seguir rigorosamente nenhum modelo em detrimento da questao central e da documentagao.

Desse modo, eu conhecia a questao primordial da minha pesquisa, tinha uma quantidade
razoavel de documentos, que continuamente se avolumavam devido a disponibilidade digital

da Hemeroteca da BN, mas, ainda assim, as ideias, as reflexdes e mesmo a percepgao sobre os
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documentos eram apenas impressdes superficiais. A reunido de vestigios do passado exigia
critérios, pois colhé-los simplesmente desembocava num amontoado de informacdes
impossiveis de serem todas abrangidas. Certamente ndo se tratava de uma novidade, mas na
pratica de escrita e pesquisa os limites se mostraram, em alguns momentos, fluidos.

A pesquisa documental foi direcionada focalizando a profissdo dos dois artistas, seus
autorretratos e a fase idosa. Todavia, isso significava uma busca por periddicos variados dos
dois pintores desde o fim do século XIX até a morte deles, no século XX. A quantidade de
documentos reunidos tinha sua ambiguidade, pois se de um lado era uma seguranca para a
pesquisa ter esse conhecimento, por outro o acimulo de testemunhos me deixava confusa sobre
como alcancar os ideais propostos.

Nesse sentido, era necessario restringir o estudo, o que ndo era uma situagao 6bvia até o
momento de esbogar os capitulos e topicos, afinal eu acreditava estar trabalhando com critérios
rigidos, no entanto, os elementos se mostraram soltos e ao realizar o esquema do sumario, a
delimitagdo precisou ser mais estreita e nitida. Assim, focalizei num periodo especifico da vida
dos artistas, de um modo geral entre 1929 até o ano de falecimento deles? e em datas especificas
dos diversos autorretratos e retratos. Essa agdo me permitiu enxergar uma maior necessidade
de pesquisar o fim da vida dos artistas e a perceber a possibilidade de comecar a escrever o
primeiro capitulo a partir da documentacao selecionada.

Exposto assim, parece inconteste o procedimento de organiza¢do dos capitulos pelo
sumario, mas nao foi bem assim, houve mudangas e uma delas foi no terceiro capitulo. Em
principio, no esbogo, o tema da velhice atravessaria todos os capitulos, enquanto o tltimo se
concentraria na exposicao do ateli€ dos artistas, pois a quantidade de fotografias em jornais e
retratos dos pintores em seus ateli€s indicavam essa possibilidade, entretanto a questao sobre a
velhice era urgente e primordial, exigindo maior aprofundamento dessa fase da vida dos
pintores.

A leitura das referéncias bibliograficas, especialmente Simone de Beauvoir e Omar
Calabrese, com o tema da velhice e do autorretrato, me indicaram alguns modos de proceder
com os testemunhos documentais. Apesar disso, quando comegava a escrever, as minhas

argumentacoes e reflexdes logo se esgotavam, senti o arduo trabalho de compreender meus

? Henrique Bernardelli nasceu em 15 de julho de 1857, no Chile e faleceu em 06 de abril de 1936.
Brasileiro, Rodolfo Amoedo nasceu no Rio de Janeiro em 11 de dezembro de 1857, e morreu em 31
de maio de 1941.
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pensamentos, fortifica-los e escrevé-los. Na verdade, essa atividade se deu de forma simultanea,
de acordo com a necessidade de clareza das ideias preconizada pela construcgao textual.

Eu amo ler romances como lazer e sabia que poderia utilizar esse conhecimento na
pesquisa, obviamente com alguma cautela a fim de ndo suplantar os autorretratos em velhice
de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo. Desde o principio foi dificil medir o quanto e como
os romances fariam parte da minha dissertacao, especialmente porque eu nao estava habituada
a trabalhar com romances, tampouco conhecia algum método historiografico com fontes dessa
natureza, minhas leituras historiograficas ¢ metodologicas eram voltadas para a pintura e
imagem.

Seja como for, os livros de romance apresentavam um contexto muito proximo com a
leitura bibliografica e com as informag¢des de documentos da pesquisa realizada nos jornais,
principalmente daqueles de escritores do fim do século XIX e do inicio do XX. Nesse confronto
de informag¢do da cultura do periodo as associagdes se insinuavam na minha cabega e com o
periodo de isolamento imposto pela pandemia eu aumentei a leitura desses textos literarios no
meu lazer e, consequentemente no trabalho.

Os textos literarios sdo obras e, portanto, um tipo de documento, que me ajudaram a
entender, de modo mais pratico, o contexto do fim do século XIX e inicio do XX, pois os
romances utilizados nessa pesquisa, em sua maioria, foram criados entre esses séculos. Além
disso, a escrita da dissertagdo exige uma série de conhecimentos sobre assuntos variados em
conexao com O tema, 0s quais em muitos casos sdo saberes pontuais, mas ainda assim
aprendizados necessarios para o desenvolvimento da pesquisa. Nesse sentido, os romances
contribuiram com ideias e para fortificar argumentos, e seria uma veleidade me renunciar deles.

As dificuldades foram muitas, mas ndo excluiram momentos de muito prazer e satisfacao.
Entre algumas alegrias esta a descoberta do uso do espelho por Henrique Bernardelli em alguns
de seus autorretratos. A leitura sobre o uso dessa ferramenta para se autorrepresentar surgiu no
texto de Hannah Williams, em que tanto me surpreendeu o assunto quanto fiquei fascinada com
os estratagemas utilizados pelos artistas para se mostrarem.

O inesperado ocorreu na construgao do segundo capitulo. Ao emparelhar os autorretratos
de Henrique com suas fotografias e retratos, observei a mudanca de posicionamento de seu sinal
proximo a boca. Em fotografias, a marca estava localizada na face esquerda, nos autorretratos,
na face direita. Imediatamente me lembrei do texto de Williams e investi em dois livros basicos
apresentados em suas referéncias, sendo Calabrese e Woods Marsden.

No caso do autorretrato de Henrique Bernardelli, a descoberta do uso do espelho me

trouxe inicialmente muita inseguranca em afirmar esse esquema, mas a confianga
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vagarosamente foi construida pela lei da reflexdo da fisica e por textos como o de Woods
Marsden que sustenta a existéncia de convencdes na utilizacdo dessa ferramenta. Outra
contribuicdo foi a explanagdo do projeto de Valeska Rosen, pois ela considera a perspectiva do
espelho relevante e inovadora para os estudos do género, visto que o instrumento apresenta um
plano de organizagdo e pratica na criagdo do autorretrato, sendo uma ocasido na qual o artista
reflete ndo apenas sobre si mas também sobre sua imagem em simultdneo, com a agdo pictorica
fracionada em tempos entre o ver-se em reflexo e a pintura realizada em tela.

Nesse sentido, a utilizagdo do espelho para se autorretratatar mostra um esquema moldado
por artistas antigos antes mesmo da acepg¢ao autorretrato, ou como um género pictdrico, uma
produgdo, muitas vezes, inserida numa complexa relagdo de venda, troca ou doagdo, ou seja,
com intengdes e escolhas de elementos de algum modo reconhecidos e estabelecidos em
determinada sociedade. Assim, ndo se trata unicamente do autorretrato como uma producao de
um individuo essencialmente autdbnomo e moderno, com a carga de auto-conhecimento, de
personalidade e de autobiografia.

Sem duvidas, a descoberta do uso do espelho na tela de Henrique Bernardelli expandiu
minhas possibilidades em pensar o género, sobretudo porque a utilizagdo do instrumento
expressa indicios de como se constituiu a cena autorrepresentada. Além disso, o ato expde, em
alguma medida, o confronto mediado pelo artista de se ver e se representar, ¢ apenas pelo
reflexo que ndés nos vemos, qualquer outra op¢do passa inegavelmente pelo olhar do outro,
nesse sentido, a utilizagdo da ferramenta ¢ emblematica para a construgdo imagética.

Pensando na pergunta de Bloch, posso afirmar meu desconhecimento, no inicio da
pesquisa, sobre o final desse texto. A historia escrita foi construida aos poucos, em cada
paragrafo mantido e apagado, nos documentos selecionados ou nos impossiveis de serem
abarcados, nas leituras imprescindiveis ou nas dispensdveis, mas sempre priorizando o
problema a ser resolvido e as fontes documentais.

Desse modo, meu texto foi se constituindo com reflexdes e ideias inesperadas, a atividade
de pensar mostrou-se indispensavel, pois ela parece perder sua for¢a produtora quando falta a
escrita. Ela, atividade ultima desse processo, me colocou diante de pensamentos € argumentos
que se mostraram estranhos e agradaveis, porque ndo € um saber que estava em mim exigindo
ir para o papel. Na verdade foi um processo de descoberta de pesquisa, do pensar e do escrever.

Assim, a dissertacao esta dividida em trés capitulos. No primeiro, fago uma reflexdo sobre
a identidade dos dois artistas a partir da fisionomia e pose deles em suas autorrepresentagdes
de 1929. Ademais, pensando no acervo do Museu Mariano Procopio, busco compreender outras

obras do mesmo género disponiveis nessa institui¢ao e, por fim, minha ateng¢ao se volta para as
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relagdes sociais existentes entre Alfredo Ferreira Lage, Henrique Bernardelli e Rodolfo
Amoedo.

O segundo capitulo ¢ dedicado aos autorretratos. Nele, apresento todas as obras dos dois
artistas encontradas durante a pesquisa. A partir de um emparelhamento e informacgdes sobre
os quadros, procuro entender como as imagens de ambos foram construidas. Na sequéncia,
apresento retratos de Henrique e Amoedo realizados por outros artistas, sendo alunos, amigos
de profissdo ou parentes, um indicio de amizades e fortificacao do oficio de artista, e finalmente
concluo com uma andlise de alguns autorretratos do inicio do século XX, especialmente
focalizando em tipos de autorretratos, com poses, enquadramento e esquemas distintos.

O tultimo capitulo enfatiza a velhice dos pintores. Em principio, me detenho numa
reflexdo sobre algumas representagdes sobre a senectude e como essas imagens visuais ou
discursivas se insinuam ou se distanciam da exposi¢do imagética dos artistas. Em sequéncia,
analiso os ultimos anos de Henrique e Amoedo apresentados em peridodicos € imagens,
sobretudo tentando entender como a senescéncia pode gerar um outro tipo de imagem,
principalmente pela relacdo complexa entre trabalho, velhice e morte.

Isto posto, exponho brevemente a trajetoria dos dois artistas. Henrique Bernardelli nasceu
em 15 de julho de 1857, no Chile, chegou ainda muito pequeno na cidade do Rio de Janeiro e
se matriculou na AIBA em 1869°. Rodolfo Amoedo nasceu no mesmo ano, mas em 11 de
dezembro, no Rio de Janeiro, tendo se matriculado na Academia Imperial de Belas Artes em
1874%,

Em 1878, Henrique Bernardelli se naturalizou brasileiro e concorreu acirradamente com
Rodolfo Amoedo ao prémio de viagem a Europa da Academia. Amoedo foi o vitorioso e partiu
para Franca em 1879, para ampliar e aprimorar seus estudos, frequentando ateliés renomados
no periodo. Apesar de Bernardelli ndo ter recebido recompensa, embarcou para a Italia, se
juntando ao seu irmao Rodolfo Bernardelli, residente em Roma desde 1876, desfrutando de
prémio semelhante.

Findado os anos de estudos e retornando ao Brasil, os dois artistas participaram de debates
sobre mudancas na Academia Imperial de Belas Artes, e em 1890, Rodolfo Bernardelli e
Rodolfo Amoedo sao nomes destacados na comissdo criada pelo governo para definir as bases

da reforma na AIBA. Posteriormente, a Escola Nacional de Belas Artes foi constituida, sendo

> LEE, Francis Melvin. Henrique Bernardelli. Sao Paulo: Monografia de graduagdo apresentada a
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo, jun. 1991. p. 34.

* WANDERLEY, A. C. T. O pintor Rodolfo Amoedo (1857-1941) no album de artistas, doado a
biblioteca nacional por M. Nogueira da Silva. 11 dez. 2017. Disponivel em: <
http://brasilianafotografica.bn.br/?p=10169>. Acesso em: 20 mar. 2021
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Rodolfo Bernardelli diretor da instituicdo, € em 1891, Henrique ¢ Amoedo foram designados
professores na ENBA.

Em 1929, Henrique trabalhava de modo autdbnomo em sua casa-ateli€é juntamente com
seu irmao Rodolfo Bernardelli, realizava pinturas e ministrava aulas particulares, pois tinha se
afastado da docéncia na Escola Nacional de Belas Artes. Sua vida findou-se em 06 de abril de
1936, aos 79 anos. Por sua vez, Rodolfo Amoedo foi docente na ENBA até 1934, data da sua
aposentadoria compulsoria, com a idade de 77 anos. O pintor viveu até os 83 anos, falecendo

em 31 de maio de 1941°.

3 4 Noite. ano XXX. n. 10.524. 31 maio 1941. p. 3.
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Capitulo 1: Os autorretratos e 0 Museu Mariano Procopio.

1.1 A identidade apresentada: os autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo

Amoedo®

FIGURA 1 - BERNARDELLI, Henrique. Autorretrato. 1929. Oleo sobre tela.
43 x 43 cm. Museu Mariano Procépio. Fotografia: Naiany Araujo.

FIGURA 2 - AMOEDO, Rodolfo. Autorretrato. ¢.1929. guache s/papel. 33,5
x 23,7 cm. Museu Mariano Procopio. Fotografia: Naiany Aragjo.

® Esse topico foi apresentado, numa primeira versio, nos Anais da Semana de Historia da UFJF de 2019.
Ver: COSTA, Naiany de Aragjo Santos. A identidade do artista no autorretrato de idoso. In:
TAROCCO, Gabrielle Barra;. FREITAS, Julia Machado de Souza;. SOUZA, Marco Anténio Campos
(Org.). Anais da XXXV Semana de Historia da Universidade Federal de Juiz de Fora. Usos ptblicos

da Historia e a construgdo da memoria popular: Disputa, narrativa e resisténcia em tempos sombrios.
Juiz de Fora, 2019. p. 200-209.
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No acervo do Museu Mariano Procopio encontra-se o autorretrato de Henrique
Bernardelli, datado de 1929 e assinado (fig. 1). Pertence, do mesmo modo, o autorretrato de
Rodolfo Amoedo, assinado e sem data expressa na obra (fig. 2).

O periédico Jornal do Commercio’ de 1931 informa sobre a doagdo dos dois
autorretratos pelos artistas a Alfredo Ferreira Lage, por ocasido da Exposi¢do Geral de Belas
Artes de 1929%, quando o colecionador adquiriu as telas Bandeirante e Chefe Bandeirante,
respectivamente de Rodolfo Amoedo e Henrique Bernardelli.

Uma incursao nessas autorrepresentagdes suscita algumas questdes, em principio simples,
entretanto que se sucedem, se multiplicam, se complexificam e sua continuidade nio cessa. Por
essa razdo, uma obra de arte apresenta inimeras possibilidades de percebé-la’. Considera-se
latente nessas telas a selegdo de elementos representativos de uma identidade do artista, haja
vista que os tracos fisicos de um individuo sdo uma caracteristica definidora de pessoalidade, e
nio é sem motivos que no livro de Marcel Proust, Em busca do tempo perdido'®, o personagem
Swann e posteriormente sua esposa Odette encontram nos rostos conhecidos a fisionommia
humana expressa nas antigas obras de Giotto, Botticelli ou Fra Bartolomeu''.

Em suma, se as expressdes fisionOmicas, assim como a escolha de determinadas
vestimentas e objetos sdo essenciais para compreender a figura apresentada, ndo ¢ de menor
valor a fase da vida eleita pelo pintor para fazer um retrato de si mesmo. E no caso dos dois

autorretratos evidencia-se a autorrepresentacao na velhice.

" Jornal do Commercio. Museu Mariano Procopio. ano. 104. n. 156. 02 jul. 1931. p. 5. Essa informagao
foi pesquisada por Valéria Fasolato e divulgada em conversa por Jodo Victor Brancatto.

¥ Cabe ressaltar, ndo haver no catalogo da XXXVI Exposicio Geral de Belas Artes (1929) os
autorretratos dos pintores, constando no catalogo as obras O Pescador, Pescador com arrastdo e O
Chefe Bandeirante, de Henrique Bernardelli. Concernente a Rodolfo Amoedo tém-se Prof. Gastdo
Bohiana e Bandeirante. CONSELHO SUPERIOR DE BELAS ARTES. Catdlogo da XXXVI
Exposi¢do Geral de Belas Artes. Palacio das Belas Artes. Rio de Janeiro, 1929. p. 42 ¢ 53.

® COLI, Jorge. O corpo da Liberdade: Reflexdes sobre a pintura do século XIX. Sdo Paulo: SESI-SP
Editora. 2018. p. 269.

1 PROUST. Marcel. Em busca do tempo perdido: no caminho de Swann. Rio de Janeiro: O Globo. Sio
Paulo: Folha de S. Paulo. 2003. p. 82 ¢ 220. E: . Em busca do tempo perdido: a sombra das
mocas em flor. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. v. 1. 2016. p. 433.

''Na tentativa de identificar os personagens contemporaneos a Piero della Francesca na Flagelacdo de
Urbino Ginzburg emparelha pelo menos trés obras com retratos de um dos personagens apresentados
na tela de Piero. Assim, seu procedimento €, juntamente com outros estudos sobre a obra, ancorado
pela identificacdo fisiondmica do personagem, o autor admite o risco desse processo, entretanto, ¢
contra a nega¢do desses retratos por outros estudiosos. GINZBURG. Carlo. Investigando Piero: o
batismo, o ciclo de Arezzo, a flagelagdo de Urbino. Sao Paulo: Cosac & Naify. 2010. Cap. 3 e 4. p.
98.
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Com o fim de entender a questdo, € necessario analisar os dois quadros, porém, antes de
tudo, cabe esclarecer que ambos pintores sustentavam pouco mais de 70 anos de idade no ano
de 1929, ou seja, eram dois artistas e professores em velhice. Isto posto, cabe verificar as obras.

Inicialmente, ao analisar o autorretrato de Henrique Bernardelli (fig. 1) verifica-se no
canto superior direito da tela a assinatura: um H seguido de Bernardelli; acima dela a
denominagdo autorretrato e, abaixo, a datacao, 1929, bem como a inscrigdo Rio, referente a
cidade do Rio de Janeiro. A indicagdo de ser a obra um autorretrato ndo ¢ limitada a imagem
representada do artista e sua assinatura, o pintor recorre a denomicao para expor clareza sobre
a pessoa apresentada na tela.

A assinatura do artista numa obra a caracteriza como sendo de sua autoria. Para além
disso, a assinatura contém sua marca, o distintivo de esse ¢ meu. De outra maneira, a imagem
dele representada comunica sua referéncia pessoal, sua identidade fisica ou psiquica,
assinalando esse sou eu'?. Contudo, essas manifestagdes mais facilmente identificaveis para os
contemporaneos do pintor podem nao o ser para o observador que desconhece a assinatura e,
principalmente, a fisionomia e personalidade do artista, pois o espectador pode ndo fazer parte
da memoria compartilhada de um grupo, de uma época, de um lugar'®, e ao utilizar a palavra
autorretrato na composicao o pintor define autor e modelo da obra.

Outras caracteristicas definidoras de pessoalidade foram discutidas para classificar uma
obra de arte como originada por determinado artista. No artigo 4 autenticidade das obras de
arte pela impressdo digital de Elysio de Carvalho, publicado na Revista da Semana de 19144,
o combate a falsificagdo de objeos artisticos era enfrentado com a possibilidade de o artista
marcar a obra com sua impressao digital, sobretudo porque elas sdo tnicas em cada individuo,
impossibilitando fraudes. A sugestdo ndo obteve sucesso, no entanto apresentou uma
preocupacdo com a maneira de tornar a obra de arte cada vez mais pessoal, com a
individualidade do artista.

Em sequéncia, perscrutando a tela, nota-se o pintor representado em busto com

vestimentas em tom claro, casaco e boina em nuance pastel. Sob o casaco € exposto uma camisa

2 CALABRESE, Omar. Artist’s self-portrait. Abbeville press publishers. 2006. p. 30.

S HALBWACHS, Maurice. 4 memdéria coletiva. Tradu¢do Lais Teles Benoir. Sao Paulo: Centauro.
2004. p. 58.

' No artigo a imagem de alguns artistas sio mostradas ao lado de suas assinaturas e digitais, entre eles
estao Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo. Ver: Revista da Semana. ano XV. n. 15. 23 maio 1914.
p. 24 e 25.
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em cor branca, assim como a cravat'>, com alguns pontinhos em matiz esverdeada. E, ainda, o
uso dos 6culos!® pelo artista.

Ao examinar a posi¢do corporea constata-se ndo estar disposto de frente para o
observador, pois o ombro esquerdo estd em primeiro plano na tela, enquanto o ombro direito se
distancia do observador. A figura do autorretratado ocupa grande parte do espaco do quadro,
por consequéncia a sua imagem aparece nos limitrofes da tela.

No fundo do quadro verifica-se uma janela coberta por tecidos fluidos € com movimento
na extremidade direita. A linha horizontal, proporcionada pela viga inferior, perpassa o quadro
na altura da boca do artista ¢ os tons em branco ¢ pastel, manifestados na cortina e na
vestimenta, se opdem, evidenciando o rosto do pintor e, por conseguinte, vé-se em destaque o
olhar dirigido para fora da tela.

O pintor ¢ mostrado em ambiente interno, como a propria janela indica, e ele ¢
apresentado na altura dela. Pensando na composi¢dao da obra e o “lugar que a geometria do
quadro atribui ao seu espectador” (ARASSE, 2019, p. 112), o autorretratado ndo pode estar em
pé, pois as janelas normalmente t€m o peitoril entre as alturas de 1 e 1,25 metros, e se a imagem
coloca o observador préximo a Henrique e na sua altura, provavelmente ele esta sentado ou,
pelo menos, em teoria, pressuposto na altura do autorretratado.

Ademais, convém analisar o quadro de Amoedo (fig. 2). Sua obra ndo esta datada, vé-se
na tela suas iniciais R e A sobrepostas, € abaixo o nome Rio, o pintor opta por ndo definir sua
representacdo como autorretrato por meio da denominacao. Diferente dele, Bernardelli deixa
explicito na tela a classificagdo.

Por conseguinte, ao escrutinar a autorrepresentacao de Rodolfo Amoedo, ¢ notdrio que o
pintor, assim como Henrique, esteja representado em busto e trajando vestimentas em
tonalidade clara. Rodolfo ainda utiliza 6culos, embora a armagao seja pouco perceptivel no lado
direito da face, em oposi¢do a lateral esquerda, de tragos mais marcantes.

A figura de Amoedo ¢ identificada ocupando quase todo o espago da composicao. Assim
como em Bernardelli, a imagem ¢ exibida alcancando as extremidades do papel. Atras do artista
ha um fundo neutro, em tom marrom, contrastando as matizes mais suaves, como a cor pastel

da indumentaria e a tonalidade da pele.

'S A vestimenta ¢ um lengo envolto no pescogo com uma pequena amarragio na parte frontal, ainda se
destaca pela leveza do tecido, sendo mais volumoso que a gravata. AMBROSE. G.; HARRIS P.
Dicionario ilustrado da moda. Editorial Gustavo Gili: Barcelona. 2012. p. 91.

' 0 uso dos 6culos poderia imprimir um significado negativo ao retratado, especialmente por apresentar
uma dificuldade de visdo entre as pessoas mais envelhecidas, ver: JOUVE, Claudine Lebrun. Nicolas
Antoine Taunay 1755- 1830. Arthena. 2003.
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Uma caracteristica relevante nesses quadros ¢ a representacdo da epiderme, pois os
pintores se mostraram maduros. Todavia, Amoedo exibe os fios da cabega e dos bigodes em
pigmentacao escura e leves falhas nas laterais da cabeleira, enquanto em Henrique escapa a
boina alguns fios de cabelo sem pigmentagao, bem como uma calvicie frontal.

Destaca-se nessa concisa descri¢do das telas algumas semelhancas entre elas, assim como
diferencas. Esse conjunto de elementos determina, em alguma medida, a particularidade de cada
pintor, além de as autorrepresentacdes ja serem imagens dos artistas eleitas e feitas por eles.
Portanto, ha o desejo de se mostrar € uma escolha intencional para exprimir, em niveis distintos,
a identidade'” como artista.

Em virtude disso, é observavel a similaridade entre os tracos fisiondmicos de ambos os
artistas em fotografias e autorrepresenta¢des'®. Para tanto, convém notar as feicdes da face do
professor numa imagem no periddico Vida Doméstica (fig. 3 e 3a), em que ele tem os olhos
amendoados e levemente pendidos, seus labios sdo mais finos na por¢ao superior, contrastando
com a parte inferior mais carnuda. Além disso, o formato do rosto e a saliéncia do nariz podem
ndo ser idénticos na fotografia e no autorretrato, contudo sugerem alguma semelhanga e
contribuem para o reconhecimento do artista em ambos casos.

Observa-se na tltima imagem um sinal na face de Bernardelli, uma pequena pretuberancia
arredondada proxima a boca ¢ exibida do lado esquerdo do seu rosto, embora no autorretrato
ela apareca na lateral direita (fig. 3a). Interessa ainda salientar estar o artista fixado na mesma
posicdo em ambas as figuras, apesar de ter o sinal da sua face em lados opostos: um lado na
pintura, outro na fotografia.

Ao mesmo tempo, ¢ perceptivel estar o pintor posando em frente ao retrato de seu irmao
Rodolfo Bernardelli, Henrique mostra sua obra simulando uma pausa, haja vista ele sustentar
na mao direita um pincel na altura do quadro, enquanto no brago esquerdo apoia a paleta com

outros cinco pincéis. A exibi¢do da paleta e dos pincéis, bem como o retrato do irmao, fortifica

17 E sabido que o conceito de identidade ¢ discutido por muitos estudiosos em areas diversas na ciéncia,
como medicina, antropologia, sociologia, filosofia, psicologia, semiotica, semiologia, apenas para
citar alguns. Por essa razao, o termo ¢ utilizado apenas em relagdo a imagem visual exibidas por eles
sobre eles proprios, considerando ainda ndo ser um conceito definidor do género autorretrato, embora
contribua para sua compreensao. CALABRESE, 2006. p. 45.

'8 O retrato foi desde sua origem, com variagdes ao longo do tempo, uma representacio da identidade
fisica de alguém, a maneira de conhecer ou reconhecer visualmente a aparéncia de um individuo.
Dessa forma, o autorretrato é entendido a partir de algumas caracteristicas basilares do género
pictdrico retrato, afinal o autorretrato, antes da sua classificagdo na época moderna, era conhecido
como um retrato do artista pintado por ele mesmo. WILLIAMS, Hannah. Autoportrait ou portrait de
I’artiste peint par lui-méme? Se peindre soi-méme a I’époque moderne. Images Re-vues: histoire,
anthropologie et théorie de ’art. n. 7, 2009. p. 2.
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a imagem do artista. Essas propriedades ndo sdo apontadas no autorretrato (fig. 1), todavia
outros elementos permanecem, como a utilizagdo da boina, dos 6culos € uma mancha

arredondada em cor marrom sugerindo a paleta.

FIGURA 3 - Professor Henrique Bernardelli. Figura 3a: imagem ampliada de Henrique
Vida Domeéstica. n. 105, nov. 1926. p. 74. Bernardelli.
Imagem: Hemeroteca - Biblioteca Nacional.

Dessa maneira, o pintor ¢ apresentado em momentos diferentes (fig. 1 e 3a), mas, mais
do que isso, sua imagem ¢ exibida por meios distintos, sendo a pintura normalmente mostrada
em exposicdes ou em ateli€ e a do dispositivo de captura da imagem exibida em periodicos. No
instantaneo, a percepcao e métier do fotégrafo contribui para constituir a cena, de outro modo
a pintura em autorretrato pode ser uma perspectiva unicamente do pintor sobre si, no caso da
utilizacao do espelho como ferramenta de trabalho, seja como for, o artista mantém a parecenga
concernente ao semblante pessoal nas duas representacoes.

Semelhantemente, a imagem de Rodolfo Amoedo exposta na Revista da Semana (fig. 4a),
sustenta similaridades fisionomicas com seu autorretrato (fig. 2). Nela, o pintor € apresentado
de perfil e meio corpo, abaixo de seu nariz alongado vé-se o bigode com poucos pelos e suas

extremidades seguem sutilmente as linhas expressivas laterais da boca.
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O professor posa em frente a sua pintura, um retrato do escultor Rodolfo Pinto do Couto'®,
na imagem o estatudrio e o pintor estdo dispostos de modo parecido, ambos sdo expostos em
meio corpo e em perfil, apesar de terem a cabeca direcionada a lente da cAmera. Da mesma
maneira, vé-se o brago direito deles erguido em angulo de 90 graus, entretanto na mao do pintor
estd o pincel apontado para o quadro e insinuando estar a obra em processso de conclusdo, bem
como a moldura ¢ indicadora da finalizagdo do retrato. Em resumo, Amoedo repete a posi¢ao
de Couto.

O professor sustenta uma casaca de tecido leve sobre uma camisa clara e com gola envolta
por uma gravata em tom escuro. A sobreposi¢do tem semelhancas com a indumentéria
apresentada no autorretrato, em principio por sua leveza e pela lapela perfazendo o pescogo e

descendo até o peito.

19°0 retrato do escultor Rodolfo Pinto do Couto pintado por Amoedo teria sido apresentado no Saldo de
1935, e em 1938 o escultor homenageou o pintor com uma escultura de Amoedo exibida na abertura
das aulas da Escola Nacional de Belas Artes. Ver: Jornal do Brasil. Notas de Belas Artes, ano XLV,
n. 187. 07 ago. 1935. p. 24. E: Jornal do Brasil. Escola Nacional de Belas Artes. 01 mai. 1938. p. 26.
Exemplar sem capa.
Rodolfo Pinto do Couto foi escultor e nasceu no Porto — Portugal, em 1888, entre seus mestres
destaca-se Antonio Teixeira Lopes, ele casou-se com a escultora brasileira Nicolina Vaz de Assis em
1911 e radicou-se no Brasil, em 1936 retornou a Portugal falecendo em 1945, ainda trabalhou como
redator na revista ilustrada Artes Sacra. O escultor foi autor da obra As artes pldsticas no Brasil: um
grande mestre da pintura contempordnea — Rodolfo Amoédo (1857-1941), editada em 1943. Mais
informagdes em: U. PORTO. Antigos estudantes ilustres da Universidade do Porto: Rodolfo Pinto do
Couto. Sigarra U. Porto. 2014.
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FIGURA 4 - Fotografia de Rodolfo Amoedo. Figura 4a: Imagem ampliada de Rodolfo
Revista da Semana. Grande arte em pequenos Amoedo.

ateliés. ano, XXXVI. n. 42. 28 set. 1935. p. 31.
Imagem: Hemeroteca — Biblioteca Nacional.

Como se pode conferir, Henrique e Amoedo se autorretrataram em idade madura, e, como
se sabe, ha uma mudanca na fisionomia humana durante as fases etarias. Ademais, a relacao do
homem com sua imagem fisica e psiquica se transforma, bem como sua conexao com o tempo,
com sua histdria e por vezes com o seu trabalho.

Nesse sentido, € notavel a imagem de Amoedo na juventude (fig. 5), exibido sentado em
frente a um cavalete com um retrato de Militdo Augusto de Azevedo. O pintor simula um
movimento em direcao a tela, como se estivesse trabalhando e fosse capturado por alguém que
chega no interior, sua atencao se volta para a camera, ele encara a maquina que o apresenta na
tenra idade com semblante macio e austero.

Sem duvida, hd uma mudanca da epiderme a medida que o ser humano envelhece, pois
os tragos fisiondmicos sustentados na mocidade se acentuam na fase madura, entretanto nao
descaracteriza o individuo por completo, possibilitando uma reminiscéncia do semblante do
jovem de outrora na pessoa idosa. Por essa razao, verifica-se algumas particularidades do artista
mantidas (fig. 5 e 2), como o nariz pontiagudo e os labios finos, bem como o olhar afundado

abaixo das sobrancelhas arqueadas.
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FIGURA 5 - Fotografia de Rodolfo Amoedo de FIGURA 6 - Fotografia analdgica em preto e
agosto de 1879. Museu Paulista, USP. Imagem: branco de Henrique Bernardelli. Década de
pt.m.wikipedia.org 1880. Colegdo do Museu D. Jodo

VI/EBA/UFR]J. Imagem: Naiany de Araujo.

Em todo caso, o ndo reconhecimento de alguém por outrem depois de alguns anos de
auséncia é provavel, especialmente se se considerar inabitual a producdo imagética de um
individuo ou mesmo uma atualizacdo dessa imagem no decorrer dos anos. Vale lembrar que
somente com o advento ¢ expansdo da fotografia, a partir do século XIX, é que um numero
maior de pessoas puderam adquirir um retrato individual ou familiar, o qual custava caro.

A historiadora Natalie Davis explora um caso inesperado em seu livro O Retorno de
Martin Guerre’. A histéria concentra-se na usurpagio da vida do camponés Martin Guerre por
Arnaud do Tihl na primeira metade do século XVI. Guerre era casado com Bertrande e juntos
tinham um filho. Guerre, no entanto, abandona sua esposa e familia e, oito anos depois, Arnaud
do Tilh toma posse por trés anos de sua vida, alegando ser o esposo de Bertrande em regresso.

Davis apresenta uma histéria em que um dos argumentos ¢ a evidente dificuldade de
identificacao de um individuo no século XVI, haja vista ndo haver duvidas entre os familiares,
em principio, sobre a identidade de Guerre. S6 depois de trés anos, quando o caso torna-se um
processo em julgamento, € que a esposa, familiares e amigos vao apresentar desconfiancas
sobre a identidade de Martin. Dessa maneira, o reconhecimento de alguém nao visto por um
tempo consideravel por um grupo de pessoas, dependia exclusivamente da memoria. Portanto,
as carcateristicas particulares dos tracos fisicos, em modificagdo pelo tempo, ganham maior
possibilidade de percep¢ao com o registro da imagem, como a fotografia, tornando mais visivel

as singularidades pessoais de alguém ao longo de sua vida.

2 DAVIS, Natalie Zemon. O Retorno de Martin Guerre. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1987. p. 101.
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Mesmo entre o fim do século XIX e inicio do XX, era provavel que a maioria das pessoas
tidas como comuns ndo tivessem fotografias suas ou, pelo menos, ndo as tinham em nimero
consideravel. Dessa maneira, ¢ engendrado por Luigi Pirandelo um romance similar ao de Davis
no tocante a dificuldade de identificacdo fisiondmica de uma pessoa, intitulado O falecido
Mattia Pascal’’.

Nesse livro, publicado nos primeiros anos do século XX, o autor narra a histoéria de Pascal,
um bibliotecario infeliz, endividado e casado que decide fazer uma viagem breve a Monte Carlo
sem dizer a ninguém sobre sua auséncia da cidade. Na viagem de retorno ele vé num periddico
uma noticia sobre a sua morte, sendo que a informagao ¢ sustentada e o falecido reconhecido
pela esposa e amigos.

Apesar de estupefato com a informagao, Pascal fica animado com a possibilidade de viver
como outro, assim, modifica seu nome para Adriano Meis, € insiste na alteracdo do seu olho
estrabico, Unica lembranca persistente do falecido. Em resumo, a identidade de um individuo,
em parte, estd estritamente relacionada as suas caracteristicas fisicas, que agem como
referenciais para a construgdo imagética de determinada pessoa na memoria de um grupo.

Pensando nisso, a fotografia dos pintores Bernardelli e Amoedo, bem como seus
autorretratos, contribuem para potencializar sua singularidade e revelam como os artistas
queriam ser vistos. Assim, ao emparelhar as imagens de Henrique Bernardelli (fig. 6, 1 e 3a),
vé-se que os olhos do pintor com suas laterais pendidas e o sinal arredondado acima da boca
permanecem nas imagens dele mais idoso (fig. 1). Além disso, o uso da boina e do cravat nao
¢ excluido, todavia com atualizagdo de época.

Em contrapartida, o seu reconhecimento ¢ dificultado pela barba e bigode, ocultando parte
de sua face (fig. 6). Sua postura erigida pela vestimenta torna-se (fig. 1 e 3a), mais sébria,
inclusive nas escolhas de tonalidades claras e no tecido mais estruturado e alinhado ao corpo,
caso da fotografia (fig. 3a).

O cotejamento dessas figuras confere uma pessoalidade ao artista, ¢ possivel perseguir
uma substancia unica de cada pintor por meio de suas imagens. Apesar disso, hd de se observar
que a representacao visual ¢ uma construgdo do fotografo e do pintor, nesse sentido as escolhas
das vestimentas, a posicdo do artista ao ser fotografado/retratado/autorretratado € mesmo os

objetos exibidos em cena ndo sdo de modo algum aleatorios?2.

2l PIRANDELLO, Luigi. O falecido Mattia Pascal. Sao Paulo: Abril Cultural. 1981. p. 97.
22 BURKE. Peter. Testemunha ocular: historia e imagem. Bauru, Sdo Paulo: EDUSC. 2004. p. 32.
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No entanto, cada elemento constituidor da composi¢do visual fornece subsidios para
entender como a criacdo imagética do artista perpassa um circulo de relagcdes em constante
didlogo com seu trabalho. Mais precisamente, a imagem do pintor ¢ construida a partir de suas
obras, sua relacdo com a arte pictorica, e finalmente com seus clientes e publico. Assim, a
divulgacio de sua figura fisica é o elo aglutinador dessa estrutura®.

Concluindo, as diversas imagens dos artistas produzidas por outrem e por eles proprios
apresentam suas caracteristicas particulares, de producao, de datagdo, de localizagdo, de pose,
entre outras, ainda assim o conjunto dessas imagens exibem por meio de performances
visuais®, uma identidade visual, profissional e social, elas denunciam uma possibilidade de
representacdo e reconhecimento de um artista entre os séculos XIX e XX. Sem contrariar essa
questdo, ndo se pode negar a similitude fisionomica dos artistas em suas fotografias e pinturas.
Apesar de cada uma ter seu significado e contexto de criacao, € notdrio como se pode perceber

nas figuras a singularidade fisica de cada artista a partir desse arcabougo imageético.

2 WOODS-MARSDEN. Joanna. Renaissance self-portraiture: the visual construction of identity and
the social status of the artist. Yale University Press New Haven & London. 1998. p. 1.
2 BURKE, op. cit., p. 35.
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1.2 A imagem do artista representada por ele mesmo: alguns autorretratos da colecio

Museu Mariano Procopio.

No inicio do século XX, o colecionador Alfredo Ferreira Lage dedicava-se a constituir
um acervo bastante diverso de obras e de artistas para sua cole¢do no Museu Mariano Procépio.
Entre uma multipla reunido de objetos artisticos, ele enfatizou obras sobre o periodo do Império
brasileiro e artistas proeminentes entre fins do século XIX e inicio do XX. Ademais, sua
preferéncia nio se limitava a artistas e obras nacionais, mas também aos internacionais®.

Apesar de o colecionador adquirir muitas obras ao longo da vida, algumas delas foram
recebidas por doagdo, como alguns autorretratos. Assim, o género surge no acervo do
colecionador de modo discreto, pois em principio havia apenas algumas poucas telas, como as
de Maria Pardos, Jean-Baptiste Isabey, Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo, mas ao longo
das décadas os nimeros de autorretratos cresceram, mesmo que vagarosamente.

Dessa maneira, sio encontrados no site da Funda¢io Museu Mariano Procopio?® pelo
menos sete obras desse género, sendo os ja citados Maria Pardos, Jean-Baptiste Isabey,
Henrique Bernardelli e outros, como Khatarina Seresnevska com dois autorretratos, Wandyr
Elidyo Ramos e Jodo Baptista de Paula. Entretanto, ndo sdo mostrados na cole¢do online o
autorretrato de Rodolfo Amoedo e de Dnar Rocha, pois essas obras estdo presentes numa
encadernacio de fichas catalograficas do museu?’, perfazendo um total de 9 telas.

Logo, cabe notar como algumas dessas pinturas passaram a ocupar a colecao do MMP, bem
como verificar algumas semelhangas nas escolhas eleitas pelos pintores para se mostrarem
nessas obras. Além disso, importa refletir sobre uma crescente visibilidade da figura do artista
em fins do século XIX e inicio do XX, caracteristica atrelada a imagem visual do artista cada
vez mais interessante para seu grupo social, amigos e clientes, sendo o principal meio condutor
o autorretrato do pintor.

Para entender as vantagens para o artista numa doacdo desse tipo de obra a um

colecionador ¢ museu faz-se necessario uma breve explanagdo sobre as mudancas e

2> Mais informagdes acerca do acervo e constitui¢do do Museu Mariano Procopio em: PINTO, Rogério
Rezende. Alfredo Ferreira Lage, suas colegoes e a constitui¢cdo do Museu Mariano Procopio. 2008.
360 f. Dissertagdo (Mestrado em Historia) Instituto de Ciéncias Humanas, UFJF, Juiz de fora. 2008.
p. 127.

26 FUNDACAO MUSEU MARIANO PROCOPIO. Colecdo online. Artes visuais/pinturas. Disponivel
em: <http://mapro.inwebonline.net/resultado.aspx#tabs-5>. Acesso em: 27 nov. 2019.

27 As obras do acervo sio apresentadas num caderno impresso com suas informagdes e imagens.
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movimentos ocorridos no género no entre séculos e como a situagdo ocasionou alguma agitacao
no Rio de Janeiro da época.

O artista, de modo geral, explorava cada vez mais sua introspec¢do, havendo uma
mudanga na forma de se entender como artista, o que, consequentemente, afetava o modo de se
autorretratar. Nao se reconhecia mais no pensamento cultivado durante o século XVIII sobre o
artista enquanto figura ideal, na verdade utilizava essa imagem para novas elaboracdes,
ocorrendo uma constante proliferacdo de autorretratos com novos elementos e significados.
Assim, mostrando especialmente uma pessoalidade ou caracteristica propria, ele explorava
mais as questdes da sua profissio?®,

Em fins do século XVIII e durante o século XIX, com o romantismo, alguns artistas
comecaram a adotar as nog¢des do eu e de criatividade, a subjetividade e a introspecgao
circunscrevia o ideal de beleza, o importante era como eles percebiam o real, como sua
sinceridade e emocdes eram manifestadas. Nesse periodo, 0 modo como o artista era visto
passava por mudangas, e a imagem dele enquanto génio, incompreendido, martir, rebelde, era
cada vez mais utilizada por criticos, escritores e pelos proprios artistas?.

Afetados pela falta de referencial dos eventos heroicos, eles voltaram-se para a literatura,
para a historia, e para si mesmos. Nesse cenario, as autobiografias ganharam grande propulsao
e em inicio do século XIX viu-se um crescente interesse publico pela vida dos artistas.
Concentrados nas suas proprias desventuras, os artistas se representavam como boémios,
distantes dos circulos sociais dos pintores mais afamados, ou ainda como dandis, aqueles com
traco singular para reconhecer e valorizar uma determinada cultura, em muitos casos
proveniente da aristocracia, um propenso referente de modismos. Mais ainda, representavam-
se como flaneurs, como jovem rebelde ou que apresentava ligagdo com o divino e, por vezes,
com o lado obscuro da alma humana®’.

Os artistas estavam focados nos problemas que os cercavam, nas perturbagdes identitarias
do eu e do ew/artista, € nao se tratava apenas de questdes genéricas, pelo contrario, eram
particulares, como o infortunio de pertencer a uma classe pobre, de vivéncia urbana ou rural,
de transgredir as convengoes pictéricas sustentadas pelas academias como ato reivindicatorio

por serem renegados nos saldes, por exemplo. Assim, suas obras, e especialmente os

28 STURGIS, Alexander. Rebels and martyrs: The image of the artist in the Nineteenth Century. Yale
University Press, 2006. p. 11.

2 Ibid., p. 14.

0 Tbid., p. 22.
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autorretratos, apresentavam, em alguma medida, os conflitos vividos pelos artistas, suas
expectativas, realidades, desejos e anseios.

Pensando nisso, no Brasil, mais precisamente no Rio de Janeiro, o autorretrato ganhou
mais destaque entre os pintores e teve aumento consideravel em exposicdo. Num compéndio
realizado por Levy sobre os catalogos das exposicdes gerais da Academia Imperial de Belas
Artes e da Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro entre fins do século XIX e inicio
do XX?!, encontra-se pelo menos 84 autorretratos expostos com essa denominagio. As telas
surgem sutilmente nesses catalogos a partir de 1898, tendo acréscimo gradual e mais intenso
nas duas primeiras décadas do século XX.

Verifica-se na reunido dos catalogos elencados por Levy ser o artista Henrique
Bernardelli o primeiro expositor de um autorretrato®?, em 1898. Em sequéncia, ele expds
novamente o género em 1900, quando Rodolfo Amoedo lhe fez companhia, sendo os dois
Unicos artistas com autorretratos. Em anos posteriores, vé-se alguns alunos deles investindo no
autorretrato, a exemplo de Sarah Vilela de Figueiredo, Maria Pardos, entre outros>.

Diante desse cenario, em 1939, o Jornal do Comércio*? publicou uma reportagem
intitulada Notas de Arte, indicando a necessidade de organizagdo das galerias no Museu
Nacional de Belas Artes com intuito de atrair a simpatia dos visitantes sobre as obras dessa
institui¢do. Desse modo, o escritor salienta a exposi¢ao do quadro Batalha do Avahy de Pedro

Américo em Florenca, e como essa atitude contribuiu para o autorretrato de Pedro Américo ser

' LEVY, Carlos Roberto Maciel. Exposicdes Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de
Belas Artes: periodo Republicano. Catalogo de artistas e obras entre 1890 e 1933. Rio de Janeiro:
Publicagdo Arte Data. 2003. . Exposi¢oes Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional
de Belas Artes: periodo Monarquico. Catalogo de artistas e obras entre 1840 ¢ 1884. Rio de Janeiro:
Publicagdo Arte Data. 2003.

32 Henrique Bernardelli é considerado o primeiro artista a expor um autorretrato de acordo com a
pesquisa realizada pelas obras intituladas como Autorretrato. Sendo assim, outros autorretratos podem
existir com outra classificagdo, é o caso do autorretrato do artista Jules le Chevrel exposto em 1848,
na Academia Imperial de Belas Artes, denominado de O autor pintando, provavelmente o primeiro
autorretrato exposto nessas mostras. Ver: Ibid., p. 83.

3 Os alunos de Henrique Bernardelli a apresentarem autorretratos foram José Amarante em 1908,
Francesco Manna em 1909, Alberto Martins Ribeiro em 1918, Jurandir dos Reis Paes Leme em 1922,
Sarah Villela de Figueiredo em 1922, em 1925 com dois autorretratos e 1930, Celina Cintra Pégo de
Faria em 1928, José Porciuncula de Moraes em 1928 e alunos de Rodolfo Amoedo com autorretrato
consta apenas Maria Pardos em 1918. Alguns artistas ndo tinham o nome de seus professores expostos
no catalogo, além disso, estdo apresentados aqui somente os que foram declarados na exposi¢ao de
autorretrato de cada artista, pois pode ocorrer de em determinado ano o artista ndo ter professor e
posteriormente aparecer como sendo discipulo de alguém. Ver em: LEVY, 2003.

3% Jornal do Commercio. Notas de Arte. ano 112. n 193. 18 maio 1939. p. 7
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> entre nomes de pintores

alocado na colegdo de autorretratos da Galeria degli Uffizi*
reconhecidos na historia da arte.

