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Resumo

O estudo se deterd na compreensao da narrativa de Histéria do Brasil
produzida por Antonio Firmino Monteiro. Pintor do século XIX que se destacou,
sobretudo, nas Exposicoes Gerais de Bellas Artes de 1879 e 1884.
Recortaremos trés telas, “Um episodio da Retirada da Laguna”, “O Vidigal” e
“Capitdao Joao Homem”, a fim de visualizarmos aspectos de contexto historico e

trajetéria que formularam sua concepcéo critica sobre a Historia do Brasil.

Palavras-Chave: Arte Oitocentista - Exposicdo Geral de Bellas Artes -

Antbnio Firmino Monteiro-



Abstract

The study purpose is to provide an understanding of Brazil history writing
as produced by Antdnio Firmino Monteiro. Monteiro was a 19th century painter
that stood out, above all, in the 1879 and 1884 General Exhibition of Fine Arts
(Exposi¢des Gerais de Bellas Artes). Three paintings are highlighted in order to
expose aspects of historical context, as well the path that formulated his critical

review about the history of Brazil.

Keyword: Nineteenth-century art - General Exhibition of Fine Arts -
Antbnio Firmino Monteiro
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Introducao

No primeiro capitulo, apresentaremos breve sistematizagdo de dados
biogréficos de Monteiro, tendo em vista a auséncia de informacdes sobre o
pintor. Realizamos um intenso levantamento através de periodicos para
conhecer melhor quem fora o personagem, quais caminhos percorrera, que meio
artistico se envolveu, quais redes de relagdes foram construidas, enfim, visamos

trazer luz a vida de Monteiro.

A reflexdo adota dois espacos de observacdo. O primeiro sera a
Exposicao Geral de Bellas Artes de 1879, pois fora o ano que Monteiro estreio a
carreira artistica, sendo o evento relevante para expor as concepcdes de Pintura
de Histéria que estavam se transformando. Neste capitulo, realizaremos
preambulo de “A Fundagao da Cidade do Rio de Janeiro” que aborda um marco
da Historia Nacional colonial e fora considerada a iconografia de maior
reconhecimento artistico. Ao adentrarmos a tela, ensejamos perceber como
Monteiro se introduziu na Pintura de Histéria e como sua postura critica foi

recebida.

O segundo local sera a EGBA de 1884, onde ocorreu sua maior
participacdo, com a exposi¢cdo de mais de 20 telas, permitindo uma melhor
visualizacdo da postura de Monteiro perante a agitacao artistica, ja constatada

nas obras de outros pintores contemporaneos.

Prosseguiremos a pesquisa com o recorte de trés telas: “Um episddio da
Retirada da Laguna”, “O Vidigal” e “Capitao Jodo Homem”. A iconografia “Um
episodio da Retirada da Laguna” tece critica a Guerra do Paraguai, dando
enfoque ndo ao herdi, mas sim ao sujeito anénimo com as mazelas provocadas
pelo conflito. Nas produgdes “O Vidigal” e “Capitdo Jodao Homem” temos a
abordagem acerca da repressédo a ociosidade ocorrida no periodo Joanino e
Colonial. Nelas Monteiro se opfe ao uso da violéncia como forma de controle
social, ou seja, adota como tema a representacao de impasses sociais de sua
época. As trés pinturas se vinculam pela veemente critica social, na qual sujeitos

anbnimos tornam-se protagonistas e seus problemas passam a figurar em



espacos onde até entdo nao tinham acesso, alterando assim as concepc¢des

acerca da Historia Nacional.



Capitulo 1

A Exposicéo Geral de Bellas Artes e a atuagao de Antonio Firmino Monteiro.

O primeiro capitulo adota como ponto de partida a observacéo da primeira
participacdo no cenario artistico de Antbnio Firmino Monteiro, na agitada
Exposicao Geral de Bellas Artes de 1879. A Exposi¢ao era um evento organizado
pela Academia Imperial de Belas Arte desde 1840, com a periodicidade irregular,

tendo aumentado a distancia entre uma e outra ao final do século.