Depois de pouco mais de um més dessa reportagem, o Jornal do Comércio divulgou que
o MNBA tinha o objetivo de organizar uma galeria nos parametros da Galeria degli Uffizi,
contendo autorretratos de artistas brasileiros. A narrativa situa a informagao:

O Museu Nacional de Belas Artes, 6rgdo do Ministério da Educagio e Saude,
enviou ja ha alguns meses, circulares a todos os artistas nacionais, solicitando-
lhes os auto-retratos, para que possa ser organizada uma galeria semelhante a
que existe em Florenga, na Galeria degli Uffizi.
O professor Rodolpho Amoedo atendeu ao pedido do diretor do Museu
Nacional de Belas Artes, enviando um auto-retrato que oportunamente sera
exposto, logo que esteja organizada esta interessante sala. (JORNAL DO
COMERCIO, 1939, p. 7)*°
Como informa a noticia, alguns artistas atenderam a solicitagdo feita pela direcdo da
instituigdo sobre os autorretratos € enviaram suas autorrepresentagdes. Em 1941 ¢ possivel
conferir na [lustra¢do Brasileira alguns nomes de pintores empenhados em terem seus
autorretratos na galeria do museu, sao eles: Rodolfo Amoedo, Sarah Vilela de Figueiredo, Ruth
Prado Guimaraes, Sebastido Fernandes, Orlando Teruz, Eugenio Sigaud, Takaoka, Adalberto
Mattos, Vila y Prados, Gustavo Dall’ Ara, Ernesto Quissak, Oscar Pereira da Silva, Alexandre
de Almeida e Angelina Agostini®’.
Passado poucos anos, em fevereiro de 1944, a primeira exposicao de autorretratos do
Museu Nacional de Belas Artes foi inaugurada. A capa do catdlogo (fig. 8), mostra um
autorretrato de Arthur Timotheo da Costa (fig. 7) em que ele € exibido com uma boina e um

avental em pigmentacdo parecidas, a claridade destaca e ilumina parte da vestimenta e do seu

rosto, bem como a paleta com as cores e pincéis*®. Os detalhes do vestuario e, de modo mais

3> Os autorretratos na Gallerie degli Uffizi ¢ uma coleciio especial de autorretratos reunidos desde o
século XVII no museu de Uffizi com obras de artistas italianos e estrangeiros. A galeria foi construida
baseada num projeto de Giorgio Vasari encomendada por Cosimo I de Medici, iniciada no século
XVI. O Corridoio Vasariano, area que liga Uffizi ao Pallazzo Pitti, abrigava a coleg¢@o de autorretratos
desde os anos de 1970 até 2016, fechado desde entdo, o espago tem previsao de abertura para 2021.
A historiadora da arte Rosen defende que o museu, com sua colegdo de autorretratos, tem se tornado,
nos ultimos anos, fonte para pesquisas precisamente pela variedade de documentos transcritos,
editados e digitalizados via website, tanto sobre Leopoldo e Cosimo III quanto pela colecdo em si.
Além disso, ela alega uma importante mudanga, ocorrida nas ultimas décadas, no sistema teorico de
pesquisas em autorretrato. ROSEN, Valeska Von. The Galleria degli autoritratti in the uffizi.
Imagines. il magazine dele Gallerie degli Uffizi. n. 3. mar. 2020. p. 160. Informagdes sobre a Galeria
disponivel em: <https://www.uffizi.it/>. Acesso em: 10 jun. 2020.

3% As citagdes seguem a ortografia original apresentadas nos periédicos.

3" Illustracdo Brasileira. Artes e artistas. ano XIX. n. 70. fev. 1941. p. 33

3% Renata Bittencourt em sua tese de doutorado relaciona a imagem de alguns autorretratos de Arthur
Timotheo da Costa a outros autorretratos de mestres pintores. Ao aproximar o autorretrato de
Timétheo, (fig. 7), a imagem de alguns autorretratos de Rembrandt, ela evidencia o artificio do claro
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eloquente, a presenca das ferramentas de trabalho, ndo deixam duvidas sobre a representagao
de si como pintor, essa caracteristica pode ter sido relevante na escolha dessa obra como capa
para o catalogo da Primeira Exposi¢cdo de Autorretratos.

O catadlogo da Primeira Exposi¢cdo de Autorretratos indica 104 quadros apresentados.
Dentre os muitos nomes figuram Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo. O primeiro aparece
com 4 telas, todas de colecdo particular, e o tiltimo com 3 quadros, sendo 2 de colecdo particular
e 1 pertencente ao MNBA. A listagem ndo mostra imagens de todas as obras expostas, mas ¢
possivel conferir duas telas dos artistas (fig. 9 e 10), as Unicas imagens dos autorretratos de

Bernardelli e Amoedo apresentados nesse catalogo.

FEVEREIRO - 1044

R1O DE JANEIRO — B C A
CATALOGOS 0 Pt

FIGURA 7 - TIMOTHEO DA COSTA, Arthur. FIGURA 8 - MUSEU NACIONAL DE BELAS
Autorretrato. 1919. Oleo sobre tela. 86,1 x 79 ARTES. Primeira Exposicdo de Autorretratos.
cm. MNBA. Imagem: Donato - banco de dados Catalogo. Rio de Janeiro. fev. 1944. Biblioteca
da Biblioteca do MNBA. do MNBA.

e escuro sobre a face dos artistas e o uso dos tons quentes como o dourado. BITTENCOURT, Renata.
Um ddndi negro: o retrato de Artur Timotheo da Costa de Carlos Chambelland. 2015. [s.n.]. Tese
(Doutorado) Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade de Campinas, Campinas. 2015.
p- 23.
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FIGURA 9 - Imagem do autorretrato de FIGURA 10 - Imagem do quadro de Rodolfo
Henrique Bernardelli da cole¢do Eloy Jorge. Amoedo da colegdo Carlos Benjamin da Silva
Imagem: Catdlogo da Primeira Exposi¢do de Aratjo. Imagem: Catdilogo da Primeira
Autorretratos, pertencente a Biblioteca do Exposicdo de Autorretratos, pertencente a
MNBA. Biblioteca do MNBA.

O periodico Carioca de 1944 afirma que a exposicao de autorretratos desse ano foi a
primeira do género no Brasil. A matéria ainda discorre sobre como a mostra foi significativa
para exibir a importancia dos artistas brasileiros para a histéria da arte no Brasil, “muito deles
com o selo de génio e do talento [...] como mestres incomparaveis, guias de geracdes”
(CARIOCA, 1944, p. 29).

Outra exposicao de autorretratos, denominada como temporaria, foi organizada no Museu
Nacional de Belas Artes em abril de 1971, a reunido de obras contava com quase 50 pecas e foi
disposta na Galeria Bernardelli *° . Algumas telas pertenciam ao museu, sendo elas
autorrepresentacdes de Angelina Agostini, Georgina Albuquerque, Henrique Bernardelli,
Rodolfo Amoedo, Visconti, Carlos Oswald e outros. A mostra ainda contava com a participacao
de uma selecao de obras de artistas contemporaneos reunidas por Gilberto Chateaubriand, sendo
Di Cavalcanti, Djanira, Pancetti, Antonio Bandeira, Marcier, Carlos Scliar e outros de cole¢ao
particular.

Nota-se na exibi¢ao de 1971 uma redugdo de pecgas em relagdo a primeira exposicao de
1944. Embora seja evidente a presenca de artistas contemporaneos aos anos de 1970, como
Djanira, o nimero reduziu pela metade. Apesar disso, nomes como o de Angelina Agostini,
Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo e Visconti permaneceram nesse tipo de mostra.

Como se vé, havia algum interesse em produzir, expor, vender ou doar obras como
autorretratos, haja vista que a realizagdo do género poderia ser uma maneira de expandir a

imagem do artista. E nesse cenario que os quadros de autorretratos chegaram ao MMP, mais

3% Plano para uma exposi¢do de autorretrato. Arquivo Historico: MNBA. p. 1, 2 e 3. Armario 6130. E:
Correio da manhd. Um auto-retrato da pintura brasileira. ano LXX. n. 23.925. 14 abr. 1971. p. 4.
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precisamente, no inicio do século XX, quando Alfredo Ferreira Lage recebera algumas doagdes
de artistas e posteriormente as doou ao museu*’, dentre as obtengdes estava a tela de Maria
Pardos, uma das primeiras autorrepresentagdes a pertencer a instituicao.

De acordo com as informacgdes de poucas fichas consultadas no acervo do MMP, alguns
desses quadros foram doados, como os de Henrique Bernardelli (fig. 1), Rodolfo Amoedo (fig.
2), Maria Pardos (fig. 11) e Jean Baptiste Isabey (fig. 14), sendo este doacdo da Viscondessa de
Cavalcanti*!. As outras obras foram pesquisadas no site do museu, mas nesse espaco nio ha
informagdes sobre as telas terem sido compradas ou doadas*?.

A artista Maria Pardos, de origem Espanhola, chegou ao Brasil em 1890 e viveu nesse
pais até sua morte, em 1928. Ela foi companheira de Alfredo Ferreira Lage e o teria ajudado na
fundagdo do museu. Aluna de Rodolfo Amoedo, Pardos expds em 1918 seu autorretrato na
Exposicao Geral de Belas Artes (fig. 11). Além desse quadro, ela expds Zuleica e Primeira
separagdo, conquistando o prémio em dinheiro de quinhentos mil réis, fato contrario as suas
expectativas®.

Depois da morte da artista, Alfredo Lage foi o responsavel por deliberar sobre os bens de
Pardos, tendo optado por doa-los ao MMP. Em 1929, a criagdo da sala Maria Pardos no museu,
com obras da artista, pegas de decoracao e objetos pessoais, foi uma homenagem elaborada por
Alfredo ao aniversario de morte da pintora. Entre algumas obras expostas encontrava-se o seu
autorretrato®.

Nessa tela (fig. 11), ela € exibida em meia idade, pois tinha aproximadamente 50 anos em
1918%. A figura apresenta Pardos com vestimentas em tom escuro, um chapéu e um bod de

plumas contrasta com a tonalidade clara da pele, sendo que contribui ainda para o destaque o

400 Museu Mariano Procopio foi aberto ao publico juiz-forano em 1921 e doado por Alfredo Ferreira
Lage a prefeitura de Juiz de Fora em 1936, ainda em vida, pois o colecionador faleceu em 1944, ano
em que o arrolamento foi feito, depois de sua morte. PINTO, 2008. p. 160.

1 Ibid., p. 349.

2 Nio foi possivel verificar todas as fichas catalograficas pessoalmente devido o fechamento dos

espagos publicos durante a pandemia.

43 A trajetoria da artista, bem como a reflexdo sobre algumas de suas obras ¢ apresentada no trabalho de
Valéria M. Fasolato; ver em: FASOLATO, Valéria Mendes. As representacoes de infancia na pintura
de Maria Pardos. 2014. 225 f. Dissertagdo (Mestrado Académico) Instituto de Ciéncias Humanas,
UFJF, Juiz de Fora. 2014. p. 31. Ver ainda: . A catalogac¢do da pintura de Maria Pardos. 2020.
Tese (Doutorado em Historia) Instituto de Ciéncias Humanas, UFJF, Juiz de Fora. 2020.

“ FASOLATO, Valéria Mendes; BRANCATO, Jodo Victor Rossetti. A sala Maria Pardos no Museu
Mariano Procépio: um lugar de memoria. Anais do I Seminario Nacional Mulheres e a escrita da
historia: artes, letras e trabalho. Juiz de Fora: NEHSP/UFJF. 2019. p. 270 e 273.

# E importante frisar que a idade da figura representada ndo necessariamente precisa coincidir com a
fase da vida sustentada por ela quando se autorretrata. CLARK, T. J. Grotesco David com a bochecha
inchada: um ensaio sobre o autorretrato. In: Modernismos: ensaios sobre politica, historia e teoria da
arte. (org.). SALZSTEIN, Sonia. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.
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fundo neutro com nuances das cores esverdeada, marrom e terrosa. A imagem privilegia o colo
desnudo da artista, induzindo a uma indumentaria propicia para eventos na ultima década do
século XIX e dos primeiros anos do século XX, bem como o chapéu de tamanho exagerado®.
Percebe-se no quadro de Pardos a representagdo feita pela artista de si enquanto mulher
madura, pois essa ¢ uma escolha de autorrepresentacdo pouco usual entre as mulheres artistas.
Além dela, outra artista que investiu na sua autorrepresentacao ¢ Khatarina Seresnevska. Ha no
MMP dois autorretratos seus, num ela € mostrada na juventude, noutro ¢ uma mulher idosa.
Khatarina Seresnevska Zelentzeff foi uma pintora de origem russa, nascida em 1887
proximo a Sdo Petersburgo e de familia abastada, teve formag@o em ciéncias fisicas e
matematica, além de concluir um curso na Escola Imperial de Desenvolvimento de Belas Artes.
Ela alistou-se como enfermeira na Grande Guerra, mas exilou-se em 1919 na Esténia com seu

marido, o médico militar Romualdo Stankovitch.

FIGURA 11 - PARDOS, Maria. Autorretrato. FIGURA 12 - ZELENTZEFF, Katharina
c. 1918. Oleo sobre tela. 56 x 47 cm. Pinacoteca Serenewska. Autorretrato. s/d. Oleo sobre tela.
do Museu Mariano Procdpio. Imagem: Eduardo 61 x 100 cm. Museu Mariano Procodpio.
Machado/MMP. Imagem: mapro.inwebonline.net

% BOUCHER, Frangois. Histéria do vestudrio no Ocidente: das origens aos nossos dias. Sdo Paulo:
Cosac Naify. 2010. p. 384.
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FIGURA 13 - ZELENTZEFF, Katharina FIGURA 14 - ISABEY, Jean Baptiste.
Serenewska. Autorretrato. 1970. Oleo sobre Autorretrato. 1819. Oleo sobre marfim. 6,7 x
tela. 79 x 73 cm. Museu Mariano Procopio. 10,5 x 6,7 cm. Museu Mariano Procdpio.
Imagem: mapro.inwebonline.net Imagem: mapro.inwebonline.net

A artista veio conhecer o Brasil em 1928 e ficou sabendo em terras brasileiras do
falecimento do marido na Estonia, para onde ndo mais retornou, casou-se novamente com o
russo Nicolau Zelentzeff e passou a residir na cidade de Juiz de Fora, onde fez sua primeira
exposi¢ao individual. Ela foi professora da Sociedade de Belas Artes Antonio Parreiras e tinha
boa relacdo com alguns artistas, como Edson Motta e Manuel Santiago. A pintora dedicou-se a
arte até o fim de sua vida em 1976

No autorretrato de Khatarina mais jovem (fig. 12), a artista se mostra sentada numa
varanda, pois vé-se os balaustres com o corrimao em madeira separando-a da paisagem de
morros ao fundo. Ela estd sentada com a perna direita cruzada sobre a esquerda, e uma das
maos, a esquerda, estd apoiada nas pernas, enquanto a outra, direita, sustenta levemente o
queixo, seu semblante ¢ fino e delicado e os olhos azuis direciona-se ao observador.

Em sua imagem envelhecida (fig. 13), a pintora se apresenta sentada comodamente numa
cadeira, seu braco direito ¢ sustentado pelo apoio do assento e as nuances escuras predominam
na tela, sobressaindo o tom da pele e os cabelos grisalhos.

Merece atencao nas imagens de Pardos e Khatarina (fig. 11 e 13) as tonalidades escuras
das telas e os cabelos das artistas presos atras da cabega, em oposi¢do ao autorretrato de

Seresnevska mais moga (fig. 12), que a exibe num espago aberto e iluminado pelo azul do céu

7 Ver mais em: AMARAL, Lucas Marques do. 4 Parreiras e seus artistas: cronica da Sociedade de
Belas Artes Antonio Parreiras e dicionario biografico de alguns de seus artistas. Juiz de Fora:
FUNALFA Edigoes. 2004. p. 121.
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e o verde da vegetacdo. Ainda, vé-se Katharina exibir as maos e parte dos bragos, enquanto em
Maria Pardos essa parte do corpo € ocultada, privilegiando-se a nudez do colo.

As telas de Khatarina provavelmente chegaram ao museu depois do arrolamento de 1944,
pois o autorretrato da artista, em fase madura, estd com data de 1970. Todavia, antes do
falecimento de Alfredo Lage, outro autorretrato, de Jean-Baptiste Isabey, em miniatura, foi
doado ao museu. O colecionador recebeu algumas doagdes de sua prima Amélia Machado
Cavalcanti de Albuquerque, a Viscondessa de Cavalcanti, e dentre as pecas estava o quadro de
I[sabey.

Ha, no entanto, uma diferenca a ser notada, pois a obra ndo foi uma doagdo do artista a
Alfredo ou a0 MMP, caso dos outros autorretratos de Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo
¢ Maria Pardos. Nesses casos, hd a inten¢ao manifestada pelo artista em ter sua obra doada ao
colecionador e seu museu, diferentemente do caso de a obra chegar ao museu por outras vias,
nao sendo por vontade e interesse do artista autorretratado.

Jean-Baptiste Jacques Isabey foi um pintor, miniaturista, desenhista, aquarelista e
litografo francés nascido em Nancy em 1767. Trabalhou com Augustin Dumont e David, foi
amigo de Napoledo Bonaparte e de sua esposa Joséphine Beauharnais, tornando-se pintor da
corte francesa, recebeu o titulo de Cavaleiro da Legido de Honra em 1817 e em 1853 foi elevado
a categoria de comandante. Isabey destacou-se na Franca como desenhista e miniaturista,
estreou no Saldo em 1793 e continuou a participar das exposicoes oficiais at¢ 1841. Faleceu em
Paris, no ano de 1855,

No seu autorretrato (fig. 14), Isabey ndo encara o observador, elemento distinto das outras
obras exploradas nesse texto. Assim, o artista olha para sua lateral direita, de modo a ndo ser
possivel ao observador ver o que atrai os olhos do autorretratado, sustenta um casaco volumoso
em pigmentacdao escura € sua mao esquerda ¢ mostrada sutilmente apoiada ao peito sob a
vestimenta*®. Seu rosto com tonalidades azul e vermelha seguem as cores claras do lengo e da
gola da camisa, assim como o branco da cabeleira.

Em 1819, data dessa miniatura, o artista tinha pouco mais de 50 anos de idade, mas, apesar

de ser um homem de meia idade, optou por se mostrar com a pele facial macia e frescor juvenil,

8 COSTA, Angelita Maria Rocha Ferrari da. 4 colegdo de pinturas em miniatura da Viscondessa de
Cavalcanti no Museu Mariano Procopio. 2010. 231 f. Dissertagdo (Mestrado em Historia) Instituto de
Ciéncias Humanas, UFJF, Juiz de Fora, 2010. p. 113.

# Angelita Costa nota ser o casaco de gola de pele a conferir destaque ao representado como um viajante
de partida ou em regresso de terras longinquas. Ibid., p. 135.
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embora tenha os cabelos e costeletas brancas. Atestando sua importancia esta a medalha de
Cavaleiro da Legido de Honra sobre a vestimenta, na altura do peito®°.

Por fim, ainda entre os autorretratos pertencidos a Alfredo Laje, conta-se os dois quadros
doados ao colecionador pelos pintores Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo em 1929. Os
autorretratos de Amoedo e Henrique, comparados aos de Maria Pardos, Khatarina e Isabey
apresentam diferengas no modo de expor o modelo/artista (fig. 1,2, 11, 12, 13 e 14), pois os de
Maria Pardos, Henrique ¢ Amoedo privilegiam o enquadramento na altura dos ombros, sendo
o rosto o principal foco para o observador, enquanto Bernardelli e Pardos apresentam alguns
elementos mais marcantes de sua personalidade, como vestimentas especificas, sendo, na
ultima, as pecas elegantes de chapéu e bod, e no outro a boina e o lengo volumoso no pescogo.

Diferentemente, o autorretrato de Isabey exibe-o com a mao no peito e, préxima a ela, a
medalha de Cavaleiro da Legido de Honra, a mais importante condecoracao francesa. Essas
caracteristicas coincidem com uma representacao oficial, tendo o modelo interesse em mostrar
sua posic¢do social, seu pertencimento a um grupo especifico. Além disso, o artista é o tnico a
ndo encarar de frente o observador, na verdade ele é mostrado como se ndo soubesse da
existéncia de um espectador, seu olhar fugidio da visao do observador alude a uma cena em que
o retratado ndo estaria posando, estando num momento particular, sozinho. Entretanto, a
sincronia das posi¢cdes da mao e da medalha sugerem a intengdo de mostrar a condecoracao a
alguém que o vé.

Com a ampliagcdo do enquadramento, Khatarina se autorretrata nas duas telas, seu tronco,
bracos € maos sdo mostrados, outros elementos sdo possiveis com o aumento da cena da
composi¢cdo, como a cadeira, a varanda e a paisagem. Essas caracteristicas sdo capazes de
sustentar um maior enredo sobre o quadro por permitir a imaginagdo do observador inquirir
sobre o acontecimento flagrado na pintura.

Apesar das diferencas, todos tém algo em comum. Eles ndo se mostram como pintores,
nao ha nas pinturas sugestao de seu oficio, a ndo ser no caso de Bernardelli, com a denominagao
autorretrato aparente na tela e um borrdo em tom escuro no limite inferior direito do quadro,
parecido com uma paleta, embora ndo fique evidente se tratar de uma ferramenta de trabalho.
Mesmo assim, a classificagdo ‘“autorretrato” se distingue dos demais. Henrique Bernardelli
queria ser reconhecido como o pintor € modelo da sua tela.

Embora a questao se dé em torno dos autorretratos no Museu Mariano Procépio, € notavel

a presenga no museu de retratos de artistas pintados por outros artistas, caso do retrato de Nair

0 COSTA, 2010, loc. cit.
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de Teffé&’! por Georgina de Albuquerque, de Pietro Campofiorito® na tela denominada Meu
pai’?, por Quirino Campofiorito®®, Colega Wandyr’% de Carlos Bernardo Bracher’’, Colega
Dnar’® de Wandyr Elidio Ramos®. Como j4 dito, os artistas Dnar®® e Wandyr tém, cada um,

outra imagem sua no museu: seus autorretratos.

S ALBUQUERQUE, Georgina. Nair de Teffé. s/d. Oleo sobre tela. 41,7 x 35, 6 cm. Museu Mariano
Procopio. A caricaturista Nair de Teffé nasceu no Rio de Janeiro, em 10 de junho de 1886, publicou
algumas caricaturas com o nome de Rian. Em 1912, Coelho Neto escreveu uma peca para a artista
intitulada Miss Love e ela interpretou o papel principal, ela casou-se com o presidente da Republica
Marechal Hermes da Fonseca, em 1913. Faleceu em 10 junho de 1981, aos 95 anos de idade. Ver mais
em: FARIAS ALVES, Carolina. Arte, género e sociabilidade: Nair de Teffé a Brasileira retratada por
Georgina de Albuquerque. 2019. 207 f. Dissertagdo (Mestrado Académico) Instituto de Cié€ncias
Humanas, UFJF, Juiz de Fora. 2019. p. 205.

>2 Georgina de Albuquerque nasceu em Taubaté em 1885, foi pintora e aluna de Henrique Bernardelli
quando ingressou na escola de Belas Artes do Rio de Janeiro em 1904, onde conheceu seu esposo
Lucilio de Albuquerque, com a conquista do prémio de viagem por Lucilio em 1906, ambos se
casaram e partiram para a Europa, onde Georgina continuou seus estudos. Ela foi professora e diretora
da ENBA e faleceu em 1962. Ibid., p. 202.

33 Pietro Campofiorito nasceu em Roma no ano de 1875, foi arquiteto, decorador, pintor e professor. Por
volta de 1895 teria conhecido Zeferino da Costa em Roma, e teria auxiliado Zeferino nos trabalhos
para a Igreja da Candelaria, no Rio de Janeiro. Veio para o Brasil em 1899 ¢ lecionou na EBAP, no
Para. Em 1913 ele se muda para o Rio de Janeiro e naturaliza-se brasileiro, tornando-se funcionario
publico em Niterdi no ano de 1938. Foi membro fundador da AFBA, da EFBA ¢ diretor do MAP,
faleceu em 1945. Ver: ENCICLOPEDIA Itat cultural de arte e culturas brasileiras. Pietro
Campofiorito. Sao Paulo: Itau cultural. 2020. Disponivel em: <
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24458/pedro-campofiorito>. Acesso em: 12 ago. 2020.

% CAMPIFIORITO, Quirino. Meu pai. 1929. Oleo sobre tela. 170 x 62 cm. Museu Mariano Procopio.

3% Quirino Campofiorito nasceu em Belém, no Para, em 1902. Filho de Pietro Campofiorito, Quirino foi
pintor, critico de arte, caricaturista, professor ¢ gravador. Com a familia mudou-se para o Rio de
Janeiro, em 1912, trabalhou como ilustrador e chargista nas revistas Tico-tico, Revista Infantil, A
Maga, O Malho, D. Quixote, entre outras. Recebeu em 1929 o prémio de viagem a Europa da ENBA,
em 1983, publicou o livro Historia da Pintura Brasileira no Século XIX, recebendo por ele o prémio
Jabuti, faleceu em 1993. ENCICLOPEDIA Itau cultural de arte e culturas brasileiras. Quirino
Campofiorito. Sao Paulo: Itau cultural. 2020. Disponivel em: <
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal46/quirino-campofiorito>. Acesso em: 12 ago. 2020.

¢ BRACHER, Carlos Bernardo. Colega Wandyr. 1960. Oleo sobre tela. 64 x 54 cm Museu Mariano

Procoépio.

37 Carlos Bernardo Bracher nasceu em Juiz de Fora em 1940, foi pintor e escultor, ingressou na SBAAP
em meados dos anos de 1950, com participagdes no Saldo Oficial Municipal. Entre seus prémios,
recebeu mengdo honrosa em escultura e pintura. Em 1960 recebeu o segundo prémio Municipal com
a pintura Colega Wandyr, ¢ em 1961, recebeu uma medalha de bronze por seu autorretrato, outro
autorretrato, em 1963, lhe conferiu a medalha de prata. Em 1967, conquistou o prémio de viagem ao
estrangeiro no Saldo Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. Ver: AMARAL, 2004. p. 43.

¥ RAMOS, Wandyr Elidio. Colega Dnar. 1957. Oleo sobre tela. 120 x 80 cm. Museu Mariano Procépio.

% Wandyr Elidio Ramos nasceu em Juiz de Fora em 1935, de familia modesta ele iniciou seus estudos
artisticos na SBAAP nos anos de 1950, foi secretario dessa Sociedade entre 1957 e 1958, colaborou
no Saldo Oficial Municipal, bem como expds algumas de suas obras. Em meados da década de 1960
ele comegou a apresentar sintomas de doenca mental, sendo posteriormente internado numa clinica
psiquiatrica, Carlos Bernardo Bracher fez um retrato de Wandyr, denominado Colega Wandyr, no
inicio da manifestag¢do de sua doenca. Ele faleceu em 1998. AMARAL, 2004. p. 100.

5 Dnar Rocha nasceu em Tabuleiro do Pomba, em 1932, veio para Juiz de Fora em 1951. Foi aluno de
Khatarina Zelentzeff na SBAAP, nessa sociedade ocupou cargo de Conselheiro Fiscal e tesoureiro,
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Em conclusdo, os autorretratos do MMP expostos neste trabalho exprimem uma
personalidade social desses pintores, que por vezes se comunicam por meio de elementos
cristalizados no género autorretrato, como o olhar em direcdo ao observador, e por outras se
distinguem nas escolhas de elementos que denotam pessoalidade, como a vestimenta, 0 modo
de representar o humor, e até mesmo o estilo pictdrico.

Os artistas em fins do século XIX e o inicio do XX aumentaram as possibilidades de
autorrepresentagdo e mesmo a quantidade de obras desse género, causando interesse do publico
tanto pela figura do artista quanto pelo seu espago de trabalho. Foi Proust quem declarou que
“preenchemos a aparéncia fisica do ser que vemos com todas as nogdes que temos a seu respeito

[...] (PROUST, 2003, p. 24) e as nogdes aumentavam com as imagens do artista.

integrou o Saldo Oficial Municipal, onde obteve algumas premia¢des nos anos de 1956, 1957, 1958 e
1960. Participou de diversas exposigdes coletivas, bem como em mostras individuais, em Juiz de Fora,
no Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Brasilia, Vigosa, Barbacena. Ibid., p. 58.
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1.3 Rastros de amizade? Alfredo Ferreira Lage e os artistas Henrique Bernardelli e

Rodolfo Amoedo.

De familia abastada, Alfredo Ferreira Lage nasceu em 10 de janeiro de 1865, em Juiz de
Fora, na parte esquerda da rua Halfeld, espago onde habitava a elite da época. Era filho de
Mariano Procopio Ferreira Lage e Maria Amalia Ferreira Lage, casal que tinha ainda outro filho
mais velho, Frederico Ferreira Lage. Amalia e Mariano tiveram outros filhos, mas perderam
em morte prematura ou outras circunstancias®’.

Seu pai, Mariano Procopio, manteve relagdes estreitas com a familia imperial e teve o
apoio de D. Pedro II para a construgdo da estrada que ligava Petropolis a Juiz de Fora pela
Companhia Unido Industria. O fato evidencia uma afinidade entre a familia Ferreira Lage e o
cla imperial, aproximagdo que teria permeado a vida de Alfredo.

Colecionador desde sua infancia, Alfredo empenhou-se em adquirir pegas com valor
historico, patrio e de artistas notaveis. O museu foi a efetivacdo do monumento a memoria de
sua familia, especialmente a lembranga de seu pai, e mais ainda a valorizagdo saudosa de um
passado vivido, como o periodo Imperial, ao qual dedicou-se a organizar pegas referentes a
monarquia para figurar no museu.

Apesar de sua imagem saudosista, o colecionador se inseriu nas novas organizagdes
sociais advindas com a Republica e seu nome esteve ligado a algumas institui¢des. Desse modo,
ele fot membro da Sociedade Anonima da Academia de Comércio de Juiz de Fora e da dire¢ao
do Banco de Crédito Real de Minas Gerais. De 1891 a 1899 foi proprietario do jornal O Pharol,
assim como do Teatro Juiz de Fora, ao lado de seu irmao, Frederico Lage, e entre 1892 a 1895
ocupou o cargo de vereador na primeira Camara Municipal de Juiz de Fora, tendo tornado-se
também membro do Instituto Histérico Geografico Brasileiro. Essas fundag¢des contribuiram
para uma imagem moderna da cidade e dos espagos urbanos®?.

Alfredo Lage foi atento aos acontecimentos no cenario artistico, ndo ignorando os nomes
mais solicitados nas artes do Brasil em fins do século XIX e inicio do XX. Ele manteve contato
com colecionadores como Viscondessa de Cavalcanti, sua prima, com Guilherme Guinle,
Djalma da Fonseca Hermes, Luiz de Rezende, Bernardino Bastos Dias, entre outras

personalidades como Afonso d’Escragnole Taunay®.

I PINTO, 2008. p. 25.
52 Ibid., p. 27.
% Ibid., p. 138.
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Sua relagdo com os Bernardelli é verificada antes da doacao dos autorretratos, em 1929.
Alfredo Lage adquiriu dois bustos, do conde e da condessa d’Eu, de Rodolfo Bernardelli, “que
fez os moldes em natural em 1888 em Petropolis” (PINTO, 2008, p. 231), para figurar na
abertura do Edificio Mariano Procopio. O escultor, irmdo de Henrique, foi ainda o mentor do
projeto desse pavilhdo, inaugurado em 1922.

Além disso, sabe-se que Frederico Ferreira Lage, irmao de Alfredo, conhecia Rodolfo
Bernardelli e seu irmao Félix Bernardelli. Em 1884, o Club Beethoven, espaco famoso na
década de 1880 por suas apresentacdes musicais com presengas ilustres, como “suas majestades
e altezas imperiais” (DIARIO DE NOTICIAS, 1886, p.1), langou um livro programa® com os
nomes de seus socios, dentre os quais constavam Frederico Ferreira Lage e Félix Bernardelli.

Em 1887, Rodolfo Bernardelli recebeu o titulo de socio benemérito do Club Beethoven,
ano em que Frederico Ferreira Lage era tesoureiro do clube. Na diretoria encontravam-se nomes
como o de Machado de Assis®, Antonio Ferreira Viana e o de conde d’Eu como presidente
honorario®®.

Para o frontispicio do Club, o escultor fez um medalhdo com a imagem de Ludwig van
Beethoven®’. E é possivel conferir numa nota no Didrio de noticias de 1886, a presenca dos
dois irmaos, Félix e Rodolfo Bernardelli, numa apresentacdo musical para a Sociedade de
Concertos Classicos. O primeiro apresentando-se como musico, enquanto o segundo o ouvia
numa sala com personalidades como os srs. Taunay e individuos da familia imperial®®.

Esse clube recebeu muitas figuras nacionais e internacionais, um exemplo disso foi Sarah
Bernhardt. Nascida Henriette Rosine Bernard, Sarah foi uma atriz francesa de sucesso na
Europa ocidental no tltimo quarto do século XIX, a artista atuou até o fim de sua vida, no inicio

do século XX, falecendo em 1923%°.

% CLUB BEETHOVEN. Programma: 3° Grande Concerto Symphonico. Tipografia G. Leuzinger e
filhos: Rio de Janeiro. 1884. O livro pertence a Biblioteca do Museu Mariano Procopio.

85O escritor menciona o Club Beethoven, rapidamente, numa cronica no jornal A Semana, de 1896.
Ver: LIMA BARRETO, Afonso Henriques de. Didario do hospicio; O cemitério dos vivos. MASSI,
Augusto; MOURA, Murilo Marcondes de. (Org.). Sao Paulo: Companhia das Letras, 2017. p. 253.

% Didrio de Noticias. ano I1I. n. 657. 28 mar. 1887. p. 1.

57 Didrio de noticias. ano I11. n. 656. 27 marc. 1887. p. 1.

% Didrio de noticias. ano I1. n. 427. 09 ago. 1886. p. 2.

9 A atriz esteve no Brasil em trés temporadas, em 1886, 1893 ¢ 1905, com fama notavel na Europa e na
América ela foi esperada com muito entusiasmo no Brasil, apesar de suas queixas sobre o pais. Ver:
ROCHA, Everardo; LANA, Ligia Campos de Cerqueira. Fama e afetacdo: as passagens de Sarah
Bernhardt pelo Rio de Janeiro (1886-1905). Revista Famecos: midia, cultura e tecnologia. Porto
Alegre. v. 24, n. 3. 2017. Sem nimero de pagina.
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A artista inspirou a personagem Berma, de Em busca do tempo perdido’. No romance o
autor dotou o narrador (e personagem principal) do desejo irresistivel de assistir ao espetaculo
Fedra, encenado por Berma. Assim, Proust apresenta algumas reflexdes em torno da fama da
atriz, bem como a originalidade e genialidade atribuida a ela.

Nesse sentido, o Club tinha bastante prestigio na sociedade mondrquica por apresentar
concertos com artistas notaveis, além de reunir os nomes mais celebrados e conhecido da corte.
A associacdo desenvolveu-se de tal modo que criou, em 1886, uma academia de musica que
teve como um de seus professores Félix Bernardelli, e o jovem Eliseu d’Angelo Visconti’!
como aluno das aulas de piston.

A figura de Henrique Bernardelli ndo aparece nas notas pesquisadas no Didrio de Noticias
sobre o Club Beethoven. O fato provavelmente ocorre porque o pintor estava estudando na
Italia durante os anos de 1880 e seu retorno ao Brasil se deu em 1889 e 1890, sendo que em
1891 foi nomeado professor de pintura da ENBA pelo entdo diretor e seu irmao, Rodolfo
Bernardelli. A nomeacdo foi estendida ainda a Rodolfo Amoedo’?.

Uma aproximacao entre os irmaos Bernardelli e Alfredo Ferreira Lage pode, ainda, ter se
dado por meio de Amélia Machado Cavalcanti de Albuquerque, a Viscondessa de Cavalcanti,
prima de Alfredo por parte paterna e materna e esposa do Visconde de Cavalcanti. Ela
interessava-se pelas belas artes, tinha em sua residéncia pecas de artistas internacionais
renomados de sua época e, em encontros em sua casa no Rio, entre os anos de 1875 e 1878,
recebeu artistas, diplomatas e nobres, admiradores de sua colegiio de obras’.

A colecionadora reuniu em seu leque de autografos “entre aproximadamente 1890 e 1945,
mensagens € desenhos de 68 célebres escritores, artistas, musicos, atores, cientistas,
exploradores e politicos de seu tempo” (CHRISTO, 2017, p. 241). Entre as assinaturas constam
Henrique e Rodolfo Bernardelli, respectivamente com os desenhos de um bandeirante ¢ a
cabeca de cristo, referéncia as suas obras Bandeirantes, de 1889, e Cristo e a mulher adultera,
de 1881.

O fato de a assinatura de ambos constarem entre nomes importantes da época no leque da
Viscondessa apresenta alguma distingao em torno dos Bernardelli, no sentido de que ndo foram
artistas desconhecidos pela sociedade artistica do Rio de Janeiro em fins do século XIX,

especialmente Rodolfo Bernardelli, com seu cargo de diretor da ENBA em 1891.

" PROUST, 2016. p. 361.

"' Didrio de noticias. ano II. n. 335. 09 maio 1886. p. 5.
2 Jornal do Commercio. ano 69, n° 20. 20 jan. 1891. p. 1.
> PINTO, 2008. p. 151.
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De todo modo, a evidéncia mais préxima, encontrada nessa pesquisa, sobre uma
aproximacao entre Henrique Bernardelli e Alfredo Ferreira Lage se deu apos a morte de
Rodolfo Bernardelli, irmao de Henrique, quando o pintor, em 1933, fez uma doagdo ao Museu
Mariano Procopio de algumas obras de seu irmao falecido. Segue o informe:

Constando de trés modelos das estatuas que adornam o timulo do antigo
presidente Campos Salles, o0 modelo da estatua de Santo Estevao e o tltimo
trabalho inacabado do grande escultor, assim como grande numero de
pequenos modelos de hermas, medalhdes e um busto inédito do dr. Antonio
Carlos. (VIDA DOMESTICA, 1933, p. 53).

Em seguida, em 1936, Henrique Bernardelli doou ao MMP numerosos trabalhos seus e
de seus irmios Rodolpho e Félix’*, fato que evidencia a confianga do artista em Alfredo Lage
e no seu museu. O pintor faleceu em 1936 e seu espolio com obras dos Bernardelli foi destinado
a algumas instituigdes de arte, como Museu Nacional de Belas Artes, Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo, Museu Paulista e Museu Mariano Procépio.

Por outra via, os autorretratos doados por Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo a
Alfredo Lage, por ocasidio da compra ° das respectivas obras Chefe Bandeirante e
Bandeirantes, oferecem uma trama reveladora sobre a interagdo entre as figuras de Alfredo
Lage, Afonso d’Escragnole Taunay e os dois artistas.

O diretor do Museu Paulista, Afonso d’Escragnole Taunay ‘“buscou cercar-se dos
melhores artistas, que demonstrassem pleno controle de desenho” (CHRISTO, 2002, p. 310)
para executar algumas obras para a comemoracao do Centenario da Independéncia. E, em 1921,
Taunay incumbiu parte da tarefa a Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo. Entretanto, devido
aos desacordos em torno da feitura das obras, Taunay ndo aceitou todas as telas encomendadas
aos artistas e ambos expuseram posteriormente na Exposicao Geral de Belas Artes de 1929 dois
quadros recusados pelo diretor, as telas eram reapresentadas como Chefe Bandeirante e
Bandeirantes’®.

Como ¢ sabido, Taunay foi membro do IHGB, assim como Alfredo Lage, mas, mais que
1sso, ambos cultivaram uma amizade, tendo inclusive o diretor do Museu Paulista visitado a
colecdo de Alfredo no Museu Mariano Procopio. Apesar disso, ndo ¢ erroneo afirmar que

Alfredo ndo ignorava as habilidades e profissionalismo dos artistas.

" MMP/AFL. Doagdes. Relatorio do Museu Mariano Procépio (1936-1937). Sem ntimero de paginas.

> Alfredo Ferreira Lage teria despendido um montante na Exposi¢do Geral de Belas Artes de 1929,
segundo nota em O Paiz, constava 70 contos em vendas durante a exposi¢do, sendo 25 contos gasto
em beneficio do Museu Mariano Procopio. Ver: O Paiz. ano XLV. n. 16.415. 29 set. 1929. p. 2.

'S CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. Bandeirantes na contramdo da Histéria: um estudo
iconografico. Projeto Historia: Revista do Programa de Estudos P6s-Graduados de Historia, v. 24,
ago. 2002. p. 311.
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Em 191677, Taunay fez uma conferéncia numa abertura da exposi¢do da Sociedade de
Aquarelistas a0 comemorarem o centenario da fundacgao do curso de Belas Artes. A mesa que
presidia a sessdo contava com o presidente Rodolfo Amoedo, o diretor da Escola Nacional de
Belas Artes, Baptista da Costa, o diretor da Biblioteca Nacional, Cicero Peregrino e o tesoureiro
Rafael Frederico. O nome de Henrique Bernardelli figurava entre os s6cios fundadores dessa
instituicdo, assim como Elyseu Visconti, Helios Sellinger, Modesto Brocos, Gustavo Dall’ara,
Fiuza Guimaraes e outros. Portanto, Henrique ¢ Amoedo nao eram desconhecidos das relagdes
de Taunay.

Henrique ¢ Amoedo ndo eram estranhos um para o outro, se conheciam, pelo menos,
desde o concurso para o prémio de viagem em 1878, do qual o segundo foi vencedor e recebeu
uma subvenc¢do do império para estudar na Franga. Apesar de ndo vencer a disputa, Henrique
viajou para a Italia, onde seu irmao Rodolfo Bernardelli estudava por consequéncia de um
prémio semelhante.

A amizade entre Amoedo e Rodolfo Bernardelli provavelmente contribuiu para estreitar
os lagos entre Henrique e o pintor. A relagdo amigével entre os dois € notada num cartdo de
Paris enderecado a Amoedo, em 1879, no qual estd uma imagem da obra O proto-martir Santo
Estevao apedrejado pelos judeus (1879), de Rodolfo Bernardelli (fig. 15), e abaixo a mensagem
“a0 meu maior amigo Rodolfo Amoedo, lembranga do teu amigo Rodolfo Bernardelli”. E ainda
de Paris, em 1883, que Amoedo enviou a Rodolfo outro cartdo (fig. 16) com os dizeres “ao
colega e amigo Rodolfo Bernardelli, lembranca de Rodolfo Amoedo”. O impresso tem a
imagem da tela Ultimo Tamoio (1883), pintura feita pelo emissor.

Rastros dessa amizade ¢ conferida no Fon-fon de 1909 (fig. 17). O peridédico recorda uma
fotografia de artistas e intelectuais capturada num dos encontros desse grupo, conhecido como
panelinha. Sobre essa acepgao o jornalista afirma:

E um grupo de homens de letras, como se vé. E ndo ha quem ndo se lembre
que, reunidos um dia, resolveram formar um grupo [...].

Uma vez por més escolhiam um local pitoresco ¢ jantavam ou almogavam
juntos, servindo um deles de maitre d’hotel para a confec¢do do menu.

Foi assim que se fundou o Club Rabelais, que foi substituido mais tarde pelos
jantares da Revista Brazileira, que finalmente cedeu lugar a Panelinha (FON-
FON, 1909, p. 23)

Entre as figuras mostradas na imagem (fig. 17) € possivel conferir Rodolfo Bernardelli e
Rodolfo Amoedo, ambos se apresentando com algum recolhimento da cena. Amoedo exibe a

face com altivez e tem a postura empertigada, embora metade de seu corpo esteja ocultado por

" 4 Noticia. ano XXIL n. 194. 15, 16 jul. 1916. p. 2. Ver imagem em: Fon-fon: semandrio alegre,
politico, critico e espusiante. ano X. n. 34. 19 ago. 1916. p. 34.
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seu colega Azevedo. Em contrapartida, Bernardelli expde apenas sua face, na qual vé-se seu
olhar encarar a lente em soslaio, com semblante de moderagao e corpo totalmente envolto pelos

dois individuos a sua frente. Assim, estdo os dois artistas em lados opostos na fotografia.

FIGURA 15 - Cartdo com imagem da obra O proto-mdrtir Santo Estevdo apedrejado pelos judeus,
enviado por Rodolfo Bernardelli a Rodolfo Amoedo. Fotografia: Naiany de Araujo, original pertencente
ao Arquivo Histérico do MNBA.



FIGURA 16 - Cartdo com imagem da obra O Ultimo Tamoio enviado por Rodolfo Amoedo a Rodolfo
Bernardelli. Fotografia: Naiany de Aratjo, original pertencente ao Arquivo Historico do MNBA.
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FIGURA 17 - Fotografia de alguns artistas e intelectuais
membros da panelinha, exibido pela Fon-fon em 28 de
agosto de 19097

De todo modo, Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo puderam concluir seus estudos
em pintura na Europa e isso provavelmente possibilitou a eles circular nos mais famosos
espagos de exposicdo e sobretudo conhecer mestres e artistas estrangeiros, aprender técnicas
em voga no periodo, participar de debates sobre arte, politica e outros. Esse fato era uma
caracteristica capaz de distinguir os artistas em suas profissdes e mesmo fortalecer a ligagdo
com a Academia Imperial de Belas Artes e posteriormente com a ENBA.

No romance Mocidade Morta, Gonzaga Duque apresenta a possibilidade de renovagao
no meio académico da Academia Imperial de Belas Artes e nas artes plasticas do Brasil, no fim
do século XIX. Em razao disso, o livro mostra dois grupos distintos, os artistas mais antigos e
os artistas novatos, sendo aqueles os que Unicos a terem cargos na Academia e solicitagdes de
encomendas de obras, situacdo que gerava escassez de trabalho para os mais mocos,
principalmente porque entre os jovens era comum nao conseguir mostrar seus trabalhos nas
exposi¢des mais concorridas nem tampouco estudar na Europa.

Com efeito, a implementagao de ateliés livres parecia a solucdo, pois para o personagem
Camilo e o grupo dos insubmissos 0 maior problema nas artes plasticas brasileiras era a inércia
nas formulas pictdricas praticadas pelos artistas renomados. Entretanto, o leitor, assim como o
personagem Camilo, ¢ surpreendido pelos problemas praticos dessa ideia, afinal era muito
dificil inovar sem conhecimento e estudos.

Para o personagem Agrario o objetivo de tornar-se um artista € mestre de sucesso era

viavel apenas por meio da realizagao de seus estudos na Europa, mais precisamente em Paris,

"8 Em pé estd Rodolfo Amoedo, Arthur Azevedo, Inglez de Souza, Olavo Bilac, José Verissimo, Souza
Bandeira, Filinto de Almeida, Guimaraes Passos, Valentim Magalhaes, Rodolfo Bernardelli, Rodrigo
Octavio e Heitor Peixote; sentados: Jodo Ribeiro, Machado de Assis, Lucio de Mendonga e Silva
Ramos. Fotografia de alguns artistas e intelectuais membros da panelinha, exibido pela Fon-fon. Ver:
Fon-fon: semandario alegre, politico, critico e espusiante. ano I1I. n. 35. 28 de ago. 1909. p. 23.
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seguindo exemplos dos artistas notaveis da sociedade artistica brasileira. Assim, Gonzaga
Duque opde os personagens Agrario e Camilo, em razdo de um conseguir a subvencdo para
estudar na Franca e poder seguir as promessas de futuro promissor, enquanto o outro, mais
idealista e sonhador, morre em sua juventude””.

De maneira distinta a de Henrique, Rodolfo Amoedo estava mais proximo ao circulo de
amizade de Alfredo Lage. E é por meio da artista Maria Pardos que a ligacdo entre o
colecionador e Amoedo ¢é percebida mais claramente, pois, como ¢ conhecido, a pintora foi
companheira de Alfredo.

Pardos teve uma relacdo amorosa duradoura com Alfredo®®. O relacionamento teria
durado 37 anos, de 1891 a 1928, sendo essa ultima data o ano de morte de Maria. Nesse interim,
a companheira do colecionador dedicou-se a pintura, sendo aluna de Rodolfo Amoedo e tendo
trabalhos expostos na EGBA entre os anos de 1913 e 1918.

Em fevereiro de 1918, Amoedo esteve em Juiz de Fora na companhia de Alfredo Ferreira
Lage, tendo este hospedado o pintor em sua residéncia®!. Depois de algumas semanas, em abril,
o pintor, apos ser novamente nomeado professor da ENBA, foi homenageado com um jantar
organizado por seus amigos, entre eles constavam Alfredo Ferreira Lage e ainda Alberto
Nepomuceno®?, musico cearense também membro do Club Beethoven, o qual apresentou-se em
concertos € ministrou aulas de piano na instituicao, € quando morou no Rio de Janeiro contou
com a ajuda de amigos, como os irmios Bernardelli®’ para viver nessa cidade.

Em outro banquete, oferecido a Alberto Nepomuceno por seus amigos em 1916%,
constavam, como se pode supor, os irmaos Henrique e Rodolfo Bernardelli, e ainda Rodolfo
Amoedo, entre outros. O musico ¢ Amoedo compartilhavam interesses em comum, pois ambos
pertenciam a Sociedade Brasileira dos homens de letras em 1914% assim como Laudelino
Freire, Nogueira da Silva, Duque Estrada, apenas para citar alguns. Além disso, eles
frequentaram a casa de Julia Lopes de Almeida®, romancista da época e escritora de artigos

para O Paiz.

" DUQUE, Gonzaga. Mocidade Morta. Sio Paulo: Editora Trés. 1973. p. 220.

% FASOLATO, 2014. p. 28.

81 Pharol. ano LIIIL n. 37. 14 fev. 1918. p. 1.

82 Jornal do Commercio: edigdo da tarde. ano X. n. 94. 22 abr. 1918. p. 5.

% Didario de Noticias. ano III. n. 727. 06 jun. 1887. p. 6. Ver ainda: VERMES, Ménica. Alberto
Nepomuceno ¢ o exercicio profissional da musica. Musica em Perspectiva. v.3, n. 1. Mar. 2010. p.
21.

8 Jornal do Comércio. ano 90. n. 319. 18 nov. 1916. p. 5.

8 Jornal do Comércio. ano 88.n. 192. 12 jul. 1914. p. 7.

8 O Paiz. ano XXXIV. n. 12.142. 07 jan. 1918. p. 4. Rodolfo Amoedo fez um retrato de Julia Lopes de
Almeida, exposto na mostra Comemorativa do Centendrio de nascimento de Rodolfo Amoedo, o
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Em 1925, é possivel conferir no caderno de assinatura do Museu Mariano Procopio®” uma
mensagem do visitante e artista Virgilio Mauricio sobre as obras expostas no museu desse ano.
Nomes como os de Pedro Américo, Souza Pinto, Rodolfo Amoedo e outros sio celebrados e
admirados por Virgilio. No que concerne a Rodolfo Amoedo Virgilio poderia estar se referindo
a tela Recordagdo (sem data) de Amoedo, pertencente a0 MMP pelo menos desde 1922, quando
ela foi fotografada provavelmente por Alfredo Lage na exposi¢ao da sala Galeria de Belas
Artes®®. Dessa maneira, quando o colecionador adquiriu a tela Bandeirantes, em 1929, nio era
a primeira obra de Amoedo a pertencer ao acervo de Alfredo e do museu.

Desse modo, ¢ notavel a aproximacgao entre Alfredo Lage, Rodolfo Amoedo e Henrique
Bernardelli, especialmente no que diz respeito ao interesse pelas artes e as relagdes de trabalho
advindas dessas praticas. Contudo, verifica-se alguma amizade entre Alfredo ¢ Amoedo, afinal
seus encontros nao estavam estritamente relacionados a eventos sociais com fins profissionais,
embora isso ocorresse. Diferentemente, a relacdo de Henrique com o colecionador ¢ permeada
pelo oficio, de modo a ndo ser possivel precisar sobre uma amizade entre ambos, pois a pesquisa
ndo encontrou documentos capazes de apontar maior afinidade entre eles.

Concluindo, € perceptivel a existéncia de uma sociabilidade entre as figuras com interesse
pelas artes, sobretudo por se tratar de um trabalho ou ocupagdo, como para os pintores e
colecionador. Contudo, essa relacdo propiciada pelo trabalho pode ser estendida a outras
pessoas ou grupos com interesses parecidos, seja de carater profissional ou apenas por gostos

semelhantes e afinidades em comum, entre muitas outras possibilidades.

retrato pertencia & Albano Lopes de Almeida. O pintor foi amigo do escritor e esposo de Julia,
Francisco Felinto de Almeida, a escritora escreveu um artigo sobre os painéis de Amoedo no Teatro
Municipal. Ver ainda: Correio Paulistano. n. 18839. 24 dez. 1915. p. 3. E: BOTELHO, Marilia Braz.
Le peintre brésilien Rodolpho Amoédo (1857-1941) et l'expérience de la peinture frangaise:
académisme ou innovation? Art et Histoire de 1’art. Paris: Université Panthéon-Sorbonne - Paris I,
2015. p. 57.

87 Caderno de assinatura do MMP da década de 1920, consta na pagina a data de 09/08/1925, mas ela é
colocada pelos visitantes. Sem niimero de paginas.

% FASOLATO, 2014. p. 109.
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2. Capitulo 2: Autorretratos

2.1 Alguns autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo.

O autorretrato ¢ uma pintura aparentemente simples, um retrato do artista feito por ele
proprio. Todavia, o processo de pintura desse género pode envolver pensamentos € esquemas
enigmaticos. Isso porque a criacdo da autorrepresentacdo envolve elementos ideologicos,
filosoficos, culturais e mesmo questdes praticas®®, como a escolha da posicdo do artista na
composi¢do, ou ainda o material utilizado pelo artista para obter uma imagem modelo para se
autorretratar.

O artista tem algumas maneiras de mostrar sua imagem no autorretrato, exemplo disso ¢
destacando a obra como uma autorrepresentacdo, exibindo sua figura como num retrato, com a
presenca ou a auséncia dos objetos de profissao, apresentando-se como um personagem, entre
outras. Para tanto, as ferramentas auxiliadoras na criagdo da imagem desejada no quadro pode
ser a fotografia, outros impressos, o retrato ou o espelho.

Assim, a partir de alguns autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo
pretende-se examinar o0 modo como eles se expuseram nesses quadros, bem como suas
preferéncias para a composi¢ao do género. Essas questdes confluem para a complexidade em
torno desse tipo de tela, resultado de um processo psiquico do artista e seu eu, a fim de elaborar
uma imagem social de si.

Primeiramente, importa esclarecer que a discussao seguira duas etapas, comegando pelos
autorretratos de Henrique e, em seguida, os quadros de Amoedo, e por fim serdo estabelecidas
algumas relagdes comuns e distintas entre ambos, especialmente no modo de apresentar suas
imagens em autorretrato. Isso interessa por demonstrar, em alguma medida, uma conduta para
exibir a imagem do individuo pertencente a um grupo ou mesmo para evidenciar algumas
convengdes acompanhadas pelos artistas em torno desse género.

Dito isto, em 1928 um autorretrato de Henrique Bernardelli foi exibido na EGBA, ano
anterior a data da obra pertencente ao MMP (fig. 1). Na ficha de inscri¢do das obras, a guia de
remessas dos trabalhos a serem expostos no saldao (fig. 18), constam um autorretrato com as
dimensdes 48 por 48 centimetros, o Retrato do professor Rodolfo Bernardelli, 21 retratos,
Esphinge, Cabellos Vermelhos, Na Varanda, Manton de Manilla e Lucilha de Araken Azeredo,

totalizando 28 quadros.

% CLARK, 2007. p. 202.
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FIGURA 18 - Guia de remessa de obras para serem exposta na EGBA, ficha
de Henrique Bernardelli em 1928. COMISSAO DIRETORA. Exposicio
Geral de Belas Artes: guia de remessa. 1928. Arquivo Historico do MNBA.

O periddico Beira-mar®® confirma os dados sobre essa exposicdo e traz em sua capa
algumas imagens das obras exibidas naquele ano (fig. 19), dentre as quais vé-se trés telas de
Henrique, um autorretrato, um retrato de Rodolfo Bernardelli e Manton de Manilla. O artigo
relembra o nimero de 28 trabalhos apresentados pelo artista nessa mostra.

Com efeito, a imagem do autorretrato exposto em 1928, na capa do Beira-mar, €
diminuta, dificultando a visualizagdo da obra. Apesar disso, na imagem ampliada do
autorretrato (fig. 19b), € perceptivel o artista em posi¢ao trés quarto, com a face direcionada
para o observador, assim como a apresentagdo das vestimentas em tom claro, com destaque

para a presenca da boina na cabeca do artista.

% Beira-mar: Copacabana, Ipanema, Leme. Ano 6, n. 142. 30 set. 1928. p. 1.
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EDIGAC DE HOJE 10 PAGINAS | Rio de Janeiro, 30 de Setembrode 1928 | Anno V1

Numero 142,
O proximo SALAO DE 1928 |05 fiei g8 Copcabana, uerem ser

mumero de | RERESENTAGHO ARTISTICA DE COPACABANA ="

“Beira Mar”

S
| @

FIGURA 19 - Fotografia de algumas obras da EGBA de 1928, exibida pela
Beira-mar em 30 set. 1928. Imagem: Hemeroteca - Biblioteca Nacional.

s

Figura 19a: Detalhe das telas de Henrique Figura 19b: Imagem ampliada do autorretrato
Bernardelli, ao centro, Manton de manilla, ao de Henrique Bernardelli. Foto: Naiany de
lado esquerdo dela estd o retrato de Rodolfo Aratjo, Biblioteca Nacional®"

Bernardelli, a direita, o autorretrato de

Henrique.

! Na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, este exemplar ndo foi encontrado em forma impressa
original. Assim, havia apenas a reproducdo da imagem, como a disponibilizada no site da hemeroteca
da biblioteca nacional.
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Essa descri¢ao assemelha-se ao quadro pertencente ao Museu Mariano Procopio (fig. 1).
Todavia, as diferencas existem e sdo aprovadas em principio pelo tamanho do quadro, pois na
mostra de 1928, o autorretrato tinha 48 por 48 centimetros, enquanto a tela de 1929 tinha 43
por 43 centimetros e, sem moldura e com o caixilho, 64 por 64 centimetros. Outro detalhe
confirma essa ideia, na autorrepresentagdo (fig. 19b), a imagem de Henrique ¢ limitada por uma
circunferéncia, provavelmente uma moldura, essa caracteristica ¢ distinta do quadro de 1929,
com o acabamento da composicao em linha reta e armag¢ao quadrada.

Constata-se ainda outro autorretrato semelhante a esses dois (fig. 9). Ele foi exposto na
Primeira Exposi¢dao de Autorretratos do MNBA, no Rio de Janeiro, e a imagem impressa o
mostra em formato arredondado, assim como o quadro de 1928. No entanto, muitas incertezas
vigoram em torno dessas duas imagens, precisamente por estarem reproduzidas em anais e em
jornal, situacao propiciadora de modificacao das telas, como o formato, além da dificuldade de
visualizagdo das linhas, das cores, entre outros.

A obra de Henrique Bernardelli no catalogo (fig. 9) diverge sobremaneira do autorretrato
de 1929 (fig. 1), seja pela vestimenta ou pela fisionomia. Essa condi¢do ¢ necessdria para
assegurar a impossibilidade de serem a mesma tela. Contudo, alguns detalhes aproximam as
duas obras como se fossem proximas as datas de feituras, portanto, nelas o artista se mostra
com uma cravat, aparentemente em poa, mas em volumes ¢ modelos diferentes, assim como a
representacao de uma paleta, nitida na primeira imagem, enquanto na outra ¢ um borrdo em tom
marrom.

Nesses trés autorretratos (fig. 1, 9 e 19b) o pintor opta por se expor com o corpo levemente
inclinado para o lado esquerdo do quadro, mas sua cabeca nao segue a posi¢do corporea, haja
vista a leve tor¢ao no pescogo, como se sua cabega virasse rapidamente para o observador. O
movimento pode ser um indicio do uso do espelho para se autorretratar.

E sabido na historia da arte e no género autorretrato que o espelho, desde seu
desenvolvimento e expansao no século XV como espelho em vidro, foi um instrumento
explorado pelos pintores para criar, juntamente com a perspectiva, novas possibilidades de
representacdo em tela®?. Isso ocorreu porque o utensilio propiciava uma nova maneira de ver e
perceber o real, contribuindo para maiores elaboragdes em pintura de uma imagem em ilusao

de otica®®, confundindo-se com a realidade.

%2 CALABRESE, 2006. p. 162.

% O assunto pode ser aprofundado em: GOMBRICH, E. H. 4rte e Ilusdo: Um estudo da psicologia da
representagdo pictorica. Trad. BARBOSA, Raul de Sa. Sao Paulo: WMF Martins Fontes, 2007. E:
ALPERS, Svetlana. A arte de descrever: a arte holandesa no século XVII. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo. 1999.
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Efetivamente, o espelho por si s6 apresenta um movimento complexo de propagacao de
luz e reflexo. Esse aparelho foi utilizado por alguns artistas, tendo em vista sua capacidade de
refletir uma imagem da realidade, seja com distor¢des de angulos, como o espelho esférico
concavo e convexo, ou ainda, como o espelho plano®.

A obra de Parmigianino, Autorretrato em espelho convexo (fig. 20), de aproximadamente
1524, ¢ um exemplo da habilidade do pintor em utilizar o espelho em pintura. Representando
seu reflexo numa esfera, ele tratou de ocultar suas ferramentas de trabalho, provavelmente
refletidas no espelho esférico. Joanna Marsden defende ser o espelho a ferramenta conhecida

por qualquer artista com intengdo de se autorretratar, é sua ferramenta secreta’.

FIGURA 20 - GIROLAMO, Francesco Maria FIGURA 21 - GUMPP, Johannes. Autorretrato.
Mazzola (conhecido como Parmigianino). 1646. Oleo sobre tela. 88,5 x 89 cm. Florence,
Autorretrato em espelho convexo. ¢.1524. Oleo Galleria degli Uffizi. Imagem:
sobre madeira. 24,4 cm de didmetro. commons.wikimedia.org

Kunsthistorisches Museum. Imagem:

warburg.chaa-unicamp.com.br

Assim sendo, no ano de 1971, no jornal Correio da Manhd®®, um artigo intitulado Um
autorretrato da pintura brasileira explorava a exposicdo temporaria de autorretratos no
MNBA, do Rio de Janeiro, e mostrava a opinido do expositor Miguel Loureiro sobre o processo
de criagao desse tipo de pintura. O artista revelou sobre o autorretrato:

- Eu ja pintei varios. Este que vou expor foi terminado de repente € com um
pouco de pressa porque eu precisava leva-lo para uma exposi¢do em Sao
Paulo, onde ele acabou sendo premiado. Mas, se ndo tivesse sido isso, eu acho

% OLIVEIRA, Sérgio Luiz de. “A imagem é uma coisa que nio é coisa”: o artista entre as camadas do
espelho. ARS. Sao Paulo. V. 13, n. 26. Jul/dez. 2015. p. 112-125.

> WOODS-MARSDEN, 1998. p. 136.

% Correio da manha. ano LXX. n. 23.925. 14 abr. 1971. p. 4.
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que estaria retocando e modificando meu autorretrato até hoje. Nao sei dizer
por que, mas eu acho que sim.

O autorretrato, tradicionalmente, possui uma pose tipica. A cabeca, em geral,
esta voltada em tré€s quarto e, na maioria das vezes, ndo fica em harmonia com
o busto. Os olhos costumam estar fixos sobre o espectador. Isto pode ser
explicado pela presenca do espelho. O pintor, diante da tela, inclina o rosto
em direcdo ao espelho para se ver. E no espelho, olha para si mesmo — o
espectador, no caso. (CORREIO DA MANHA, 1971, p.-4)

O relato demonstra uma maneira, dentre tantas, de pintar um quadro desse género. Isso
ndo significa dizer ser todo autorretrato com a posi¢ao descrita pela reportagem, realizado em
frente a um espelho, entretanto ¢ um indicio, se somado a outros vestigios especificos de uma
representacdo construida a partir da imagem refletida no espelho.

Conforme alguns autorretratos de Henrique Bernardelli (fig. 1, 9, 28, 29 e 31), ele exibe-
se com um sinal, uma protuberancia arredondada no rosto, entre a boca e a narina, no seu lado
direito, visualizada pelo observador na por¢do esquerda da tela. Entretanto, essa marca ¢
mostrada, em fotografias (fig. 6, 23, 26, e 27), no lado esquerdo da sua face, opondo-se as
autorrepresentagdoes. Essa caracteristica denuncia uma inversdo da figura de Henrique
favorecida pelo reflexo do espelho.

Como ¢ sabido, o espelho reflete a imagem de determinado objeto inverso ao real, em
virtude de o aparelho ocupar um espago oposto ao referente imagético, mas, a contraversao €
ilusoria, haja vista o aparelho ndo trocar o lado direito do referente pelo esquerdo. Dito em
outras palavras, ha uma modificacdo no plano perpendicular, a figura sofre um giro de 180
graus e a visualizacdo ¢ tomada como invertida.

O autorretrato de Gumpp (fig. 21) ¢ um exemplo dessa inversao favorecida pelo espelho.
Sob um casaco escuro e sustentando um pincel na mao direita, vé-se o artista posicionado entre
um espelho e uma tela, seu rosto ¢ revelado pelo aparelho refletor e pelo quadro em construgao.
A posigao corpoérea indica ser sua face esquerda a mais proéxima do espelho, o movimento da
mao confirma, entretanto, o reflexo, bem como a pintura parece mostrar a face direita de
Gumpp, em razdo de ele e o espectador estarem na mesma posi¢ao, de frente para o espelho,
sendo esse ultimo o modelo para o quadro, a inversdo persiste”’.

Ademais, o reflexo no espelho ndo apresenta as proporgdes reais do objeto, visto que a
distancia entre ele e o aparelho atua no resultado da imagem, podendo ocorrer, como no caso
do autorretrato de Parmigianino (fig. 20), uma discrepancia entre os tamanhos da mao e da
cabeca. Assim, quanto mais proximo ao espelho o objeto estiver, maior o reflexo imagético, e

quanto mais longe, menor.

7 WOODS-MARSDEN, 1998. p. 133.
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Em linha oposta, o aparelho fotografico ndo possuia o recurso de refletir uma imagem de
determinada matéria, apenas a capturava e o objeto ndo sofria inversdo entre os lados direito e
esquerdo”®. A saber, a fotografia passou por muitas experimentagdes Oticas e quimicas até
tornar-se, no século XIX, um dispositivo de captagdo de imagem com estabilidade no
prolongamento da fixacdo da imagem. De modo sintético, a inscricdo de um objeto numa
superficie ocorria por meio de uma técnica complexa de substincias quimicas atingidas pela
luz em confronto com o objeto®.

Apesar de a inversdo do sinal de Henrique aparecer em alguns autorretratos, existem
outras autorrepresentagdes sem o indicativo do uso do espelho, como € o caso do autorretrato
de 1916 (fig. 22), que apresenta o pintor em perfil, posi¢do normalmente que ndo sugere o uso
do aparelho.

A posi¢ao em perfil foi muito utilizada na pintura dos primeiros retratos, especialmente
por contemplar algumas caracteristicas basicas, como uma figura mais realista, com alguma
semelhanca fisionomica, convocando o profano e o terrestre. O género foi utilizado em demasia
como mediador para possiveis matrimonios, especialmente por apresentar as mulheres como
predestinadas a cumprir o papel de esposa. No século XV a representacdo dessas mulheres se
dava normalmente em perfil'!%.

Como se sabe, o0 autorretrato segue o canone do retrato, tanto no sentido memorial, de
semelhan¢a imagética de alguém, como nos valores estabelecidos pela tradicao da pintura sobre
o género'’!. Nesse sentido, havia uma discusso, no século XVI, acerca da oposi¢do entre imitar
no retrato a fisionomia de alguém e retratar alguém. A diferenca se dava porque para retratar o
pintor ndo se limitava a pintar uma pessoa exatamente como ela era. Assim, algumas
modificagdes eram imprescindiveis, como tornar alguns tragos fisicos do modelo mais bonitos,
por exemplo, pois a beleza, além de fator essencial em pintura, estava estabelecida pelas
convengdes do periodo. Essa contradi¢ao acabava tornando-se uma escolha entre ambas, sendo

que ao longo dos séculos houve tentativas de conciliacao entre as duas ideias.

% Devido aos avangos tecnologicos, as cAmeras fotograficas no século XXI, assim como os celulares,
tém lentes frontais capazes de refletir uma imagem, € assim que se ddo os afamados selfies em que
uma pessoa pode realizar retratos seus sem a ajuda de outro, além disso, esses aparelhos podem
inverter uma imagem capturada.

% DUBOIS, Philippe. Historias de sombra e mitologias de espelhos. In: O ato fotogrdfico e outros
ensaios. Campinas; Sao Paulo: Papirus. 2012. p. 138.

1% CALABRESE, 2006. p. 133.

101 Tbid., p. 127.
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Em A Fabricagio do Rei'®?, Peter Burke apresenta claramente a discussio em torno da
ambiguidade no retrato, sendo ora perseguida a imitacdo fisiondmica do rei pelo artista, ora
negligenciada em detrimento da beleza e do frescor juvenil. A situacdo era conflitante, haja
vista a necessidade de Luis XIV em ter sua imagem intrinsecamente ligada a sua semelhanga,
ao mesmo tempo em que ele ndo tinha interesse em mostrar suas fragilidades humanas.

De fato, o autorretrato e o retrato em perfil geralmente sugerem distanciamento entre
pintor ¢ modelo mesmo quando ambos s3o um s, como na autorrepresentacao. Antes de tudo,
ndo hé conexdo imediata entre observador e pintor, pois os olhos do retratado estdo alheios a
quem os enxerga e parece ignora-los, assim, o espectador ¢ levado a acreditar ser testemunha
daquela realidade. Nesse sentido, h4 um velamento do pintor/autor em detrimento da

pessoa/modelo!®,

12 BURKE, Peter. 4 Fabricagdo do Rei: a constru¢ao da imagem publica de Luis XIV. Rio de Janeiro:
Zahar. 2009. p. 119.
193 CALABRESE, 2006. p. 128.



FIGURA 22 - BERNARDELLI, Henrique.
Autorretrato. 1916. Oleo sobre madeira. 25,5 x
20 cm. Pinacoteca do estado de Sio Paulo.
Imagem: pt.wikipedia.org
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FIGURA 23 - Fotografia de Henrique
Bernardelli. 1912. Album de artistas de M.
Nogueira da Silva. p. 9. Biblioteca Nacional,
Acervo Digital.

FIGURA 24 - BERNARDELLI, Henrique.
Autorretrato. s/d. Carvdo sobre papel. 26,7 x
21,3 cm. Transferida da ENBA em 1937 ao
MNBA. Imagem: Donato — banco de dados da
Biblioteca do MNBA.

FIGURA 25 - BERNARDELLI, Henrique.
Autorretrato. s/d. Crayon sobre papel. 14,3 x
11,1 cm. Transferida da ENBA em 1937 ao
MNBA. Imagem: Donato - banco de dados da
Biblioteca do MNBA.

Como se v€, no autorretrato de 1916 (fig. 22) o artista ndo direciona seu olhar para o

espectador. Na verdade, sua face esquerda ¢ ocultada e apenas um soslaio fugidio entre a lente

dos oOculos e a t€émpora direita se visualiza do olhar dele. E como se fosse outro, ndo o pintor

autorretratado ou autorretratando-se, pois exibe-se como num retrato pintado por outro.

A assinatura, no canto inferior esquerdo do quadro com a presenca da data ¢ a marca do

pintor, o selo garantindo a autenticidade de feito por ele. Entretanto, a rubrica ¢ insuficiente
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para demonstrar ser o artista e modelo a mesma pessoa, nem mesmo € sua atribuicao. Ha ainda
a falta de qualquer denominagao sugerindo, ou mesmo informando, ser a tela um autorretrato,
como ocorre em outros quadros de Henrique (fig. 1, 29 e 31).

Nota-se, similarmente, a posicdo em perfil em dois autorretratos desenhados (fig. 24 e
25). Nessas imagens, o pintor opta pelo enquadramento na altura dos ombros e apresenta
algumas modificagdes entre os dois, como o vestuario, o uso dos 6culos ou sua falta, e uma
fisionomia ora robusta, ora mais fina. Os desenhos apresentam outros modos do pintor se
autorretratar em perfil.

Num retrato fotografico (fig. 23), o artista aparece posicionado de forma semelhante aos
desenhos e ao quadro de 1916, entretanto essas ultimas obras mostram a face direita dele,
enquanto na imagem capturada vé-se o lado esquerdo do seu rosto € nao hé inversdo de imagem
nessas figuras. Além disso, a fotografia tem um enquadramento mais aberto, sendo possivel
verificar uma parte do tronco de Henrique, exibido numa vestimenta alinhada ao corpo, bem
como um chapéu estruturado.

A fotografia pode ter contribuido para o trabalho de pintar a si mesmo em razao de o
artista ter utilizado a ferramenta para ajuda-lo na pintura de retratos. Mais ainda, ele tinha
alguma proximidade e habilidade com os instantdneos do periodo, haja vista ter possuido um
gabinete fotografico em sua casa e ateli€ e conhecer as técnicas em lentes desde sua vivéncia
na Italia, nos anos 1880!%

Outra posicdo escolhida por Henrique para retratar-se foi a frontal (fig. 31). No
autorretrato em aquarela de 1915, ele encara o observador frontalmente com os olhos
brilhantes, e o cintilar na pupila poderia ser uma manifestagao do reflexo de luz no espelho.
Além disso, vé-se o artista com sua cabeg¢a calva a mostra, um lengo vermelho envolto ao
pescoco e ndo ha qualquer indicagdo de sua profissao, pelo menos, ndo de modo pictorico.

A observagao ¢ adequada porque nesse autorretrato ha a assinatura de seu nome e, acima
dessa marca, a denominagao autorretrato. A imagem estd num site de leildo e informa ser uma
obra dedicada a Azeredo Coutinho. Dessa maneira, a designagdo autorretrato indica ser a figura
representada o pintor da obra, embora sem referéncias na composicao de qualquer detalhe

reminiscente de sua profissao, como um pincel ou um cavalete, entre outras.

1% DAZZI, Camila. O uso da fotografia por artistas brasileiros ao final do século XIX. Revista esbogos.
Floriandpolis, v. 19, n. 28. dez. 2012. p. 179.
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FIGURA 26 - Fotografia de Henrique FIGURA 27 - Fotografia de Henrique
Bernardelli ¢ Rodolfo Bernardelli.1913. Album Bernardelli e Rodolfo. Fotografia: Malta.
de artistas de M. Nogueira da Silva. p. 1. Arquivo IHGB, Rio de Janeiro. IP 175.'%

Biblioteca Nacional; Acervo Digital.

"

FIGURA 28 - BERNARDELLI, Henrique. FIGURA 29 - BERNARDELLI, Henrique.

Autorretrato. 1933. Aquarela sobre papel. 56 x Autorretrato. s/d. Oleo sobre cartdo. 64 x 55 cm.
37, 4 cm. MNBA. Doagdo dos herdeiros de MNBA. Doag¢do de Manuel Santiago em 1977.
Ubirajara Azeredo Coutinho, em 1957. Imagem: Donato — banco de dados da
Imagem: Donato - banco de dados da Biblioteca Biblioteca do MNBA.

do MNBA.

195 Imagem e informagdes em: WEISZ, Suely de Godoy. Rodolfo Bernardelli, um perfil do homem e do
artista segundo a visdo de seus contemporaneos. /9&20. Rio de Janeiro, v. I, n. 4. out. 2007.



FIGURA 30 -
BERNARDELLI, Henrique.
Autorretrato. 1898. 58cm x
33cm. Pinacoteca - SP.
Imagem:
commons.wikimedia.org

L.

FIGURA 31 -

BERNARDELLI, Henrique.
Autorretrato. 1915.

Aquarela. 36 cm x 26 cm.
Colegdo Particular. Imagem:

centurysarteeleiloes.com.br
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FIGURA 32 -
BERNARDELLI, Henrique.
Autorretrato. s/d. Grafite
sobre papel. 21,7 x 13,5 cm.
Transferida da ENBA em
1937 ao MNBA. Imagem:

Donato - banco de dados da
Biblioteca do MNBA.

Nesse autorretrato, em posi¢ao frontal, diferente da posicdo em perfil, o pintor tem
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interesse ao que esta a sua frente, ele sabe que o observador o fita ™. Na verdade, o olhar

explicita a estratégia de ver e ser visto pelo espectador, esse ultimo ndo ¢ ignorado pelo
retratado, pois seu corpo estrategicamente alinhado a cabega e pescogo mantém uma conexao
imediata com o observador enquanto durar a observagao.

Um desenho em grafite (fig. 32) apresenta um outro autorretrato de Henrique em posi¢ao
frontal. Nele, o artista tem a cabega levemente inclinada para a direita, e o olhar, atento por
cima dos 6culos, mira o espectador. Apenas a postura em frontal ¢ semelhante a aquarela de
1915, mas ambos sdo significativos por demonstrar como o pintor estava explorando as poses
nesse género.

Seguindo as convengdes do retrato, o autorretrato em frontal estd intrinsecamente
relacionado a posicao em perfil, antes de tudo pela diferenca na posi¢do corporea, pois cada

pose tem indicagdes e significados precisos para a comunicagao com o observador. Ademais,

se a pose em perfil marcou por sua énfase numa singularidade do modelo e por seu carater

196 pensando na autorrepresentacdo com a ajuda do espelho, o pintor estaria encarando a si mesmo,
contudo, sua intenc¢do certamente concentrava-se no observador, aquele que olha a tela. Obviamente,
isso retornaria a ideia de ver a si mesmo no espelho, o que traz infindaveis possibilidades de pensar
€ questionar sobre quem se ¢, um ‘“sofisma dialético”, no dizer de Clark. Mas desviando dessa
discussdo, um tanto perigosa por afastar-se do objetivo proposto aqui, a reflexdo sera tomada a partir
da percepgdo do espectador. CLARK, 2007.
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documental, a frontalidade trouxe mais proximidade com o observador, especialmente pela
comunicagio imposta pelo olhar, o qual o observador, ao ver a tela, ndo consegue ignorar'®’.

Acompanhando as datas de 1915 e 1916 por meio de periddicos da época, nota-se ter o
pintor exposto nas dependéncias do seu Curso Livre de Belas Artes dois autorretratos em junho
de 1916'%. A exposigdo realizada pelo artista contava com aproximadamente 136 trabalhos de
variados géneros pictéricos, bem como retratos e autorretratos.

Na pagina da Revista da Semana € possivel conferir uma imagem da exposi¢ao de 1916
(fig. 33). Nela, Henrique ¢ apresentado posando elegantemente, trajando um terno em tom
escuro com gravata e sapatos na mesma tonalidade, postura ereta e firme, com sua face no
frescor da velhice encarando o observador. Sua figura ¢ mostrada com confianga, especialmente
por ele estar rodeado de pessoas e de suas telas (fig. 33).

Apesar disso, as informacdes e imagem na Revista da Semana sobre a exposi¢cao de 1916
sdo insuficientes para determinar serem as telas de 1915 (fig. 31) e 1916 (fig. 22) os mesmos
autorretratos apresentados nessa mostra, especialmente porque esse estudo ndo sustenta toda a
produgdo de autorrepresentacdes do pintor.

Em todo caso, ndo se deve ignorar o interesse do artista em exibir seus autorretratos nessas
exposigoes, sua dedicacdo em pintar a si mesmo, construindo uma imagem do seu eu, nao se
destinava apenas ao ambiente intimo das suas relagdes pessoais. A atitude pode dizer algo sobre
a disposicdo da clientela em adquirir um autorretrato de Henrique, bem como sobre uma
conduta seguida por ele ao mostrar a si mesmo, pois o pintor utilizou em alguns momentos sua
figura como modelo para algumas de suas obras!'®’, contribuindo para um repertorio imagético
de si.

Pensando nisso, no Catdlogo da Primeira Exposi¢do de Autorretratos de 1944 (fig. 8),
confere-se 4 telas de Henrique das colecdes de Eloy Jorge, Rodolpho Vaccani, Benjamin Victor
de Mendonga e de Carlos B. Silva Aratijo. Antes dessa data, em 1941, o catdlogo do leildo de
Djalma da Fonseca Hermes vendia um autorretrato a 6leo desse pintor, com dimensdes 21 x 17
cm,'!? a circulacdo de alguns autorretratos do artista exibe um interesse de clientes nesse tipo

de obra mesmo depois da morte do pintor, em 1936.

"7 CALABRESE, 2006. p. 129.

1% 4 Noite. ano VI. n. 1635. 09 jul. 1916. p. 4.

1% Correio da Manhd. ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.

""" HERMES, Djalma da Fonseca. Catdlogo: leildo da mais preciosa colecdo de objetos historicos e de
arte. Rio de Janeiro. Jul. 1941.
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Anterior a isso, nos anos de 1900 e 1901 outros dois autorretratos foram expostos na
EGBA.!"! E sobre a exposicdo de 1901, o reporter da Gazeta de Noticias''? discorre sobre as
dimensdes das telas por serem de pequenas proporg¢des, haja vista o desinteresse do Estado em
comprar obras grandiosas, ainda mais se de clientes comuns. Dessa maneira, esclarecendo sobre
os quadros terem tamanhos menores, o informante destaca a fixagdo dos visitantes em alguns
quadros, como num autorretrato de Henrique.

Ainda em 1901 a Gazeta de Noticias afirma ter o artista retornado de Paris com nova
fisionomia, sem a barba''>. E certo ter o artista se autorretratado de algumas maneiras, com
barba e sem os pelos, mas ¢ notavel a investidura na representacdo de si como
artista/profissional. Essa intencdo de se mostrar como pintor pode ser confirmada pelas

ferramentas de trabalho sustentadas pelo pintor em tela.

HTTEVY, 2003. p. 123 e 140.
"2 Gazeta de Noticias. ano XXVIIL. n. 245. 02 set. 1901. p. 1.
"3 Gazeta de Noticias. ano XXVIL n. 123. 03 mai. 1901. P. 2.
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A exposigan que de numerosos wrabathos seus, de fodos os ge- T
neros, desde o relralo d naluresa morta, acaba de fazer o pro-
fessor Henrique Bernardelli no seu Curso Livre de Belias Arles,
d rua Nova, {oi a nota arlislica da semana. Bernardelli é sempre
o mesmo arlista de raga, meticuloso e perfeils, dono de uma
tzehnica magisiral e de um colorido magico.
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FIGURA 33 - Revista da Semana. 10 jun. 1916. p. 28. Ano e nimero ilegiveis.

Uma dessas obras ¢ o Autorretrato de 1933 (fig. 28), propriedade do MNBA do Rio de
Janeiro. No canto inferior direito do quadro 1é-se “ao meu bom amigo Ubirajara Azeredo
Coutinho, H. Bernardelli, 933”!'!*, nimero que pode se referir a data da obra, pois a numeragio
com auséncia do milhar era comum em alguns jornais''>. O quadro foi uma doacio da familia
de Ubirajara ao museu em 1957, as informagdes sugerem a probabilidade de a obra ndo ter

pertencido a outro colecionador, haja vista a dedicatéria a Azeredo e a doagao efetivada por sua

familia ao museu.

114 A transcri¢do encontra-se num pequeno relatorio sobre as obras de Henrique Bernardelli, pertencentes
ao MNBA, organizadas para exibicao na exposic¢ao sobre o artista em 1986. Verificar em: Pasta APO
1-95, Arquivo Historico do Museu, documentos diversos de Henrique e Rodolfo Bernardelli.

15 Boneca. ano 1. n. 2. jul. 1928. p. 10.



71

Além disso, em reportagem de 1933 sobre a casa dos Bernardelli, a Revista da Semana''®
publicou algumas fotografias de Henrique em sua casa e atelié na Avenida Atlantica,
informando sobre a exposi¢ao individual do pintor e a venda da residéncia dos artistas Henrique
Bernardelli e Rodolfo Bernardelli. Entre as imagens € possivel conferir o autorretrato de 1933
117

numa sala com a presenca de Henrique Bernardelli, Ubirajara Azeredo Coutinho

Paes Leme!''® (fig. 80b).

e Jurandyr

De acordo com O jornal do comércio’” de 28 de maio, a abertura da exposicio de
Henrique se deu no dia 29, o periédico 4 noite’?’ informa seu término em 05 de junho e na
Revista da Semana de 03 de junho se v€ algumas imagens sobre a casa e atelié€ dos Bernardelli,
dentre as quais destacam-se as fotografias da sala de exposicdo (fig. 80a) e da reunido de
Henrique, com Jurandyr e Ubirajara.

Passado um ano desse episodio, a Associacdo dos Artistas Brasileiros informava no
Jornal do Comércio'' de 1934 sobre um encontro de seus scios e artistas no Palace Hotel para
comemorar as ideias do critico Gonzaga Duque e as artes plasticas no Brasil. A nota encerrava-
se declarando figurar no saldo desse edificio algumas obras de artistas confrades do critico,
entre elas estava um autorretrato de Henrique Bernardelli produzido em fevereiro daquele ano.

A tela exibida no saldo do Palace Hotel poderia ser o autorretrato de 1933 ou outra
autorrepresentacao, entretanto se admite a hipotese de o quadro ter sido concluido em fevereiro

de 1934, como informa o jornalista, pois na fotografia da Revista da Semana (fig. 80b) a obra

esta no cavalete, podendo sofrer alguns reparos.

16 Revista da Semana. ano XXXIV. n. 25. 03 jun. 1933.p. 17 ¢ 18.

"7 De familia abastada, Ubirajara Azeredo Coutinho era funcionario federal da Repartigdo Geral dos
Correios, sendo designado, em alguns momentos, como jurado no Tribunal do Jury. Era parente do
contador e funcionario dos Correios Ernesto Pinto Azeredo Coutinho, de Jandyra de Azeredo
Coutinho Costa, do engenheiro ¢ funcionario da prefeitura do Rio de Janeiro Araken de Azeredo
Coutinho. Celita Vaccani menciona que Ubirajara foi amigo, secretario e testamentario dos irmaos
Bernardelli. Ver: VALE, Arthur. DAZZI, Camila. (Org.). Celita Vaccani: Trabalho referente aos
comentarios sobre “aleijadinho” escritos por Henrique Bernardelli. 719&20. Rio de Janeiro. v. 2 n. 1.
jan. 2007. Ver ainda: Almanak Laemmert. administrativo, mercantil e industrial. Anuario comercial,
industrial, agricola, profissional e administrativo da capital federal e dos estados unidos do Brasil.
ano 87. 1931. p. 461. E: Revista Criminal. ano 1. n. 19. ago. 1928. p. 63. E: Correio da Manha. ano
XXI. n. 8.313. 06 dez. 1921. p. 6.

"% Jurandyr Paes Leme foi aluno de Henrique Bernardelli, professor de desenho na Sociedade Carioca

de Educagdo em 1933 e primeiro secretario da Sociedade Brasileira de Belas Artes em 1930. Ver:

Correio da Manhd. ano. XXXIII. n. 11.823. 18 jun. 1933. p. 5. E: Correio da Manha. ano XXIX. n.

10.762. 26 jan. 1930. p. 8.

9 Jornal do Comércio. ano 106, n. 125. 28 mai. 1933. p. 11.

120 4 Noite. ano XXIIL n. 7.732. 05 jun. 1933. p. 7.

12! Jornal do Comércio. ano 107, n 207. 02 jun. 1934. p. 6.



72

Seja como for, nessa tela Henrique empenhou-se em exibir alguns instrumentos
evocadores da profissdo de pintor, o que fica evidente pela representacdo do avental e pela tela
sobre um cavalete mostrada em perfil. O professor parece dar uma pausa na pintura posicionada
a sua frente para olhar o espectador.

A imagem do pintor invertida indica o uso do espelho para se autorretratar, e nesse caso
a tela apresenta ao observador uma parcela do movimento praticado por ele ou, em parte, o que
ele via no espelho. Logo, as ferramentas de trabalho ndo s3o ocultadas, pelo menos nao
completamente. No entanto, outros autorretratos com a imagem invertida anulam qualquer
referéncia a sua profissdo por haver um ocultamento de toda ferramenta reminiscente de seu
trabalho, como ¢ o caso do autorretrato de 1915 (fig. 31).

Pensando nisso, alguns autorretratos (fig. 9, 28, 29 e 30) apresentam Henrique investindo
na sua imagem como pintor. O primeiro mostra o artista com uma paleta e seu avental,
discretamente exibido pelas algas envoltas em seu pescogo. De outra maneira, em outro quadro
(fig. 29) vé-se uma barra cilindrica horizontal, como um lapis ou um pincel sustentado por sua
mao direita, entre os dedos médio e indicador.

E prudente lembrar que a imagem esté invertida, portanto, se o seu sinal originalmente
estava posicionado no lado esquerdo da face, o braco proéximo ao observador e oposto a sua
marca € o direito, assim como a mado possivelmente executora de sua tela. Ademais, nos
autorretratos em posi¢ao trés quarto (fig. 1, 9, 19b, 28, 29 e 30) Henrique esta posicionado de
modo semelhante, sempre com seu ombro direito em primeiro plano.

Henrique ainda investiu na representagao do cavalete, mesmo de modo discreto, pois, nas
telas (fig. 28 e 30), ele mostrou uma parte da lateral do cavalete a sua frente, mas com os olhos
direcionados para o espectador. Assim, os objetos mostrados nesses quadros (fig. 9, 28, 29 e
30) evocam aspectos gerais sobre o autorretratado, isso porque ele exibe tracos comuns a um
grupo, como pertencente a um conjunto, a saber a classe de profissionais pintores. Dessa
maneira, outros pintores podem ndo conhecer o autorretratado, assim como os observadores,
entretanto ndo havera davidas sobre sua profissio nem sobre o grupo ao qual ele pertence!?2.

Os dois autorretratos de Henrique Bernardelli (fig. 28 e 30) tem composi¢des bastante
parecidas, inclusive com o cavalete em posicoes semelhantes. Todavia, as diferencas
fisiondmicas sao notaveis, tendo Henrique o semblante mais jovem na ultima imagem e com
barba espessa, situagdo contraria a outra representagdo (fig. 28), sem pelos no rosto e com

semblante envelhecido.

122 CALABRESE, 2006. p. 45.
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As vestimentas, por exemplo, no autorretrato de 1898 (fig. 30), ndo sdo mais que uma
camisa com leveza e movimento, com pequena abertura no pescoco. Ja no autorretrato de 1933
(fig. 28) o observador encara Henrique trajando uma camisa alinhada ao corpo, uma gravata
dando sustentagdo a gola, além de seu avental.

Adalberto Matos ficou impressionado com a vestimenta do pintor ao ser recebido por ele
em uma visita ao ateli€é dos irmdos Bernardelli e sobre isso comentou: “apareceu-nos
bizarramente vestido, todo de branco com um avental de zuarte dos usados por operarios, tendo
a esconder-lhe a grande calva um chapeuzinho branco, a marinheira, pequenino no alto da
cabega” (ILUSTRACAO BRASILEIRA, 1923, p. 12). Essa descricdo apresenta alguns tragos
comuns da indumentaria de Henrique representadas nos autorretratos, como o vestuario em tom
claro, o avental normalmente em tonalidade escura e a boina.

Menos propenso a apresentar-se com instrumentos de trabalho foi o artista Rodolfo
Amoedo, o que se observa em algumas de suas autorrepresentacdes. Essas telas exibem uma
dualidade, assim como em Henrique Bernardelli, de como o artista retratou a si mesmo
equilibrando suas caracteristicas proprias com elementos generalizantes. E as escolhas sdo
percebidas tanto pela posicdo em trés quartos quanto pela fixidez de sua imagem, marcada
principalmente pelo semblante e vestuario.

A pose em trés quartos € a mais comum nos autorretratos e estabelece mais a conexao
entre o retratado e o observador. A imagem de um olhar direcionado ao horizonte parece exigir
menos mobilidade da figura, como bem pode ser o caso da posi¢ao frontal. Em contrapartida,
a tor¢ao no pescoco em desacordo com o tronco € ombros enfatiza um movimento de atengao
momentanea, flagrando e denunciando a presenca do espectador.

A desarmonia na posi¢ao entre o corpo € a cabega esté relacionada, em alguns casos, com
o uso do espelho para se autorretratar. Contudo, ndo ¢ sabido se Amoedo utilizou o aparelho
como ferramenta de trabalho, apesar da viabilidade e técnica difundida entre alguns pintores.
Entretanto, outros instrumentos podem ter contribuido para a técnica do pintor de se
autorrepresentar, como € o caso de um grafite, sem data (fig. 37). Nesse autorretrato, a imagem
ndo ¢ completamente nitida, as linhas do desenho sdo suaves, todavia, ¢ perceptivel ser uma
imagem semelhante ao autorretrato de 1921 (fig. 35), precisamente pela posi¢ao do modelo,
com um tronco quase em perfil, quando sua cabeca esta direcionada ao espectador, e ainda pelo

modo de apresentar seu humor pelos tracos fisionomicos, como o olhar atento e obliquo.
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123 530 outras ferramentas que podem ter auxiliado Amoedo em

A gravura ou a fotografia
suas autorrepresentacdes. Exemplo disso € uma imagem do pintor (fig. 38) coincidente em suas
formas com o grafite e a témpera (fig. 37 e 35). Na imagem impressa, o artista ¢ mostrado com
uma camisa branca, um palet6 escuro e uma gravata borboleta, seus olhos brilhantes evidenciam
um flagrante de luz ao langar a cabega rapidamente em direcdo ao espectador.

Considerando estar a gravura no periddico de 1919, data anterior ao autorretrato de 1921,
ndo seria impossivel ter a imagem inspirado Amoedo para a feitura da t€émpera. Nao se trata da
mesma imagem, sem duvidas, ainda que haja muitas semelhangas, como a posi¢ao corpdrea, o
olhar, a vestimenta e o enquadramento.

O autorretrato em témpera, datado de 1921 foi doado por Rodolfo Amoedo ao MNBA
em 1939, dois anos antes de sua morte, em 1941, e a obra provavelmente figurou na Primeira
Exposicdo de Autorretratos’?*. Em 1921, o pintor expds um autorretrato na EGBA, sobre o qual

(13

o jornal O Paiz, sob a denominacao de J. C., destaca: “o seu autorretrato, porém, da-nos,
felizmente a prova de que lhe permanecem todas as suas grandes faculdades, conseguindo
executar pelo dificil processo da aquarela um dos mais perfeitos trabalhos desse género” (O

PAIZ, 1921, p.5).

123 Se diz fotografia porque essa gravura impressa no periodico pode ter originado da fotografia.
Contudo, o jornal ndo apresenta detalhes sobre o retrato de Amoedo, mencionando apenas haver
gravuras variadas em todo o volume fora dos textos. Ver: Revista Nacional. ano 1. n. 2. 1919.p. 7 e
30.

124 Na mesma data, 1939, o Jornal do Comércio informa sobre uma doacdo de um autorretrato de
Amoedo ao MNBA; ver primeiro capitulo, e ainda: Jornal do Commercio. Notas de Arte. ano 112.
n. 225. 24 jun. 1939. p. 7.



FIGURA 34 - AMOEDO, Rodolfo.
Autorretrato. s/d. Oleo sobre cartdo. 62,6 x 41,5
cm. Museu Historico Nacional. Imagem: Tese
de M. B. BOTELHO; fotografia de Roberto
Alves.

FIGURA 36 - AMOEDO, Rodolfo.
Autorretrato. 1914. Témpera sobre tela. 73 x 50
cm. Doacgdo de Adelaide Amoedo em 1941 ao
MNBA. Imagem: Donato — banco de dados da
Biblioteca do MNBA'%,
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FIGURA 35 - AMOEDO, Rodolfo.
Autorretrato. 1921. Témpera sobre papel. 57,3
x 42,6 cm. Doagdo de Rodolfo Amoedo em
1939 ao MNBA. Imagem: Donato - banco de
dados da Biblioteca do MNBA.