A exposigao de 1879 foi a mais visitada e causou grande polémica acerca
de duas telas expostas; A “Batalha do Avai”, de Pedro Américo, e “Batalha dos
Guararapes”, de Victor Meirelles. Ao apresentar, 0 evento para analise,
desejamos formar o arcabouc¢o para compreensao da exposi¢do que se dara em
seguida, em 1884. O retorno a Exposicdo de 1879 é necessario para visualizar
a formatacao da Pintura de Histéria que estava sendo paulatinamente revisada,

e cuja expressédo sera melhor percebida em 1884.

O segundo ponto almeja sistematizar as escassas informacdes
biograficas de Firmino Monteiro. Procuramos levantar sua rede de relacdes de
maneira a confirmar a identificacdo com o movimento de renovacdo da arte

oitocentista.



1.1. AIBA, IHGB e a Pintura Historica

A compreensao da cultura visual oitocentista tem como espaco central a
Academia Imperial de Bellas Artes, no entanto, antes de nos determos a
Academia, é interessante demarcar o papel do Instituto Histérico e Geografico
brasileiro no contexto do século dezenove. H4 uma intima relacao entre ambas,
tendo muitos artistas utilizado os estudos do Instituto para a realizacao de obras,
sobretudo no género Pintura de Historia, visto que necessitavam se basear em

suportes textuais de maneira a conceder maior veracidade as representacoes.

De acordo com Walter Luiz!, para realizar o empreendimento, o artista
deveria ser capaz de dominar, controlar e transformar as experiéncias passadas
em memdria, suprimindo as inumeras barreiras sociais, forjando uma Unica
nacdo. Apesar da estreita vinculagcdo entre o texto e imagem, ndo devemos
apagar a autonomia artistica na abordagem, ndo havendo relacdo de imposicao
perante ambas as instituicbes. Como Christo? salienta, é necessario cuidado
para nao formular uma visao apressada desse processo, determinando a priore

papeis onde o Imperador manda, o Instituto escreve e a Academia llustra.

O IHGB foi criado doze anos apos a fundacdo da AIBA, em 1838, e as
duas instituicbes enfrentaram grandes dificuldades, sendo antecedidas por
outras experiéncias como; “Academia dos Esquecidos” “Academia dos

Renascidos” e “Escola Real das Ciéncias, Artes e Oficios™.

O IHGB surgiu por iniciativa privada do Marechal Raimundo José da
Cunha Matos e do cbnego Januéario da Cunha Barbosa com intermédio da
Sociedade Auxiliadora da Industria Nacional. Ambas as entidades tinham a

finalidade de incentivar o progresso e desenvolvimento brasileiro.*

O nome do instituto ndo deixa duvida que o objetivo era o estudo da

Historia e Geografia brasileira, sendo o responsavel pela escrita da Historia do

1 PEREIRA. Walter Luiz. Oleo sobre tela, olhos para a Histéria. Memoria e pintura histérica nas
Exposi¢Oes Gerais de Belas artes do Brasil Império (1872 e 1879).Rio de Janeiro: Faperj, 2003, p. 24.
2 CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. A Pintura de Histdria no Brasil do século XIX.

3 GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado. Historiografia e Nagdo no Brasil: 1838-1857. Traduc3o de Paulo
Knauuss e Ind de Mendonga. Edicdes Anpuh- Rio de Janeiro: EAUERJ, 2011. P.58

4 GUIMARAES, Manoel Luis Salgado. Nagao e Civilizagdo nos Trépicos: O instituto Histdrico e
Geografico Brasileiro e o Projeto de uma Histéria Nacional. Revista Estudos Histéricos. V 01, 1988.
P.11.
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Brasil. O contexto de criacdo do IHGB diz muito sobre seu projeto. Manoel Luis
Salgado Guimardes® mostra que a fundagéo tinha como meta a criacdo de uma
nacao, de um sentimento comum a todos, no qual a Histéria era o instrumento
para elevar seu brilho e honra. Tal objetivo se relaciona diretamente ao perigo
da fragmentacao do territorio, devido as recorrentes revoltas regionais. Em 1838,
quem estava a frente da regéncia era Araujo Lima, que institui a Lei Interpretativa
do Ato Adicional, a qual buscava a re-centralizacdo do Império, ja que a
descentralizacdo acarretou o caos ao pais. Acrescenta-se a esta conjuntura a

ameaca republicana presente nos paises vizinhos.