FIGURA 37 - AMOEDO, Rodolfo.
Autorretrato. s/d. Grafite, giz sobre papel
vegetal. 74,2 x 59,9 cm. Doacéo de Adelaide
Amoedo em 1941 ao MNBA. Imagem: Donato
- banco de dados da Biblioteca do MNBA

125 Esse autorretrato ¢ bastante diferente dos outros apresentados nesse estudo, especialmente por seu
tragado e fatura. No entanto, outras obras classificadas como sendo do autor apresentam a mesma
estranheza por parecerem distantes da técnica acabada do artista. Exemplo disso é o retrato de
Belmiro de Almeida, pertencente ao MNBA, e alguns retratos no Palacio do Itamarati, ambos no Rio

de Janeiro.
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FIGURA 38 - Gravura de Rodolfo Amoedo. In:
Revista Nacional. Ano 1. n. 2. 1919. p. 30. Assinado:
Huberti, Rio.

FIGURA 39 - REMBRANDT, Van Rijn. FIGURA 40 - REMBRANDT, Van Rijn.
Autorretrato. 1657. Oleo sobre tela. 53,5 x 44 Autorretrato. 1659. Oleo sobre tela. 84,5 x 66
cm. National Gallery of Scotland. Imagem: cm. National Gallery of Art. Imagem:
www.rembrandtpainting.net WWW.Nga.org

Apesar de a classificacdo da obra ser uma aquarela e nado uma t€émpera, o autorretrato
mencionado por J. C. no O Paiz poderia ser o mesmo autorretrato doado por Rodolfo Amoedo
em 1939 ao MNBA, pois no catalogo do Centendrio de Rodolfo Amoedo’’® ha um autorretrato
pertencente ao Museu Nacional de Belas Artes datado de 1921, mesma data que o artista expos

um autorretrato seu. Nesse sentido, o catdlogo confirma a exposicao de um autorretrato na

126 MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES. Exposicdo Rodolfo Amoedo: comemorativa do
centenario do seu nascimento. Rio de Janeiro: Ministério da Educacdo e Cultura. dez. 1957. p. 23 ¢
30.
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EGBA sob nominagdo técnica de aquarela, mas a falta de documentos impede uma afirmativa
sobre serem 0 mesmo quadro.

Os autorretratos em t€émpera, de 1921, e o em grafite, apresentam Rodolfo Amoedo em
posicao trés quartos, pose frequente em outros quadros dele (fig. 2, 10, 34, 35, 36 ¢ 37). Nelas,
ele exibe-se tanto com o tronco direcionado para a direita quanto com o térax voltado para a
esquerda, mas sempre com o olhar para fora do quadro ou para o espectador. O enquadramento
concentra-se entre a cabeca e a parte superior do corpo num fundo neutro, essa disposi¢ao na
apresentacao do autorretratado ndo era uma novidade, como pode ser visto nos autorretratos de
Rembrandt (fig. 39 e 40)'?’.

A presenga da parte superior do tronco de Amoedo da mais estabilidade a sua figura na
composi¢do com fundo neutro, acima de tudo destacando sua face, especificamente o olhar
firme num rosto por vezes rigido. Todavia, no autorretrato pertencente ao MMP (fig. 2), a
firmeza do semblante de Amoedo parece desvanecer brevemente por meio dos labios cerrados
com uma pequena elevacio nas laterais, indicio de alguma satisfacdo, e seus olhos, atras dos
6culos, encaram como se tivessem cobica em conhecer seu observador!?®.

Os olhos sdo centrais, em alguns autorretratos (fig. 34 e 35) parecem altivos e com alguma
desdenha, sobretudo pela posi¢do empertigada do modelo, muito dono de si € com queixo
inclinado para o alto. Na verdade, o angulo das imagens ¢ de baixo para cima, situacao
propiciadora do engrandecimento do retratado. A pose oferece dignidade e honra a Amoedo,
qualidades, entre outras, perseguidas nos retratos. E nao ¢ excluso observar como a luz e a
sombra influem sobre os olhos do pintor, sendo mais intensa na primeira figura a variagdo
gradativa dos tons entre o olho direito e o esquerdo.

Técnicas em sombra e luz foram indiscutivelmente tratadas em periodos antecedentes ao
primeiro quarto do século XX, e entre os artistas dedicados a esse empreendimento estava
Rembrandt (1606-1669), amplamente conhecido pela quantidade de autorretratos realizados,

mais de 80 trabalhos do género'?, desde telas, desenhos, gravuras e outras. O mestre artista

127 De acordo com Botelho, no arquivo Museu D. Jodo VI ha um documento em que consta uma lista de
livros de Rodolfo Amoedo organizados para venda, demostrando sua proximidade com alguns temas
e obras, entre eles esta Les grands peintres-graveurs depuis Rembrandt jusqu’a Whistler — 1 n°
especial do Studio, assim como outros livros sobre pintura francesa dos séculos IX ao XVI e dos
séculos XVII e XVIII, e ainda um catalogo da Galeria Royale des Uffizi, entre outros. BOTELHO,
2015. p. 496. Notagdo 4814 (1).

122 PROUST, Marcel. Em busca do tempo perdido: 2 sombra das mogas em flor. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira. v. 1. 2016. p. 600.

129 A informagc@o é baseada numa exposigio sobre os trabalhos de Rembrandt realizada entre os anos de
2016 a2017 em Paris. BONAFOUX, Pascal. Rembrandt by Rembrandt: the self-portraits. New York:
Abrams. 2019. p. 8.
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perseguia a sombra mesmo nos pequenos detalhes, como no sulco de uma ruga, numa expressao
causada pelos movimentos dos musculos faciais, ou nas palpebras e sobrancelhas assimétricas
(fig. 39 e 40).

Rembrandt apresentou-se em momentos distintos de sua vida, como na juventude, na
velhice, como um personagem ou apenas alguém numa cena de suas obras. Ele despendeu
esfor¢os para construir distintas imagens da sua fisionomia e personalidade, perseguindo as
emocdes por meio da representagdo. Seus esfor¢os, em alguma medida, estavam alinhados a
uma busca por aprimoramento técnico, pois curiosamente numa exibi¢ao na National Gallery
em Londres, em 2014, a curadora de arte Marjorie Wieseman, a partir de uma radiografia
realizada no autorretrato de 1659 (fig. 40), enfatizou algumas modificagdes efetuadas pelo
pintor na sua tela, como a mudanga de uma touca branca para uma escura'*’.

Apesar de nao ter realizado um nimero expressivo de autorretratos como Rembrandt,
Rodolfo Amoedo se mostrou em fases distintas nas suas autorrepresentagdes (fig. 2, 10, 34, 35
e 36). Cada tela exibe o pintor de maneira diferente, como a posi¢do, a vestimenta, jovial ou
envelhecido, bem como os tracos faciais com semblante tnico. A luz e a sombra dialogam com
a posi¢do corpoérea e fisionomica, a cor dourada acende nesse contraste (fig. 34 e 35), e essa
coloragdo sdo seguidas pelos matizes do vestuario imbuidos de formalidade ou simplicidade.

Contudo, hé elementos contiguos nesses quadros, como, por exemplo, o fato de nao
exibirem mais que uma pequena parte do corpo de Amoedo, com o enquadramento da
composi¢ao na altura de seus cotovelos (fig. 36), do seu peito (fig. 34 € 35), ou dos ombros (fig.
2 e 10), todas ocultando as maos. Os procedimentos utilizados pelo artista para se expor eclipsa
qualquer evocagdo a sua profissdo. Suas vestimentas, bem como a composicdo, em nada
revelam seu trabalho.

A assinatura ¢ firmada nas telas, mas ndo ¢ mais que sua marca, pois ndo ha a
denominagdo autorretrato. Portanto, ndo havia uma intencionalidade manifestada nos quadros
solicitando o reconhecimento das obras como autorretratos, nessa conformidade as telas
parecem mais retratos de Amoedo realizados por outros pintores.

Assim, o pintor se apresenta, por vezes com uma indumentaria elegante (fig. 10, 35 e 36),
notadamente uma camisa clara com gola cerrada ao pescogo, juntamente com uma gravata

borboleta e um paletdé em tom escuro, tendo ainda o cabelo bem penteado e alinhado a cabega.

130 BONAFOUX, Pascal. Rembrandt by Rembrandt: the self-portraits. New York: Abrams. 2019. p. 121.
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Em Mocidade Morta ’! |, Gonzaga Duque pormenoriza as vestimentas de alguns
personagens atribuindo personalidade ao individuo, seja no uso dos paletds e sobrecasacas ou
ainda no tecido em linho, em seda, e na limpeza das pegas verificadas pela brancura. Contrario
a isso, a despreocupacdo em nao seguir essas convencdes no trajar demonstrava desleixo e
descuido, e possivelmente uma vida decadente, situagdo enfrentada por alguns artistas distantes
dos circulos sociais artisticos mais importantes'>2.

Nesse sentido, Duque destaca a vestimenta do personagem Melo Castro com sua vida
regrada e meticulosa. Ele era funcionario de um escritorio comercial inglés respeitado e “tinha
uma frescura de lavagem na pele, e um perfume de 6leo fino desprendia-se dos seus cabelos,
[...] cortados com esmero, assentes em uma placa encurvada em trago firme de pente, pelo lado
direito sobre a testa” (DUQUE, 1973, p. 41). E continua:

Como sempre, em todo ele havia um esmero, um asseio irrepreensivel. O
peitilho da sua camisa brilhava, escudando-lhe o tronco; as pontas agudas do
alto colarinho caiam sobre o laco firme da linda seda creme, estriada de azul
cianico ¢ vermelhdo duma gravata; um olho de ouro fosco luzia discreto e
modesto no branco de seu punho, e no seu rosto sanguineo, na corregio de seu
bigode loiro, nos seus cabelos muito cuidados a escova, aparecia um imenso
regozijo de espirito venturoso. (DUQUE, 1973, p. 85)

A descricdo do personagem de Gonzaga Duque delineia um trajar parecido com a
vestimenta sustentada por Rodolfo Amoedo em alguns de seus autorretratos, como o colarinho
e a gravata envolta no pescogo e ainda o cabelo bem penteado e rente a cabega. Mais ainda, a
indumentaria apresenta dignidade a Melo Castro, pois o cuidado com a aparéncia atesta sua
integridade e respeitabilidade na sociedade.

Com efeito, Lima Barreto em seu livro Vida e morte de M. J. Gonzaga de Sa nao foge a
regra de escritor detalhista ao narrar a vestimenta de seu principal personagem. E Augusto
Machado, o narrador, quem revelar o traje do velho funcionario piblico Gonzaga de Sa:

Gonzaga de Sa trajava rigorosamente de preto, conforme seu habito, mas, em
vez de paleto-saco, trazia a grave sobrecasaca. Era a primeira vez que eu o via
com esse traje, tdo querido dos doutores e comendadores; e o meu
despretensioso amigo aparecia-me, assim, com a respeitabilidade precoce de
um jovem ministro. (LIMA BARRETO, 1997, p. 64).

BUDUQUE, 1973. p. 41.

32 Em Scénes de la vie de Bohéme, o autor Henry Murger apresenta os artistas Schaunard, Marcel,
Rodolphe e Colline buscando sobreviverem por meio de seus trabalhos em Paris, em meados do
século XIX. Os artistas, de recursos escassos ¢ de pouca disposi¢do, tentam se inserir nos meios
sociais mais afamados em busca de mais trabalho e dinheiro, a tarefa é dificil, mas eles nao
desprezam nenhuma oportunidade, na realidade eles criam o momento oportuno. Entre algumas
situacdes estd o uso de todas as estratégias possiveis para conseguir estar adequadamente vestido
num evento constituido por pessoas de classe social economicamente elevada. MURGER, Henry.
Scéne de la vie de Bohéme. Paris: Edition e Librairie Henri Beziat. 1937. p. 46.
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A vestimenta utilizada por Gonzaga de Sa era determinada para ocasides especificas, mas
o relato deixa evidente ser o paleto-saco seu vestuario habitual, especificamente em tons
escuros. Novamente a descricdo apresenta semelhangas com o traje de Amoedo em seu
autorretrato, a saber o paleto (fig. 10, 35 e 36).

No mesmo livro, o escritor ainda aponta para a diferenca na indumentaria entre alguns
grupos sociais. E novamente o narrador esclarece “além desses, hd operarios em passeio, com
as suas roupas amarfanhadas pela longa estadia nos batis. Ha caixeiros com roupas eternamente
novas e grandes pés violentamente calgados...” (LIMA BARRETO, 1997, p. 83).

As diferencas sociais sdo percebidas por meio da vestimenta, e nas filmagens de Charles
Chaplin vé-se roupas semelhantes as apontadas nos autorretratos e pelos romancistas, em que
alguns personagens masculinos vestem pecas alinhadas e estruturadas, como paletd, gravata,
camisa branca e outras. Entretanto, alguns filmes como o The idle class, de 192133, mostra o
personagem principal, de vida instavel, circulando nos centros sociais em desacordo com todos
0s outros personagens e lugares, sua distingdo ¢ marcada pela roupa, pois o protagonista tem os
sapatos grandes, o traje amassado, desgastado e sujo transmitindo a ideia de incoeréncia com
os locais e pessoas. Assim, fica visivel ao espectador que o personagem ndo pertence ao grupo
social em que transita.

Ademais, Rodolfo Amoedo aparece em fotografias de impressos da época com
vestimentas semelhantes as dos autorretratos (fig. 17 e 38). Cabe ressaltar também que o pintor
demonstrou interesse pela moda ao desenhar alguns trajes para o figurino de uma peca teatral
nos anos 1890'**. Nesse sentido, é inconteste estarem as autorrepresentacdes firmando a
imagem do pintor como uma pessoa respeitdvel na sociedade. Como profissional de pintura e
professor da ENBA, sua posi¢ao social, em alguns momentos, exigia um traje formal,
principalmente para eventos e encontros, fosse com amigos ou colegas de trabalho.

Contudo, nao ¢ possivel afirmar que a vestimenta formal era um estilo utilizado pelo
pintor em seu cotidiano. Apesar de ele se mostrar trajado com camisa branca, gravata, paleto,
enfim, com alguma formalidade em duas fotografias (fig. 4 e 5), posando numa acao de pintar,
a veste parece incoerente com o ato do artista, especialmente considerando que num retrato ou
autorretrato, assim como na fotografia, “os modelos geralmente vestiam suas melhores roupas

[..]” (BRUKE, 2004, p. 32).

133 CHAPLIN, Charles Spencer. The idle class. EUA: First National Picture.1921. 3 1min.
13 Gazeta de Noticias. Ano XVI. n. 205. 24 jul. 1890. p. 5.
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Em seu ateli€, em 1908, Amoedo recebe reporteres da Gazeta de Noticias e os jornalistas
vagueiam sobre as técnicas e pensamentos do “mestre”, notando o comportamento e vestuario
do pintor: “[...] Amoedo, o mestre admiravel da Partida de Jacob e da Mulher nua, de jaquetao
de brim e bengala na mao, fuma um cigarro passeando pelo ateli¢” (GAZETA DE NOTCIAS,
1908, p. 1).

O estilo informal e leve no uso do jaquetdo de brim por Amoedo coaduna com o modo
de vestir-se aparente na sobreposi¢do apresentada no autorretrato pertencente ao MMP (fig. 2).
Nesse quadro, ele se exibe com simplicidade na vestimenta, tendo uma camisa em tecido leve
e distante do pescoco, e sobre a pega um casaco pouco espesso. Ainda é possivel conferir o
cristalino das lentes de dculos e suas hastes aparentes por um tracado quase invisivel.

Nao obstante o requinte, o autorretrato pertencente ao Museu Historico Nacional (fig.
34) mostra Amoedo de modo diferente, haja vista seu casaco ser menos rigido, com um botao
grande, demonstrando menos formalidade. Soma-se a isso a boina, acessorio usual no inicio do
século XX, especialmente por ser utilizado para passeios em parques, um pedalar de bicicletas
e ocasides de lazer '¥. Esse autorretrato foi doado ao MHN por Adelaide Amoedo, vitva do
pintor, em 19643°. A tela contém as iniciais dele juntamente com as letras “MCM”, o que
poderia ser uma referéncia ao ano em nimero romano, ou seja, 1900. Nessa data, o periddico
A Noticia informa sobre o pintor ter exposta na EGBA ter o pintor exposto um autorretrato,
um retrato e Saida de Baile’’’. Todavia, ndo h4 imagens do autorretrato no jornal 4 Noticia,
impossibilitando a confirmacdo sobre ser o mesmo quadro do Museu Historico Nacional.

E possivel conferir uma maior producio de autorretratos de Amoedo em algumas paginas
de leildo, em jornais e em catalogos, como no livro Exposi¢oes Gerais da Academia Imperial e
da Escola Nacional de Belas Artes'8, constando uma tela exposta em 1900, uma em 1921 e
outra em 1930. Nessa ultima mostra, o jornalista Arnaldo Monteiro pontua “o grande mestre
tem um autorretrato, em aquarela, muito feliz e espontaneo” (BEIRA-MAR, 1930, p. 8), € no
Correio da manha 1é-se: “O mestre Rodolfo Amoedo surge na sala H com o seu autorretrato
em aquarela, de técnica segura e simples” (CORREIO DA MANHA, 1930, p. 22).

Além disso, o Museu Nacional de Belas Artes, em 1957, lancou uma exposi¢cdo

comemorativa do centendrio de nascimento de Rodolfo Amoedo e um catdlogo composto de

35 BOUCHER, Francois. Histéria do vestudrio no Ocidente: das origens aos nossos dias. Sdo Paulo:
Cosac Naify. 2010.

136 Informacdes disponivel em: <http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-9/>.
Acesso em 25 jun. 2020.

57 A noticia. Ano VII. n. 204. 31 ago./01 set. 1900. p. 1.

B LEVY, 2003. p. 129, 555 ¢ 884.
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uma listagem de obras, sem imagens. O levantamento ¢ exibido a partir da localizagdo dessas
telas, datas ou presencas em exposi¢des. Assim, no tocante as telas participantes dos saldes
nacionais de belas artes estdo os autorretratos de 1900, de 1921, de 1922 e de 1930, apenas o
quadro de 1922 ndo aparece nos registros de Levy'’.

Em seguida, na classificagdo de telas pertencentes ao patriménio do Museu Nacional de
Belas Artes, sem datacdo, estdo um autorretrato ainda mogo e um autorretrato em afresco'*’.
Ja sobre a propriedade de colecionadores particulares estdo um autorretrato de 6leo sobre
cartdo, sem data, de Adelaide Moraes Amoedo, viiva do artista, € um autorretrato a lapis
pertencente a cole¢ao de Silvio Prado Pastana.

141 530 identificados dois

No catalogo da Primeira Exposi¢do de Autorretratos
autorretratos de Amoedo da colecdo de Carlos Benjamim da Silva Araujo, um deles com
imagem (fig. 10) e o outro sem qualquer informacdo. Além disso, no catalogo de leildo de
Djalma Hermes da Fonseca, de 1941, consta um autorretrato de Rodolfo em crayon, com
dimensdes 42 por 27 centimetros, reproduzido no livro de Laudelino Freire Um século de
pintura'*.

Com informacgdes parecidas, mas inconclusivas, o Jornal do Comércio de 1961 publicou
numa pagina de leildao uma listagem de obras, entre elas um autorretrato de Rodolfo Amoedo
20s 57 anos de 1914!*. Ainda na mesma pagina, outro autorretrato de Amoedo é ofertado sendo

a lapis, tendo o pintor 27 anos. Outros nomes de artistas aparecem na lista, dentre eles Henrique

Bernardelli com um autorretrato em trajes tipicos'*.

3 MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES. Exposicio Rodolfo Amoedo: comemorativa do
centenario do seu nascimento. Rio de Janeiro: Ministério da Educac@o e Cultura. dez. 1957. p. 21 e
23.

140 Um autorretrato de Amoedo, em afresco, com dimensdes 56,4 x 45 cm, sem assinatura e doado por
Adelaide Amoedo encontra-se no banco de dados Donato da Biblioteca do MNBA, contudo ndo ha
imagens da obra.

I MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES. Primeira Exposi¢do de Autorretratos. Catalogo. Rio de
Janeiro. fev. 1944. Biblioteca do MNBA.

2 HERMES, Djalma da Fonseca. Catdlogo: leildo da mais preciosa cole¢iio de objetos historicos e de
arte. Rio de Janeiro. Jul. 1941.

'3 0 jornal expde informagdes apresentadas em catalogo de obras de arte, assim, a nota sobre cada obra
¢ curta e direta, sem explicagdes; e sobre o autorretrato de Amoedo a classificagdo é: 151-1
“RODOLFO AMOEDO - autorretrato aos 57 anos (1914), constou da exposicdo livre século de
pintura de Laudelino Freire”Jornal do Comércio. ano. 134. n. 274. 27 ago. 1961. p. 23.

144 Na Ilustragdo Brasileira uma reportagem sobre o Saldo Ilustragio Brasileira, ocorrido no MNBA,
apresenta algumas imagens de obras expostas na mostra, entre elas ha um quadro intitulado
cangaceiro de Henrique Bernardelli. Na imagem o homem ¢ apresentado em trés quartos,
tipicamente vestido, a posicdo da mao do modelo, os 6culos e uma ferramenta em diagonal lembram
o autorretrato de 1933. Numa entrevista no Correio da Manha Henrique menciona ter realizado um
retrato de Lampido com sua imagem, a técnica era utilizada pelo artista quando lhe faltava modelo
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Os dois pintores, coetdneos e colegas de profissdo apresentavam comportamentos
diferentes em relacdo as escolhas para se autorretratar. Dessa maneira, Henrique Bernardelli
investiu em alguns autorretratos estabelecendo sua condi¢dao de pintor profissional, fosse por
meio da representagdo de instrumentos de trabalho ou algum acessorio, como o avental. Além
disso, a denominacdo autorretrato, em alguns quadros, fortalece a ideia de uma tentativa
empreendida por ele de ser reconhecido como artista.

Rodolfo Amoedo, por sua vez, mostrou-se como homem elegante. Em alguns
autorretratos seus trajes sdo requintados, sua postura ¢ de muita confianga em si e sua imagem
¢ de uma pessoa de sucesso, poderia ser a de um intelectual. Assim, sua profissao nao ¢ aludida
nem mesmo pela nomeagdo autorretrato no quadro. Além disso, em seus quadros esse pintor
oculta as maos, membros que dominam a parte técnica do trabalho de pintor, e sua
representacdo pode estar relacionada a pratica de um oficio. Essa situagdo fortalece a ideia de
Amoedo ndo investir em sua imagem como pintor.

Contréario a isso, Henrique Bernardelli se autorretratou tanto como artista, com suas
ferramentas de trabalho e a presenga da sua mao, quanto como uma pessoa comum. H4 obras,
no entanto, que, mesmo sem indicios pictoricos de sua profissao, a denominagdo autorretrato
¢ firmada.

Para além desse contraste entre ambos, ha afinidades entre as telas desses autores, por
exemplo as posi¢cdes normalmente convencionais, em perfil, frontal ou trés quartos, além de
apresentarem o modelo entre o tronco superior € a cabeca, aumentando a visdo imagética sobre
o representado e dando destaque ao olhar, condi¢do propicia para outras perspectivas de

interpretacdo sobre a tela'®’

. Mesmo assim, Henrique experimentou, mais que Amoedo, das
poses nas obras apresentadas nesse estudo, pois € possivel conferir autorretratos em perfil,
frontal e trés quartos de Bernardelli, ao passo que Rodolfo apresenta-se, normalmente, na
posicao trés quartos.

Isto posto, Henrique parece ter produzido seus autorretratos, em alguma medida, para
circular entre amigos e clientes, haja vista algumas dedicatorias, denominagdes de autorretrato
e presenga dessas obras em exposi¢oes organizadas por ele, ndo limitando-as ao seu ambiente

familiar. Nao se pode inferir o mesmo sobre Amoedo, afinal suas autorrepresentacdes

comumente assemelham-se a retratos, pois nao ha alusao a seu oficio e curiosamente suas obras

para posar. Ver: llustragdo Brasileira. ano XXV. n. 145. maio 1947. p. 8 € 9. E: Correio da Manha.
ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.
'S CALABRESE, 2006. p. 134.
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146 E o caso daquelas em colegdo particular, sobre as

parecem ter circulado depois de sua morte
quais ndo se sabe como foram adquiridas, mas que surgem nos catalogos e jornais depois da
morte do pintor, como ¢ o caso dos autorretratos de propriedade de Silvio Pastana e Carlos B.
S. Aratjo. E possivel verificar autorretratos doados pelo pintor em vida, como ¢ o caso do
autorretrato pertencente ao MMP e um autorretrato doado ao Museu Nacional de Belas Artes
do Rio de Janeiro, em 1939. Dessa maneira, seus autorretratos, durante a vida, pareciam
restritos a um ambiente intimo do artista.

Em sintese, os artistas optaram por se autorretratar focalizando um sucesso social ou
artistico'*’. Nesse sentido, Amoedo se expde com autoconfianga, como se nio tivesse davidas
de quem era, a honra e a dignidade marcadas em algumas imagens parecem ser atitudes
valorizadas pelo artista no empreendimento de como quer ser visto. No tocante a Henrique, o
pintor diversifica seus autorretratos e € notavel a intencdo de apresentar seu sucesso artistico,
um homem dedicado ao seu oficio. Mesmo quando ndo hd na composi¢cdo elementos
indicadores de sua profissdo, ele elege uma representacao de si amigavel, de fisionomia atenta,
comumente na mesma altura do olhar do observador e com vestimentas mais casuais.

Desse modo, ambos os artistas tém em cada autorretrato uma suspensao do tempo, € o
artista aqui e agora'*® com seus materiais e suas ideias imbuidas da nogdo de autoconhecimento,
tanto fisico como psiquico. Como lembra Sturgis ao citar Henri Fantin Latour sobre a
autorrepresentacao, “o modelo estd sempre preparado e oferece todo o tipo de vantagens; €

meticuloso, submisso e conhecemo-lo antes de iniciar a pintura.” (STURGIS, 2002, p. 148)

146 A pesquisa encontrou um maior nimero de autorretratos de Rodolfo Amoedo no MNBA, sendo
quatro obras doadas por Adelaide Amoedo em 1941, depois da morte do pintor. Além desses quadros,
a tela no Museu Historico Nacional foi doada pela viuva.

47 STURGIS, 2002. p.148 e 149.

" BONAFOUX, Pascal. Rembrandt by Rembrandt: the self-portraits. New York: Abrams. 2019. p. 7.
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2.2 Uma representacio do eu por outro: retratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo

Amoedo por outros artistas.

No autorretrato, artista e modelo sdo um s6. Nesse género o autoconhecimento do pintor
¢ solicitado, porém esse conhecer a si mesmo ndo provém unicamente do ex. Na verdade, na
maior parte da vida, o homem ndo consegue se ver fisicamente por inteiro, seus olhos alcancam
no maximo a ponta de seu nariz, sendo impossivel visualizar seu proprio rosto e corpo por
completo. Assim, sua aparéncia fisica lhe é apreendida apenas por um reflexo, causando, muitas
vezes, uma surpresa e estranhamento, como se fosse desconhecido de si mesmo'#.

Por conseguinte, esse corpo humano pode ser visto em completude por um outro, € a visao
exterior e completa, sobretudo fisica, ajuda a constituir a percep¢do do homem sobre si proprio
e ndo se pode negar que o eu esta, ainda, nos outros. Nesse sentido, o retrato €, entre outras
coisas, uma manifestacdo da percepcdo do pintor sobre alguém, ¢ o ponto de vista e a
imaginagdo do retratista sobre seu modelo'’.

Pensando nisso, alguns artistas contemporaneos a Henrique Bernardelli e Rodolfo
Amoedo exibiram suas percepgdes sobre os pintores em retratos e, de modo semelhante, os
professores retrataram alguns amigos e colegas. Nesse sentido, um retrato de artista pode
evidenciar uma fraternidade entre eles, especialmente quando o modelo retribuia a homenagem
com um retrato daquele que o retratou. Dessa maneira, interessa compreender como o0s
retratistas expuseram suas visoes sobre Amoedo e Henrique, em que medida ha convergéncia
entre elas, e mesmo se dialogam com o modo dos pintores se representarem. Interessa, ainda,
entender quais as escolhas assumidas pelos professores na feitura dos retratos de seus colegas.

A amizade ou afinidade entre artistas poderia ocorrer por diversas vias, mas, por vezes,
se dava pelo ensino da arte, como entre alunos e professores, ou mesmo por interesses

semelhantes, como pintura, escultura, literatura, teatro, muasica. Além dessas aproximacdes,

9 CLAIR, Jean. Autoportrait au visage absent: ecrits sur I’art, 1981-2007. [Paris]: Gallimard, 2008. p.
400.

150 Cabe notar a existéncia, em muitos casos, de uma negociagio entre modelo e retratista em torno da
feitura da obra, havendo algumas determinagGes discutidas entre ambos sobre como a representacdo
da figura no retrato deve ser. Cambiando entre as possibilidades estratégicas e convencionais do
retrato seguidas pelo pintor e as exigéncias do modelo sobre sua imagem a ser exibida. Ver: MICELI,
Sérgio. Imagens Negociadas: retratos da elite brasileira. (1920-40). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1996. p. 18.
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havia a fei¢cdo inata dos parentes com preferéncias analogas, caso dos irmaos nascidos numa
familia de artistas, Henrique e Rodolfo Bernardelli'®!.

Pintor e escultor, estes eram companheiros de vida, moraram juntos na Italia e dividiram
uma casa/atelié no Rio de Janeiro e viveram solteiros!>?. Dedicados ao oficio, fizeram retratos
um do outro, um deles o retrato de Henrique Bernardelli de 1927 esculpido por seu irmao (fig.
41). Nele o pintor ¢ mostrado com sua boina e uma cravat volumosa, seu sinal, no lado esquerdo
da face, se destaca num rosto sério e erguido. A imagem da escultura aparece no Beira-mar de
1929'53 em homenagem a Henrique por seu aniversario.

Henrique Bernardelli representou seu irmdo em pelo menos trés telas'>*, numa (fig. 42) o
escultor aparece encarando o observador enquanto segura uma ferramenta de trabalho e ao
fundo a imagem de uma escultura se contrapoe a ele. Na outra (fig. 43), Rodolfo ¢ exibido com
trajes confortaveis, de aparéncia leve e botdes aparentes, bem como um gorro claro no alto da
cabeca, tem os bragos cruzados na altura do peito e segura na mao direita um cigarro e na outra
um modelador (fig. 42). Seu olhar foge da visao do espectador e o artista parece distante em
seus pensamentos.

Por fim, Rodolfo ¢ apresentado (fig. 44) numa pose austera e com trajes elegantes, seu
olhar ¢ direcionado ao observador e seu corpo esta em trés quartos, sem mostrar mais que uma
pequena parte de seus ombros. Assim, os retratos mostram o escultor em situagoes distintas,
especialmente porque em um ¢ evidente sua exposi¢do como escultor (fig. 42), enquanto no
outro a imagem nao ¢ incisiva sobre sua profissdo, embora haja a insinuacao por meio do
modelador (fig. 43), e na tltima (fig. 44) ¢ um homem requintado, sem qualquer alusdo ao seu

oficio.

510 pai dos artistas, Oscar Bernardelli era violinista, a mie Celestina Thierry era bailarina, o irmio
mais jovem, Félix Bernardelli, era musico e pintor ¢ a irma Fanny, ndo ha muitas informagdes sobre
ela, pois viveu distante da familia, ver: DAZZI, 2006. p. 50.

152 Os artistas ndo casaram e ndo tiveram filhos, tendo ambos vivido juntos até a morte de Rodolfo
Bernardelli, em 1931, ap6s cinco anos, em 1936, faleceu Henrique Bernardelli. Lima Barreto, escritor
contemporaneo ao escultor e ao pintor, ndo casou ¢ ndo teve descendentes ¢ sobre essa opcao
escreveu ser o casamento um entrave para quem tinha “ambicdo de gldria”, requerendo tanto
preocupagoes cotidianas como exigéncias financeiras. LIMA BARRETO, 2017. p. 67.

153 Beira-mar: Copacabana, Ipanema, Leme. ano VII. n. 176. 21 jul. 1929. p. 10.

154 Henrique Bernardelli fez retratos de seu pai Oscar e de seu irmdo Félix. Um Retrato de Oscar
Bernardelli. 1930. Oleo s/t. 43 x 43 cm, encontra-se no MNBA, disponivel no banco de dados Donato
da biblioteca do museu; um retrato a 6leo de Félix ¢ mostrado no catalogo Galeria irmaos Bernardelli
de 1959. Ver: MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES. Galeria irmdos Bernardelli. Rio de
Janeiro: Ministério da Educagao e Cultura. 1959. p. 46.
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FIGURA 41 - BERNARDELLI, Rodolfo.
Henrique Bernardelli. 1927. Bronze fundido.
51 x42 x 27 cm. Transferida da ENBA em 1937
ao MNBA. Fotografia: Naiany Araujo.

FIGURA 43 - BERNARDELLI, Henrique.
Retrato de Rodolfo Bernardelli. ¢.1926. Oleo s/
tela. 60 x 71 cm. Colegdo de Jorge Roberto
Silveira, atualmente aos cuidados de Claudio
Valério Teixeira'>. Fotografia: Claudio Valério
Teixeira.

FIGURA 42 - Bernardelli Henrique. Retrato do
escultor Rodolfo Bernardelli. s/d"°. Oleo sobre
tela. 103,5 x 53 cm. MNBA; doada em 1957
pelos herdeiros de Ubirajara Azeredo Coutinho.
Imagem: Donato - banco de dados da Biblioteca
do MNBA.

FIGURA 44 - BERNARDELLI, Henrique.
Retrato do escultor Rodolfo Bernardelli. s/d.
Oleo s/ tela colada em cartio. 23 x 17 cm.
MNBA; doada em 1957 pelos herdeiros de
Ubirajara de Azeredo Coutinho. Imagem:
Donato - banco de dados da Biblioteca do
MNBA

135 A obra, sem data conhecida, aparece numa fotografia do livro Inquietagio das Abelhas de 1927, no
capitulo Irmaos Bernardelli. Na imagem (figura - 48), Henrique Bernardelli posa em frente a sua tela
Retirada do Cabo de Sdo Roque, em seu atelié e o retrato do escultor Rodolfo Bernardelli esté fixado

na parede, na extremidade esquerda da fotografia.

156 O contato com o Claudio Valério Teixeira ocorreu por intermédio de Jodao Victor R. Brancatto, apds
informagdes fornecidas pelo pesquisador sobre a localizagéo do retrato.



88

Henrique amplia o enquadramento de Rodolfo em duas telas (fig. 42 e 43) e opta por
exibir quase todo o tronco do escultor. Nessa visdo aumentada da cena, inclui algumas pecas
capazes de particularizar o retratado, apresentando algo sobre sua vida especialmente pelos
objetos sustentados nas maos e outros alocados ao seu redor. A situacdo se modifica
completamente no quadro seguinte (fig. 44), pois o artista ¢ mostrado num fundo vazio e o foco
da composicao sao seus tragos faciais.

Na capa do jornal Beira-mar de 1928 encontra-se um Retrato de Rodolfo Bernardelli
executado por Henrique (fig. 43). Essa obra foi exibida na EGBA de 1928, como comprova o
periodico (fig. 19) e, em 1926, confere-se no Vida Doméstica Henrique posando com 0 mesmo
retrato de seu irmao (fig. 3), na legenda a informacdo indica que o pintor estd concluindo a

obra'?’

. O quadro parece ter sido escolhido por Henrique para participar de algumas exposi¢des
depois do falecimento do irmdo, como ¢ o caso da Exposicdo da Associagdo dos Artistas
Brasileiros de 1935, numa mostra exclusiva de retratos'>®.

Em 1910, a Gazeta de Noticias, numa visita ao atelié dos irmios Bernardelli, narra ter
encontrado o escultor posando: “Henrique esta pintando um quadrinho de dois palmos. E o
retrato de Rodolfo, o ilustre e grande escultor. Rodolfo posa e conversa [...]. Mas, o curioso ¢
que enquanto Rodolfo posa, administra, recebe, da conselhos a um mundo de gente que o vem
procurar” (GAZETA DE NOTICIAS, 1910, p. 5). A descrigdo apresenta uma situagio em que
parece nao haver dificuldade para o modelo posar nem para o irmao pinta-lo, razao que pode
se dar por ambos terem vivido juntos e conhecido um ao outro muito bem, o que possibilitou
maiores estratagemas para fazerem retratos um do outro.

Além de seu irmao, Henrique Bernardelli foi homenageado por Sara Villela de
Figueiredo. Ela foi aluna do professor de pintura e ambos fizeram retratos um do outro. Na guia
de remessas de obras da pintora para o saldo de 1926 consta uma tela intitulada Professor

Henrique Bernardelli (fig. 46). Também, no jornal Beira-mar verifica-se a imagem do quadro

(fig. 45) numa pagina dedicada a exposi¢io daquele ano'’.

70 mesmo retrato de Rodolfo Bernardelli, juntamente com sua obra Santo Estevdo aparece no
perioddico Fon-fon de 1931. Na imagem Henrique Bernardelli estd elegantemente vestido e rodeado
de pessoas, na ocasido passavam algumas semanas da morte de Rodolfo, o encontro tratava-se do
Terceiro Saldo dos Artistas Brasileiros. Fon-fon: semandrio alegre, politico, critico e espusiante. ano
XXV.n.26.27 jun. 1931. p. 36.

158 4 Noite: suplemento — sec¢io de rotogravura: A Noite Ilustrada. n. 291. maio 1935. p. 10.

159 Beira-mar: Copacabana, Leme, Ipanema. ano IV. n. 91. 5. set. 1926. p. 1.
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A obra, assinada e datada no canto inferior esquerdo, apresenta o professor sentado numa
escada para pintura e escultura, a perna esquerda apoiada no degrau abaixo enquanto a outra
estd firme no chdo, a mao esquerda sustentando uma paleta com tinta, dois pincéis e um pequeno
tecido utilizado para corrigir detalhes no momento de pintura e a direita apoiada num bastio'®.

Sarah Villela apresenta seu professor com um sobretudo alongado, uma camisa branca e
um lengo envolto ao pescoco, em tom contrastante, tem a calga e sapatos escuros. Seu olhar ¢
dubio, parece ora encarar o observador, ora estar pensativo atras dos oculos, e tem a cobrir-lhe
a calva uma boina da mesma cor da camisa. Ao fundo, do lado direito de Henrique, esta uma
obra dele que parece ser parte da Retirada do Cabo de Sdo Roque (fig. 47, 47a e 47b), algumas

semelhancas indicam a possibilidade.

FIGURA 45 - FIGUEIREDO, Sarah Villela. Henrique Bernardelli. 1926.
Oleo sobre tela. 150 x 100 cm. Acervo do Museu Historico e Diplomatico -
Palacio do Itamaraty, Rio de Janeiro. Fotografia: Jodo V. R. Brancatto.

160" Alguns artistas utilizavam uma ferramenta semelhante a um bastdo, conhecido por alguns como tento,
para mensurar os tamanhos das figuras na composigao e sustentar a mao na ocasido de fazer detalhes,
inclusive ¢ possivel verificar o mesmo instrumento em alguns autorretratos como o Autorretrato de
Francesco Hayez, de 1862, ¢ Jovem pintando em seu atelié, de Rembrandt, ou ainda em O atelié de
pintor, de Jan Vermeer. Ver: HAYEZ, Francesco. Autorretrato. 1862. Oleo s/t. 125,5 x 101,5 cm.
Galleria degli Uffizi. E: REMBRANDT, Van Rijn. Jovem pintando em seu atelié. c. 1628. Oleo s/m.
25,1 x 31.9 cm. Museu of Fine Arts, Boston (fig.67). Ainda: VERMEER, jan. O atelié de pintor.
¢.1665-1666. Oleo sobre tela. 96,5 x 115,7 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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FIGURA 46 - Guia de remessa de obras para serem exposta na EGBA, ficha
de Sarah Villela de Figueiredo em 1926. COMISSAO DIRETORA.
Exposicdo Geral de Belas Artes: guia de remessa. 1926. Arquivo Histdrico do
MNBA. Fotografia: Naiany de Aragjo.

FIGURA 47 - BERNARDELLI, Henrique. Retirada do Cabo de Sdo Roque.
1927. Oleo s/ tela. 2,930 x 1,815m. Museu Paulista. Imagem:
www.wikippedia.org

90
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Figura 47a: Detalne do quadro Retirada do Figura 47b: Detalhe do retrato de Henrique
Cabo de Sao Roque. Bernardelli (fig. 45), atras do artista vé-se o
quadro Retirada do Cabo de Sdo Roque.

FIGURA 48 - Henrique Bernardelli posando em frente a sua tela Retirada do
Cabo de Sdao Roque, em seu atelié. Reprodugdo do livro 4 inquietacdo das
abelhas, 1927, cap. Irméos Bernardelli.

Nota-se no retrato de Sarah (fig. 47b), ao fundo, na altura da cabeca de Henrique
Bernardelli, um homem sobre um cavalo, e abaixo do animal um outro homem com a parte
superior do corpo coberta pelo brago do artista, a disposi¢ao dessas figuras forma uma diagonal.
Na altura do encontro entre o cavalo € o homem a pé estdo um borrao vermelho e uma pessoa

em transversal. A cena ¢ similar a representada no quadro Retirada do Cabo de Sdo Roque (fig.
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47a), contudo, nota-se modificagcdes na representacdo de Sarah, como um chapéu com abas
grandes na cabe¢a do homem a cavalo, ao invés do lengo amarrado, € o outro homem nao tem
uma bolsa na lateral da cintura, mas uma ferramenta retangular na frente de seu colo.

O quadro Retirada do Cabo de Sdo Roque (fig. 47) foi uma das encomendas feita por
Afonso d’Escragnolle Taunay a Henrique Bernardelli sobre o tema Bandeirantes para figurar
no Museu Paulista nas comemoragdes do Centenario da Independéncia, em 1922'6!. Assim,
houve modificag¢des na tela, como € possivel conferir numa reproducao do livro 4 inquietagdo
das abelhas, de 1927'6? (fig. 48). Nessa imagem, vé-se acima da cabeca de Henrique o homem
a cavalo, com chapéu de abas extensas, semelhante a tela de Sarah Villela (fig. 47b).

Sendo aluna de Henrique, a artista frequentava a casa/atelié dos irmaos Bernardelli para
estudos e execugdes de suas telas'®, possibilitando algum conhecimento sobre as obras do
pintor feitas ou ainda em fase de realizagao.

Como se vé, a aluna de Henrique Bernardelli o retratou numa expansao de cena (fig. 45),
pois além de ver o artista por completo, ela o apresenta numa possivel pausa de trabalho,
provavelmente um momento de descanso na execu¢do do quadro atras dele. A sugestdo de
atividade pictdrica, juntamente com os objetos na cena como a escada e o quadro no chao,
indica um ambiente de atelié.

De outro modo, ao retratar Sarah Villela, Henrique ndo desconsiderou apresentar a pintora
de corpo inteiro, mas num espago sem objetos, focando na imagem de Sarah, sem qualquer
relagdo com seu oficio (fig. 49). Na tela, a artista € mostrada de pé, num movimento corporeo
posado, como se soubesse do flagrante de sua imagem. Isso porque ela tem o brago direito
delicadamente atravessado sobre seu colo, € na mao, de maneira despretensiosa, segura uma
bolsa vermelha, seu punho parece interligar-se com a outra mao apoiada na cintura. Enquanto
1sso, 0 pé esquerdo sustenta seu corpo € o outro estd engenhosamente encostado no chao, ela
fita o observador e apresenta um sorriso discreto. Seu corpo parece envolto por um manto,
principalmente pela posicao reta do tecido acima dos seios, com parte da vestimenta caindo

sobre seu ombro e bracgo direito, destacando-se, ainda, as franjas na parte inferior do tecido e

161 CHRISTO, 2002. p. 309.

12 COSTA, Angyone. A inquietacdo das abelhas: o que pensam e o que dizem os nossos pintores,
escultores, arquitetos e gravadores sobre as artes plasticas no Brasil. Rio de Janeiro. Pimenta de Melo
e Cia. 1927.

16 No O Jornal um texto sobre Sarah Villela informa que a pintora utilizava os espagos de estudos para
realizar suas obras, até ter o seu proprio ateli€. O jornalista ainda apresenta um perfil da artista, que
dedicou seus trabalhos aos retratos, género ndo muito comum entre as mulheres, e elogia seu
conhecimento sobre o emprego do claro — escuro, bem como sua aplicacdo aos detalhes da figura a
representar. Ver: O Jornal. ano X. n. 2.986. 22 ago. 1928. p. 3.
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em sua mao direita. Uma leve tira caindo de seu braco esquerdo sugere uma alga de vestido
solta do ombro e possibilita pensar nesse traje usado sob um xale.

Em fins do século XIX e inicio do XX, a mantilha ou xale foi uma vestimenta comum
entre as sevilhanas e apareceu em algumas obras desse periodo, tanto em pintura como em
romances. Gonzalo Bilbdo Martinez, nascido em Sevilha, em 1860, foi um pintor espanhol a
representar o tema. E possivel verificar em sua tela Uma garota com um xale, de
aproximadamente 1910'®*, uma moga com o manto envolto ao corpo e uma flor na lateral do
cabelo preso, caracteristicas semelhantes a Manton de manilla, de Henrique Bernardelli.
Escritores como Dostoiévski e Machado de Assis descreveram a vestimenta como indicadora
da presenga feminina, em ambos o manto pertence a uma mulher sedutora, o escritor brasileiro
a apresenta como uma mulher estrangeira, uma espanhola exuberante, o russo indica uma
mulher que tem dois homens a duelarem por seu amor, sendo eles pai e filho.!%.

A indumentéria coaduna com a possibilidade de a obra ndo ser um retrato. A suspeita
ocorre porque em 1928 Henrique Bernardelli expds, entre outras obras (fig. 18), 21 retratos de
suas alunas, apresentando ainda Manton de manilla. E de acordo com Frederico Barata numa
reportagem sobre a XXXV Exposicao Geral de Belas Artes no periddico O Jornal, “Manton de
manila ¢ um belo quadro e, em verdade, um Otimo retrato da senhora Sarah Villela de

Figueiredo”. (O JORNAL, 1928, p. 3)

1% MARTINEZ, Gonzalo Bilbdo. Uma garota com um xale. c. 1910. Oleo sobre tela.100 x 45 cm.
Colecdo Thyssen-Bornemisza. Disponivel em: <https://www.carmenthyssenmalaga.org/obra/una-
muchacha-con-manton>. Acesso em 10 jul. 2020.

195 DOSTOIEVSKI, Fiddor. Os irmdos Karamdzov. Tradu¢do Natalia Nines e Oscar Mendes. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2001. p. 158. E: MACHADO DE ASSIS, Joaquim Maria. Esat e Jac6. In: Todos
os romances e contos consagrados: vol.3. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2016. p. 84.
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FIGURA 49 - BERNARDELLI, Henrique. Figura 49a: Imagem ampliada de Manton de
Retrato da pintora Sara Vilela de Figueiredo. manilla, capa do Beira-mar de 1928 (fig. 19).
1928. Oleo sobre tela. 190 x 79 cm. Transferida Fotografia: Naiany de Aragjo, Biblioteca
da ENBA em 1937 ao MNBA. Imagem: Donato Nacional.

- banco de dados da Biblioteca do MNBA.

O escritor reconhece a imagem da pintora no quadro, mas o “em verdade” revela uma
identificacao particular e implicita sobre a obra ser um retrato, possivel apenas para quem
conhecia Sarah Villela, pois o titulo nada revela sobre isso. Por sua vez, Celso Kelly ao falar
sobre a exposicao na matéria O Saldo de Belas Artes, do jornal A Manha, explicita:

D. Sarah Villela de Figueiredo ¢ uma das alunas mais distinguidas do
professor Bernardelli. Dai a razdo, muito justa, de lhe ter o mestre feito um
retrato maior, corpo inteiro, exposto no alto da parede, centralizando as demais
produgdes do velho professor. H4 quem visse, na expressdo de D. Sarah, um
riso contido de ironia e superioridade pela circunstancia das posigdes...(A
MANHA, 1928, p. 3)

O jornalista confirma estar a artista representada de corpo inteiro numa tela maior que os
retratos das outras alunas. De fato, a guia de remessas para o saldao de 1928 (fig.18), enviada
por Henrique, apresenta os 21 retratos em dimensdes pequenas, 46 x 46 cm, certificando a
informacao de Frederico Barata sobre Sarah estar representada em quadro maior, como o
Manton de manilla, com proporgdes 200 x 78 cm. Todavia, o tamanho da tela apresenta uma

diferenca em comparagao ao quadro pertencente a0 MNBA com titulo Retrato da pintora Sarah
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Villela de Figueiredo (fig. 49), de 190 x 79 cm, sendo que essa dimensdo ndo ¢ coerente com
nenhuma tela apresentada na guia de remessas de 1928.

No catalogo Galeria Irmdos Bernardelli'®, de 1959, o Museu Nacional de Belas Artes
expds algumas obras dos artistas, dentre as quais estava um Retrato de moga com chale preto
espanhol (Sara Vilela), nomeagao coerente com a descri¢ao de Manton de manilla. Além disso,
no periddico Beira-mar'%” (fig. 19) pode-se verificar a imagem do quadro entre o autorretrato
de Henrique e o retrato de Rodolfo Bernardelli (fig. 19a).

Na imagem ampliada do periodico (fig. 49a), a modelo ¢ exibida similarmente a tela do
MNBA, com a vestimenta atravessada num s6 ombro, as mesmas posi¢des dos pés e das maos,
bem como o sapato de modelo parecido, contudo, no fundo superior do quadro had uma
tonalidade mais clara, se comparada ao retrato de Sarah Villela de Figueiredo, mas a qualidade
da reproducdo impossibilita uma melhor visualizagao.

Ao considerar o titulo da obra como Manton de manilla na EGBA de 1928 e ndo retrato
de Sarah Villela, a tela parece se distanciar da ideia de retrato, especialmente porque a
denominacao foi aprovada pelo autor/artista da obra, considerando a guia de remessas. Como ¢
sabido, o titulo de uma obra pode ter efeito na interpretagdao dela, e a mudanga na nomeacao
pode indicar possibilidades antagdnicas sobre ela. No entanto, a tela € reconhecida como retrato
da pintora nao apenas pelos contemporaneos dela, pois se firma nesse género mesmo depois da
morte de Sara e de Henrique'®®.

A ideia € complexa porque existe uma memoria social imagética sobre quem foi a pintora
Sarah Villela, por exemplo, com a imagem de seu autorretrato, exposto na EGBA de 1922, ou
ainda numa reportagem sobre seu atelié, com fotografias da pintora'®. Portanto, mesmo que a
artista tivesse inspirado Henrique como modelo para um personagem, sua particularidade fisica
¢ passivel de reconhecimento pelo observador do quadro.

A situacdo manifesta a problematica em torno de uma definicdo de retrato, sobretudo

porque numa tela pode haver retrato e ndo ser um retrato, assim como a presenga de

' MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES. Galeria irmdos Bernardelli. Rio de Janeiro: Ministério
da Educagao e Cultura. 1959. p. 39

167 Beira-mar: Copacabana, Ipanema, Leme. Ano 6, n. 142. 30 set. 1928. p. 1.

1% Caroline Alves discute uma questio parecida sobre um retrato de Nair de Teffé realizado por
Georgina de Albuquerque e pertencente ao MMP. Ao longo de sua pesquisa ela descobriu que a obra
tinha outra denominagao atribuida pela pintora, sendo Brasileira, assim a pesquisadora vé-se diante
da histéria auténoma da obra. Ver: ALVES, Caroline Farias. Arte, género e sociabilidade: Nair de
Teffé, a Brasileira retratada por Georgina de Albuquerque. 2019. 207 f. Dissertagdo (Mestrado em
Historia) Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2019.

19 Vida Doméstica. n. 162. set 1931. p. 43. (sem niimero)
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semelhancas ndo ¢ fator exclusivo e definitivo para entender uma obra como retrato, pois o
modelo, na maioria dos casos, transfigura-se em personagem, torna-se um outro, atendendo a
necessidade da pintura e do pintor. Dessa maneira, ele empresta sua fisionomia, mas nao ¢ nao
¢ sua individualidade, as caracteristicas de sua personalidade, seus gostos ou seu estatuto social
o objetivo a ser pintado'’’.

Como aluna de Henrique e frequentadora do atelié dos Bernardelli, Sarah Villela ndo
realizou retrato apenas do seu professor, ela fez ainda um retrato de Rodolfo Bernardelli pouco
antes de seu falecimento em 1931!"!, Semelhantemente, alguns alunos de Rodolfo executaram
retratos de Henrique, como ¢ o caso do escultor Hidelgardo Ledo Veloso.

Na verdade, Ledo Veloso esculpiu os dois irmaos juntos numa obra intitulada Irmdos
Bernardelli, de 1952 (fig. 50), em homenagem ao centenario de nascimento de Rodolfo. A
escultura apresenta Henrique num palet6 de tecido leve, com um lengo finalizado num lagco em
seu pescoco, sua calva frontal € exposta e ele olha adiante, as maos estdo apoiadas no ombro
esquerdo e no brago direito de seu irmao. Diferente dele, Rodolfo tem seus bragos cruzados na
metade de seu tronco e veste uma camisa com mangas dobradas na altura dos cotovelos, sua
cabeleira parece mais farta que a do pintor, o bigode e a barba dao mais seriedade a sua imagem.

Outro aluno de Rodolfo Bernardelli a esculpir Henrique foi Amadeo Zani, na obra Retrato
de Henrique Bernardelli, de 1932 (fig. 51). O artista ¢ exibido trajando um casaco ¢ um laco
volumoso no pescogo, sua face com labios serrados e olhos espremidos sugerem algum
descontentamento!”?. Contrariando essa imagem, uma caricatura no periddico Careta, de 1912
(fig. 51), mostra Henrique de corpo inteiro e com um lengo grande no pescogo, segurando um
pincel e uma paleta, com fisionomia acentuada pelo nariz longo e curvado, assim como por suas
orelhas grandes e a calva desnuda.

Nos retratos de Henrique (fig. 41, 45, 50 e 51), seu olhar direcionado para o espectador
causa intimidade, sobretudo porque o observador esta implicitamente proximo do artista
representado. Por outro lado, na tela de Sarah Villela (fig. 45), h4a um efeito contrario causado
pela pose de Bernardelli, sentado, apoiando a mao num bastao e com a perna esquerda erguida
no degrau da escada, atitude que da ao retratado uma imagem de dominio de suas habilidades,

sugerindo ao espectador distancia entre ele e o retratado.

170 STURGIS, 2004. p. 21.

" Vida Doméstica. n. 162. set 1931. p. 43.

172 Rodolfo Bernardelli esculpiu um retrato de Amadeo Zani, em gesso, a obra pertence a0 MNBA e
teria sido doado por Henrique Bernardelli.
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FIGURA 50 - VELLOSO, Hidelgardo Le#o.
Irmdos Bernardelli. 1952. Gesso patinado. 95 x
58 x 99 cm. MNBA. Imagem: Donato - banco
de dados da biblioteca do MNBA.
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FIGURA 51 - ZANI, Amadeo. Retrato de
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Henrique Bernardelli

O pintor Henrique Bernardelli ¢ o famosa irmio
do celebre esculptor Rodolpho.

Em 1586, quando realisou a sva primeira com-
posiclo artistica, principiou a fama a buzinar-lhe o
nome,

Culto, dotado de grande talento, senhor dos se-
gredos technicos da sua arte, vibratil e vigoroso,
possuia todas as qualidades para ser um revolucio-
nario € surgio como um innovador.

Atraz dos annos e das opinides, tem sido sauda-
do com enthusiasmo ¢ discutido com ferocidade,
porém parece que ainda ndo foi comprehendido.

Nos ultimos tempos, circumstancias transitorias,
como sejam rivalidades antipathicas, ephemeros co-
xixos de corredor e inevitaveis intriguinhas escolares,
1ém desviado as attengdes publicas do trabalho vi-
ctorioso do artista para as possiveis fraquezas do
homem. Aquelle, porém, nio perecerd soterrado sob
a poeira asphixiante do olvido, e Henrique Bernar-
delli serd sempre um grande pintor, embora a furio-
sa inveja explorando a ignorancia bem intencionada
inclia-0 na ordem burgueza dos medalhdes.

VoL-TAIRE

FIGURA 52 - Caricatura de Henrique Bernardelli. Imagem: Careta. ano V. n.

225.21 set. 1912. p. 1.

De maneira diferente, a distancia entre retratado e observador torna-se flagrante com a

falta do olhar que em alguns casos verifica-se nos retratos em perfil, como na caricatura de

Henrique (fig. 52). Nela o pintor sustenta seu pincel e paleta vestido com um sobretudo
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alongado, ignorando a presenga do espectador, pois sua atengdo e ato estdo voltados para seu
trabalho.

Em aproximagao ou distanciamento do observador, a imagem do retratado impde-se, pois
o modelo exibido numa pintura ou escultura estd num tempo suspenso, foi o retratado em
determinado momento e lugar e é como se o tempo estivesse parado na obra. Em sua criagdo a
tela estd no tempo da agdo, no presente e o artista, na maioria das vezes, tem a intencao de
prolonga-la para o futuro e a obra ¢ constantemente presente nesse tempo longinquo adquirindo
um passado. Desse modo, a obra que persiste por muitos séculos pertenceu aos seus
contemporaneos um tempo infimo se comparado com suas expectativas temporais' >, sendo
quase intangivel pelos anos, vista por olhos separados por décadas ou centenarios.

Essa caracteristica de posteridade tdo arraigada no retrato ndo era de modo algum
ignorado por artistas e modelos, na verdade ela ¢ inata no género e foi discutida no romance O
retrato de Dorian Gray'™, no qual Oscar Wilde inverte a logica das existéncias entre um
homem e sua imagem retratada. Aqui, a imagem bela e jovem de Gray pintada por Basil
Hollward personifica as qualidades mais caras ao mogo, contudo, os atributos eleitos para
figurar no quadro sdo cristalizados na pessoa de Dorian e as consequéncias de seus atos € do
tempo passam a afetar a tela e ndo o personagem, descaracterizando-a enquanto obra e figura
acabada. Todavia, a Dorian ¢ dada a possibilidade de viver a transgressdo moral e a passagem
do tempo sem ter sua imagem fisica, parte de sua identidade social, afetada'”>.

Similarmente a Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo realizou alguns retratos de
amigos e colegas de trabalho, bem como foi retratado por alguns companheiros. Na primeira

situacdo, pode-se aludir a dois retratos de Décio Villares pintados pelo professor.

13 A ideia da imagem de alguém em retrato passa por um cambiamento temporal, pois o retratado
normalmente tem interesses em prologar sua imagem depois de sua morte e, mais ainda, 0 modelo
pretende tornar-se memoria num futuro ndo vivido por ele, tem pretensdes de existir enquanto
imagem num futuro, mesmo como passado. Santo Agostinho, tentando desvendar o mistério do
tempo, reflete sobre esse processo e afirma ser o passado extraido da memoria no presente, pois o
presente sempre ¢ o agora, portanto o passado se faz na memoria existente no presente sobre o
passado, nesse sentido, o futuro ndo é e nem foi, mas é conjecturado a partir do presente. Assim,
retratista e retratado ndo eram alheios a esses movimentos temporais ciclicos € nunca interrompidos.
AGOSTINHO, Santo. Confissoes. Trad. Lorenzo Mammi. Sdo Paulo: Penguin Classics Companhia
das Letras. 2017. p. 319.

7" WILDE, Oscar. O Retrato de Dorian Gray. Trad. Clarice Lispector. Rio de Janeiro: Rocco Jovens
Leitores, 2016. 157 p.

175 Uma imagem ndo contempla a complexidade do individuo, é um “gesto embalsamado”, ordenado e
posado num espago de tempo muito pequeno em relagdo a vida do modelo. Seja retratado em pintura
ou capturado em fotografia, ele apresenta por meio de sua figura seu estado objetificado. BARTHES,
Roland. 4 camara clara: nota sobre a fotografia. Trad. Julio Castafion Guimardes. 3. ed. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2011. p. 25.
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Décio Villares e Amoedo podem ter sido vizinhos em Paris entre os anos de 1880, 1882
e 1883, quando provavelmente ambos residiram na rue des beaux art'’®, eles ainda tiveram
como mestre Alexandre Cabanel. Curiosamente, ¢ de 1882 o retrato de Décio Villares (fig. 53)
pintado por Rodolfo!”’.

Nessa imagem o pintor ¢ mostrado em primeiro plano entre um cavalete com tela € uma
poltrona, estd em pé com todo o corpo aparente e direcionado para o lado direito, uma de suas
pernas parece sustentar o peso corporal enquanto a outra descansa sobre a base do cavalete,
uma de suas maos esta apoiada no quadril e a outra, segurando um cigarro, ¢ sustentada por
parte da arma¢do de madeira, assim, o artista ndo encara o observador, parece distraido,
pensativo.

Rodolfo Amoedo pintou outro retrato de Décio, datado de 1883. A tela Décio Villares
visitando o atelié do artista em Paris (fig. 54) exibe o retratado sentado folheando uma pasta
com papéis, provavelmente trabalhos do dono do ateli€. O ambiente ¢ composto por uma mesa
com alguns desenhos de Amoedo, na qual vé-se uma pequena reproducdo de Marabd entre
outros desenhos e esculturas.

No quadro, Décio tem sua ateng@o voltada para os papéis sobre seu colo e sua mao direita
segura um dos desenhos. Nas duas telas (fig. 53 e 54) o artista tem a fisionomia com barba e
um bigode, bem como entradas agudas nas laterais do couro cabeludo, seu estilo no trajar nao
se modifica, embora haja algumas mudancas de tonalidades. A assinatura ¢ firmada apenas no
primeiro quadro, podendo-se conferir tanto o nome do pintor quanto o local e a data da obra.

Se no quadro de 1882 ele € mostrado com um cavalete sugerindo sua relacdo com o oficio,
no seguinte, de 1883, ele esta atento aos desenhos sobre suas pernas curvadas e envolvido pelo

espaco de trabalho de Amoedo, parece abstraido nesse local, especialmente pelo oficio

realizado por Rodolfo, afinal nao ¢ coincidéncia o ato ocorrer no ateli€ do autor do quadro.

176 Essa rua, situada em Paris, na Franga, era proxima a Ecole des Beaux-Arts e artistas brasileiros como
Pedro Américo, Décio Villares, Rodolfo Amoedo ¢ o portugués Augusto Rodrigues Duarte moraram
nela. Além disso, o fato de a rua ser proxima a Ecole apresenta a possibilidade de melhores condigdes
econdmicas aos habitantes do local, pois a proximidade de institui¢des e centros acarretava num
dispéndio de dinheiro maior em aluguel.

177 Natalia Aquino, em sua dissertagdio de mestrado, menciona a relagio de proximidade entre Rodolfo
Amoedo e Décio Villares, especialmente no periodo em que ambos estiveram em Paris. Além disso,
a pesquisadora faz uma reflexao sobre os retratos que ambos pintaram um do outro, como o retrato
de Décio Villares pintado por Rodolfo Amoedo, pertencente ao acervo da Pinacoteca de Sdo Paulo.
Ver: AQUINO GOMES, Natalia Cristina de. Retrato de artista no atelié: a representagao de pintores
e escultores pelos pincéis de seus contemporaneos no Brasil (1878-1919). 2019. 250 f. Dissertacao
(Mestrado em Historia da Arte). Escola de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade
Federal de Sao Paulo, Guarulhos, 2019. p.92.
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FIGURA 53 - AMOEDO, Rodolfo. Retrato de FIGURA 54 - AMOEDO, Rodolfo. Décio

Décio Villares. 1882. Oleo sobre tela. 78,8 x 59 Villareq visitando o atelié do artista em Paris.
cm. MNBA. Fotografia: Naiany Araujo. 1883. Oleo sobre tela. 75 x 58 cm. Colecdo

Ivani e Jorge Yunes. Fotografia: Naiany Araujo.

FIGURA 55 - VILLARES, Décio. Retrato do pintor Rodolfo Amoedo. 1882.
Oleo sobre tela. 21 x 17,5 cm. Doacdo em 1941 de Adelaide Amoedo.
Imagem: Donato - banco de dados da Biblioteca do MNBA.
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Em 1882, Décio Villares pintou Amoedo, uma tela intitulada retrato do pintor Rodolfo
Amoedo (fig. 55). Nela, o retratista optou por apresentar o artista em perfil, com a cabeca
recostada em algo, pois seu peso parece recair e se adaptar nessa espessa forma em matiz
marrom, sua vestimenta ¢ um palet6 escuro sobre uma camisa com gola solta. O enquadramento
da tela se da na altura dos ombros, focando a lateral do seu rosto com um olhar a vaguear ou
mesmo concentrado em alguma coisa, e no canto inferior direito vé-se as iniciais de Villares.

O humor sério e firme de Amoedo ¢ destacado no retrato realizado por Décio Villares,
assim como em alguns autorretratos de Rodolfo (fig. 34, 35 e 36), contudo, ha na pintura de
Décio uma serenidade, caracteristica que pode ser apresentada pelo deleite de um corpo em
descanso, especialmente pelo retratado ignorar os olhares do observador.

Jodo Timotheo da Costa foi outro pintor retratado por Amoedo. Ele e seu irmao Arthur
Timétheo da Costa foram alunos do professor!’®. Datado de 1908, o Retrato de Jodo Timétheo
da Costa (fig. 56) exibe-o praticamente em corpo inteiro com enquadramento na altura dos
joelhos. O pintor é mostrado elegantemente vestido, a mao direita segura um pincel na altura
de seu abdomen, e a outra, encostada no espaldar de uma poltrona, firma com o polegar a paleta,
seu semblante ¢ sério e seu olhar ¢ direcionado para fora do quadro, para o lado esquerdo da
tela. Atrds do pintor vé-se uma parede com algumas pinturas e desenhos, € no canto inferior
esquerdo da obra ha uma dedicatoéria: “Ao discipulo e amigo off” !”, seguido pelo nome de
Amoedo, bem como a localiza¢do, Rio de Janeiro, ¢ a data.

Maria Pardos, aluna de Rodolfo Amoedo, foi outra pintora retratada pelo professor, seu
retrato em crayon ¢ um desenho (fig. 57) realizado para uma capa de catalogo de exposicao de
Pardos e Regina Veiga na Galeria Jorge em 1916'%. Nio obstante, o pintor retratou ainda Veiga,
apresentando as duas juntas nesse catalogo.

Pardos ¢ mostrada na altura dos ombros e veste uma camisa com leve abertura no pescogo
em direcao ao colo, seu cabelo com leves ondulagdes € organizado para tras da cabega, preso
proximo a nuca. Sua fisionomia ¢ firme, com labios cerrados e um sulco no queixo, seu olhar ¢
direcionado para o lado esquerdo da obra, distante da visao do observador.

Evidenciando o rosto nota-se outro retrato pintado por Amoedo: a tela retrato de Belmiro
de Almeida (fig. 58), em que o modelo ¢ pintado com rosto calmo e olhos atentos ao observador,
sua cabeleira, barba e bigode tém tons escuros, assim como o fundo neutro da tela e contrastam

com a maciez da pele rosada. Apesar do desgaste do quadro, € perceptivel uma gola de camisa

78 Tbid., p. 164.
17 Tbid., p. 165.
180 FASOLATO, 2014. p. 49.
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desfeita de um lado e organizada do outro, a camisa estd arrematada por uma gravata e

envolvida por um casaco em tonalidade clara.

FIGURA 56 - AMOEDO, Rodolfo. Retrato de
Jodo Timétheo da Costa. 1908. Oleo sobre
madeira. 49,5 x 29,7 cm. MNBA. Fotografia:
Naiany Araujo.

FIGURA 57 - AMOEDO, Rodolfo. [Retrato da
pintora] D. Maria Pardos. Crayon sobre papel.
31 x 24 cm. Doacdo em 1941 de Adelaide
Amoedo ao MNBA. Imagem: Donato - banco
de dados da Biblioteca do MNBA.



FIGURA 58 - AMOEDO, Rodolfo. Retrato do pintor Belmiro de
Almeida. Oleo sobre tela colada em cartdo. 35,5 x 28 cm. Doagio em
1941 de Adelaide Amoedo ao MNBA. Imagem: Donato - banco de
dados da Biblioteca do MNBA.

FIGURA 59 - VIANA, A. M. Retrato do Prof. Rodolfo Amoedo. 1936.
Oleo sobre tela. 95,5 x 90,5 cm. MDJVI. Imagem: Tese de M. B.
Botelho; fotografia de M. B. Botelho.
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FIGURA 60 - AMOEDO, Rodolfo. 4 Partida de Jacob. 1884. Oleo sobre tela.
109,2 x 135,7 cm. MNBA. Imagem: pt.wikipedia.org

As escolhas para pintar amigos ou colegas de profissdo condizem com algum momento
de proximidade e cordialidade entre os artistas, ainda que nao se limitem a isso, haja vista que
cada retrato foi elaborado com uma finalidade, um desejo de imagem a ser mostrada. Os retratos
de Décio Villares (fig. 53 e 54) o exibem com pose, expressdo, atitudes e cenario, assim como
no retrato de Jodo Timdtheo (fig. 56) e diferente das obras de Pardos e Belmiro de Almeida
(fig. 57 ¢ 58), em que a expressdo facial se destaca.

Os retratos de artistas pintados ou esculpidos por seus companheiros de oficio expressam
uma diferenca de tipos de retratos. Nao se trata de cliente/modelo e contratado/pintor, como
geralmente ocorria na pintura de retratos, € sim numa relagdo de afinidades com substancias
capazes de fortificar um grupo de profissionais: os artistas.

Interessa ainda observar outros retratos de Amoedo pintados por pintores contemporaneos
a ele, como se viu no retrato feito por Décio Villares (fig. 55). Além dele, Armando M. Viana

retratou o professor em 1936. Viana, assim como Jodo Timoétheo da Costa, foi aluno de



105

Amoedo'®!

e em seu quadro retrato do professor Rodolfo Amoedo (fig. 59) expds Rodolfo com
modos e atitudes requintadas, situag¢do favorecida pela vestimenta muito regrada e ordenada no
corpo. O professor estd sentado com as pernas cruzadas, suas maos repousam sustentadas pelos
bragos apoiados num espaldar alongado, sua mao direita segura um pincel, ele veste um casaco
e cal¢a no mesmo tom, uma camisa clara e uma gravata escura, vé-se ainda um lengo no bolso,
proximo ao peito. Seu olhar fita o observador num semblante de simplicidade mesclado com
orgulho, ao fundo hd um espago destinado a tela A Partida de Jacob de 1884 (fig. 60), uma das
obras mais conhecidas do pintor, ¢ em frente ao quadro, ao lado de Amoedo, estd uma paleta e
algumas tintas sobre uma mesa. Amoedo segura o pincel numa indicagdo de ser ele o pintor
executor do trabalho sustentado na parede atréas dele, a paleta e as tintas estdo acomodadas numa

mesa ao seu lado, pois foram utilizadas, em outro momento, para criar o quadro. Dessa maneira,

ele é exposto como o artista com dominio de seu oficio € com seguranca profissional.

FIGURA 61 - PINHEIRO, Columbano Bordalo. Rodolfo Amoedo. 1887. Oleo
sobre madeira. 44,9 x 39,2 cm. Acervo do Museu Historico e Diplomatico -
Palacio do Itamaraty, Rio de Janeiro. Fotografia: Jodo Victor R. Brancatto.

'8 BOTELHO, Marilia Braz. Le peintre brésilien Rodolpho Amoédo (1857-1941) et 1"expérience de la
peinture frangaise: académisme ou innovation? Art et Histoire de 1’art. Paris: Université Panthéon-
Sorbonne - Paris I, 2015. p. 226.
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FIGURA 62 - Caricatura de Rodolfo Amoedo. Imagem: Careta. ano V, n.
228. 12 out. 1912. p. 11.

Outra imagem de Rodolfo a evocar a profissdo de pintor € o retrato intitulado Rodolfo
Amoedo (fig. 61) de Columbano'®?. Nela, o artista é exibido quase de costas ao observador, na
verdade em perfil, mas seu corpo parece momentaneamente direcionado ao espectador, como
se ele estivesse trabalhando e parasse rapidamente para ouvir seu interlocutor, pois seu olho
direito e seu ouvido, juntamente com as dobras da pele do pescoco indicam a atencao dada a
quem esté ao lado dele, ou seja, de frente ao quadro. O fundo da tela € neutro e oculta a pintura
que receberd o pincel que foi umedecido na tinta sobre a paleta erguida na mao de Amoedo.
Em cima, no canto superior esquerdo, 1é-se “Ao amigo Amoedo off”’, acompanhado da

assinatura e data. A tela era na verdade uma tampa de caixa de charutos'®? de propor¢des

182 Columbano Bordalo Pinheiro nasceu em 1857, em Cacilhas, filho do artista Manuel Maria Bordalo
Pinheiro, € irmdo mais mogo, do pintor Rafael Bordalo Pinheiro, cresceu numa familia ambientada
com as artes, em 1880 recebe um pensionato para uma estadia em Paris, expds no Saldo de Paris, nas
exposi¢oes do Grupo Ledo, na Exposi¢do Internacional de Berlim, entre outras. Em Lisboa fez
retratos de familiares, amigos, intelectuais e politicos, realizou ainda decoragdes em palacetes
particulares, como o Valencas, Museu de Artilharia, sala dos Passos Perdidos da Assembleia da
Republica, foi professor na Escola de Belas Artes de Lisboa e faleceu nessa cidade no ano de 1929.
Ver: SILVEIRA, Maria Aires. Columbano Bordalo Pinheiro. Museu Nacional de Arte
Contemporanea do Chiado. Disponivel em: <
http://www.museuartecontemporanea.gov.pt/pt/artistas/ver/14/artists>. Acesso em: 15 ago. 2020.

183 A informagcao foi dada pela Oficial de Chancelaria e historiadora Helen Verraes Alves, funcionaria
do MHD.
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pequenas. Columbano teria conhecido Amoedo quando ambos estiveram na Franga, na década
de 1880, na Escola de Belas Artes de Paris'®*.

Em 1938, o retrato Rodolfo Amoedo encontrava-se na colec¢ao particular do brasileiro José
Salgueiro Esteves Branddo, em Lisboa, onde residia o colecionador'®®>. No ano de 1951,
Branddo doou sua colec¢do luso-brasileira contendo obras de Henrique Bernardelli, Malhoa,
Pedro Américo, Debret, Lebreton, entre outros, ao Itamaraty, e em 1956 o acervo foi entregue
ao Ministério das Relagdes Exteriores, passando a constituir parte do Museu Diplomatico do
Itamaraty'*®,

Ainda sustentando o pincel, Amoedo ¢ retratado numa caricatura (fig. 62) apresentada no
periddico Careta de 1912. Na imagem o artista ¢ mostrado de corpo inteiro e, virado para o
lado esquerdo da tela, parece de frente para algo que supde-se uma tela oculta para o observador.
Sua cabeca tem uma tor¢ao em dire¢do ao espectador, como se alguém retesasse sua atengao
enquanto emplasta seu pincel de tinta sobre a paleta na mao esquerda.

A caricatura de Amoedo, assim como a de Henrique Bernardelli (fig. 52), pertence a uma
coluna intitulada Almanach das Glorias do jornal Careta de 1912. Ao longo desse ano, outras
figuras foram destacadas nesse artigo, como os escritores Coelho Neto, Gustavo Barroso e
Olavo Bilac; a atriz Cinira Polonio, o musico Arthur Napoledo; o diretor do Jornal do Comércio
José Carlos Rodrigues; alguns politicos como Marechal Hermes da Fonseca, Ruy Barbosa,
entre outros. A apresentagdo se dava por um breve texto assinado por Vol-Taire destacando as
qualidades do individuo, acompanhado de sua imagem realizada pelo caricaturista J. Carlos'®’.

Interessante como nas caricaturas (fig. 52 € 62) os pintores sdo exibidos quase na mesma
pose, em lateral, e numa agao de pintar. Todavia, Amoedo encara o observador e Henrique esté
absorto em seu trabalho, quem sabe conferindo a tela a sua frente. Outro fator notdrio ¢ a
presenca dos dois artistas na coluna Careta no ano de 1912 em meio as figuras destacadas na
sociedade brasileira do periodo.

Rodolfo Amoedo foi retratado em esculturas de Corréa Lima e Pinto do Couto (fig. 63 ¢
64). Em ambas o artista esta envelhecido e carrega um ar de dureza e sofrimento, evidenciado
pelos labios rijos e finos, além de um olhar espremido, carregado de pensamento. Por outro
lado, no retrato de Couto o pintor aparece vestido de casaco, camisa e gravata, de modo regrado,

enquanto no busto em gesso de Corréa nao ha vestimenta.

8 BOTELHO, 2015. p. 123.

185 Didrio de Pernambuco. ano 113, n. 240. 09 out. 1938. p. 18.

186 Didario Carioca. ano XXVIII, n. ilegivel. 06 jun. 1956. p. 2. Ver ainda: Didrio Carioca. ano XXIV,
n. 7.083. 31 jul. 1951. 8.

'87 Nem todas as caricaturas tém assinatura, contudo, nas que possuem a marca esta escrito J. Carlos.
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Nesse ultimo busto, o observador encara Amoedo em intimidade, pois seus ombros estdo
desnudos, seus olhos miram algo negado para a visao do espectador, a imagem ¢ potente e
contraria todas as figuras mais comuns do artista. Ele parece encarar a si mesmo num espelho,
despido de sua profissdo, dos seus desejos, de qualquer orgulho, para ser apenas um homem.

A imagem de Amoedo desnudo recorda o retrato de Voltaire esculpido por Pigalle no
qual seu corpo esta apenas com um lengo sobre sua genitalia (fig. 65). Diferente do pintor, o
filésofo ¢ mostrado por inteiro, mas sua face tem mais leveza devido a um sorriso em seus
labios. Sobre sua imagem em velhice, Voltaire teria confessado 8 Mme. Necker:

M. Pigalle deve vir, dizem, modelar meu rosto; mas, Mme., seria preciso que
eu tivesse um rosto: mal se adivinharia o lugar dele. Meus olhos afundaram
trés polegadas, minhas faces sdo um velho pergaminho mal colado sobre ossos
que ndo sustentam nada. Os poucos dentes que tinham, foram-se... Nunca se
esculpiu um homem neste estado. (BEAUVOIR, 2018, p. 311)

Apesar das palavras de Voltaire apresentarem um descontentamento com sua fisionomia
o retrato dele esculpido por Pigalle (fig. 65) denota uma tranquilidade sobre sua aparéncia fisica
enquanto homem envelhecido, pois Voltaire ¢ exibido com alguma fragilidade corporea e ao
mesmo tempo esboga felicidade e entusiasmo por meio da pose resistente e da fisionomia
otimista.

Tanto o retrato de Voltaire como o retrato de Amoedo (fig. 63a) apresentam os dois
homens envelhecidos e despidos, como se suas preocupacdes nao fossem de ordem material e
terrestre. Seja como for, as esculturas indicam uma particularidade em cada um de encarar a
fase da vida na senectude. Nesse sentido, o retrato de Rodolfo Amoedo mostra uma aparéncia
sisuda e abalada.

Corréa Lima apresentou o busto de Amoedo na comemoragao de 80 anos de aniversario
do professor, realizada no Curso de Arte Decorativa, com sede na Escola Nacional de
Engenharia. A celebracao deu-se com uma palestra do diretor do curso, Fléxa Ribeiro, sobre as

obras de Rodolfo, assim como Corréa, professor que ministrava aula nesse curso'®®,

188 Jornal do Comércio. Ano 111, n. 155. 03 abr. 1938. p. 10.
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FIGURA 63 - llustragdo Brasileira. A escultura Figura 63a: Detalhe do retrato em escultura de
no Brasil — Corréa Lima de Fléxa Ribeiro. ano Rodolfo Amoedo realizado por Corréa Lima.
XVI, n. 40. ago. 1938. p. 31.

[ o

FIGURA 64 - COUTO, Rodolfo Pinto do. Busto-retrato de
mestre Rodolfo Amoedo. 1935. Imagem: Dissertacdo de mestrado
de Natélia Aquino Gomes'®

189 AQUINO GOMES, Natalia Cristina de. Retrato de artista no atelié: a representagio de pintores e
escultores pelos pincéis de seus contemporaneos no Brasil (1878-1919). 2019. 250 f. Dissertacao
(Mestrado em Historia da Arte). Escola de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade
Federal de Sao Paulo, Guarulhos, 2019. Caderno de Imagens. p. 230.
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FIGURA 65 - PIGALLE, Jean-Baptiste. Voltaire nu. 1776. 1,5 m x 0,89 m x
0,77 m. Imagem: collections.louvre.fr

Ainda em 1938, na Escola Nacional de Belas Artes, outra homenagem foi feita ao pintor
e professor aposentado, a comemoragao pelos anos de trabalho de Amoedo nessa institui¢ao
fez-se com um busto em bronze do professor realizado por Pinto do Couto e localizado na sala

190

da Congregacao °. Anteriormente, em 1935, Rodolfo Amoedo expds no saldo um retrato de

Pinto do Couto'®!

e na Revista da Semana pode-se conferir uma fotografia do professor posando
com um quadro de Couto realizado por ele (fig. 4)!°>.

Diante dos retratos de Rodolfo Amoedo e Henrique Bernardelli executados por outros
artistas pode-se verificar como os dois pintores sao mostrados de maneiras diversas, como se

fossem momentos distintos e Unicos de uma vida trabalhosamente construida nessas poses.

190 Jornal do Brasil. 01 maio 1938. p. 26. Ano e n° ilegivel.

1 Jornal do Brasil. Notas de Belas Artes, ano XLV, n° 187. 07 ago. 1935. p.

192 Revista da Semana. 28 set 1935. n. 42. Ano, XXXVI. p. 31. Natalia Aquino apresenta em sua
dissertacdo de mestrado um retrato de Pinto do Couto realizado por Rodolfo Amoedo datado de 1936
e pertencente ao Museu Nacional Soares dos Reis, em Porto, a pesquisadora levanta a hipotese de a
obra ser 0 mesmo retrato mostrado na Revista da Semana. Ver. AQUINO GOMES, 2019. p. 130
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Assim, Rodolfo Bernardelli e Ledo Veloso apresentam Henrique com confianga (fig. 41 e 50),
Zani o exibe com uma expressao afetada de tristeza (fig. 51), Sarah Vilella e J. Carlos o expde
como pintor em dominio de seu oficio (fig. 49 e 52). Concernente & Amoedo, Columbano,
Viana e J. Carlos (fig. 61, 59 e 62) destacam a profissao do pintor por meio das ferramentas de
trabalho, mas o humor do professor no retrato de Columbano coincide com a tela de Décio
Villares (fig. 55), especialmente pelo rosto em perfil marcar o nariz expressivo. Ainda
focalizando a fisionomia facial, Corréa Lima e Pinto do Couto (fig. 63 e 64) mostram o
professor num rosto anuviado de interrogagdes e de preocupagdes denunciadas numa contragao
da testa e nas sobrancelhas caidas.

Nos autorretratos de Amoedo (fig. 34, 35 e 36) hd um enfoque numa imagem altiva e
digna proporcionada pela pose erguida e um olhar confiante, enquanto nos retratos o artista
parece mais benevolente e compassivo, sobretudo nas esculturas de Corréa e Couto. Nesse
sentido, tem alguma particularidade em comum com o autorretrato do MMP (fig. 2),
especialmente pela cumplicidade requerida por ele para com o observador.

Merece atengdo os retratos de Amoedo em corpo inteiro € com ferramenta de trabalho,
como na caricatura e no quadro de Viana, pois ndo € comum encontrar autorretrato do professor
exibindo seu tronco completo ou ainda se apresentando como pintor profissional. De modo
semelhante, Henrique Bernardelli ndo exibe, em alguns de seus autorretratos, mais do que a
altura de sua cintura, parte dos bragos e discretamente a mao, ocultando os outros membros
(fig. 1, 22, 28, 29, 30 e 31), embora em alguns de seus autorretratos ele evidencie a sua
profissdo, situacao aparente nos retratos dele realizados por Sarah Villela e J. Carlos.

Henrique e Amoedo mostram versatilidade ao retratar alguns colegas, alunos e familiares.
Ambos apresentam os artistas com suas especificidades fisicas, a semelhanca fisiondmica
parece ser uma caracteristica norteadora dessas telas e as particularidades sdo mostradas
também pela escolha das vestimentas, encerrando alguns num evento especifico, como o retrato
de Sarah Villela (fig. 49), em que a artista ¢ exibida num momento alegre.

No entanto, o retrato pode evocar algo mais duradouro e distintivo de pertencimento de
grupo, como a profissdo, ainda assim com especificidade, a exemplo dos quadros de Rodolfo
Bernardelli (fig. 42) e Joao Timotheo (fig. 56), o primeiro com uma escultura ocupando o fundo
direito da tela e o segundo tendo atras de si varios desenhos numa parede, nos dois casos ha a
sugestdo de obras dos artistas. Além disso, as virtudes do modelo ou atribuidas a ele sao
sustentadas por meio de gestos e poses, como no caso das telas de Décio Villares (fig. 53) e
Rodolfo Bernardelli (fig. 43), pois ambos estdo pensativos, com um cigarro na mao € numa

posic¢ao inusual.
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O olhar do retratado conduz a composi¢ao, num retrato o observador procura os olhos do
modelo a fim de entender a imagem, seja a figura apresentada ou o momento exposto, eles
parecem sugerir mais que todos os movimentos corporais'®>. E o caso, por exemplo, dos retratos
de Maria Pardos (fig. 57), Belmiro de Almeida (fig. 58) e Rodolfo Bernardelli (fig. 44), os
ultimos encaram o espectador num fitar de olhos sem medo de enfrentar quem os vé assim de
tdo perto, e ndo se sabe o que Pardos enxerga, mas ha muita firmeza no seu globo ocular.

Dessa maneira, os retratos parecem inocentemente carregar somente valores artisticos,
todavia sdo imagens com atribuigdes e interesses especificos, pois mostram uma personalidade
com peso historico, na maioria dos casos figuras importantes na sociedade do seu tempo,
pertencentes a um estrato social elevado e com desejo de ser reconhecido historicamente.
Assim, o status do retratado costuma ser tdo ou mais valorizado nesse género do que a obra em
Si]94.

Assim, ndo ¢ dificil acreditar na consciéncia tida pelos artistas sobre o poder do retrato
como meio de comunicagdo, afirmacdo social e legitimidade histérica. Portanto, uma das
motivagdes para construir retratos de artistas poderia se dar por um desejo de fortificar a classe
dos pintores e escultores, uma tentativa de eternizar tanto a imagem da figura retratada quanto
a do proprio retratista.

Apesar das particularidades do retratado e das generalizagdes concernentes ao género, o
retrato ainda apresenta uma parcela do retratista com suas escolhas e seu modo caracteristico
de representar alguém. Assim, ao encarar um retrato feito por determinado pintor € possivel
reconhecer o retratista, contudo, essa percep¢ao ¢ mais sutil e exige maior conhecimento sobre

o trabalho do pintor/autor.

193 STURGIS 2002. p. 145.

194 A discussdo se da porque em algumas cole¢des de retrato, como na colecio inicial de retratos de
Cosimo de Médici, no século XVI e XVII, alguns retratos foram copiados da cole¢do de Giovio,
indicando maior interesse no retratado que na obra, ou autor/artista. Além disso, no século XIX, a
National Portrait Gallery, em Londres, debatia sobre as diretrizes para construir seu acervo, vacilando
entre o interesse em adquirir retratos de pessoas importantes historicamente ou filtrando as escolhas
a partir de um valor estético da obra. WEST, Shearer. Portraiture. Oxford History of Art. Oxford:
Oxford University Press. 2004. p.48.
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2.3 Algumas questdes sobre autorretratos de artistas brasileiros.

O autorretrato ndo ¢ um género com esquemas rigidos. Na verdade, ao longo dos séculos
viu-se autorrepresentagdes com alguns motivos, como no ateli€, num armario de curiosidades,
no espelho, na atividade de seu oficio, entre outros. Além disso, o enquadramento ndo se limita
a figura do artista. A expansao da visdo dada ao observado, o cenario ocupado pelo artista e/ou
a presenca de outras pessoas expande a ideia da imagem do autorretratado.

De acordo com essa premissa, pretende-se examinar algumas obras de artistas brasileiros
em inicio do século XX, na tentativa de entender como esses profissionais se exibiam em alguns
de seus autorretratos. Cabe ressaltar que o artista exposto como profissional foi um tema
recorrente na historia da arte, com maior intensidade entre séculos XIX e primeira metade do
XX.

Dessa maneira, muitos artistas enfatizaram em seus autorretratos o dominio e a habilidade
manual exercida por eles. De algum modo essas obras reforcavam a ideia do artista intelectual
tanto pela criagdo artistica quanto pelo esfor¢o técnico empregado para execucdo, afinal se
tratava ainda da experiéncia, da erudigiio e do conhecimento adquirido pelo artista!®>.

Em todo caso, os autorretratos com motivos de oficio poderiam apresentar um esquema
complexo de composicao, como no caso da tela as meninas (1656), de Diego Velazquez, ou
ainda, uma posi¢ao ideoldgica, como no quadro de Gustave Courbet, o atelié do pintor (1855).

Pensando nisso, Benedito Calixto foi um dos artistas brasileiros a se autorrepresentar
como um pintor. Num autorretrato de 1923 (fig. 66) ele se mostra como profissional,
principalmente pela presenca dos pincéis e da paleta, vé-se atras dele um fundo neutro num
enquadramento proximo ao observador, onde ndo ha na tela um cavalete. A paleta e os pincéis
parecem sem tinta suficiente para realizar um trabalho, desse modo o artista posa como pintor,
mas sem o ato pictorico.

De outro modo, vé-se no desenho de Henrique Bernardelli (fig. 67) o artista sentado em
frente a um material retangular e rigido, como um suporte para papel, suposicao fortalecida pelo

lapis firmado na mao direita dele. A mao do pintor estd em repouso, apoiada em seu rosto, o

195 No século XV e na metade do XVI os artistas reforgavam sua profissdo como um trabalho intelectual,
tentando afastar a ideia de artistas como artesdaos, como um trabalho puramente manual. Contudo, a
habilidade manual era requisito indispensavel para o dominio do oficio, mais ainda, para ser
reconhecido como um artista era necessario que o individuo tivesse caracteristicas intelectuais e
técnica manual CALABRESE, 2006. p. 249.
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momento parece anteceder a atividade de desenhar e sugere uma reflexao intelectual sobre a

atividade criativa.

FIGURA 66 - CALIXTO, Benedito. FIGURA 67 - BERNARDELLI, Henrique.

Autorretrato. 1923. Oleo sobre tela. 40 x 50 cm. Autorretrato e busto feminino. s/d. Grafite e

MASP. Imagem: pt.wikipedia.org nanquim sobre papel. 20,4 x 16,2 cm. MNBA.
Imagem: Donato - banco de dados da Biblioteca
do MNBA.

FIGURA 68 - VISCONTI, Eliseu d’Angelo. Autorretrato em trés posicées.
s/d. Oleo sobre tela. 63 x 81 cm. MNBA. Imagem: banco de dados Donato;
biblioteca do MNBA.
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FIGURA 69 - REMBRANDT, Van Rijn. O artista em seu estudio. ¢. 1627—
1628. Oleo sobre madeira. 24,8 x 31,7 cm. Museum of Fine Arts. Imagem:
pt.wikipedia.org

Henrique nao estd em ato pictérico, mas em momento precedente, assim como Calixto
em seu autorretrato, embora nesse Ultimo nao haja indicacdes de ele estar em alguma fase de
pintura. Uma diferenca notavel entre o grafite e a tela sdo os materiais utilizados como motivos
nessas representacoes, pois Bernardelli mostra o 1apis, ferramenta fortemente ligada ao desenho
e Benedito apresenta a paleta e os pincéis, instrumentos responsaveis pela cor.

Assim, o objeto do autorretrato de Calixto ¢ a imagem do pintor, enquanto em Bernardelli
¢ o desenhista em momento criativo. A escolha da representacdo como desenhista ou pintor no
autorretrato parece uma ambiguidade entre duas técnicas necessarias para um pintor da época,
mas eram esquemas tematicos debatidos em tempos longinquos, como entre artistas no século
XVI, principalmente na Italia, como aponta Vasari 1°® em relaciio a grupos de artistas de Veneza

e de Florenca, onde havia mais preocupagao com a cor em uma e na outra com o desenho.

196 CALABRESE, 2006. p. 251.
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No entanto, nos séculos seguintes cada vez mais os artistas focavam na
autorrepresentacao como pintores. Apesar de Henrique Bernardelli mostrar-se como desenhista,
exibiu-se como pintor em outros autorretratos, especialmente em tela. Seja como for, ao se
autorretratar em grafite e em quadro, com instrumentos de desenho e de pintura, ele apresenta
sua imagem atrelada ao seu dominio de técnica, tanto no desenho como na pintura.

Outro artista brasileiro a representar sua imagem como pintor foi Eliseu Visconti. Em sua
tela autorretrato em trés posicoes (fig. 68)!°7 ele se expds de trés maneiras, em perfil esquerdo,
direito e em frontalidade, e entre as trés figuras, ao centro, nota-se alguns pincéis e um borrao
escuro em formato de paleta sustentada pelo Visconti em perfil direito, sua mao segura o pincel
em posicao de agcdo, como se estivesse terminando ou fosse iniciar uma pincelada.

O objeto do quadro é o processo criativo do artista, pois ndo ha na tela nem cavalete nem
suspensdo do tempo'®®, nio se vé a a¢io de pintura. H4, na verdade, trés Visconti, um pintor,
outro a fitar o espectador e, por fim, um atento aos pincéis; atras dessas imagens esta sua esposa
a examinar o espectador. Essas figuras parecem indicar as preocupacdes de Eliseu sobre um
trabalho a ser feito, mostram-se como aspectos tedricos da atividade intelectual, € o seu trabalho
cognitivo e, em menor medida, pratico, apresentando a pintura como sua musa inspiradora.

De modo distinto, a pausa na pintura ¢ mostrada na tela de Rembrandt o artista em seu
estudio (fig. 69). Nela, o pintor aparece afastado do cavalete e parece olhar para o quadro sobre
o grande aparelho, como se estivesse conferindo seu trabalho. O artista ¢ mostrado pequeno em
relagdo ao quadro, que, com grandes dimensdes, ocupa a maior parte da tela e indica o objeto
principal da obra. Ele ndo ¢ exibido em atividade pictorica, pelo menos nao na agdo de pintar,
1sso porque sua imagem indica uma pausa para certificar-se sobre o que estd na tela, pois,
embora ndo seja permitido ao observador ver o que estd nela, a situacdo ¢ fortificada pela
posi¢ao do pincel na sua mao direita, pela presenga do cavalete e o olhar do pintor ao encarar a
tela'®’.

Em atividade de pintura ou com outro motivo, o autorretrato pode apresentar uma imagem

do artista seguindo uma estrutura estabelecida como referente a algum elemento novo, com o

97 A obra é brevemente analisada por Miriam Seraphim, a autora destaca a presenca do retrato e da

familia na figura de Louise, esposa de Eliseu. Ver: SERAPHIM, Miriam Nogueira. O autor. In:

. No verdo (1894) de Eliseu D’Angelo Visconti. 2003. 392 f. Dissertacao (Mestrado) Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas. Campinas — Sao Paulo. 2003.
p. 141.