O IHGB tinha a finalidade de forjar a nacionalidade que integrasse todo o
territério. Formulou base de apoio para um regime monarquico, centralizado e
catélico. A historia deveria exaltar as virtudes civicas e servir de exemplo aos
cidadaos, sendo tal concepcdo também incorporada pela Pintura de Histéria,

como veremos adiante.

A escrita da Histéria trouxe um ponto problemético que era necessario
enfrentar. Como lidar com o passado portugués? Manoel Guimaraes mostra que
a ideia de nacéo nao se assentou sobre uma oposicao a antiga metropole, mas,
sim, como continuadora de seu projeto, de sua atividade civilizadora.
Parafraseando Guimaraes, houve a tentativa de integrar o “velho” e o “novo”,
evitando assim as rupturas. Percebemos intimo didlogo entre a narrativa e as

pinturas de Historia, como por exemplo, “Primeira Missa”, de Victor Meirelles.

O IHGB forja um nacionalismo ainda no periodo colonial. “A
independéncia era a luz que faltava para organizar o aparente caos em que
estava mergulhada a nacionalidade”.® Houve reinterpretacdes de fatos coloniais,
que também foram incorporadas as representacdes produzidas pelas

expressoes artisticas.

Essa reinterpretacdo serviu a um projeto politico. E interessante notar que
alguns dos sécios do IHGB se preocupavam em destacar o carater nao oficial do

instituto. Eles tinham um compromisso cientifico e cultural sendo incompativel,

5 GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado. Historiografia e Nagao no Brasil: 1838-1857. Traducdo de Paulo
Knauuss e Ind de Mendonga. Edicdes Anpuh- Rio de Janeiro: EAUERJ, 2011.

6 ARAUJO, Valdei Lopes. A experiéncia do tempo: Conceitos e narrativas na formag3o nacional
brasileira (1813-1845). S3o Paulo: Aderaldo & Rothschild,2008. P. 156.
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portanto, com as disputas politicas. Apesar deste discurso percebe-se o forte
vinculo entre os componentes e o Estado, havendo relativa homogeneidade de

militancia intelectual.

Tal vinculagdo também sera observada na Academia Imperial de Bellas
Artes. O mecenato Imperial foi importante para sustentar o funcionamento da
instituicdo. A atividade da Academia mantinha subordinacéo direta ao Ministro e
Secretéario de Estado dos Negdcios do Império. Foi a partir deste personagem
gue se observa as demandas iconograficas do Estado e os direcionamentos

desejados.

A interlocucédo do IHGB e AIBA sob interferéncia do Estado leva a arte a
acentuar sua producdo do género Pintura de Histéria auxiliando o processo de
construcéo da identidade nacional.

Temos na Academia o0 espaco normatizador do campo Artisitico, sendo
ela responsavel pela producéo, ensino e exposi¢cdo da arte, ou seja, a AIBA tinha
funcd@o de coordenar o ensino artistico, alcar o artista ao status de intelectual,
manter o controle da producdo dos objetos e organizar a exposicdo para o

publico.

A organizagdo das exposi¢des foi o principal momento de expresséo
artistica nacional. Através do catalogo de Maciel ‘observamos que, entre 1840
e 1884, foram realizadas vinte e seis Exposi¢cdes, com intervalos irregulares,

devido a escassez de recursos em muitos anos.

Segundo Fernandes,® o interesse do publico foi aumentando ao final do
século e a entrada gratuita foi o que possivelmente facilitou esta ampla
participacéo. Prova disto seria 0 baixo numero de visitas a exposi¢ao de 1884, a
qual cobrou-se entrada, e houve constantes criticas jornalisticas sobre a
auséncia do publico na mesma. Fernandes ainda destaca que nas exposi¢cdes
predominou o gosto pela pintura, em detrimento da escultura, da arquitetura, do

desenho, da fotografia e dos objetos industriais. Sendo dentre os géneros de

7 LEVY, Carlos Roberto Maciel. Exposicdes Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas
Artes. Rio de Janeiro: Edigcdes Pinakotheke, 1990.