9% A suspensdo do tempo em autorretrato ocorre quando o artista apresenta-se pintando, no entanto, o
pincel ndo esta em contato com a tela, mas num movimento de encontro ou afastamento do quadro,
normalmente numa situagao de reflexao do pintor ou simplesmente na atitude de emplastar o pincel
para continuar a depositar a tinta na tela. CALABRESE, 2006. p. 273.

199 Ver: BONAFOUX, 2019. p. 19.
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intuito de transgredir o modelo referencial. O autorretrato de Helios Seelinger (fig. 70) ¢ um
exemplo disso. Nota-se na tela um macaco pintando um quadro de costas para o observador,

segura uma paleta na mao esquerda enquanto a direita estd numa atividade de pincelada.

FIGURA 70 - SEELINGER, Hélios. Autorretrato. s/d. Oleo sobre tela colada
em aglomerado. 59,7 x 43,5 cm. MNBA. Doado pelo artista em 1944,
Imagem: Donato - banco de dados da biblioteca do MNBA.
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FIGURA 71 - GIJISBBRECHTS. Cornelius Norbertus. Trompe-1’oeil. ¢.1670. Oleo sobre tela. 132 x
199 cm. States Museum for Kunst. Imagem: commons.wikimedia.org

O pintor é 0 macaco realizando o retrato de Hélios?>*’, o primeiro alude ao trabalho pratico
€ mecanico, o segundo ¢ a figura tomando forma, surgindo como uma forga que ganha vida. O
personagem Camilo, de Mocidade Morta, expde sua reflexdo sobre o ato pictorico ao assistir
seu amigo Agrario realizar um retrato:

[...] E aos poucos a cara foi aparecendo, avivando-se, num tom dulcissimo de
trevas diluidas, sobre a claridade serenada da lona, como se aquele rosto
espagado, completamente perdido da sua forma humana, sofresse o trabalho
lento de uma ressurrei¢do ¢ viesse do nada criando-se outra vez, tomando de
tudo as suas propriedades esparsas, fundindo-se, combinando-as, recuperando
sua feigdo originaria e primeva pela forga agregativa de um poder criador [...]
(DUQUE, 1973, p. 163)

Pensando nisso, ao ver a tela de Seelinger ¢ possivel o reconhecimento do artista com o
retratado, mas nao com a figura do macaco. E o animal quem executa o quadro, contudo ¢ o

retratado o criador e a criagdo, pois sua imagem revela a face do artista/autor da obra. Nesse

2900 pesquisador Jodo Victor R. Brancatto, em conversa, menciona que esse autorretrato foi realizado
em idade madura do artista, por essa razdo o artista estd usando o6culos e sua imagem ¢ um pouco
diferente das imagens de sua juventude. BRANCATTO, Jodo Victor Rosetti. Hélios Seelinger e a
arte brasileira: trajetéria e producdo artistica de um pintor. Doutorado em andamento pela
Universidade Estadual de Campinas. Sobre o uso dos 6culos como fator negativo para a imagem, ver
ainda: JOUVE, Claudine Lebrun. Nicolas Antoine Taunay 1755- 1830. Arthena. 2003.
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sentido, o autorretrato evidencia a reflexdo sobre os conceitos tedricos e retdricos na pintura a
partir da propria pintura.

Além disso, nao ¢ Hélios que estd no autorretrato, mas, na verdade, o retrato dele. Essa
configuracdo imagética era normalmente utilizada em autorretratos colocados numa cena de

natureza morta ou num canto de curiosidades®’!

, como se pode verificar no quadro Trompe-
["oeil (fig. 71), de Cornelius. O cenario € composto por varios objetos alocados em um pequeno
espago, dentre os quais nota-se quadros de géneros distintos, desenhos, instrumentos de trabalho
do artista e um tecido estendido; no lado esquerdo estd o retrato de Norbertus pendurado na
parede, e proxima a ele, sobre uma prateleira, estd uma carta com o nome do pintor.

De todo modo, na pintura a imagem do artista apresentada em retrato ou autorretrato
revela a auséncia do artista. Sua falta é evocada por essa figura ao mesmo tempo em que sua
presenca se firma na imposicao desse retrato. Esse jogo de composicao altamente elaborado
enfatiza construcoes de ideias e pensamentos filoséficos.

Longe desse esquema estdo os autorretratos de Georgina de Albuquerque e Tarsila do
Amaral (fig. 72 e 73). A primeira exibe-se em posi¢ao trés quartos, com a cabeca voltada para

o observador, seus olhos atraentes e fixos sdo eclipsados pela penumbra do chapéu, os tragos

finos de sua boca e nariz harmonizam-se num rosto e pescoco alongado.

FIGURA 72 - ALBUQUERQUE, Georgina. FIGURA 73 - AMARAL, Tarsila. Autorretrato.

Autorretrato. 1904. Oleo sobre tela. 46 x 1923. Oleo sobre tela. 73 x 60,5 cm. MNBA.

31,2cm. MNBA. Fotografia: Naiany Aragjo. Imagem: Donato - banco de dados da biblioteca
do MNBA.

21 CALABRESE, 2006. p. 349.
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FIGURA 74 - GRIEN, Hans Baldung. Autorretrato. c¢. 1502. Lais e pincel
sobre papel. 22 x 16 cm. Kunstmuseum Basel. Imagem: kunstmesuembasel.ch

A imagem de Albuquerque ¢ de uma mulher confiante, jovem e discretamente bela, sua
vestimenta em tons claros e o chapéu coadunam com trajes casuais, sem formalidades exigidas
em eventos noturnos ou festivos, por exemplo. Contrasta, nesse sentido, com o autorretrato de
Tarsila, em virtude de sua indumentaria elegante ¢ eminente. Aqui, a pintora se expde numa
linha marcada com reminiscéncia das formas basicas da geometria, assim, seu queixo remete a
um tridngulo, enquanto a raiz capilar perfazendo a testa assemelha-se a metade de um losango.
As formas s3o apreendidas ainda na vestimenta, sendo a parte superior finalizada num circulo,
destacando e encerrando seus ombros e pescogo.

Tarsila e Georgina se expdem sem afetagdo fisiondmica, com a face firme e os olhos
resolutamente fulgurantes, semelhante ao Autorretrato, de Hans Grien (fig. 74). Nessa tela, a
artista apresenta sua seguran¢a pelo enfoque do rosto solido, mas sutilmente balanceado com
os tracos € movimentos intensos do chapéu.

Dessa maneira, Tarsila do Amaral e Georgina de Albuquerque se autorrepresentaram com
enfoque na personalidade, exortando qualquer feigao e atitudes negativas, assumindo, portanto,
serem mulheres de distingao social, austeras, com dignidade e firmeza, adjetivos perseguidos
nas obras masculinas, como nos autorretratos de Rodolfo Amoedo (fig. 34, 35 e 36), por
exemplo.

Ainda, as duas artistas se exibem jovens e belas, fatores encontrados nos retratos e
autorretratos de homens, mas que eram mais comuns nos quadros de mulheres. Portanto, as

pintoras normalmente se apresentavam na juventude, com as particularidades da beleza jovial,
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enquanto os homens exibiam-se, na maioria das vezes, numa fase madura, enfatizando seu
conhecimento adquirido no oficio®*.

Nesse periodo, as ideias sobre ser artista pululavam em temas variados de representagdes
sobre si. Nos autorretratos, por exemplo, eles se apresentavam com seus gostos, suas ideias e
principalmente por meio de sua vida errante, mundana e viajante?”*. Nesse sentido, essas
associacdes estavam estritamente ligadas ao meio social masculino, afinal as convengdes
sociais da época apresentavam distin¢ao entre os lugares permitidos para homens e mulheres,
sendo para as ultimas restrito o meio social que circulavam, como residéncia de parentes,
amigos mais proximos e estabelecimentos entendidos como familiar. Isso porque ao
imiscuirem-se em regides ou estabelecimentos boémios, por exemplo, poderiam ser atacadas
moralmente pela sociedade, principalmente porque esses lugares eram conhecidos pelo
consumo de alcool, prostituicdo e a frequéncia de pessoas em situagdes de vulnerabilidade
social. Além disso, ndo era comum que uma mulher frequentasse qualquer ambiente sozinha,
pois poderia trazer dividas sobre sua moral**.

Algumas mulheres imergiram nesse ambiente considerado masculino com autorretratos
em fase madura, caso de Maria Pardos e Katharina Serenewska (fig. 11 e 13), ou ainda o
autorretrato de Suzane Valadon, intitulado Le chambre bleue (fig. 75), que mostra a artista
audaciosamente com um cigarro entre os labios, na intimidade de um quarto, como uma mulher

de boemia.

292 CALABRESE, 2006. p. 220.

203 STURGIS, 2006. p. 8.

294 Nos livros Mocidade Morta de Gonzaga Duque e Scéne de la vie Bohéme de Henry Murger é possivel
conferir os espagos boémios comumente frequentado pelos homens, as poucas personagens mulheres
sdo prostitutas, cantoras e dangarinas. Nos livros de Machado de Assis, Esau e Jaco e Memorial de
Aires, por exemplo, as cenas narradas ocorrem em ambiente privado, as situagdes se desenvolvem
entre familiares e amigos proéximos, os eventos existentes, como bailes sdo para pessoas pertencentes
a esse convivio, € nesse espaco que as mulheres, na maioria das vezes, podiam circular. Sobre as
diferencas sociais entre homens e mulheres no Brasil do século XIX, ver ainda: FREYRE, Gilberto.
A mulher e o homem. In: Sobrados e Mocambos: decadéncia do patriarcado e desenvolvimento do
urbano. Sao Paulo: Global, 2004. p. 207-267.
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FIGURA 75 - VALADON, Suzanne. Le chambre bleue. 1923. Oleo sobre tela. 90 x 116 cm. Centre
Georges Pompindou; Musée national d’art moderne. Imagem: commons.wikimedia.org

A atualiza¢do em autorretrato com as ideias e preocupagdes da época dos pintores era
comum. Todavia, ndo foram esquecidas algumas representagdoes baseadas em obras de outras
épocas, como o Renascimento, por exemplo.

Um painel de Rodolfo Amoedo denominado Fundag¢do da cidade do Rio de Janeiro no
Morro do Castelo (fig. 76)*% apresenta um autorretrato do artista no canto direito inferior da
obra (fig. 76a). O pintor esta distintamente trajado com uma gorjeira no pescogo €, assim como
outros personagens ao seu redor, ele ¢ mostrado com o rosto em posicao trés quartos, com um
bigode e duas entradas no couro cabelo, nos lados direito e esquerdo, destacando-se também,
como a ponta de um triangulo, um tufo de cabeleira pigmentada. A descri¢ao, bem como a

imagem, ¢ parecida com o autorretrato do MMP (fig. 2).

295 A imagem foi apresentada pelo pesquisador Jodo Victor Brancatto por meio de conversas.
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FIGURA 76 - AMOEDO, Rodolfo. A Fundacdo da cidade do Rio de Janeiro
no Morro do Castelo. 1923. Painel. Palacio Pedro Ernesto. Imagem:
pt.wikipedia.org

Figura 76a: Detalhe do painel; autorretrato de Rodolfo Amoedo.

Por conta de a tela tratar de um tema historico, o pintor ndo poderia se mostrar como uma
figura principal, assim, se exibe como figurante, numa posi¢do marginal. Essa atitude e
representacao de si foi utilizada por alguns pintores em épocas precedentes, como Botticelli em
sua famosa Adorag¢do dos magos (tig. 77).

Botticelli € o ultimo homem, com toga amarela, no lado direito da tela. Ele se representou
numa cena ocorrida a muitos séculos anteriores a sua era, na historia biblica da visita dos magos
ao menino Jesus. Amoedo ndo difere desse esquema, pois sua figura ¢ mostrada na entrada do

morro do castelo, local originario da cidade do Rio de Janeiro, no século XVI.
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FIGURA 77 - BOTTICELLI, Sandro. Adoragdo dos magos. 1475. Témpera sobre madeira. 111 x 134
cm. Galeria degli Uffizi.

Amoedo e Botticelli estdo em posi¢cdes similares, na extremidade do quadro, no lado
direito, encarando o observador. As laterais das telas sdo ocupadas por pessoas comuns
enquanto a parte central é destinada a apresentar os personagens principais da historia.

Assim sendo, os artistas brasileiros seguiam, em alguma medida, as convengdes em
autorretrato, ou mesmo utilizavam arquétipos para transgredi-los. Ao mesmo tempo, sao
notorias as particularidades de cada autorrepresentacao, com escolhas combinadas a finalidade
da obra. H4, portanto, uma mescla nesses quadros de um conhecimento sobre a historia da

pintura e dos proprios anseios € questionamentos dos artistas no inicio do século XX.
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3. Os artistas em sua velhice.

3.1 Os autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo como representacoes

sobre a velhice.

Das mitologias, da literatura, ¢ da iconografia destaca-se uma certa imagem
da velhice, variavel de acordo com os tempos ¢ os lugares. Mas que relagao
essa imagem sustenta com a realidade? E dificil determinar. A imagem da
velhice € incerta, confusa, contraditéria. (BEAUVOIR, 2018, p. 93)

Nao h4d um modo unico de encarar e viver a velhice. A diversidade ¢ uma de suas
caracteristicas tanto no passado como no presente, embora nas sociedades modernas haja novas
e maiores possibilidades de vivenciar essa fase humana devido ao aumento na expectativa de
vida?®®, crescente desde o fim do século XIX, com a industrializacdo, o desenvolvimento
cientifico, a mobilidade urbana e maiores possibilidades trabalhistas 2°7.

Sao muitas as formas de velhice representadas ao longo da historia. Essa fase da vida
humana €, sem duavida, um fator bioldgico inerente a condicao do homem, pois todas as pessoas
com desejo de viver por muito tempo sabem que isso implica ficar idoso. Sociedades variadas
enfrentaram a questdo da velhice de maneiras especificas, com os seus proprios valores. A
posicado destinada ao idoso e a forma como ele ¢ entendido pelo seu grupo social demonstra ser
a senectude, ainda, uma manifestacio cultural®’s.

Os autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo (fig. 1 e 2), pintados quando
eles tinham pouco mais de 70 anos de idade, por volta de 1929, exibem, por vezes, escolhas
proximas e similares concernente a uma ideia abrangente de velhice, mas nao ha regularidade
nesse processo. Dessa maneira, pretende-se, por meio do cotejamento entre essas duas telas, a
vida dos artistas, romances literarios e outras pinturas, refletir sobre a ancianidade como uma
experiéncia intercambiada pela individualidade na velhice e sobre o pensamento corrente,

criador da imagem do velho.

2% O aumento na expectativa de vida indica que mais pessoas podem viver por mais tempo, no entanto,
ndo significa afirmar a inexisténcia, em séculos precedentes, de vida longinqua, como, por exemplo,
viver até 80 ou 100 anos de idade, mesmo tendo sido privilégio de poucos. THANE, P. (Org.). The
long history of old age. London: Thames e Hudson. 2005. Cap. 1. p. 15.

27 Ibid., p. 217.

298 A autora Simone de Beauvoir apresenta a fase idosa sob a perspectiva biologica e cultural, refletindo
sobre a experiéncia do envelhecer, do entender-se velho e da posig¢ao destinada ao idoso na sociedade,
portanto, da velhice como o outro. Ela denomina esse processo de interioridade e exterioridade. Ver:
BEAUVOIR, Simone de. 4 velhice. Trad. Maria Helena Franco Martins. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira. 2018.p. 14.
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Na autorrepresentacdo de Henrique Bernardelli (fig. 1), a velhice é mostrada pelos
cabelos brancos, a calvicie, o uso dos 6culos, os sulcos na pele. Em Rodolfo Amoedo (fig. 2)
os cabelos estdo pigmentados em tom escuro, sua calvicie € apenas prenunciada, contudo pode-
se conferir as rugas em seu rosto, bem como a presenga das lentes com armagao. Em ambos se
nota o corpo em posic¢ao confortavel, com ombros descansados e expressao ativa e atenta. Dessa
maneira, nos dois autorretratos a velhice ndo ¢ exposta de forma grosseira, como Alberti sugeriu

em seu tratado de pintura sobre a representagdo do jovem e do velho:

Sejam leves os movimentos dos jovens, agradaveis com uma certa
manifestacdo de grandeza de alma e boa for¢a. Sejam os movimentos dos
homens dotados de bastante firmeza, com poses belas e artificiosas. Os
movimentos ¢ as poses dos velhos devem ser de cansago; que eles se
sustentem nao apenas com os pés, mas também com as maos. (ALBERTI,
1999, p. 127)

Alberti enfatiza a representacao do velho como decrépito, embora seja ele ainda a afirmar
que o homem deve ser apresentado com firmeza. De acordo com esse pensamento, a velhice
nos autorretratos de Bernardelli e Amoedo torna-se secundaria, haja vista ser o homem artista
a figura preponderante na composi¢ao. Nesse caso, a velhice ndo ¢ retratada como o outro, mas
a partir da experiéncia do pintor enquanto homem idoso.

Desde o inicio da era moderna, a ideia de velhice, principal mas ndo exclusivamente,
como uma combinacao da fraqueza do corpo e/ou uma instabilidade da mente, tem se
fortificado. Entretanto, a qualidade e a expectativa no aumento de vida de idosos tem permitido
uma fase na senectude sem afetacdo corpdrea e mental ocasionando num periodo de uma
juventude da velhice. Essa fase ¢ caracterizada como velhice vigorosa ou bela velhice por
Beauvoir’”, sendo a idade em que o ser humano passa da fase adulta, mas mantém a firmeza e
forca do corpo, a memoria e inteligéncia intactas, num equilibrio moral e fisico.

Uma velhice vigorosa € observada nos autorretratos de Bernardelli e Amoedo, ambos sao
exibidos idosos, com paciéncia excessiva € aura benquista, demonstrando controle fisico e
mental. Mais ainda, as autorrepresentacdes expdem nao apenas a imagem dos dois artistas como
vetustos, mas elas mesmas sdo o resultado de uma pratica e capacidade profissional exercidas
nessa fase da vida.

Entre as imagens e ideias sobre o homem idoso esta a de homem vencedor e prodigioso
em seu trabalho, cujo exemplo notdrio € o pintor britanico Joshua Reynolds (1723-1792), que

aos 57 anos de idade compoOs um autorretrato (fig. 78) apresentando sua distingao e posicao

29 BEAUVOIR. 2018. p. 40.
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social. Na data da obra, em 1779/1780, ele tinha a profissdo de artista bem sedimentada,
resultado de seus investimentos na obtencdo de reconhecimento profissional.

Em seu autorretrato (fig. 78), Joshua Reynolds se exibe em pose calculada, encara o
observador com o olhar entre a penumbra e a claridade e a luz que incide sobre sua face direita
ilumina a parte superior da cabega de um busto de Michelangelo, como se o gesso fortificasse
e afirmasse a imagem e posi¢do de Reynolds como artista, intelectual e homem social,
sugerindo grandiosidade ao retratado.

Ao sustentar sobre a cabega um gorro escuro € uma capa sobre os ombros em gradagio
escarlate, o pintor destaca as pecas-simbolo da honraria de Doctor of Civil Law da Oxford
University, recebida por ele em 1773. Além disso, a tela foi constituida para ser exposta na sala
da Assembleia da Royal Academy, haja vista que o pintor tinha uma ligagao particular com a

institui¢do por ter sido apontado como seu primeiro presidente fundador em 1768!°.

FIGURA 78 - REYNOLDS, Joshua.
Autorretrato. 1779/1780. Oleo s/painel. 127
x 101,6 cm. Royal Academy of Arts.
Imagem: royalacademy.org.uk

Nao ¢ insolito na historia encontrar homens envelhecidos com destaque em posigdes
sociais elevadas. Na verdade, havia maior possibilidade de experenciar a ancianidade e sua

diversidade quando se pertencia a um grupo com melhores recursos econdmicos. No século

210 STURGIS, 2006. p. 46-47.
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XVIII, por exemplo, na Europa Ocidental, os idosos com alguma riqueza ou ganho mantinham
uma relativa independéncia, autonomia e autoridade entre os familiares, amigos e nas suas
relagdes profissionais. Por outro lado, os velhos enquanto pessoas necessitadas de atengdo e
cuidados era uma ideia comumente destinada aos velhos decrépitos, pobres e enfermos?!!.

Joshua Reynolds estava em velhice precoce quando pintou seu autorretrato e se expos
com pomposidade e imponéncia, diferente dos brasileiros septuagenarios Henrique Bernardelli
e Rodolfo Amoedo, exibidos com simplicidade e complacéncia. De todo modo, o trabalho é o
meio pelo qual esses artistas construiram e adquiriram uma posi¢do e pertinéncia na sua
comunidade, ainda que algumas situagdes antagonizassem o velho e a atividade profissional.

Nos anos iniciais do século XX, o escritor Machado de Assis apresentou o velho Aires
em seus livros Esai e Jacé?'? e Memorial de Aires’’’. O personagem machadiano é um
diplomata aposentado de sessenta anos de idade que nunca teve disposi¢ao para o casamento €
filhos. Embora tenha sido casado, ficou vitivo ainda mogo e ndo teve prole, assim, viveu sozinho
e satisfeito no Catete com seus livros. A aposentadoria ndo era de modo algum um fardo, pelo
contrario, depois de mais de 30 anos de trabalho, viajando e residindo em paises diversos, agora
ele podia desfrutar das letras classicas®!*, ler, reler e escrever sobre o que lhe aprouvesse. O
afastamento do trabalho nao significava incapacidade para Aires, era, na verdade, o momento
esperado para vivenciar a tranquilidade e pequenas satisfagdes cotidianas, antes negligenciadas
em favor do trabalho.

Essa descricdo de aposentadoria vivenciada com descanso, tranquilidade e paz
apresentada por Machado de Assis se mostra distante da vida de Henrique Bernardelli e Rodolfo
Amoedo. Os dois artistas, ao contrario de Aires, tinham preocupagdes com seus rendimentos
financeiros, com a enfermidade e a solidao.

Nos ultimos anos de vida, Henrique Eugénio Bernardelli?!® ministrava aulas de maneira
autonoma, sem vinculos com nenhuma institui¢ao e continuava a dedicar-se ao seu oficio de
pintor. Depois da morte de seu irmao, Rodolfo Bernardelli, em 1931, Henrique ficou muito

216

afetado e pesaroso, mas ainda assim continuou a frequentar alguns circulos de artistas®'® e a

aclamar a memoria do escultor por meio de doagdes de algumas de suas obras®!”.

2l THANE, 2005, p. 176.

212 MACHADO DE ASSIS, Joaquim Maria. Esaa e Jacd. In: Todos os romances e contos consagrados.
1 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2016.

1 1d. 2016.

214 Ibid., p. 71.

215 Jornal do Comércio. ano 109. n. 306. 24 set. 1936. p. 9.

218 Jornal do Comércio. ano 105. n. 108. 07 maio 1932. p. 6.

27 Jornal do Comércio. ano 105. n. 102. 30 abr. 1932. p. 3.
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Em 1933, Bernardelli foi designado como um dos membros juri para o saldo de Belas
Artes®!®, posteriormente, em 1935, quando pintava uma tela intitulada Angelus, respondeu em
entrevista para o Correio da Manhd®!® ndo ter parado de pintar em nenhuma fase de sua vida.
Em 1934, expds no Saldo de Belas Artes a tela Fazendo conta das compras®*’ e faleceu em 06
de abril 1936?%!, aos 79 anos, depois de ter ficado hospitalizado por cerca de 25 dias??2.

Rodolfo Amoedo, assim como Henrique, ministrava aulas e exercia o trabalho de pintor
e artista, mas tinha um vinculo empregaticio com a Escola Nacional de Belas Artes e nos meses
finais de 1934, aos 77 anos, o pintor foi aposentado por ter atingido a idade legal para
trabalhar®>*. Depois disso, continuou a ensinar no curso de arte decorativa, encabegado por ele,
Fléxa Ribeiro e outros artistas e oferecido pela universidade do Rio de Janeiro, na Escola
Politécnica®?*, embora os jornais A Federacdo e A Noite lamentassem em nota a situacdo
precaria de Amoedo, tanto em termos econdmicos quanto de satide fisica®®’.

A velhice de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo nao foi distante do trabalho. Apesar
de reduzirem sua produgdo, trabalharam tanto quanto puderam, chegando mesmo a confundir
existéncia com a profissio??®. Amoedo experenciou sua aposentadoria sem pujanca e com
pouca saude, duas condigdes capazes de desestabilizar o homem em velhice e acelerar a

senectude >’

. Henrique, por sua vez, parece ter sido menos afetado pelos rendimentos
financeiros, embora tenha vivido seus derradeiros anos com pesar e saudades de Rodolfo
Bernardelli, seu companheiro de vida.

Como se V&, as agruras da vida podem ser severas na velhice, afinal ela tem suas proprias
fragilidades. De outro modo, ao vetusto é, por vezes, imputado uma imagem de sabio,
especialista da condi¢io humana, de sangue gelado e nervos enferrujados??®, muito mais
humanizado e benevolente. Essa idealizagdo ¢ fortalecida pela experiéncia de viver e da

proximidade com a morte, pois nessa faixa etaria todas as agdes, atitudes e comportamentos sao

contrarios aos vividos na juventude. E na maturidade que o individuo ¢ mais ponderado,

218 Correio da Manhd. ano XXXIIIL n. 11.868. 10 ago. 1933. p. 5.
219 Correio da Manhd. ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.
220 Nacdo Brasileira. ano XIII. n. 137. jan. 1935. p. 23.

22l LEE, 1991.p. 48.

222 Jornal do Comércio. ano. 109. n. 160. 6 ¢ 7 abr. 1936. p. 3.

223 0 Paiz. ano. XLVIII, n. 17.070. 2 set. 1934. p. 2.

224 Correio da Manhd. ano. XV. n. 12.579. 20 nov. 1935. p. 9.

235 4 Federacdo. ano. L1. n. 291. 21 dez. 1934. E: 4 Noite. ano. XXIV. n. 8.292. 24 dez. 1934. p. 4.
226 BEAUVOIR. 2018. p. 277.

227 Tbid., p. 33.

228 BEAUVOIR, op. cit, p. 137.
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prudente e perspicaz; esse estado considerado transcendente seria possivel apenas aos idosos
porque se desenvolve com o passar do tempo e o augurio de sua extingao.

Nesse sentido, o personagem aposentado de Machado de Assis tem muito em comum
com os artistas Henrique e Amoedo, o primeiro apresenta conhecimento por ter viajado o
mundo inteiro, por ter experiéncia intelectual e, principalmente, por controlar os excessos
sentimentais, enquanto os ultimos viajaram e estudaram no exterior, Amoedo na Franga,
Henrique na Italia. Filhos de artistas, ambos cresceram entre as apresentacdes e turnés de seus
pais nos teatros e cultivaram com eles o interesse pelas artes, com algum cabedal literario®?’.
Em seus autorretratos (fig. 1 e 2) eles investiram numa imagem resignada e comedida de si e se
exibem sem atitudes e expressdes exageradas, com sensatez ¢ sem dissimular a velhice. Além

disso, em entrevista realizada por Angyone Costa®*

, eles sdo exaltados pelos anos dedicados
ao magistério, tendo ensinado muitos outros artistas.

A ideia de velhice aureolada ndo surge no século XIX. Em as Confissdes’’!, Santo
Agostinho (354-430 d.c.) escreveu sobre sua vida e apresentou como em sua maturidade o
conhecimento e o equilibrio espiritual ganharam substancia, tendo a religido sido sua principal
motivacao somada a sua dedicagao pela retorica, escrita e leitura. Esse livro € considerado uma
autobiografia do religioso e avulta a imagem dele como um velho sdbio, consciencioso €
indulgente??.

Desde a Grécia Antiga alguns filosofos e pensadores investiram numa imagem aclamada
da velhice. No Império Romano essa ordem nao se alterou por completo, pois a lei Romana
beneficiava o homem envelhecido, € embora ndao fosse expressiva a quantidade de pessoas

J4

envelhecidas?** os homens somavam mais que as mulheres. A morte no parto é uma das

22 Revista Teatral. ano 1. n. ilegivel. 21 ago. 1879. p. 1 e 2. Curiosamente, a esposa de Rodolfo Amoedo
constituiu um album, conhecido como o Album de Adelaide Amoedo, no qual pode-se encontrar
poemas ¢ poesias de Machado de Assis, Artur Azevedo e Osoério Duque Estrada dedicados a ela. ver:
O Comeércio de Sdo Paulo. ano 11. n 413. 22 jul. 1894. p. 1. E: FRAGOSO, Augusto. O album, o
tltimo jornal literario de Artur Azevedo. In: Revista do Livro: Orgio do Instituto Nacional do Livro.
ano III. dez. 1958. p. 176. E ainda: O Album. ano 1. n. 8. fev. 1893. p. 3.

29 COSTA, 1927. p. 30 e 60.

21 AGOSTINHO, 2017. p.123.

22 Calabrese aponta as diferencas entre autorretrato e autobiografia, especialmente em niveis
discursivos e histéricos. CALABRESE, 2006. p. 316.

233 No Império Romano, a maioria das pessoas que alcancavam a idade adulta viviam entre 40 e 45 anos
de idade e os poucos envelhecidos viviam em média até 60 anos, todavia, alguns, em nimero exiguo,
viveram até os 80 e 100 anos, Santo Agostinho, por exemplo, viveu pouco mais de 70 anos de idade.
Ver: MINOIS, Georges. History of old age: from antiquity to the Rennaissance. Translated by Sarah
Hanbury Tenison. Chicago: The University of Chicago Press. 1989. p. 80.
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hipoteses para uma vida mais curta entre o grupo feminino, nisso reside a ideia, na literatura da
época, de o velho viuvo casar-se com uma jovem e ser ridicularizado por suas trai¢des.

A lei Romana era regularizada a partir do pater familias, o homem tinha poder e
responsabilidade sobre todos os membros de sua familia, como filhos, esposa e servos, e a
medida que o chefe familiar envelhecia, mais acumulava influéncia e respeito na comunidade.
Todavia, esse periodo foi marcado por alguns conflitos e mudangas nesse modelo, pois os filhos
e jovens reivindicavam o direito de ndo serem completamente submetidos aos pais e velhos
enquanto eles vivessem. Mesmo com as transformagdes, no fim do Império Romano o idoso
perdeu seu poder paternal, mas manteve sua autoridade moral***.

A figura paterna e progenitora do velho emulado e respeitado pelos filhos e netos em nada
condiz com a imagem de Henrique ¢ Amoedo. Como se viu, eles ndo tiveram filhos e
descendentes, e em suas autorrepresentagdes o tema familiar ndo era comum, ambos tinham

preferéncia em se mostrarem sozinhos, uma caracteristica habitual no género autorretrato.

Todavia, alguns artistas, como Eliseu Visconti, se autorretrataram entre seus familiares.

- - - -

FIGURA 79 - VISCONTI, Eliseu. Na Alameda. ¢.1931.
Oleo sobre tela. 121 x 104 cm. Colecdo Particular.
Imagem: eliseuvisconti.com.br

4 MINOIS, 1989. p. 84.
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Visconti exibiu em pintura membros da sua familia em retrato individual, em pares ou
em grupo. Além disso, o artista utilizou a figura de alguns familiares como modelo para compor
outros géneros pictdricos, como paisagens, cenas de género, entre outras>>>. Na tela Na Alameda
o artista esta reunido com sua esposa e filhos (fig. 79) e ¢ exibido em fase madura, ja que em
1931 o pintor tinha pouco mais de 60 anos de idade, sua imagem ¢ acanhada, numa posi¢ao
encoberta pelas figuras da esposa, Louise, da filha, Yvonne, e dos filhos, Tobias e Afonso.

Na verdade, a familia est4 arregimentada, privilegiando as mulheres, mae e filha a frente,
seguidas dos dois filhos, e por fim, Visconti, com uma imagem timida e quase flutuando, parece
apoiar-se na esposa, sua face ¢ mais nitida e colorida em relagdo aos outros, de tom apagado e
tracos exiguos. Ha uma ambivaléncia nesse arranjo, pois o pintor aparece diminuido entre seus
familiares a0 mesmo tempo em que sua presencga ¢ caracterizada pela fisionomia de gradacao
mais intensa, essa reunido sugere um patriarca oferecendo seus descendentes a posteridade.

A concep¢do de familia regida por seus progenitores, embebidos na consciéncia de
origem pela memoria reiterada das historias contadas pelos mais velhos, ¢ fortificada no livro
Em busca do tempo perdido®*®, de Proust, em fins do século XIX. O autor descreveu e refletiu
sobre a relagdo fraterna entre avd e neto, apresentando amizade, confiancga e respeito entre essas
distintas geragdes. Em seu romance, os mais jovens t€ém apre¢o pela opinido e companhia dos
membros mais velhos, em ouvir suas historias e conhecimentos adquiridos, além de zelo e
cuidado.

Contrario a essa imagem esta a do idoso solitario, associada a inexisténcia ou auséncia de
parentes e descendentes. Desde o inicio do século XX as pessoas envelhecidas t€ém vivido mais
sozinhas, sem comunicagdo proxima e frequente com algum parente, entre outros motivos esta
a migracao populacional de regides rurais para a cidade com finalidade empregaticia, em muitos
casos as pessoas deixavam todos os parentes no campo®’.

No Rio de Janeiro, nas primeiras décadas do século XX, o numero de pessoas
envelhecidas com necessidades de auxilio € notado pela existéncia de institui¢des assistentes,
como o Asilo Sdo Luiz para a Velhice Desamparada®3®. Em 1918 esse asilo tinha em torno de

40 idosos vivendo sob seus cuidados, dentre os quais 33 eram mulheres?*°. Lima Barreto

235 VISCONTI: Eliseu. Eliseu Visconti: a modernidade antecipada. CARDOSO, R.; SERAPHIM, M.
N.; VISCONTI, T. S. (Org.). Rio De Janeiro: Holos Consultores e Associados. 2012. Catalogo de
exposicdo realizada na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo e Museu Nacional de Belas Artes. p. 82.

26 PROUST, 2016. v.2. p. 109.

27 THANE, 2005, p. 10.

28 O Fluminense. ano 34. n. 8.259. 9 nov. 1911. p. 4.

2% O Fluminense. ano 42. n. 10.823. 8 jan. 1919. p. 2.
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fortifica a ideia de pessoas vivendo sozinhas e como indigentes nos rascunhos de seu livro
Didrio do hospicio; o cemitério dos vivos?*’, ele menciona como algumas pessoas com
distarbios leves e sem parentes acabavam sendo recolhidos das ruas do Rio de Janeiro para
viverem no Hospital Nacional de Alienados.

Henrique Bernardelli envelheceu na companhia de seu irmao, Rodolfo, na cidade do Rio
de Janeiro, mas depois da morte do escultor o pintor ficou sem parentes na cidade e viveu
auxiliado por duas antigas funcionarias domésticas e modelos para muitos de seus quadros?*!.
A existéncia rodeada de parentes parece nao ter sido realidade na familia dos Bernardelli, a
migracgdo foi uma constante entre eles. Os pais, Oscar e Celestina, eram italianos e faziam parte
do conservatorio de Mildo e ao realizarem uma turné em 1847 pelo continente americano
decidiram se casar. Entre o nascimento dos filhos, o casal de artistas, ele violinista e ela
bailarina, continuou a viajar por alguns paises da América com suas apresentacdes, contudo, a
dificuldade em conciliar os cuidados com os filhos pequenos e o trabalho resultou na separagao
da familia, tendo a filha, Fanny, ficado em Guadalajara com seus padrinhos enquanto Oscar e
Celestina seguiam suas apresentagdes com Rodolfo, o filho mais velho**.

Posteriormente, entre as turnés pela América do Sul, nasceram Henrique, no Chile, e
Félix, no Brasil. Nesse pais a familia Bernardelli decidiu se estabelecer e viver por algum tempo
no Rio de Janeiro, mas depois da morte de Oscar Bernardelli, em 1886°*, Celestina passou a
residir no México com seu filho Félix, onde Fanny, tnica filha do casal, morava desde pequena.
Em 1908, uma coincidéncia tragica afetou os Bernardelli, pois em abril a viava de Oscar faleceu

244

e em seguida, no més de junho, morreu Félix***, ambos em Guadalajara®®.

Sem filhos Rodolfo Amoedo viveu sua velhice na companhia de sua esposa Adelaide

Moraes Amoedo, falecida em outubro de 1961246

, praticamente 20 anos depois da morte de seu
marido. Decerto, o pintor tinha parentes vivos em sua velhice, como indica a men¢do no
periodico 4 Manha sobre o casamento de sua sobrinha, Marle Meuffeis, com Octavio

Vandromme, em Bruxelas?¥’. O artista tinha quatro irmios, Risoleta, Maria Moraes, Samuel

240 LIMA BARRETO, 2017. p. 38.

21 Correio da Manhd. ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.
22 DAZZ1, 2006. p. 50.

2 Jornal do Comércio. ano 64. n. 131. 19 maio 1886. p. 5.

2440 Paiz. ano XXIV. n. 8.659. 18 jun. 1908. p. 4.

2450 Paiz. ano XXIV. n. 8.588. 8 abr. 1908. p. 2.

246 Correio da Manhd. ano LXI. n. 21.042. 28 out. 1961. p. 10.

247 4 Manhd. ano IV. n. 981. 16 fev. 1929. p. 5.
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Esnaty e Meuffeis***duas mulheres e dois homens®*’, em 1876 a Gazeta de Noticias mencionava
Leolinda Amoedo acompanhada de duas filhas e seu filho Rodolfo?*’.
O pintor, assim como Henrique Bernardelli pertencia a uma familia de artistas, era filho

471 e neto da

da atriz Leolinda Amalia Ribeiro de Amoedo, falecida em novembro de 191
dancarina e cantora baiana Maria Leopoldina Ribeiro Sanches®?. Seu pai, Luiz Carlos de
Amoedo, era portugués e tornou-se gala de teatro na segunda metade do século XIX, depois de
chegar ao Brasil, mas na velhice foi acometido por uma catarata que o deixou cego durante os
tltimos 15 anos de vida e o afastou do derradeiro trabalho de guarda-livros*>?, e morreu aos 83
anos de idade, em agosto de 1910%>*,

Rodolfo Amoedo nao viveu sozinho na sua velhice, situagdo experienciada em poucos
anos por Henrique Bernardelli, mas viver sozinho ndo era uma situagdo estranha no inicio do
século XX, embora ndo fosse comum. Os dois artistas viajaram alhures e moraram distante do
Brasil e de seus familiares na mocidade, ndo devia ser, portanto, um modo de vida desconhecido
para eles. Além disso, morar num ambiente sem companhia ndo tem nada a ver com soliddo e
nem mesmo era restrito aos idosos®>.

Viver a velhice na companhia de muitos familiares ou sozinho ndo exime uma outra
imagem da velhice, a saber, a de pessoa avarenta e maliciosa que busca viver seus desejos €

236 Dostoiévski apresenta Fiodor Pavlovitch, homem

paixdes. No livro Os irmdos Karamazov
de 55 anos, viuvo e herdeiro de duas mulheres, era pai de trés filhos e tinha uma relagao
inflamada com dois dos seus rebentos devido a auséncia da paternidade cedida por ele a outrem
quando seus filhos ainda eram criangas. Com o retorno dos seus descendentes adultos o
personagem fica cada vez mais bufdo, avarento e atrevido.

Pavlovitch era fascinado pela embriaguez e pela luxtria e disputava com seu primogénito

o amor de uma moga, a situagdo de velho libidinoso ¢ tdo antiga quanto a velhice e podem ser

28 Correio da Manhd. ano XIX. n. 7.698. 28 mar. 1920. p. 4.

299 Correio da Manhd. ano XXXVI. n. 12.922. 25 dez. 1936. p. 36.

20 Gazeta de Noticias. ano. 11. n. 46. 13 fev. 1876. p. 3.

31 4 Provincia. ano XXXVII. n. 304. 05 nov. 1914. p. 1. E: O Imparcial. ano I11. n. 709. 10 dez. 1914,
p. 8.

22 Jornal de Teatro e Esporte. ano V1. n. 242. 28 jun. 1919. p. 15.

33 Brasil - teatro: repertorio dramético de autores nacionais e estrangeiros. 2° fasciculo. 1903-1904. p.
290.

2% 4 Noticia. ano XVIIL n. 193. 16 e 17 ago. 1910. p. 3.

233 THANE, P. (Org.). 2005, p. 10.

236 DOSTOIEVSKI, Fiédor M. 2001. p. 187.
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encontradas na literatura, na iconografia’

, em gravuras, entre outras. As histdrias biblicas
inspiraram muitos artistas a reproduzirem a imagem da mulher entre o velho e o jovem, a
disputa amorosa muitas vezes consistia em ridicularizar e tornar cdmico a situa¢do do velho

diante dos mancebos>>?

. Numa tela anonima da segunda metade do século XVI (fig. 80), por
exemplo, vé-se uma mog¢a com véu transparente sobre o corpo, um ilusionismo sensual e
erdtico, rodeada, do lado direito, de um homem de meia idade que a corteja, trazendo nas maos
um simbolo sexual onde pairam seus olhos, aqui e no 6rgao sexual feminino, indicando algum
interesse lascivo; do lado esquerdo do quadro, junto & jovem, estd um rapaz com o rosto

préximo ao dela e com uma das maos segurando seu seio direito enquanto a outra se apoia sobre

seu ombro, envolvendo-a. Nao ha davidas sobre a preferéncia da moga, sua posi¢ao junto ao

259

homem galante entrega sua escolha

FIGURA 80 - ANONIMO. 4 mulher entre as duas idades.
1580-1590. Oleo s/tela. 117 x 170,2 cm. Museu de Belas
Artes de Rennes. Imagem: mba.rennes. fr

Nao se pode negar a semelhanga no enredo do personagem de Dostoiévski com a pintura
anonima (fig. 80). Nelas, ambos os velhos sdo expostos com as fragilidades da velhice
confrontadas com as dadivas da juventude. O episddio da jovem entre o amor de dois homen:s,
sendo um mogo e o outro maduro sustenta um conjunto de preceitos virtuosos moralizantes
para uma velhice entendida como digna e bondosa contra a insisténcia do vetusto em viver

nessa fase da vida, o que seria permitido apenas aos jovens, atitude considerada nociva e ruim.

2>"Para uma breve visualizacdo da iconografia sobre o tema do velho (a) apaixonado (a) ver: COLI,
Jorge. Mulheres maduras e¢ jovens amantes. Amdvel Leitor. 24 maio 2020. Disponivel em:
amavelleitor.blogspot.com.

28 BONNET, Jacques. 4 mulher entre as duas idades ou A miséria do velho apaixonado. Trad. Jorge
Coli. Campinas, SP: UNICAMP. 2017. p. 50.

2 Ibid., p. 15 e 16.
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No fim do século XIX e inicio do XX, as institui¢des religiosas pregavam aos seus fiéis,
em sua maioria pessoas em situacdes vulneraveis, como mulheres, velhos e enfermos, sobre a
necessidade de os crentes seguirem padrdes de moralidade e virtuosidade durante toda a
extensdo da vida. O discurso era fortalecido pela promessa de obtengdo de um beneficio de
bem-estar espiritual e da preparacdo para uma existéncia além do mundo terreno, sendo que
esse pensamento era direcionado especialmente aos idosos, pois essa fase era entendida como
um processo de reflexdo, redencdo e espera pela morte.

De acordo com essa premissa, a saude e a longevidade, por exemplo, eram assimiladas
como dadivas oferecida as pessoas com comportamentos nominados como bons. Por outro lado,
a enfermidade e a falta de temperanga eram associadas a puni¢ao de agdes e atitudes ruins, desse
modo, o discurso colocava o idoso entre dois modelos de vida a seguir. Além disso, essas ideias
circundavam os idosos em outras instituicoes e grupos de apoio, pensdo ou ajuda, como
hospicios, asilos ou associagdes criadas pela sociedade civil, como as de senhoras, por exemplo.
Cabe ressaltar que esses centros eram constituidos por pessoas pertencentes a alguma
organizagdo religiosa, portanto, tinha alguma influéncia na propagacdo desses discursos
morais?®’,

Seja como for, a representacao do velho lascivo em nada condiz com a imagem exibida
pelos artistas Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo, pois os dois pintores rechagavam de sua
figura qualquer alusdo a uma vida barulhenta e excitante, agitada de ébrio e do desejo pelas
sensacoes lascivas. Eles preferiram cultivar uma imagem de si altiva e encorajadora de respeito,
a exemplo de seus autorretratos (fig. 1 e 2). Além disso, ¢ possivel verificar em suas

1

entrevistas 2*! como os pintores sdo mostrados como homens profissionais, inquiridos

notadamente sobre suas obras, sobre as dificuldades enquanto pintores e professores, bem como
opinides sobre o cenario das artes no Brasil, ndo expondo, portanto, suas intimidades e desejos
de ordem privada.

No Correio da Manhda de 1935, Tapajés Gomes comenta em entrevista com Henrique
Bernardelli que a vida de pintor ¢ uma emboscada para aventuras com modelos belas e jovens,
sobre o que o professor responde afirmando escapar desses perigos, evitando com as mogas

262

momentos de conversas nas pausas € descansos do trabalho™*. O artista mostra conformidade

263

com o pensamento do irmao, Rodolfo Bernardelli, quando em entrevista®’ o escultor descreveu

20 THANE, 2005. p. 255.

1 COSTA, 1927.

22 Correio da Manhd. ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.
263 COSTA, Angyone. 1927. p. 29.
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seu temperamento como sobrio, pautado e metddico, afirmando ser esse um comportamento
comum entre os artistas de sua época, contrario a uma vida de boemia, considerada por ele
crescente principalmente pela circulagdo do livro Scéne de la vie de Bohéeme de Henry Murger.

A vida desregrada e com distragdes poderia sugerir indisciplina e irresponsabilidade,
acdes que contribuiam para outro estigma cultivado sobre o velho, a saber, o de louco, sujeito
em descompasso com a realidade. Nesse sentido, a figura de Dom Quixote de la Mancha®®?, de
Miguel de Cervantes, ¢ expressiva. Fidalgo de aproximadamente 50 anos de idade, com gosto
pelos livros de cavalaria, Dom Quixote, ao ler alguns exemplares passa a acreditar que ¢ um
cavaleiro, e assim cria seu nome ficticio. A partir disso, o her6i passa a viver no intento de
libertar as pessoas oprimidas pelas injusticas da vida e a proclamar seu amor por Dulcinéia,
figura criada por sua imaginagdo. Como ¢ possivel perceber, sua percep¢ao da realidade era
peculiar, pois deturpava o que via e acreditava ajudar as pessoas quando na verdade causava
riso e confusao ao ver gigantes, monstros, cavalo voador, caverna magica e outros seres irreais.

A imagem de Dom Quixote €, portanto, controversa. A velhice ndo condiz com a cavalaria
e o fidalgo ndo era jovem, pelo contrario, era um homem deprimente, decaido, ossudo, sem
carne e sem vida, de acordo com a descricdo dada a outro pseudonimo do fidalgo, a saber, de
Cavaleiro da Triste Figura, essa imagem sugere mais idade que a sustentada pelo personagem.
Contrario a isso, ao cavaleiro da Ordem era atribuido um corpo jovial, vigoroso, de poténcia
fisica, caracteristicas comumente atreladas a juventude, mas esse desajuste do personagem
fortalece a comédia na narrativa, situagdo propiciadora para escarnio € zombaria.

Novamente, Rodolfo Amoedo e Henrique Bernardelli se distanciaram dessa
representacao. Ambos sdo apresentados em suas ultimas entrevistas como homens licidos na

65

velhice, como se vé, respectivamente, em 1940, na Revista da Semana’® e, em 1935, no

Correio da Manha*®®

. A ideia de velho com afetacdo mental parece incoerente com os artistas.

Entretanto, em Cervantes, a intermitente falta de lucidez do fidalgo o obriga a viver
distante da realidade, como se estivesse isolado da vida real. Essa circunstancia pode ser
entendida como metafora para o conflito geracional enfrentado pelo homem idoso, afetado,
algumas vezes, pelo desconforto, desacordo e preconceito sobre sua posicao e atitudes em
relacdo aos acontecimentos e convengdes contemporaneas, que provocam uma imagem do

idoso ultrapassado e caduco.

264 CERVANTES, Miguel. Dom Quixote de la Mancha. Trad. Almir Andrade e Milton Amado. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira. v. 1 e 2. 2016.

295 Revista da Semana. ano XLI. n. 27. 06 jul. 1940. p. 22 ¢ 23

26 Correio da Manhd. ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.
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Com a ascensdao de uma sociedade tecnocratica no século XX, a experiéncia perde seu
valor. O acimulo de saber de um individuo perece diante das novas formas de viver, em
modificacdao constante. Desse modo, os valores sdo invertidos, pois a sociedade passa a ter
confianga num aperfeicoamento social progressivo e suscitado pelo novo, pela juventude,
assim, os velhos s3o, na maioria das vezes, entendidos como desqualificados®®’.

Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo ndo sdo mostrados como artistas ultrapassados
em sua velhice nas reportagens de 1935 e 1940. Sao, na verdade, apresentados como artistas
com muito conhecimento sobre seu oficio. Apesar da consolidacdo profissional e de uma
identidade pictorica solida construida ao longo de anos de trabalho Henrique Bernardelli nao
nega a importancia da novidade, especialmente concernente a sua area profissional e as
transformagdes no cendrio artistico das primeiras décadas do século XX:

E preciso, de vez em quando, fazer alguma coisa de novo. E para isso ¢
indispensavel desprezar o que esta feito. No afa de criar a novidade, a ideia da
originalidade predomina inevitavelmente, € vem o exagero. Mas o tempo que
¢ o mestre de todos, age beneficamente, € vem o equilibrio para normalizar
tudo. (CORREIO DA MANHA, 1935, p. 23)

O artista mostra uma crenga no novo como motor a dar movimento ao antigo, ocorrendo
uma hibridizag¢ao entre novo e velho, sem nenhum ficar ileso ao outro, resultado do conflito
entre os dois tempos que disputam qual deles resistird. A fixacdo pelo novo e suas
consequéncias ¢ extremada no livro Admirdvel Mundo Novo®%, de Aldous Huxley, publicado
em 1932. A narrativa apresenta uma sociedade construida pela engenharia genética, com
pessoas fabricadas em laboratdrios, sem vinculos familiares eles sdo educados pelas instituicdes
com objetivo unico de viverem para o trabalho € o consumo de bens.

A velhice ndo existe nessa comunidade, pois € negada e retardada com pilulas e remédios,
0 soma, capaz de aliviar todas os sofrimentos humanos ¢ manter o corpo com vigor ¢ forca

jovial. Ainda assim, eles ndo viviam mais que 60 anos de idade®®’

, sem parentes, depois da
morte, ndo deixavam qualquer memoria de si e seus corpos cremados eram reutilizados no
sistema industrial.

Na ficgao distopica de Huxley, a velhice ¢ abortada, a sociedade nao precisava lidar com
suas fragilidades e dificuldades e, a0 mesmo tempo, a vida € encurtada. Nao ha ali reminiscéncia
sobre essa fase humana, inclusive, a memoria do individuo nao € cultivada, anulando qualquer

tentativa desse homem se conectar com a posteridade. Assim, o autor parece apelar para o

27 BEAUVOIR, 2018. p. 219.
28 HUXLEY, Aldous. Admirdvel Mundo Novo. Trad. Vidal de Oliveira. Sdo Paulo: Globo. 2014.
299 Ibid., p. 139.
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fortalecimento dos valores humanos, da necessidade natural do homem viver como tal, sem
aniquilar as fragilidades, sofrimentos e dores.

O novo apresentado por Huxley ¢ um tempo presente constante para o individuo, sem
conexdo com o antigo e tampouco com o vindouro. De outro modo, o imbricamento do tempo
¢ notdrio na vida profissional de Henrique e Amoedo, com seus pais, desde a tenra idade, se
interessaram pelas artes, aprenderam o oficio da pintura na juventude com artistas renomados,
adultos, aprimoraram suas telas e passaram a ensinar novos profissionais, ¢ na velhice
continuaram a trabalhar o quanto puderam. Portanto, eles construiram uma vida dedicada ao
trabalho, com o desejo e o investimento de ter suas obras na posteridade, evocando sua
memoria.

Como ¢ sabido, as representagdes sobre a velhice sdo multiplas, embora algumas
situacdes sejam reiteradas com o passar dos séculos devido as caracteristicas comuns a
ancianidade. De todo modo, os autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo sao
semelhantes no modo como eles escolheram se exibir na fase idosa, notadamente com
qualidades auxiliadoras para uma imagem de velhice com virtude e dignidade, afastando
qualquer elemento capaz de expressar desrespeito, riso ou escarnio.

Ainda assim, ha particularidade na velhice de cada artista e ela ¢ percebida pelo modo
como cada um viveu a ancianidade e enfrentou seus problemas pessoais, mas, de modo geral,
os dois pintores fugiam dos excessos, havendo concordancia entre suas vidas e os autorretratos.
Contudo, a representacdo da velhice ndo se da distante das disputas sociais, ela ¢ uma das
formas de velhos e adultos afirmarem seus valores e dominio um sobre o outro.

Os romances e telas mostrados nesse texto foram produzidos, em alguns casos, seguindo
uma tradicdo com inten¢des moralizadoras, incidindo, portanto, sobre o comportamento das
pessoas, especialmente pela forte ideia maniqueista de velhice. Assim, nao devia ser prudente
e atraente, no fim do século XIX e inicio do XX, ter uma imagem de velho em desacordo com

essas diretrizes.
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3.2 O trabalho na senescéncia: a imagem de Henrique Bernardelli em alguns periodicos.

O trabalho é fundamental na existéncia humana, dota a vida do individuo de sentido e nas
sociedades modernas esta estreitamente vinculado a fase adulta. A crianga é constantemente
lembrada de sua fun¢ao social no futuro, dada pelo trabalho, e nesse interim hd uma fortificagao
por interesses € capacitagdes profissionais para serem empregadas na maioridade. Em
contrapartida, a velhice ¢ notadamente alijada dos centros empregaticios por uma ideia de
completude profissional, por ter realizado toda sua competéncia humana individual®”’.

Entretanto, exceptuando as condicdes fisicas comuns a velhice, o idoso ndo faz uma ideia
de si enquanto velho, as caracteristicas comuns a senescéncia sdo inegaveis, mas a velhice existe
mais para o outro. Mentalmente, a percep¢ao do individuo sobre o eu interior/espiritual existe
quase independente da compreensdo exterior, o eu espirito nunca sera verdadeiramente
exteriorizado pela imagem fisica porque essa ltima ¢ uma condi¢do determinada em alguma
medida pelo social e bioldgico, enquanto aquele é um processo mais individual, impossivel de

271 Disso resulta a situagdo de viver a senescéncia

ser exibido em sua totalidade e complexidade
sem reconhecer a si como vetusto, com suas particularidades generalizadoras de grupo?®’2.

A nao identificagdo do idoso com a velhice pode se dar, entre outros motivos, por sua
competéncia fisica e/ou lucidez mental, em desacordo com as ideias correntes de senescéncia
enquanto incapacidade, especialmente concernente ao trabalho profissional, pois, destituido da
atividade, sendo um homem ndo ativo na sociedade, o destino e existéncia do velho é encerrado
na sua memoria do vivido, portanto, sem conexao produtiva com o presente e excluido das
relagcdes contemporaneas?’>. Pensando nisso, pretende-se entender como alguns textos em
periodicos assimilaram e expuseram o significado dado a profissdo na fase idosa de Henrique
Bernardelli, tanto por discursos ordenados pelo artista quanto pelos entrevistadores e reporteres,
bem como por suas imagens, em alguns casos acompanhadas das reportagens.

Como ¢ sabido, nenhum ser humano ¢ capaz de se ver viver. O reflexo fisico no espelho,

representacdes em fotografias ou pinturas sao desprovidos de espontaneidade e vida real, nisso

consiste um confrontamento do individuo com ele mesmo, ou melhor, com seu eu exterior,

210 BOSI, Ecléa. Memoria e sociedade: lembrangas de velhos. Sdo Paulo: T. A. Queiroz. 1979. p. 34.

2" PIRANDELLO, Luigi. Um, nenhum e cem mil. Trad. Francisco Degani. Sdo Paulo: Editora Nova
Alexandria. 2019. p. 64.

272 As crises de identidade sdo possiveis em todas as faces da vida humana, mas na juventude ela é
transitdria enquanto na velhice ¢ confrontada com a inexisténcia e a morte. Ver mais em: BOSI, op.
cit., p. 37.

7 BOSI, 1979, loc. cit.
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fisico, reconhecido pelo outro, mas inacessivel para si. A figura refletida e representada ¢
calculada, de gestos reiteradamente ensaiados e estudados, por meio dos quais € possivel ter
uma proje¢io de como se ¢ visto, mas nunca serd como o outro vé*’#,

Na propaga¢do de uma representacdo individual pelos meios de comunica¢do, como
jornais e periddicos, € preciso lidar com a constru¢do de uma imagem pessoal univoca e
coerente, podendo ser completamente idealizada ou em partes, real, pois o outro sdo varios € o
eu individual é multiplo e instavel, mostrando-se de formas diversas para pessoas diferentes,
portanto, ha uma necessidade de escolha de qual ex mostrar e como exibi-lo. Nesse sentido, a
percepgdo que alguém tem sobre determinado individuo, com suas caracteristicas fisicas e de
personalidade (uma solidificando a outra), se difunde a medida que um individuo persuade
outros a validarem sua visdo sobre esse sujeito, seja por fotografias, pinturas e discursos.

Entre algumas percepcdes sobre Henrique Bernardelli estd a de Nelson Nascimento
apresentada numa critica sobre o Saldo Nacional de Belas Artes de 1934. Ao colocar em
paralelo as telas Fazendo contas das compras, de Henrique, e Folia carnavalesca, de Joubert
Fernandes (fig. 81a e 81b)*’>, o critico reflete sobre as caracteristicas assertivas e equilibradas
do primeiro e a ousadia do outro.

Henrique Bernardelli possui todas as qualidades que o talento artistico supoe
no dizer de Estevao Cruz: 1° Um conjunto de faculdades: imaginagao fecunda,
sensibilidade delicada, razdo esclarecida. 2° Um conjunto de virtuosidades:
conhecimento perfeito dos processos técnicos, pratica do emprego desses
processos, estudo profundo dos modelos, paciéncia e forga de vontade para
ndo esmorecer no longo trabalho de retoque da obra.

O quadro de Henrique Bernardelli é um dos mais enternecedores do saldo. A
sua naturalidade é tamanha que ficou na nossa memoria visual. O modelo, o
colorido, tudo aquilo misturado com a alegria da manhé, ¢ uma evocagdo no
carnet das nossas recordagdes. Ele possui o dom de prender a vida nas tintas.
O outro pintor de mérito ¢ Joubert Fernandes. Seu género ¢ relativamente
oposto a pintura de Bernardelli. E impressionista. Preferimos o género de
Bernardelli pelo acabamento que tem as suas concepg0es. Joubert Fernandes
em Folia carnavalesca nos aparece qual um eloquente brusco. Seus tragos sdo
vigorosos € a sua arte provocou o enrubescimento natural dos que se julgam
puros. Pouco faltou para que o quadro do artista ndo fosse exposto. Estava
imoral, cochichavam uns. Essa questdo da moral sempre apaixonou os estetas
[...]

Joubert Fernandes esta, pois, de parabéns. Ele ¢ o esteta do ritmo: o artista por
exceléncia desse nosso século menos licencioso que os outros que passaram.

2" Em O conto da aia, a personagem Offred, com a instauracdo do regime totalitarista, deixa de ter
acesso a aparelhos como espelho e maquinas fotograficas e vai perdendo a percepgdo imagética de
sua figura fisica. Ao refletir sobre a situagdo ela afirma que sua expressdo fisiondmica, seja qual for,
¢ inacessivel a ela e s6 pode ser verdadeira, pois suas possibilidades de mascarar ou dissimular os
sentimentos sdo afetados. ATWOOD, Margaret. O conto da aia. Trad. Ana Deir6. Rio de Janeiro:
Rocco, 2017. p. 270. E: PIRANDELLO, op. cit. p. 52.

5 Beira-mar: Copacabana, Ipanema, Leme. ano XII1. n. 434. 27 out. 1934. p. 81.
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Sua pintura se caracteriza por uma profunda dose de erotismo, essencial na

arte verdadeiramente moderna — arte 1934. (BEIRA-MAR, 1934, p. 81)
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FIGURA 81 - Beira-mar: Copacabana, Ipanema, Leme. ano XIII. n. 434.
out. 1934. p. 81. Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.
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Figura 81a: Detalhe da obra Fazendo contas das Figura 81b: Detalhe da obra Folia
compras, de Henrique Bernardelli. carnavalesca, de Joubert Fernandes.

Nascimento sinaliza a capacidade profissional de Bernardelli indicando sua experiéncia,
paciéncia e perspicacia como virtudes adquiridas em longos anos de dedicagdo e treino pratico
e mental. Para ele, essas caracteristicas possibilitavam a Henrique apresentar em sua pintura
naturalidade, com tonalidades e formas evocadoras de nostalgia cotidiana. Em contradigdo, ele
enfatiza a impavidez impressionista de Fernandes®’®.

O critico deixa implicito um confronto entre a pintura de Henrique Bernardelli, um artista
envelhecido, com uma espessa experiéncia adquirida com o passado, e a de Joubert Fernandes,
pintor jovem, com as duvidas, as ousadias e os anseios do porvir. Apesar disso, o critico enaltece
a tela Fazendo contas das compras ao preferi-la, rejeitando qualquer julgamento da obra e do
artista como ultrapassado, embora ndo seguisse uma tendéncia inovadora.

Nao ha surpresa por Henrique trabalhar e expor uma obra no saldo de 1934, aos 77 anos,
provavelmente porque o artista tinha enviado a tela Morangos para o salao de Belas Artes de
1933?77, Nesse mesmo ano, ele participou de mostras como a do nucleo Bernardelli?’® e realizou
uma exposicao individual em seu ateli€. Uma reportagem com algumas imagens sobre a casa
dos Bernardelli (fig. 82) exibe uma fotografia da sala de exposi¢do (fig. 82a) e outra do pintor

reunido com Jurandyr Paes Leme e Ubirajara Azeredo Coutinho (fig. 82b).

276 Joubert Fernandes foi um dos artistas a participar do Nticleo Bernardelli, em 1931, juntamente com
Edson Motta, Ernesto Huergo e Jayme Ramos, o nticleo era uma tentativa de reunir jovens pintores
para aula pratica com modelo vivo. O pintor exp0s em espagos nao oficiais, como o primeiro Saldao
de Artistas Brasileiros, com os pintores Edson Motta, Candido Portinari, Katharina Strosnevska,
Sarah Villela de Figueiredo, entre outros. Didrio da noite. ano 1II. n. 520. 12 jun. 1931. p. 4. E: O
Jornal. ano XL. n. 3.515. 10 set. 1929. p. 3.

270 Didrio de noticias estampa uma imagem da tela Morangos, de Henrique Bernardelli, apresentada
no saldo de 1933, mas ndo informa se a natureza morta ¢ a inica obra do pintor nessa mostra. Didrio
de Noticias. ano IV. n. 2048. 22 ago. 1933. p. 7.

™8 A Noite: suplemento — sec¢do de retrogavura. ano IV. n. 168. 21 jun. 1933. p. 24.
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Na reportagem da Revista da Semana (fig. 82) de 1933, o escritor sustenta a relevancia
de Henrique Bernardelli e de seu irmao Rodolfo como professores e artistas com o legado de
suas obras e o ensino dedicado a inumeros alunos. Ao tratar da casa ateli€ dos dois irméos, o
jornalista apresenta a importancia dela como centro aglutinador do desenvolvimento e formacao
de capacidades profissionais e de proeminéncia histdrica para a arte brasileira, uma indignag¢ao

contra a venda e demoli¢do do prédio, em curso.
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FIGURA 82 - A casa dos Bernardelli. Revista da Semana. ano XXXIV. n. 25. 03 jun. 1933.
p- 16 e 17. Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.
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Figura 82a: a esquerda, detalhe de uma das Figura 82b: a direita: detalhe da imagem de
imagens da sala da Exposi¢do individual de Henrique, Ubirajara Azeredo Coutinho e
Henrique Bernardelli em 1933. Jurandyr Paes Leme.
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Algumas imagens de comodos da casa e da area externa acompanham a reportagem,
contudo apenas uma fotografia com a presenga de Henrique Bernardelli ¢ exibida (fig. 82b).
Nela, o artista ¢ mostrado em sua sala com algumas de suas obras e de Rodolfo, acompanhado
de Paes Leme e Ubirajara, que, flagrados num encontro, parecem nao ter consciéncia de serem
visualizados por outra pessoa; o enquadramento aberto privilegia as muitas obras espalhadas
pela sala, enquanto num canto eles estdo envolvidos numa conversa. A imagem parece
despretensiosa, sem poses, atitudes ou agdes de pintor, e Henrique, trajado de vestimentas
escuras, aparece como um senhorzinho calmo e timido.

O observador ¢ encarado pelos autorretratos de Henrique, o retrato de Rodolfo e os bustos
sobre um movel encostado na parede, como se apenas eles soubessem da presenca da lente. O
espectador ndo precisa de muita informagao para identificar o artista com seus autorretratos, a
cena capturada sugere a forga profissional de Bernardelli, mas ela € auxiliada por uma descri¢dao
afirmando estar Henrique Bernardelli em sua sala, mais ainda, ela esta inserida na reportagem
sobre o pintor.

A imagem de Henrique Bernardelli ¢ exibida pelo discurso do velho artista com muita
experiéncia, saber, pratica e dedicacdo emaranhada e contribuidora do desenvolvimento e das
ramificacdes nas artes no Rio de Janeiro, nisso colabora a trajetéria do pintor e seus vinculos
de aprendizagem com as diretrizes vigentes da época, notadamente, com a AIBA, ENBA ¢ a
formagio estrangeira, embora niio fosse uma relagio amistosa, acatada e inquestionavel®”.
Nesse sentido, a imagem afixada na reportagem do homem sossegado e encolhido em sua
poltrona reforca a mensagem ao exibi-lo singelamente com suas telas, insistindo na sua
capacidade principal de criatividade produtiva.

A reportagem da Revista da Semana foi realizada no periodo da exposi¢do individual de
Henrique, de acordo com a data, 03 de junho de 1933, e as descrigdes das imagens (fig. 82a).
Dessa maneira, ¢ possivel compreender a figura do artista com seus trajes formais, sem
desenvolver, nesse momento, a fun¢ao de pintor, e sim de negociante de suas obras. Ademais,
apresenca de Paes Leme e Ubirajara fortificam uma pretensa discussao sobre o futuro do legado
dos Bernardelli.

A hipotese pode ser arriscada e desmedida, todavia o artigo ja sustenta essa ideia ao

fortificar a imagem de Henrique Bernardelli e Rodolfo como mestres artistas. Ao apresentar a

27 Entre alguns tipos de discursos, Foucault aponta os discursos ditados pelos estudos das disciplinas e
ciéncias como discursos com credibilidade e com forca de expansao devido ao método cientifico tido
como revelador de verdade, especialmente a partir do século XVIII e XIX quando a ciéncia e a razao
ganharam mais relevancia. FOUCAULT, 1970. p. 19.
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venda e demolicdo da casa dos irmaos, o escritor evidéncia o desinteresse e inércia do governo
em ndo adquirir e transformar o prédio em museu, insistindo no pensamento de resisténcia
contra o obscurecimento do trabalho artistico e historico dos Bernardelli.

A ideia dada pela revista de lembrar a sociedade quem sdo os artistas ndo se distancia da
funcado social destinada aos envelhecidos enquanto pessoas com a incumbéncia de ser memoria
de trabalho, de grupo, de familia, de institui¢des, de ideologias, entre outras®®’. Dessa maneira,
o nome dos irmaos Bernardelli ¢ entendido e defendido como propulsor de saberes e praticas
profissionais que contribuem para um enriquecimento no cenario das artes:

Duma estirpe refinada de artistas — o pai chefe de orquestra, o irmao Félix,
pintor, violinista célebre — Rodolfo e Henrique Bernardelli tinham no sangue,
nos nervos, na alma excelsa a missdo a cumprir. E, quando chegou o momento
a ela se entregaram apaixonada, inspiradamente.

Henrique tornou-se um mestre ¢ precursor. Geragdes de discipulos haviam de
passar pela sua aula e pelo seu ateli€, para receber as ligdes e os conselhos em
que transmitia uma espécie de paternidade. E assim comecava logo a
distribuir-se pela cidade e pelo pais a familia amada do seu espirito. [...]
(REVISTA DA SEMANA, 1933, p. 16)

A avaliagdo dada pelo jornalista a Henrique Bernardelli adensa a opinido de Nelson do
Nascimento sobre o artista como um mestre detentor de conhecimento. O respeito pela figura
de Henrique e sua trajetoria ¢ firmado especialmente por sua postura de homem envelhecido
com um cabedal profissional solidificado, de todo modo, sua personalidade, seja na velhice ou
na fase adulta, ¢ exibida como sendo de uma pessoa séria, tranquila e equilibrada, qualidades
apontadas como adquiridas desde a infancia com seus pais e irmaos artistas.

A critica de Nascimento lanca elogios ao pintor e seu texto ¢ realizado a partir da analise
de uma obra de Henrique. Ao comparar Fazendo contas das compras com a tela de Joubert o
critico opde as duas obras e os dois artistas, lembrando a finitude proxima de Bernardelli. Por
outro lado, na Revista da Semana, o artigo e as imagens sao todas dedicadas a imagem dos
Bernardelli, a casa ateli€ da Avenida Atlantica, a exposic¢ao exibida por Henrique e a historia
dos irmaos artistas e professores, uma tentativa de solapar qualquer davida sobre a relevancia
do pintor e seu irmao escultor.

De todo modo, a ideia de artista precursor e orientador de geracdes nas artes, atribuida a
Henrique Bernardelli pela Revista da Semana, nao era uma novidade, mas foi fortalecida com
a criagdo do Nucleo Bernardelli. Em 1932, o periddico Fon fon apresentava o artista como
patrono de novos pintores, especialmente pela escolha nominal do grupo como Nucleo

Bernardelli, lembrando a figura dos dois irmaos, Henrique e Rodolfo Bernardelli (fig. 83), a

280 BOSI, 1979. p. 23.
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informagdo acompanha uma fotografia do pintor posando com um grupo de artistas e

convidados no Primeiro Saldo do Nucleo Bernardelli.

FIGURA 83 - Fon-Fon: semandrio alegre, politico, critico e espusiante. ano XXVI, n. 25. 18 jun.
1932. p. 29. Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.

Na imagem, Bernardelli aparece vestido com um conjunto de terno em tom escuro € bem
abotoado, fita a cdmera com os dculos posicionados em sua face e segura em sua mao esquerda
um papel, possivelmente o folheto da exposi¢ao, sua fisionomia madura se destaca em meio a
rostos mais jovens. Ele esta no centro da fotografia e ¢ rodeado por muitas pessoas, num
ambiente com telas expostas, a reunido celebra a presenca do artista, inspirag¢ao para seus alunos
€ novos artistas pertencentes ao grupo que leva seu sobrenome.

A mensagem escrita e fotografica expressa no Fon fon aflui ao pensamento descendente
da mesma substancia discursiva do mestre arguto, adensada pela entrevista realizada com
Henrique, no periddico 4 Noite (fig. 85). A reportagem decorre da opinido requerida ao artista
sobre o roubo ocorrido na Escola Nacional de Belas Artes e de maneira decorosa o repérter
persiste na imponéncia do pintor ao informar sobre sua acurada dedicagdo ao oficio em idade

madura.

[...] O velho mestre, trabalhador infatigavel, estava curvado sobre o esboco
dum pequeno e comovente motivo a morte do garimpeiro. [...] Um olhar
rapido e as paredes dos corredores e aposentos da habitagdo, a rua da
passagem, repletas de obras de todo tamanho e feitio atestam a capacidade
produtora do grande artista que ali passa o outono da vida. A quictude desse

santuario da arte é as vezes perturbada pelo som do estridente da campainha e
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a governanta do mestre introduz o visitante que vem adquirir uma das obras
primas para a sua coleg@o. (A NOITE, 1935, p. 19 ¢ 20)

3

O “trabalhador infatigavel” produz poténcia e vitalidade ao “velho mestre”, ndo ha
incoeréncia entre trabalho e velhice, o redator nao alude a Henrique como um profissional do
passado, pois seu oficio ocorre no presente € nao esta apenas nos momentos pretéritos, nao é
unicamente memoria, mas percepc¢ao advinda da realidade da acao do presente. A fase idosa do
pintor ¢ repetidamente evocada, inclusive pela referéncia dele experenciar o “outono da vida”,
expressdao que suscita um diagrama tradicional sobre as faixas etarias do homem conhecida
como Ages of Man.

No século XIX, o artista Thomas Cole fez uma série de pinturas denominada A viagem
da vida a partir do diagrama da Ages of Man. Nelas, Cole apresenta os estagios da vida humana
e de modo simbolico associa essas fases as estagdes do ano ¢ aos momentos de um dia. Assim,
as divisOes e aproximagdes se ddo na infancia pelos elementos da primavera e do amanhecer, a
juventude ¢ exprimida pelo verdo e o meio-dia, a fase viril, entre o adulto e a meia-idade, ¢é
comparada com o outono e o entardecer, e finalmente a velhice é expressa pelo inverno ¢ a
noite?8!,

Na tela 4 viagem da vida: fase viril - do adulto a meia-idade®? (fig. 84), Thomas exibe

um homem adulto num barco sozinho seguindo o rio em direcdo a uma correnteza, a vida ¢
simbolizada pelo rio, ndo mais calmo e tranquilo como no inicio da viagem e quando era uma
crianca. Nessa fase humana as aguas sdo agitadas e com as maos unidas o navegante parece
clamar aos céus ajuda para enfrentar os momentos dificeis que incidem sobre ele. A condi¢do
da pequena embarcagdo ¢ perfeita, sem rachaduras ou quebras, situagdo oposta ao fim da
viagem, quando a velhice se impde e o anjo retorna para buscar o idoso prostado no bote
faltando pedacos. A paisagem ¢ exibida pelo findar do dia, o crepusculo depois do pdr do sol
com uma orla pedregosa e aspera.

Desse modo, ao afirmar que Henrique Bernardelli vivia o “outono da vida”, o escritor de
A Noite negava uma velhice no pintor, ao menos de senilidade ou de uma fase decrépita, sem
forgas ou capacidades para desenvolver um trabalho. O artigo se substancia do trabalho do
artista para afirmar suas competéncias e habilidades, afinal sua profissao nao estava apenas no

passado e na memoria, ela existia no tempo presente, era movimento, transmutagdo e

estabilidade, enfim, a pratica de seu oficio exibia um Bernardelli ndo concluido.

281 THANE, 2005, p. 256.
282 Titulo original: the Voyage of life: manhood; tradugio da autora.
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FIGURA 84 - COLE, Thomas. 4 viagem da vida: fase viril - do adulto a meia-idade. 1842.
Oleo s/tela. 134.3 x 202.6 cm. National Gallery of Art. Imagem: nga.gov

A opinido requerida a Henrique Bernardelli sobre o roubo na ENBA do A Noite demonstra
ainda o prestigio do pensamento do artista, sobretudo porque sua figura ¢ mostrada como
trabalhador assiduo, com vinculos sociais ativos no cenario profissional. Seu oficio ndo era
unicamente uma maneira de receber proventos a fim de sanar as necessidades econdmicas e de
existéncia, ela foi propiciadora da sua inser¢dao em hierarquias sociais regidas por grupos e
status®®3, assim, o artista estendeu e movimentou sua posicio e profissdo conquistadas ao longo
da vida até o limite de sua existéncia.

A imagem descritiva sobre Henrique ¢ refor¢ada pela imagem dele com um reporter do
A Noite (fig. 85). Na reproducdo o pintor € mostrado em conversa com um jornalista e,
utilizando vestimentas claras e um avental preso ao corpo, segura entre os dedos € o colo um
tecido, provavelmente o gorro branco, e com a mao esquerda apoiada no queixo encara o
entrevistador, ambos concentrados no didlogo, ignorando a presenga da camera. De fato, o
artista parece ter pausado sua pintura para se dedicar a visita, € o que seus trajes atestam, bem
como uma obra compondo o fundo da fotografia.

A fotografia e a mensagem textual sao regidas pelo trabalho do pintor, mas o “velho
mestre”, apontado pelo redator, se materializa na representagdo de um homem idoso

despreocupado e simpldrio. Semelhante a imagem da Revista da Semana (fig. 82b), Henrique

283 BOSI, 1979. p. 390.
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Bernardelli ndo posa, embora suas vestimentas indiquem a atividade pausada, ele parece se
inclinar para uma reproduc¢do mais natural, sem imposi¢do explicita da inten¢do de propagar
uma imagem suntuosa de artista, pintor e professor, sugerindo mais atengdo na conversa que
em sua figura.

Nao ¢ sabido se o flagrante foi ensaiado, mas, independentemente disso, o pintor tinha
conhecimento e experiéncia com as lentes. Desse modo, mesmo sendo uma captura com
inten¢do de naturalidade, portanto, dissimulando a acdo de posar, Henrique tinha consciéncia
de sua imagem representada, haja vista ja ter posado em inumeras ocasides como pintor, em
diferentes fases de sua vida e carreira, com telas, alunos, amigos artistas, entre outros (fig. 3, 6,

23, 26, 27, 48).

«Esperava issc a
qualquer momento I»

A magua de Henrique Bernardfalli, aoe
receber a noticia do roubo de t€las na
Escola Nacional de Bellas Artes
'FUZILADO EM LT '
PLENA_L{UA_L

Um agrimensor mata, em | g
Montes Claros, um delega-

do de policia e abastado
commerciante

Atelier Alta Costura

e. Sal

‘ Na renhida prova
i deRafacla

- E' possivel que Marques
| Porto ait la corra

FIGURA 85 - A Noite. ano XXIV. n. 8.532. 07 set. 1935. p. 19 ¢ 20.
Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.

Seja como for, as fotografias (fig. 82b e 85) apresentando Henrique Bernardelli como um
senhor de temperamento discreto e indulgente aparentemente conflituam com a nomeagao
exitosa dada ao artista de “velho mestre”. E, como ¢ sabido, a palavra velho representa ideias
contraditorias, como o pensamento corrente e fortificado desde outrora sobre o homem idoso
enquanto detentor de conhecimento e experiéncia em oposicdo a sua imagem fisica,
explicitando uma fragilidade e brandura advinda do confronto com a finitude da vida. Nesse
sentido, a caracterizagdo emanada por “velho mestre” somada a exposi¢ao de uma bonomia do

pintor nas figuras acentuam a imagem do artista prodigo no saber do seu oficio e consciencioso

sobre a existéncia.
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O epiteto ¢ um qualificativo frequente nessa fase da vida de Henrique, todavia, a
classificagdo mestre ja se insinuava em alguns trabalhos dele no inicio de sua carreira, na

juventude®*

, € com o passar dos anos a nomeagdo acoplou-se a sua maturidade. Assim, a
imagem do “velho mestre” foi se adensando, embora seu uso nao fosse uma regra, como ¢
possivel conferir numa reportagem realizada por Tapajos Gomes intitulada Os nomes gloriosos
da arte brasileira, exibida em 1935, no Correio da Manhi@® . O escritor, acompanhado de
Jurandyr Paes Leme em visita a residéncia de Henrique, descreve como o encontrou:

O ambiente do mestre Henrique Bernardelli é estonteante. Dentro dele, o vulto
pequenino do artista, com o seu gorro branco calcado na cabega € o seu sorriso
bom sempre pendurado nos labios, vale para a figura de um sacerdote que
percorre a sua capela ou pela de um soberano que se orgulha pelos seus
dominios. Henrique Bernardelli enche sozinho aquelas salas que se sucedem,
apinhadas de mil coisas e que o ajudam a viver e a trabalhar com o mesmo
entusiasmo de todos os tempos. (CORREIO DA MANHA, 1935, p. 23)

Tapajés Gomes foge do substantivo velho na escrita de sua entrevista e atém-se
unicamente ao uso do “mestre”, mas a imagem do homem de grande proficiéncia €, novamente,
contraposta a caracteristicas simpaticas da velhice, como o corpo franzino, sem imposi¢ao e o
sorriso benevolente. O escritor amalha o leitor na crenga da agradabilidade de Bernardelli ao
compara-lo a um sacerdote e a um soberano, cujos significados oscilantes contribuem para a
figura do artista confidvel e competente.

O entrevistador ¢ enfatico ao demonstrar a continua e extensiva atividade de Henrique,
comprovada pelas inimeras obras alocadas em toda a sua casa, pinturas realizadas no passado,
outras atuais. Tapajos rememora o passado do pintor ao revelar alguma recordagdo de Henrique,
como a historia da unido de seus pais e a saudade de seu irmao Rodolfo, bem como a narragao
do surgimento de um motivo pictérico, como da obra Tarantela. A reportagem empenha-se em
exibir a importancia do trabalho do pintor e investe na curiosidade do leitor, apresentando
caracteristicas particulares dele, como lembrangas da sua historia pessoal e profissional.

O artigo ¢ dedicado exclusivamente ao artista Henrique Bernardelli, contudo nao ¢
exposta nenhuma fotografia dele, vé-se apenas alguns de seus desenhos. Poucos anos antes
dessa entrevista, em 1932, no peridodico O Radical (fig. 86), uma instantdnea do pintor €
impressa e ele € mostrado em posi¢ao frontal, num enquadramento fechado entre seu rosto e o
peito. Com a face em evidéncia, o observador pode visualizar o sinal no canto esquerdo da boca
de Henrique, o uso dos oculos de coloragao e formato marcante e a cabega calva no topo e com

fios nas laterais. Desse modo, o pintor fita o espectador de perto, em sua velhice rija.

284 Revista Ilustrada. ano 14. n. 557. 20 jul. 1889. p. 3.
85 Correio da Manhd. ano XXXV. n. 12.493. 11 ago. 1935. p. 23.
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Assim como na reportagem A Noite, a entrevista n’O Radical decorre da opinido
requerida a Henrique sobre as artes plasticas no Brasil. As apresentagdes imagéticas de sua
figura sdo distintas, pois na primeira (fig. 85) ele ¢ exposto distraido com a camera e
completamente envolvido na conversa com o jornalista, portanto, sem preocupacao em posar,
e na outra (fig. 86) ele se mostra como em alguns de seus autorretratos, confrontando seu olhar
ao do espectador, num enquadramento fechado que impossibilita qualquer visao do cenario

ocupado, como sua residéncia, suas obras ou de seu irmao.
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FIGURA 86 - O Radical. ano 1. n. 196. 23 dez.
1932. p. 2. Imagem: Biblioteca Nacional —
Hemeroteca.
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A figura do pintor a encarar o observador ¢ acompanhada, no artigo d’O Radical, pelo
antagonismo metaforico do jornalista expressado pela jovialidade de Bernardelli em dissenso
com seus mais de 50 anos de oficio. Ao ser recebido por Henrique o repérter informa:

[...] surgiu-nos de bragos estendidos, jovial e sorridente, desmentindo os anos
de labor intenso, o pintor Bernardelli que nos acolheu como a um velho amigo,
perdido de vista a muito tempo. [...]

Siléncio em tudo. Naquele imenso casardo, de salas enormes, oficinas
habitadas de estatuas e bustos imoéveis, painéis e grandes quadros, mora
sozinho, devotado de alma e carne a sua arte aquele velhinho, coberto de
glérias e santificado pelo labor divino da beleza. (O RADICAL, 1932, p. 2 ¢
14)

A discordancia das palavras e significados reforcam uma aprovacdo e elogio ao
entusiasmo exposto pelo pintor ao persistir no seu trabalho em fase idosa, portanto, acreditada
como menos propensa a atividade laboriosa devido as exigéncias fisicas e mentais. O ambiente
descrito pelo reporter apresenta um cotidiano ininterrupto vivenciado por Henrique em sua
casa-ateli€é permeado pelo desenvolvimento do seu trabalho, das suas relagdes com o irmao, os
amigos e os alunos, tudo se comunicava com seu oficio. Henrique Bernardelli era sua profissao,
mesmo quando era memoria ndo deixava de ser acdo, sua atividade ndo parava. Assim, a nota
¢ inexoravel em exortar qualidades no artista.

De modo repetido, o “velhinho” acompanha a bem-aventuranga resguardada pelo
trabalho, e antes mesmo de 1932 ¢ possivel observar algumas imagens dele, em fase madura,
acompanhado por alunos, amigos e artistas, numa rede de sociabilidade possibilitada por seu
oficio, caracteristica que expde um cotidiano de algum modo movimentado e compartilhado. E
o que se vé numa fotografia exposta no jornal Beira-mar de 1929 (fig. 87), em homenagem ao
seu aniversario.

Em sua residéncia, o pintor aparece em um dos comodos num aglomerado de pessoas,
sentado, em primeiro plano, numa poltrona com espaldar alto. Desviando o olhar da lente
fotografica, seu corpo esta confortavelmente acomodado numa pose pensativa, ausente da
animosidade de todos ao seu redor, mas com a cabega erguida, sem esconder sua expressao
facial. Sua mao esquerda esta segurando amigavelmente o ombro de uma crianga fixada a seu

lado, entre ele e seu irmao.
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Professor Henrique Bernardelli

Grupo lirado em casa  do professor Henrique Bernardelli, por occusiio de ersario natalicio, a 15 do carrente, ven-
do-se entre os presentes o almirante José Carlos de. Carvalho, ats. c pessias amigas,

FIGURA 87 - Beira-mar: Copacabana, Ipanema, leme. ano VII, n°176.
21 jul. 1929. p. 10. Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.

Em pose timida, Rodolfo Bernardelli segue a divagacao de seu irmao e se mostra distraido
da presenca da lente ou tentando fugir do confronto com a camera. Contrario a Henrique, ele
utiliza vestimentas claras e sustenta na cabeca o gorro, tdo comum nas imagens do pintor, €
possivel uma confusdo entre os dois irmaos Henrique e Rodolfo Bernardelli. A fotografia ¢
instigante porque a maioria das pessoas encaram o observador enquanto os anfitrides escapam
o olhar do instantaneo.

Numa exposi¢ao, também cercado por pessoas, Henrique Bernardelli € flagrado e exibido
no periddico Fon fon de 1931 (fig. 88). A imagem ¢ uma fotografia do terceiro Salao de Artistas
Brasileiros, ocorrido no Palace Hotel, na qual o pintor estd no centro da representacao, proximo
a um retrato de Rodolfo Bernardelli e da escultura de Santo Estevao, realizada por Rodolfo.
Com trajes alinhados e escuros, arrematado por uma gravata, Henrique tem as maos unidas a
frente de seu corpo, seu olhar, em posi¢ao frontal, esta fixado na lente da camera, mas a cabeca
tem uma leve inclinagdo a esquerda e sua fisionomia € séria e consternada, possivelmente pela

recente perda do seu irmdo?®. Cercado por artistas, amigos e conhecidos, a imagem explicita a

homenagem realizada a memoria de Rodolfo Bernardelli.

286 Rodolfo Bernardelli faleceu em 07 de abril de 1931. Jornal do Comércio. ano 104. n. 83. 08 abr.
1931. p. 7.
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FIGURA 88 - Fon-Fon: semanario alegre, politico, critico e espusiante. ano XXV, n. 26. 27 jun. 1931.
p. 36. Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.

Henrique ¢ fotografado em alguns momentos envolto por amigos, por alunos e artistas, e
por vezes sozinho. A necessidade de investir numa figura de pintor e artista deu-se outrora, na
maturidade ele tinha sua profissdo concretizada. Ainda assim, as reportagens e imagens expdem
o pintor como um profissional incansavel, sem a hipotese de existir sem oficio, € o proprio
artista fortalece esse pensamento.

A 1insisténcia de Henrique em manter seu oficio com sua atividade cotidiana ¢ encarada
com alguma surpresa pelas reportagens, principalmente por sua velhice e, mais tarde, pela perda
de seu irmao. Contudo, na velhice, ao cessar o esfor¢o didrio da profissdo, o homem ¢ obrigado
a se arranjar numa nova existéncia, em que as relagdes sociais construidas no trabalho, bem
como as praticas cotidianas, as afinidades afetivas, os gostos e ideias sdo encobertas por uma
outra vida, distante dessa vivéncia tecida durante muitos anos. Nesse sentido, a palavra
aposentadoria nao tem significado para Henrique, pois ele ndo soube ser outro que ndo o artista.
Sua vida e permanéncia como ser humano foi regida pela tarefa de pintar, seu oficio nao era
passado porque ele conseguiu ser presente/acdo enquanto viveu.

Cabe esclarecer que a atividade profissional de Henrique Bernardelli era um trabalho
liberal e independente, portanto, ele podia pratica-la de acordo com suas necessidades e
interesses, sem uma regulamentagao direta de contrato, portanto, sem estar subordinado a agdes

287

trabalhistas, como a aposentadoria por idade”®’. Desse modo, o artista tinha autonomia sobre o

287 No inicio do século XX, no Brasil, precisamente na década de 1920, apenas algumas reparti¢des
publicas ofereciam aposentadoria com alguma pensao ou ganho. As companhias ferroviarias foram
obrigadas, em 1923, por meio da lei Eloy Chaves, a aposentar os ferroviarios. Essa acdo incentivou
novas reivindicagdes pelos funcionarios do setor privado aos direitos trabalhistas, como a
aposentadoria. Ver: WESTIN, Ricardo. Primeira lei da previdéncia, de 1923, permitia aposentadoria
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oficio, podendo exercer sua fungdo enquanto lhe fosse vantajoso até a manifestacdo da
senilidade, se assim lhe aprouvesse.

As reportagens e imagens se coadunam em apresentar um Henrique Bernardelli
totalmente dedicado ao trabalho. A inexisténcia de filhos e esposa somada ao seu empenho
profissional durante toda a vida contribuiam para a percepg¢ao divulgada. Assim, em sua velhice,
o artista ndo teve uma vida contemplativa, em que a acao realizada pelo oficio tinha existéncia
apenas na memoria, nos resquicios do passado. Por ter sido um profissional ativo, absorvido
nas tarefas do presente, se afastava, portanto, da velhice social, da fungio tinica de lembrar?®®,

A acdo realizada no presente preenche, d4 substancia a atividade mnémica e comumente
¢ um processo ocorrido na fase adulta, em que o individuo preso em sua fungao social advinda
principalmente do trabalho ndo se ocupa do ato de lembrar e sim de produzir o que sera
memoria. De modo distinto, esse sistema ocorre com o homem profissional em fase idosa, pois
ao passo que permanece um individuo ativo na sociedade, diferente do jovem, o velho tem uma
historia social bem definida, ja tendo experenciado conflitos, ideologias, “quadros de
referéncias familiar e cultural igualmente reconheciveis” (BOSI, 1979, p. 22), sua percepcao
sobre o presente ¢ mais nitida, além disso, ele instiga sua memoria, tem prazer pelas
reminiscéncias.

Pensando nisso, as entrevistas realizadas com Henrique ndo insistem na obrigatoriedade
de o pintor rememorar o que viveu, em alguns casos ele € procurado para opinar sobre o presente
€ mostrar suas obras recentes. Entretanto, os textos nao rejeitam uma breve explanagdo sobre a
historia e trajetéria do artista, nesse sentido, o relato sobre as conquistas do pintor da
credibilidade a sua opinido e delineia com alguma clareza e conhecimento o cendrio artistico
brasileiro, campo de atuagdao de Henrique.

Dessa maneira, as perspectivas sobre Henrique apresentam um homem em fase idosa
ativa, sem o afastamento do trabalho, sustentando suas capacidades profissionais com aptidao
fisica, mental e intelectual, repelindo a ideia de impossibilidade comumente associada a velhice.
De outro modo, hd uma surpresa pela agilidade do pintor, fortalecida e difundida no pensamento
dele enquanto velho aureolado, dotado de dedicagdao exclusiva a profissdo, de extenso
conhecimento, de presenga amigavel e acessivel.

Nao foi possivel identificar todos os escritores e fotografos das reportagens, mas eles

seguem uma coeréncia sobre quem foi Henrique Bernardelli, especialmente em se tratando das

aos 50 anos — arquivo s. Senado Federal. 03 jun. 2019. E: O Imparcial. ano XI. n. 1.510. 06 fev.
1923. p. 2.
28 BOSI, 1979. p. 397.
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qualidades dele. Nesse sentido, sdo notaveis as notas de Tapajos Gomes e da Revista llustrada,
ambas reportagens com a presenga de Jurandyr Paes Leme, critico de arte e aluno do pintor*®’.
Outro artigo cuidadoso € o exposto no Correio da Manhd, no qual uma entrevista com o pintor
transpassa ao leitor alguma intimidade ou amizade entre o jornalista e Henrique, pois o arguidor
evita o tema da velhice e prefere questionar o artista sobre assuntos pessoais, como algum
envolvimento com modelo, uma ousadia pouco percebida em suas entrevistas. A relacdo dos
jornalistas com Bernardelli, em alguns casos, apresenta alguma convivéncia ou respeito pelo
artista, situacdo desfavoravel para uma critica ou opinido em desacordo com as que vigoravam
sobre ele.

Assim, pode-se perceber um investimento do pintor na sua imagem divulgada em jornais,
especialmente como profissional dedicado exclusivamente ao oficio, uma percepgdo fomentada
desde o inicio de sua carreira ao lado do irmao. Contudo, na velhice, Bernardelli enfrentou uma
série de dificuldades, como a auséncia de Rodolfo, a mudanga de casa, a vida sem parentes,
sendo que essas situagdes, ainda assim, fortaleciam sua figura. Dessa maneira, Henrique
Bernardelli encarregou-se durante a vida de fazer seu nome notavel, e na velhice ndo esmoreceu
em propagar suas obras e de seu irmao, recorrendo, tanto quanto possivel, ao direito de ter sua

memoria e a do irmao gravadas na posteridade.

2 Jlustra¢do Brasileira. ano XX. n. 86. jun. 1942. p. 21.



158

3.3 O trabalho na senescéncia: a imagem de Rodolfo Amoedo em alguns periodicos.

O aumento na expectativa de vida possibilitou uma crescente no nimero de idosos a

viverem a terceira idade®”°

no decorrer do século XX, no entanto a situagdo resultou em novos
desafios para as sociedades contemporaneas, como discussdes acerca do que ¢ ser velho e em
qual momento de vida a fase se manifesta. O conflito se intensificou com o contraste das
percepcdes oficiais e populares sobre a velhice, como, por exemplo, a idade cronoldgica
entendida como definidora da vida idosa em oposicdo a existéncia de uma senectude sem
afetacdo das capacidades fisicas e mentais, diferente em cada pessoa®’'.

Diante dessas questdes, pretende-se entender como o artista Rodolfo Amoedo, no inicio
do século XX, mais precisamente a partir de 1929, enfrentou a dualidade na senectude advinda
com a aposentadoria, marcada por uma tentativa de dar continuidade a sua atividade
profissional e por um acentuado distanciamento do seu oficio de pintor e professor. Desse
modo, de acordo com algumas reportagens sobre o pintor, numa associagao inelutavel de sua
figura e oficio, a reflexdo enfatizara como a velhice de Amoedo foi exibida, tanto por uma
representacao discursiva e descritiva quanto pelas fotografias expostas.