8 FERNANDES, Cybele V. F. A construgao simbdlica da nagao: A pintura e a escultura nas Exposigoes
Gerais da Academia Imperial das Belas Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. Il, n. 4, out. 2007.
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pintura, a Pintura de Historia a que possuia maior prestigio, visto como o género

mais completo frente os demais.

A pintura de Historia teve papel de destaque, por assumir funcao didatica,
e lhe foi conferida a missé@o de transmitir o discurso nacionalista a grande parcela
da populacao analfabeta: ha, desta forma, o uso politico da imagem. No entanto,
€ importante tomarmos cuidado com tal premissa, que pode nos levar a
associacao simplista de passividade do artista perante o projeto Imperial. O que
a observacao detida da imagem como, por exemplo, a tela “Batalha do Avai” se

opde, havendo a expressédo pessoal do artista na concepgao.

A Pintura de Histéria exigia o rigor da veracidade, fazendo uso de
pesquisa em fontes documentais que comprovasse a representacdo. Buscava-
se ndo uma mera traducdo dos eventos histéricos, mas a materializacdo da
verdade visual, ndo sendo possivel o fato ser diferente do que ali estava pintado,
respeitando assim o principio da verossimilhanca. E interessante observar como
tais representacdes se mantiveram nos séculos e, até hoje, sdo alimentos para
nosso imaginario, sendo dificil pensar o evento da primeira missa diferente da
tela executada por Victor Meirelles, ou a independéncia do Brasil sem “Grito do

Ipiranga”, de Pedro Américo.

1.2. Os anos de 1870 e o debate sobre a Pintura de Histéria.

A primazia da Pintura de Histdria se deu nos anos setenta, quando ocupou
espaco de destaque nas exposicoes. A estabilidade alcancada pelo Estado e o
término da Guerra do Paraguai, a qual necessitava de representagéo, sao fatores

que contribuiram para valorizacédo do género.®

A baixa producdo de Pintura de Histéria no periodo que antecedeu a
década de 1870 se evidenciou na pequena participacéo dos alunos nas aulas de
Pintura Historica, entre 1855 a 1865. Fernandes verificou que dos 721 alunos,
apenas 24 assistiram ao curso, 0 que representa cerca de 3% dos alunos. O

desinteresse também pode ser visto pela dificuldade em se executar o género e

9 PEREIRA. Walter Luiz. Oleo sobre tela, olhos para a Histéria. Meméria e pintura histérica nas
Exposigbes Gerais de Belas artes do Brasil Império(1872 e 1879).Rio de Janeiro: Faperj, 2003,P.55
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o alto investimento financeiro que exigia. A auséncia ainda se manteve no
periodo, apesar do crescente esforco do Estado em construir a identidade

nacional por meio de encomendas de iconografias.

Na Exposicao de 1872, observarmos a apresentacao de quadros sobre a
tematica da Guerra do Paraguai, estes alvos de grande polémica. Victor
Meirelles expos “Batalha do Riachuelo” e “Passagem de Humaita”, e Pedro

Américo “Batalha de Campo Grande”.

VICTOR MEIRELLES: Combate Naval de Riachuelo (22 verséo), 1882-1883.
Oleo sobre tela.
Rio de Janeiro, Museu Histérico Nacional.
Fonte: MHC / MINC / IPHAN (Foto de Jaime Acioli)

10

10 CARDOSO, Rafael. Ressuscitando um Velho Cavalo de Batalha: Novas Dimensdes da Pintura
Histérica do Segundo Reinado. 19&20, Rio de Janeiro, v. II, n. 3, jul. 2007.
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VICTOR MEIRELLES (1832-1903): Passagem do Humaita, 1868-72.
Oleo sobre tela, 268 x 435 cm.
Rio de Janeiro, Museu Historico Nacional.
Fonte: TURAZZI, M. |. (org.); ROSSETTO, L. (coord.). Victor Meirelles - novas leituras.
Floriandpolis, SC: Museu Victor Meirelles/IBRAM/MInC; S&o Paulo: Studio Nobel, 2009, p. 43.

11

Jorge Coli'? salienta que houve retorno ao género da pintura de batalhas,
tal qual foi formulada no século XVII e XVIIl. As representacdes ndo eram tidas
como meras ilustragdes do passado, elas acendiam os animos dos receptores,
fortalecendo a escrita da Histéria Nacional e ansiando demarcar herdis e fatos

selecionados.

O evento de 1872 contou com ampla participacdo da populacdo, que
reafirmaram os méritos de ambos artistas no cenario. Por meio dos jornais, fica

evidente a tomada de partido entre estes dois pintores.

11 CARDOSO, Rafael. Ressuscitando um Velho Cavalo de Batalha: Novas Dimensdes da Pintura Histdrica
do Segundo Reinado. 19&20, Rio de Janeiro, v. I, n. 3, jul. 2007.

12 COLI, Jorge. Pedro Américo, Victor Meirelles, entre o passado e o presente. Anais | Encontro de
Histdria da Arte- IFCH/Unicamp, 2005.

15

T B


http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20II3/index.htm

1 3 B ey
;,}g,ngmc,cw 76 RUA DOS OURIVES 2° ANDAR|{x
G B ok

[

BIBLIOTHECA NACIONALE RUBLICA
=0
RIO DE JANEIRO
prid s

PEDRO ' AMERICO VlCT!JRnM[IB[lL[SI i

“Dois Artistas.

Tem-se falado muito, depois da Exposicdo de Bellas-Artes, de
Victor Meirelles e de Pedro Américo. Era natural que assim fosse.
Foram eles os herdes da festa, os que atrairam a Academia sessenta
mil visitantes, nimero importante n"uma cidade quase toda entregue
as absorventes lides do commercio, [...]’*3

A critica jornalista suspeitava que a partidarizacdo ocorresse dentro da
propria academia, havendo preferéncia por Meirelles, premissa estimulada
devido ao mal posicionamento da obra “Batalha de Campo Grande” em cotejo a
de Meirelles. A disputa por melhor colocagdo demonstra a fragilidade do espaco
da Exposicdo, posto que ndo possui distanciamento adequado nas salas para

observacao das pinturas de grandes dimensoes.

13 0 Mosquito. Rio de Janeiro. 13 jul. 1872.P 3
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PEDRO AMERICO DE FIGUEIREDO E MELO (1843-1905): Batalha de Campo Grande, 1871.
Oleo sobre tela, 332 x 530 cm.
Petrépolis, Museu Imperial.

14

O confronto de 1872 reascendeu de forma mais intensa em 1879, com as
duas telas icones da Historia do Brasil, “Batalha do Guararapes” e “Batalha do
Avay”. Walter®® salienta que as EGBA de 1872 e 1879 podem ser vistas como
um circuito social que demarcava a construcao do olhar. A visita a exposicao
possuia um ritual anterior, havendo o momento de leitura do catalogo e de

jornais, sendo estes elementos fonte de interferéncia na recepcao das telas.

15 PEREIRA, Walter Luiz. Oleo sobre tela, Olhos para Histéria. Rio de Janeiro: Faperj, 2013. P 93.
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VICTOR MEIRELLES: Batalha dos Guararapes, 1879.
Oleo sobre tela, 494,5 x 923 cm.
Rio de Janeiro, Museu Nacional de Belas Artes.

PEDRO AMERICO: Batalha do Avahy, 1872-1877.

Oleo sobre tela, 600 x 1100 cm.
Rio de Janeiro, Museu Nacional de Belas Artes.

16 GUARILHA, Hugo Xavier. A questdo artistica de 1879: Um episédio da critica de arte no segundo
reinado. Dissertagdo(Mestrado), Universidade Estadual de Campinas, Sdo Paulo, 2005.

17 GUARILHA, Hugo. A questdo artistica de 1879: um episédio da critica de arte do Il Reinado. 19&20,
Rio de Janeiro, v. |, n. 3, nov. 2006.
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