No século XIX, as transformagdes nas areas profissionais e de crescente emprego, dadas
com as constru¢des de fabricas e os servicos com minerag¢dao, acarretaram numa mudanga
gradual de areas rurais para locais urbanos, haja vista a necessidade de for¢a de trabalho
proletaria com o avanco dos desenvolvimentos industriais. No entanto, esses trabalhos
requeriam das pessoas forga, agilidade, rapida adaptacdo e aceitacdo de novos habitos
profissionais e, por consequéncia, eram empregos que tendiam a afastar os envelhecidos,
restando ao idoso, sem recursos econdmicos, desenvolver atividades subalternas ou a recorrer
a auxilios de instituigdes de caridade religiosas ou locais de apoios com uma atividade de
suporte ainda ndo claramente definida e direcionada, como asilos ou hospicios*>.

De todo modo, a expansao industrial, com aquecimento econdmico, contribuiu para um
alargamento do numero de pessoas vivendo na velhice, fosse nas cidades ou nas localidades

interioranas. Todavia, o homem empregado durante toda sua vida podia enfrentar na velhice a

20O termo terceira idade foi originado na Franga, no século XX, e refere-se a velhice ativa anterior a
quarta idade, em que a senectude afeta mais o homem com a decrepitude. As fases iniciais sdo a
primeira idade, periodo entre a infincia e a juventude, ¢ a segunda idade, a maturidade adulta.
THANE, 2005, p. 264.

21 Ibid., p. 267.

22 THANE, op. cit., p. 238.
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situacdo de afastamento do trabalho mesmo contra sua vontade e com as capacidades
inalteradas, resultando na dependéncia de alguma ajuda familiar, de caridade religiosa, doagdes
sociais, pequenas retribuicdes de atividade prestada ou da combinacdo de todas essas agdes.
Contrario a isso, para o trabalhador artesdo ou liberal era mais flexivel manter seu oficio o
quanto quisesse e fosse possivel, podendo ter na velhice alguma garantia de recurso.

O trabalho autdnomo ndo excluia completamente a adesdo a uma atividade subordinada,
como foi o caso do pintor Rodolfo Amoedo, que continuou a exercer sua profissdo liberal
paralelamente ao trabalho de catedratico na ENBA, realizado durante um longo periodo
intermitente até sua aposentadoria. Nos séculos XIX e primeiros anos do XX, o oficio efetuado
sem vinculos empregaticios fornecia algumas vantagens, como uma independéncia profissional
com uma importancia atribuida as habilidades e capacidades exigidas e empregadas por
determinada profissao, além do poder de barganha com sua producao, entendida como matéria
de valor pela sociedade.

Rodolfo Amoedo tentou estabelecer seu oficio e rendimentos por meios das duas formas
de empregos, autobnomo e com vinculos contratuais. Pensando nisso, a exposi¢ao da sua imagem
estava intrinsicamente atrelada a sua profissdo, portanto, o oficio de pintar e o cargo de
professor na Escola de Belas Artes eram os constituidores da figura do pintor. Uma reportagem
exibida pela Vida Domeéstica de 1929 (fig. 89), sem assinatura, apresenta o artista com essa
dupla fungdo profissional, a de pintor autbnomo, com um ateli¢ em sua residéncia, ¢ a de
professor da ENBA. Assim, aos 72 anos de idade Rodolfo ¢ mostrado com uma vida laboriosa.

No seu ateli€ é a vida introspectiva do fixador plastico de emogdes. No
instituto decorre instante de mocidade, no meio de mogos, ele que ndo
envelhece por forca de seu espirito perpetuamente florescente. [...]

Rodolfo Amoedo ¢ um beneditino da sua arte. Pouco fala. Trabalha muito.
Raros pintores, apresentam, como ele, uma tdo vasta soma de obras primas
que de maneira singular realgam a cultura brasileira. A sua nomeagdo para
diretor do Instituto de Belas Artes foi saudada com verdadeiro jubilo nos
circulos artisticos do Rio de Janeiro. (VIDA DOMESTICA, 1929, p. 49)

A noticia ¢ hesitante sobre a identificagdo do artista como homem envelhecido, haja vista
a constante afirmacao da capacidade de Amoedo em desenvolver produtivamente seu oficio,
como se o trabalho afastasse a fase idosa. A velhice do artista € suplantada pelo seu vigor e pela
dedicagdo profissional, mas ao compara-lo a um beneditino o escritor sutilmente recorda a
inexoravel fase vivida pelo artista, principalmente por conta de a imagem do frade ser
comumente relacionada a um sébio laborioso e, em alguns casos, idoso.

O suporte imagético acompanhado pela descricdo de Rodolfo Amoedo expde trés

fotografias justapostas certificando o afinco do pintor com seu trabalho. Nessas figuras (fig.
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89a, 89b e 89c¢), o artista ¢ mostrado em pose circundado por uma quantidade razoavel de telas.
Na primeira (fig. 89a), ele aparece em pé diante de um quadro grande e, na mao esquerda,

segura um objeto ndo identificado, sua face e olhar estdo direcionados ao observador.

VIDA DOMESTICA
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FIGURA 89 - Vida Doméstica: revista do lar e da mulher. jan. 1929. p. 49. Edi¢ao 00130.
Imagem: Biblioteca Nacional — Hemeroteca.
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Figura 89b: Detalhe de Rodolfo Amoedo Figura 89c: Detalhe de Rodolfo Amoedo
sentado em um dos comodos de sua casa. posando para um ato de pintura.

Na segunda imagem (fig. 89b), ele sustenta uma atitude semelhante a da primeira
fotografia. Ao encarar o espectador e mostrar a mao pausada com uma caneta diante do papel,
como se estivesse sido surpreendido por alguém e assim cessado brevemente a atividade de
desenhar ele apresenta suas habilidades de pintor e desenhista. Por fim, na Gltima figura (fig.
89¢), Amoedo ¢ flagrado em pose disfarcada, nao fita a camera, entretanto sustenta em sua mao
esquerda paleta e pincéis e simula um intervalo na pintura de um retrato de crianca,
aparentemente acabado. A reportagem ¢ coerente ao mostrar o artista tanto no texto como nas

imagens numa velhice ativa e vigorosa.
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No inicio do século XX, uma velhice vigorosa ndo era uma surpresa, pois seguindo uma
tendéncia lentamente crescente no decorrer do século XIX, o nimero de envelhecidos estava se
avolumando, principalmente na Europa ocidental e nos Estados Unidos, resultado de uma
mudanga na propor¢do quantitativa entre criangas, jovens, adultos e idosos advinda da
combinag¢do no aumento da expectativa de vida e de uma queda da natalidade. No entanto, com
a Primeira e Segunda Guerra mundial esse processo retrocedeu, retornando com a ajuda de
politicas sociais depois da grande guerra®-.

No Brasil, a situacdo foi diferente. Entre o fim do século XIX e inicio do XX o pais era
uma nagao de populag¢do majoritariamente jovem, com taxa de mortalidade alta e sem expressao
no numero de envelhecidos, em partes devido a uma baixa qualidade de vida das pessoas
pobres, que experimentavam a subalimentagdo, a ineficiéncia nas condi¢cdes materiais, a
insuficiéncia médica, entre outros >**. Assim, embora houvesse um aumento no nimero de
1dosos no entre séculos, ele era muito timido, tendo se tornado um processo mais fluido a partir

da segunda metade do século XX, com destaque no ultimo quarto do século.

O Sr. Prezidente da Republica inaugurando o Salio de 1929,

FIGURA 90 - Careta. ano XXII. n. 1104. 17 ago. 1929. p. 37. Imagem: Biblioteca Nacional —
Hemeroteca.

2% THANE, 2005, p. 264.
24 BEAUVOIR, 2018. p. 233.



163

Rodolfo Amoedo viveu uma velhice ativa e, em partes devido a fungdo de sua profissao,
com uma exigéncia de conhecimento especifico e de atividade fisica cotidiana menos laboriosa,
ao menos em comparacao com os trabalhos subalternos e de grupos mais pobres. Assim,
vivendo a fase idosa com vigor, Rodolfo Amoedo foi mostrado em outros periddicos, como no
Careta (fig. 90) de 1929. A fotografia ali apresentada foi executada no saldo de Belas Artes
daquele ano e sua legenda se detém na presenca do presidente da republica, mas € possivel
conferir Amoedo posicionado no primeiro plano, ao lado direito da imagem. O artista posou
utilizando uma vestimenta formal, um conjunto de paletd, calgas e sapatos em cor escura,
camisa branca cerrada ao pesco¢o por uma gravata, com uma fisionomia que esboga simpatia
por meio das bochechas evidenciadas por um sutil alargamento muscular dos labios. O evento
se difere do apresentado na Vida Doméstica (fig. 89), entretanto, ele continuava a ser o homem
dedicado ao trabalho, pois pertencia ao grupo de organizacdo do saldo e, simultaneamente,
exibia algumas de suas telas.

O discurso sobre Rodolfo Amoedo, enfatizando-o como profissional dedicado ao trabalho
e de realizag¢des incontestaveis, ndo foi alterado em 1935. Nesse ano, Gelabert de Simas assinou
um artigo publicado na Revista da Semana (fig. 4) em que afirmava a importancia do pintor
para a cultura do Brasil:

Rodolfo Amoedo entra na pintura como um técnico dessa arte. Ninguém disse
coisas mais técnicas sobre a pintura. E um mestre para os mestres. Por sua
inteligéncia e alta cultura, suas aspira¢Oes estéticas, seu senso critico ¢ a
pléiade de artistas que formou. Amoedo possui na historia de nossa cultura
um lugar que as suas obras, por si s6, lhe teriam feito merecer. (REVISTA DA
SEMANA, 1935, p. 31)

Como se ve, Simas langa elogios a pintura trabalhosa de Rodolfo, com formas e detalhes
bem-acabados, exercicio possivel apenas para quem detém uma especialidade de
conhecimento. Aponta ainda para a contribui¢ao do cargo de professor, tarefa propiciadora para
o aprendizado de muitos artistas, contudo o escritor ndo menciona a aposentadoria de Amoedo
pela ENBA, sancionada em setembro de 1934%%°, quase um ano antes da publicacio dessa
reportagem.

A velhice de Amoedo ¢ discretamente sugerida por Gelabert Simas ao notar as
quantidades de obras realizadas pelo pintor, por algumas conquistas profissionais e pelo ensino
a uma geracdo de artistas, ¢ em concordancia esta a fotografia de Rodolfo idoso, mas

centralizada na sua firmeza e labor, posando em atividade com o retrato de Pinto do Couto (fig.

25 0 Paiz. ano XLVIIL 17.060. n. 22 ago. 1934. p. 2.
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4a). A profissdo, o objetivo da matéria, distancia o artista de uma perspectiva de velhice,
algumas vezes confundida com incapacidade.

Apesar disso, a aposentadoria de Rodolfo Amoedo nio foi um acontecimento ignorado
por seus amigos e colegas de trabalho. Em setembro de 1934, numa reunido na Escola Nacional
de Belas Artes, Fléxa Ribeiro langava uma proposta de exposi¢ao retrospectiva do artista com
suas obras e um catalogo com a trajetdria e personalidade do artista>’®. Catedratico da ENBA,
Fléxa Ribeiro escreveu alguns artigos sobre Amoedo, dentre eles um texto sobre a pintura

religiosa brasileira, de 1937%%’

, comparando as técnicas e algumas obras de Rodolfo e Pedro
Américo.

Rodolfo Amoedo deve ser tomado como o mestre exemplar da arte de compor
na pintura brasileira. Nao sendo um optico, isto é, um artista que ndo vé
primeiro a cor, como Pedro Américo, e sim a linha, é bem de compreender-se
que antes da realizacdo significativa do quadro, deveria empolga-lo a unidade
¢ harmonia da composi¢ao, por ela mesma, como linguagem da beleza plastica
propria, fora do assunto. [...]

E que Rodolfo Amoedo possui poder de meditagdo: seus quadros possuem
aquele estado de subjetivismo, onde, unicamente, os objetos passam a ter uma
existéncia real...ILUSTRACAO BRASILEIRA, 1937, p. 21)

O critico rememora algumas das telas mais conhecidas de Rodolfo Amoedo e Pedro
Américo, examina as escolhas e personalidade de cada artista, como o uso das cores e a
constru¢do das formas, e nao esconde sua admiragao ao trabalho de Amoedo. Fléxa Ribeiro ndo
alude a fase vivenciada por Amoedo depois de sua aposentadoria, obviamente o artigo ndo se
trata unicamente do pintor e, menos ainda, de sua vida privada, contudo, Rodolfo ¢ lembrado
por seu oficio e obras realizadas no passado e ndo ha mengao ao artista em atividade no presente.

Em seus artigos, Gelabert Simas e Fléxa Ribeiro desviaram o assunto sobre a existéncia
de Amoedo sem o trabalho na ENBA e, por conseguinte, sobre a existéncia da atividade
particular de pintor depois de seu afastamento da Escola. Nesse sentido, percebe-se que os
autores evitaram um confronto com a figura de Rodolfo aposentado. Em oposi¢ao, um texto de
Nini Miranda, de 1936*°%, noticia o trabalho do pintor apos a aposentadoria compulsoria, mas
sua principal énfase recai na historia de vida do artista e suas memorias, ao concluir que:

Rodolfo Amoedo é um artista que sempre se distinguiu pelas suas maneiras
distintas, pela sua solida cultura, além de uma elegancia sébria e um espirito
jovem.

Com a idade de 79 anos, escreve e 1€ sem o auxilio dos d6culos, tem uma
memoria prodigiosa, sobe escadas com facilidade e caminha agil.

2% 0 Paiz. ano XLVIIIL n. 17.070. 02 set. 1934. p. 2.
7 llustrag¢do Brasileira. ano XV. n. 27. jul. 1937. p. 21.
28 Correio da Manhd. ano XXXVI. n. 12.922. 25 dez. 1936. p. 36.
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Esta sempre disposto para uma conversa que repassa com ditos de espirito e
envolve de cativante ironia. E professor aposentado da Escola de Belas Artes,
mas ainda leciona particularmente. (CORREIO DA MANHA, 1936, p. 36)

A escritora ¢ direta sobre a velhice de Rodolfo Amoedo, inclusive ela parece surpresa por
ele, aos 79 anos, ler e escrever sem dculos, ndo ter esquecimentos, fraqueza ou dificuldades de
movimentagao fisica. Somado a isso, ela enfatiza o trabalho do artista como professor particular
de pintura em paralelo a aposentadoria, reforcando a afirmagdo das suas capacidades
inalteradas.

O pintor ¢ mostrado numa perspectiva de vida narrada e lembrada por ele, com
reminiscéncia variadas, da infincia a fase adulta, de construgdo profissional e de carreira
estabilizada. Desse modo, Nina Miranda expunha a histéria de Rodolfo contada a partir da
memoria de existéncia dele e balizada por uma busca de sucesso profissional mesclada ao
esfor¢co empenhado ao oficio. O texto era um reforgo, portanto, sobre a imagem de quem era o
artista Rodolfo Amoedo.

Depois de aposentado, o artista recebeu algumas homenagens, como a realizada pela
Sociedade Brasileira de Belas Artes, que organizou a fixagao de um busto de Rodolfo Amoedo
na praia do Russel, no Rio de Janeiro, em 1940. N’O Malho (fig. 91), a noticia celebrava a

herma como simbolo do reconhecimento e relevancia do pintor para a arte brasileira.
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O MALHO 2 Xil — 1940

FIGURA 91 - O Malho. ano XXXIX. n. Figura 91a: detalhe da fotografia de Rodolfo
11. dez. 1940. p. 30. Imagem: Biblioteca Amoedo.
Nacional — Hemeroteca.

O busto em bronze como monumento ou estatua na praga publica costumam
corresponder ao prémio que a posteridade reserva para os que, em vida, se
destacaram e se fizeram dignos da homenagem. Rodolfo Amoedo vive ainda,
para felicidade da arte brasileira, estd hoje imortalizado no bronze, por
iniciativa de um punhado de ex-discipulos ¢ admiradores, todos patrocinados
pela Sociedade Brasileira de Belas Artes. Aposentado, ha anos, retraido,
afastado da atividade, Amoedo foi o maior surpreendido com a homenagem.
Ele nada poderia dar ou mesmo prometer em troca de uma herma na praca
publica. Por isso mesmo a homenagem cresceu de vulto. Foi sincera. Nao
ocultava nenhuma segunda intengao.

O meio artistico do Rio de Janeiro quis mostrar que o seu valor ¢ a sua obra
continuaram a ser o seu maior estimulo. Quis mostrar-lhe que, no seu caso, a
homenagem de anteceder a posteridade porque ele se adiantara de muito a
qualquer julgamento. E Rodolfo Amoedo estd hoje definitivamente
consagrado.

Quem passa por aquele recanto do Russel e fita o bronze do mestre, diz agora:
- O maior pintor vivo do Brasil!

Amanha, dira, com emog¢ao mais profunda ainda:

- Um dos maiores pintores brasileiros, de todos os tempos. (O MALHO, 1940,

p. 30)

A nota exalta a agdo homenageadora de Rodolfo Amoedo, especialmente porque defende
a atitude como necessaria e efetiva para representar a importancia do artista. Nesse sentido, a
mencao a vida do pintor ainda ndo cessada tem um tom surpreendente, justamente por

acompanhar uma justificativa, a saber, seu afastamento do trabalho iniciado com a
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aposentadoria. Essa informagdo indica a auséncia do artista, a0 menos em algum periodo, do
meio artistico carioca.

De fato, algumas pessoas da sociedade artistica tentaram lembrar a relevancia de
Amoedo, como se viu na nota de Nini Miranda, Gelaber Simas, Fléxa Ribeiro e outra
homenagem realizada pela Associacdo de Artistas Brasileiros com uma exposicao dedicada a
Rodolfo, em 19412%°. Todavia, no texto d’O Malho Amoedo nio faz parte da organizagio para
a construcdo da herma e isso sugere implicitamente uma impossibilidade de Rodolfo negociar
ou organizar uma homenagem a si proprio. Desse modo, ¢ suscitada pela reportagem d’OMalho
uma percepcdo de Rodolfo Amoedo como artista em velhice contemplativa, recluso da
sociedade, das agdes e atitudes contemporaneas, mais ainda, num estado de vulnerabilidade,
gerando uma incapacidade de articular sobre sua imagem de artista, tdo perseguida durante sua
vida, por meio da pratica do oficio.

De todo modo, a noticia sobre a herma de Rodolfo Amoedo n’O Malho esta acompanhada
de uma fotografia com sua imagem polida. Na figura (fig. 91a), ele esta em posi¢cdo frontal
encarando a lente fotografica com uma fisionomia séria, bigodes escuros e cabega de fios
brancos ralos, sustenta um paletd escuro sobre a camisa branca, cerrada pela gravata. O pintor
esta com trajes e posi¢cdo semelhantes a imagem do periodico Careta (fig. 90), com excecao de
sua fisionomia, num esbog¢o de felicidade ou contentamento.

A fotografia no Careta foi exibida em 1929, periodo em que o artista exercia o cargo de
professor na ENBA, juntamente a atividade de pintor. De outro modo, a figura exposta de
Amoedo n’O Malho nao apresenta informagdes sobre sua procedéncia, sendo impossivel
identifica-la na fase antes ou depois da aposentadoria. Seja como for, no ano da reportagem,
em 1940, Rodolfo Amoedo foi mostrado em sua pequena casa, nas proximidades do Jardim
Botanico.

Amoedo ainda conserva a mocidade de sempre. Velho com espirito mogo.
Velho, sim; por que ndo dizer? E ele proprio que positiva a idade. A bem
carioca rua dos Andradas ainda se denominava rua do Fogo. Foi ali que ele
viu a luz do dia em 11 de dezembro de 1857. [...]

Amoedo rememora tudo isso como se estivesse virando as paginas de um livro
ou revendo numa tela os episodios marcantes de sua vida. Sua vida! Como
vive ele?

De olhos voltados para o passado. Na modéstia de uma jubilacdo, se o poe a
coberto da miséria, ndo representa, nem por sombras, 0 que mereceria. Vive
rememorando de longe os dias de labor, dando tragos e pinceladas no atelié
oficial do Rio de Janeiro. Vive aureolado pelo que ja fez e, talvez, com a ansia
de produzir mais. Vive sentindo, como quase todos os artistas, a ingratiddo
ambiente, a indiferenga que recai sobre os iluminados. Mas vive cheio de

29 Jornal do Comércio. ano. 114.1n. 127. 01 mar. 1941. p. 7.
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orgulho quando sente que foi a sua arte que improvisou numa tela rude a
grandeza imortal de O ultimo tamoio de A partida de Jaco, de Jesus em
Cafarnaum e de tantos e tantos outros quadros de vulto que caracterizaram o
esplendor de uma geracdo. E vive também, mais orgulhoso ainda, por haver
guiado os passos de um niimero enorme de artistas, entre os quais figuraram,
como seus grandes discipulos, Batista da Costa ¢ Visconti. (REVISTA DA
SEMANA, 1940, p. 22 ¢ 23)

A reportagem ¢ incisiva sobre a velhice de Amoedo e sua situagdo de dificuldade
financeira. A justificativa para o termo velho, de acordo com o reporter, ¢ assentida pelo artista,
mas a palavra, utilizada quase como sinénimo da condi¢do de Rodolfo, ndo foi utilizada
anteriormente nas notas de Gelabert Simas, Fléxa Ribeiro e Nini Miranda.

O autor encerra o artista na imagem do velho que vive preso as suas memdorias, num
passado de alegrias e feitos, assim o presente parece perder seu valor, pois o importante ¢ o
artista do pretérito e do futuro, o da construgdo profissional e o da posteridade. Entretanto, € no
tempo presente que Rodolfo Amoedo rememora sua vida, resgata lembrancas, fortifica
recordagdes muitas vezes ditas pelo peso de sua agdo em outrora, enfim, ¢ uma evocagdo do
vivido, da histéria e do passado, uma tentativa de reconstituicdo realizada no presente
narrado®®.

O trabalho de realizar pinturas ou o exercicio de ensinar de Rodolfo Amoedo estavam
ligados ao seu passado e nao ha na reportagem a informagao sobre qualquer atividade praticada
pelo pintor em 1940, embora o escritor seja enfatico sobre uma ansia de pintura no artista. O
texto opoOe o pintor em duas imagens a partir da perspectiva profissional, sendo a mocidade, na
qual perseguiu e alcancou fama artistica, e a velhice, que marca o fim das realizagdes praticas
reforgadas pelo distanciamento da atividade de pintura e de ensino, cabendo ao artista a
memoria do vivido.

Contudo, o jornal, ao publicar uma reportagem sobre a vida de Rodolfo Amoedo baseada
em suas memorias do vivido, apresenta uma possibilidade de expandir o conhecimento sobre o
artista, o professor e suas obras, ainda que de modo rispido, contribuindo para que ele nao fosse
esquecido. Nesse sentido, os artigos de Nini Miranda, de 1936, e d’O Malho, de 1940, seguem
0 mesmo objetivo ao investirem na histéria e imagem do pintor, inclusive com pretensoes
claramente declaradas sobre ter o nome de Rodolfo na posteridade.

A tarefa de recordar a vida de Amoedo ¢, ainda, exprimida pelas imagens justapostas no

texto da Revista da Semana (fig. 92). Nela sdo expostas algumas obras do artista, como O

Ultimo Tamoio, seu autorretrato, Cristo, A partida de Jaco e A narra¢do de Filetas. Vé-se

30 BOSI, 1979. p. 39.
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ainda uma fotografia do artista muito jovem, antes de desfrutar do seu prémio de viagem, em
1879, e outra, em fase adulta, acompanhado de sua esposa e do tenente Tancredo Castro

Jauffret.

ol - §

FIGURA 92 - Revista da Semana. ano XLI. n. 27. 06 jul. 1940. p. 22 ¢ 23. Imagem: Biblioteca Nacional
— Hemeroteca.

Figura 92a: Detalhe da imagem de Rodolfo Figura 92b: Detalhe de Rodolfo Amoedo

Amoedo recebendo os reporteres. posando para um fotoégrafo.
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Figura 92c: Detalhe de Rodolfo Amoedo
despedindo-se do reporter Octavio Tavares,
do pintor Funchal Garcia e do desenhista
Alberto Lima.

Mais interessantes sdo as fotografias capturadas durante a entrevista com o pintor, nas
quais o artista € mostrado fragilizado. A primeira figura o exibe em perfil (fig. 92a), numa
posicdo curvada e de cabeca baixa encarando um dos reporteres, sua vestimenta ¢ informal,
semelhante a um pijama e a perspectiva da imagem apresenta Rodolfo Amoedo como um
homem sofrido e afetado pela velhice, em certo sentido coerente com o discurso da reportagem.

Na segunda imagem (fig. 92b), o artista, sentado, apoia a mao esquerda sobre papéis € a
captura recorda a pose na fotografia exibida na Vida Doméstica de 1929 (fig. 89b), amesa € a
mesma, mas a decoragao e os quadros sdo outros. Amoedo, aos 83 anos ¢ apresentado encarando
o observador e com sua fisionomia séria mostra vivacidade.

Rodolfo Amoedo em 1940 ndo era o artista atarefado com os compromissos da sua
profissdo, sua vida cotidiana era outra, diferente daquela de 1929, e até mesmo a representagao
e exposicao de sua imagem tinha mudado, haja vista a auséncia de instantaneo dele posando
como pintor. Embora as atitudes posadas fossem, em alguns aspectos, semelhantes (fig. 89b e
92b), o pintor era outro, ele estava noutra fase. Pensando nisso, a ultima fotografia (fig. 92c¢),
ocasido da despedida entre Rodolfo e as visitas, mostra o artista com o corpo parcialmente
flagrado em perfil, sua idade avancada expde uma resisténcia fisica, mas a imagem do artista
desalinhado refor¢a uma associagao, insensivel, entre decadéncia e velhice.

Rodolfo Amoedo, nos seus ultimos anos de vida, foi constantemente mostrado numa
situacdo dramatica, apesar de velada, pois a aposentadoria marcou, de modo ndo preciso, seu
afastamento do trabalho, e essa fase ocorreu, coincidentemente ou ndo, poucos meses antes dele

ficar enfermo’®!. Desse modo, a aposentadoria poderia contribuir para um descanso do labor,

391 4 Noite. ano XXIV. n. 8.290. 21 dez. 1934. p. 2.
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contudo a diminui¢do dos recursos econdmicos, intrinseca a situa¢do de aposentado, gerava
mais vulnerabilidade e dificultava a vida do artista na velhice.

A questdo do trabalho e da aposentadoria ¢ problematica para o idoso e ¢ variavel para
cada um, especialmente considerando a situagdo social e econdomica desse individuo, pois o
descanso desejado pode entrar em conflito com a necessidade financeira, causada pela baixa
remuneracdo do aposentado. A profissdo, de fato, pode ser um fardo, especialmente em
trabalhos que exigem forca, velocidade e repetigdo.

A existéncia da velhice vigorosa e ativa s3o inegdveis, mas nao se pode ignorar uma
mudanga fisica do homem na senescéncia, a qual exige dele uma adaptagdo, especialmente na
fase de abalo fisico mais acentuado. Por outro lado, a falta de uma atividade profissional pode
afetar muito o idoso, isso porque sua inatividade causa uma falta de significado de vida, sua
posicdo social ¢ relegada e o individuo ¢ consumido pelo pensamento de incapacidade, sem
importincia e com peso para a familia e grupo social®??.

Apesar das dificuldades enfrentadas por Rodolfo Amoedo na velhice, ele viveu muito,
morrendo proximo dos 84 anos*®. No entanto, a instabilidade na saude e nas finangas
concorreram para uma exposi¢ao do artista em decadéncia, principalmente por seus dissabores
serem associados diretamente com a fase idosa, como se viu na reportagem da Revista da
Semana. Outro artigo, publicado na Gazeta de Noticia de 1941, reiterava ao leitor as agruras
enfrentadas pelo artista na senectude.

Passa as noites ¢ os dias ultimos de sua vida sofrendo angustias, dores,
necessidades o doutissimo artista, doutissimo professor de Belas Artes,
laureado pintor brasileiro.

S6 com a esposa dedicada, em estreita casota de uma avenida, na Gavea; entre
poucas lembrancinhas da arte que magistralmente cultivou e ensinou, ultima
a vida num sofrimento atroz que a idade agrava.

O governo ignora-o. O tesouro da, mensalmente ao professor jubilado, para
alimentos, uma mesquinharia. Visitam-no um ou outro discipulo, um ou outro
colega, um ou outro admirador do seu merecimento altissimo. Os grandes
amigos da arte, as grandes coletividades artisticas reservam-se para as
manifestacdes de pesar, na hora do funeral.

E assim se passa pelo mundo! Passagem rapida, afanosa; e, quando honesta,
sujeita ao olvido, a ingratiddo. Foi 14 vé-lo ha dias um jornal; e fotografou a
tristeza para, estampando-a, da-la em triste espetaculo aos seus leitores. Para
qué? Até parece maldade. Os leitores terdo dado mais atengdo ao labirinto da
guerra do que a cruel e desoladora penuria sofrida por quem tanto merece o
amor publico; [...] (GAZETA DE NOTICIAS, 1941, p. 3)

392 BEAUVOIR, 2018. p. 282.
39 Jornal do Comércio. ano 114. n. 204. 01 jun. 1941. p. 9.
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A reportagem se concentra na imagem quase a se esvair de Rodolfo Amoedo, o escritor
ndo recorda a trajetdria, as memorias ou os trabalhos mais destacados do artista, sua profissao
fica muito distante e o interesse recai sobre a velhice sofrida. Definitivamente, a nota explora
uma nova imagem do artista, a de alguém com passado longo e futuro diminuto, ndo ¢ a velhice
ativa e vigorosa exibida no Vida Doméstica de 1929 (fig. 89), ¢ sim a ultima instancia da
senectude.

A derradeira fase da vida humana, a velhice decrépita, ¢ envolvida por muito mistério
devido a sua aproximagdo com a morte € o imbricamento entre a fraqueza sofrida pelo corpo e
a suscetibilidade a doengas, intensa no idoso, o que contribui para adensar o pensamento sobre
a finitude do homem. Seja um processo acelerado pela doenca ou, em alguns casos, apenas
inexoravel a vida, a morte estd em parelha com a senectude e se intensifica com os anos
prolongados do vetusto®%*,

A velhice pode gerar um desconforto entre o idoso e uma parcela da sociedade, pois o
homem envelhecido enfrenta um conflito existencial consigo mesmo, com sua condi¢ao
inevitavel, sendo que algumas questdoes advém da posi¢ao social destinada ao velho, entendida
como uma fase contemplativa, distante das preocupacdes dos centros empregaticios, dos
interesses profissionais € cada vez mais introspectiva. Nesse sentido, a reportagem na Gazeta
de Noticias de 1941 aponta para a morte esperada de Rodolfo Amoedo por algumas pessoas,
especialmente aguardando o momento para declarar discursos sobre a vida do artista e os
pésames a seu falecimento, o comentdrio expressa a dureza com que a velhice ¢ encarada,
especialmente pelos individuos nao envelhecidos ainda.

A nota da Gazeta de Noticias ¢ critica sobre a insensibilidade na exposi¢cdo de Rodolfo
Amoedo por alguns jornais, € ndo se sabe se o redator se refere a reportagem da Revista da
Semana (fig. 92), mas ela € uma imagem controversa por apresentar o artista, no seu ultimo ano
de vida, desalinhado, abatido pela velhice e aparentemente despreocupado com sua aparéncia,
¢ provavel o assentimento do pintor em mostrar essa figura, apesar de ndo se saber as
circunstancias. Seja como for, a velhice em decrepitude, afetada pelas implicacdes arduas, como
doenca e pobreza, pode diminuir a autonomia do homem sobre a propria vida. Em alguns casos
o idoso se desapega das inquietudes de sua imagem, invadido por um futuro cada vez mais
reduzido.

De fato, o pintor faleceu algumas semanas depois da nota no Gazeta de Noticias, todavia

um artigo de Fléxa Ribeiro sobre a morte do pintor, em 1941, acompanhava algumas fotografias

3% BEAUVOIR, 2018. p. 32.
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de Rodolfo Amoedo, apresentando-o numa imagem cuidadosa e organizada por meio de
vestimentas alinhadas e postura solida. Na primeira imagem (fig. 93) vé-se o artista sentado
num banco ao ar livre, com as pernas cruzadas e trajando um terno e sapatos escuros, sua camisa
branca esta de acordo com o lengo posicionado em seu bolso, assim ele posa com atitude firme
num tronco ereto e encarando o observador.

A outra fotografia (fig. 94) mostra o pintor numa perspectiva mais fechada, limitada entre
sua cabeca e tronco, langando a atencdo aos papéis numa mesa, a cabec¢a e olhar de Amoedo
estdo inclinados para baixo e ao seu lado outro homem divide a concentracdo sobre as folhas.
A captura ndo tem data precisa, mas foi exibida em outra nota da [lustragcdo Brasileira de
1940°% acompanhada da noticia sobre a homenagem realizada pela Sociedade Brasileira de

Belas Artes com uma herma do pintor na praia do Russel.

Rodolfo AmDédo_, no _fardim de sua

residéncia. Numa visita & nossa Redagdo.

FIGURA 93 - Fotografia de Rodolfo Amoedo. FIGURA 94 - Figura 9la: Fotografia de
llustragdo Brasileira. ano XIX. n. 75. jul. 1941. Rodolfo Amoedo em visita a Ilustragdo
p. 21. Imagem: Biblioteca Nacional -— Brasileira. llustragcdo Brasileira. ano XIX. n.
Hemeroteca. 75. jul. 1941. p. 21. Imagem: Biblioteca

Nacional — Hemeroteca.

A vestimenta de Amoedo, com paletd escuro, camisa branca e lengo no bolso ¢

semelhante a fotografia da mesma reportagem, mas as gravatas sao diferentes, pois na primeira

39 Jlustracdo Brasileira. ano XVIIL n. 68. dez. 1940. p. 34.
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imagem (fig. 93) ele utiliza uma de modelo borboleta, enquanto na outra (fig. 94) uma com as
pontas alongadas. O detalhe, assim como a descri¢do das figuras, indica situa¢cdes € momentos
diversos.

Notadamente, o pintor tinha cuidado com o modo de se apresentar nas fotografias, fosse
em eventos ou em entrevistas, ele dava atencdo ao modo de posar € ao uso de vestimentas
formais (fig. 90, 91a, 93 ¢ 94), mas o traje informal, aludindo a um momento de trabalho, nao
era descartado para o instantidneo, exibindo ao espectador uma parte da vida cotidiana do
profissional (fig. 89). Nesse sentido, a imagem despreocupada e desalinhada de Amoedo (fig.
92) ¢ emblematica por expor o enfraquecimento do pintor, seu distanciamento do trabalho, sua
velhice acarretada pela doenga e pobreza, situagdo antagonica ao artista dedicado e envolvido
com o oficio na maturidade adulta.

Enquanto as reportagens do Vida Doméstica de 1929 e da Revista da Semana de 1935
reforgaram a imagem do pintor afugentando a velhice por meio de sua vivacidade profissional,
a Revista da Semana de 1940 apontou para uma velhice sofrida e decrépita. Os momentos
apresentados sdo distintos: antes de sua aposentadoria, alguns meses depois do afastamento do
trabalho e proximo de sua morte. De acordo com as imagens e informacdes, esses artigos foram
realizados por reporteres que concomitantemente entrevistavam e fotografavam Rodolfo
Amoedo, portanto, havia uma unidade no proposito da imagem e da mensagem textual, com
alguma participagdo do artista.

Outras notas ndo seguiram o mesmo padrao, como ¢ caso d’O Malho de 1940, e a
llustra¢do Brasileira de 1941. Ambas apresentam fotografias de Rodolfo Amoedo em
momentos nao identificados e elas acompanham informagdes pontuais sobre o pintor, como
uma homenagem dedicada a ele ou a noticia de seu falecimento, portanto, sem a necessidade
da presenca do artista para a constru¢do da reportagem.

Em alguns casos, Rodolfo Amoedo ¢ apresentado apenas por imagens seguidas de
descri¢ao, como a fotografia do Careta de 1929, ou ainda em entrevista sem imagens, como a
reportagem de Nini Miranda, do Correio da Manhda de 1936. Nessa mesma perspectiva, mas
com suas particularidades, estéd o artigo de Fléxa Ribeiro comparando as obras de Amoedo com
Pedro Américo exibido na /lustra¢do Brasileira de 1937, e ainda sem fotografias, vé-se a nota
do Gazeta de Noticias de 1941 informando sobre o sofrimento dos ultimos dias do pintor.

Como se vé, Rodolfo Amoedo ¢ exposto de modos distintos, tanto em discursos quanto
em imagens, contudo, a partir da data de sua aposentadoria algumas noticias e informagdes
sobre ele apresentam certa autonomia, sem possibilidade de controle do artista ou, pelo menos,

sem uma manifestacao expressiva dele na tentativa de impedir a propagacao da imagem do seu
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sofrimento, considerando principalmente sua situagdo dramatica provocada pela doenca e
dificuldade financeira.

Apesar disso, o artista se preocupou, tanto quanto pode, em mostrar uma imagem altiva
e com orgulho profissional, principalmente por meio da evocagdo de suas memorias narradas
nas entrevistas ou na prudéncia despendida no modo de ser fotografado. Em sua velhice e
distante da profissdo de professor da ENBA, Rodolfo Amoedo se expds, na maioria das vezes,
preparado para ser fotografado e persistindo numa imagem sua coerente com o inicio de sua
carreira e trajetoria de artista.

Assim, a imagem do artista Rodolfo Amoedo ¢ exposta numa sequéncia imagética de sua
posicao social, atitude que se mantém na velhice com a apresentagdo do pintor dedicado ao
oficio, sem sucumbir a fraqueza fisica. Entretanto, a fase de velhice vigorosa inicia seu

esgotamento com a aposentadoria do pintor. Ainda assim, ha uma conservagdo firme sobre

o

O~

imagem de Amoedo, de sua histéria e relevancia para a sociedade, percepcao essa que

o~

contraposta com algumas noticias de sua doenca e os escassos rendimentos somados
decrepitude ancia, desse modo, Rodolfo ¢ mostrado com seu sofrimento e com o advento da

finitude.
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Consideracoes finais

E inegavel uma inten¢io de posteridade tanto nos autorretratos como nos demais
documentos, como retratos, fotografias, entrevistas e reportagens sobre os pintores. Em outras
palavras, a imagem exibida de ambos, por eles e por outros, ¢ um testemunho ou vestigio
voluntario®*®, organizado de modo a levar o leitor/espectador a acreditar na intengio do autor,
portanto, o propdsito desses documentos prefigura uma determinada recepg¢do imagética®’’
deles naquela sociedade.

Nesse sentido, as fontes apresentam Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo como
artistas notaveis na sociedade brasileira do inicio do século XX, mas discretamente exibem
outra faceta, a saber, um movimento programado e articulado no modo como os pintores se
mostravam, tendo respaldo na maneira em que eram apresentados por outros artistas, fotografos
ou jornalistas. Ainda assim, ndo ¢ uma situacao regular, pois, no caso dos ultimos anos de vida
de Rodolfo Amoedo, vé-se uma mudanga de discurso em relagdo a ele, pois o proprio artista
parece ter se afastado da direcdo de um propoésito imagético seu devido as circunstancias
enfrentadas em sua velhice.

Desse modo, a comparagdo entre os testemunhos documentais desvelou uma
determinagcdo dos pintores sobre a exposicdo e constru¢do de sua figura social. O
emparelhamento de alguns autorretratos, de cada um dos artistas, no segundo capitulo, explicita
uma maneira particular do pintor elaborar sua imagem para a sociedade, por exemplo. Henrique
Bernardelli investiu, entre outras coisas, na autorrepresentacdo do artista em momento de
trabalho, exibindo uma parte do cotidiano de seu oficio, enquanto Rodolfo Amoedo aproximava
sua imagem a de intelectual e homem destacado na sociedade.

A reflexdao apresentada no primeiro capitulo sobre os autorretratos doados a Alfredo
Ferreira Lage por Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo, juntamente com a anélise de outros
autorretratos pertencentes ao acervo do museu e a relagdo de proximidade ou de trabalho entre
os artistas e o colecionador, foi uma tentativa de compreender as relagdes pessoais, sociais €
comerciais em torno do autorretrato, uma vez que esse género expde vestigios sobre interesses
diversos e convergentes de uma rede de troca, venda ou doacgao, acrescido a um valor atribuido

ou nutrido pela sociedade ao artista, e ainda, uma percepg¢ao voluntaria do pintor sobre si.

3% BLOCH, 2001. p. 76.

397 KEMP, Wolfgang. The Work of Art and Its Beholder: The methodology of the aesthetic o reception.
In: Cheetham, Mark A. (Hrsg.): The subjects of art history: historical objects in contemporary
perspectives. Cambridge 1998. p. 183.
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O cotejamento dos jornais (fotografias, reportagens e entrevistas), no terceiro capitulo,
sobre os pintores em velhice demonstra Henrique Bernardelli ¢ Rodolfo Amoedo com vidas
diferentes e experiéncias particulares, apesar de o oficio e a carreira muitas vezes os colocarem
em situacdes andlogas ou convergindo numa mesma dire¢do. A velhice de ambos, tdo rija em
seus autorretratos, teve para cada um suas proprias dificuldades e circunstiancias, mas ainda
assim eles tiveram o mesmo objetivo de persisténcia na imagem do artista dedicado e
incansavel.

A fase idosa de ambos ¢ apresentada nos autorretratos de modo vigoroso e ativo, afinal
em 1929 eles permaneciam na posi¢do social outorgada pela profissdo e por seus esforgos. O
oficio dominava uma parte do cotidiano e regulava suas existéncias. Henrique Bernardelli,
mesmo depois da perda do irmdo, continuou a se dedicar em tornar publica a memoria de
Rodolfo Bernardelli e a sua propria, com doagdes, vendas, participagdes em exposicdes € com
uma mostra individual, enfim, vé-se o artista obstinado a nao ter suas obras esquecidas,
tampouco sua memoria.

A situagdo ndo ¢ completamente diferente para Rodolfo Amoedo, pois sua imagem ¢
mostrada nos jornais com muita lisura, notadamente com vestimentas organizadas, preparadas
para a ocasido de se mostrar. Seu vinculo com o oficio foi se esgarcando depois da
aposentadoria, aos 77 anos de idade, mas ainda assim persistiu, enquanto pode, a figura do
artista alinhado e dedicado ao trabalho. Uma pesquisa sobre os pintores depois do falecimento
deles certamente contribuiria para entender as compatibilidades e as contradi¢des entre
profissdo, memoria, velhice e morte, sobretudo para a imagem de artista.

O estudo com a velhice dos pintores mostrou muitas questdes dificeis de serem tratadas,
pois a senectude, embora tenha caracteristicas generalizadoras e de grupo, ¢ um processo muito
individual e complexo, antes de tudo porque a fase idosa pode apresentar um abalo na
identidade imagética que o sujeito tem de si, podendo haver recusa na aceitagdo inevitavel de
um corpo em modificagdo e, em certo sentido, em desacordo com os desejos e as capacidades
morais e psiquicas.

Ao mesmo tempo, a velhice ¢ encarada como uma situacdo vivida e perceptivel
fisicamente apenas no outro, ela € uma experiéncia evitada e mesmo negada no pensamento do
homem jovem ou adulto, como se seu corpo nunca fosse envelhecer. Nesse sentido, a
senescéncia €, em muitos casos, reconhecida como uma ameaga a posi¢ao social, impelindo o
velho da atividade de labor e de seu valor na sociedade.

Pensando nisso, as imagens de Henrique ¢ Amoedo em velhice apresentam um

afastamento da senectude como incapacidade ao mostra-los numa vida continua com a fase
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adulta, portanto, dedicados ao trabalho, presentes em saldes, exposi¢des e em atividades
particulares de pintura. Apesar disso, a imagem de decadéncia conectada a finitude ¢ acionada
quando o idoso se depara com as dificuldades e circunstincias impostas aos que vivem por
muito tempo.

Obviamente ndo é uma situacdo igual para todos, Henrique Bernardelli, apesar de ter
ficado enfermo brevemente em alguns periodos, ndo teve sua imagem ligada a uma decadéncia
na velhice. Além disso, ele ndo enfrentou necessidades financeiras, ao menos nao de modo
declarado, mas faleceu aos 79 anos, quatro anos antes de Amoedo. Nao ha um modo coerente
ou uma cartilha sobre como viver adequadamente a velhice e prolonga-la, desviando-se das
dificuldades e doencas. No entanto, ainda que mostrado em decrepitude, adversidades
econdmicas e de saude, Rodolfo Amoedo viveu até os 83 anos.

Seja como for, a velhice vigorosa e trabalhadora dos artistas se mesclava ao idoso com
sua carga de memorias, experiéncias e saber. Ambos, em entrevistas, selecionaram momentos
de suas vidas, recontando as lembrangas de suas trajetorias profissionais, dos lagos familiares,
de obras marcantes com suas minucias de feitura, enfim, eles compreendiam a extensao dessas
informagdes para suas imagens, carregadas do desejo de deixar suas memorias para a

posteridade.
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ANEXO

Lista de autorretratos de Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo

195

HENRIQUE BERNARDELLI
DATA DIMENSOES LOCALIZACAO IMAGEM
1898 58cm x 33cm Pinacoteca do Estado

de Sdo Paula

1900 (Exposto na | s/inf. s/inf. s/imagem
EGBA)
1901 (Exposto na | s/inf. s/inf. s/imagem
EGBA)
1915 36 cm x 26 cm Colegao Particular
s/inf.
Sem data s/informagao
1916 25,5x20 cm Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo.
1928 (Exposto na | 48 x 48 cm s/inf.
EGBA)
1929 43 x43 cm MMP
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1933 56 x 37,4 cm MNBA
64 x 55 cm

Sem data

Sem data s/inf. Informagdo no Jornal | s/imagem
do Comércio de
junho de 1934.

Sem data 21x 17 cm Estava no catdlogo do | s/imagem
leildo de Djalma da F.
Hermes de 1941

Exposto em 1944 | s/inf. Pertencia a colegao

(Primeira Eloy Jorge

exposi¢ao de

autorretratos)

Exposto em 1944 | s/inf. Pertencia a colecdo | s/imagem

(Primeira Rodolfo Vaccani

exposi¢ao de

autorretratos)

Exposto em 1944 | s/inf. Pertencia a colegdo | s/imagem

(Primeira Benjamin Victor de

eXposi¢ao de Mendonca

autorretratos)

Exposto em 1944 | s/inf. Pertencia a Carlos B. | s/imagem

(Primeira
eXposi¢ao de

autorretratos)

Silva Aratijo
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Sem data 64 x 55 cm MNBA
RODOLFO AMOEDO
1900 (Exposto na | s/inf. s/if. s/imagem
EGBA)
Sem data 62,6 x41,5 cm. Museu Historico
(informagdo MCM, Nacional
poderia ser a data
1900 em numero
romano)
1914 73 x 50 cm MNBA
1921 57,3 x42,6 cm MNBA
1922 (Exposto na | s/inf. s/inf. s/imagem
EGBA)
1923 Palécio Pedro
Ernesto
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Sem data 33,5x 23,7 cm. MMP

1930 (Exposto na | s/inf. s/inf. s/imagem

EGBA)

Sem data 56,4 x45 cm MNBA s/imagem

Sem data 42 x 27 cm Estava no catdlogo | s/imagem.
do leildo de Djalma | Reproduzido no livro
da F. Hermes de | de Laudelino Freire.
1941.

Exposto em 1944 | s/inf. Pertencia a Colecgao

(Primeira exposicao de Carlos B. Araujo

de autorretratos)

Exposto em 1944 | s/inf. Pertencia a Colecdo | s/imagem

(Primeira exposi¢ao de Carlos B. Araujo

de autorretratos)

Sem data s/inf. MNBA s/imagem

(Autorretrato mogo)

Exposto em 1957 | s/inf. Pertencia a colecdo | s/imagem

(Centenario de de Silvio Prado

nascimento de Pastana

Rodolfo Amoedo)

Exposto em 1957 | s/inf. Pertencia a Adelaide | s/imagem

(Centenario de | Oleo sobre cartio Amoedo

nascimento de

Rodolfo Amoedo)




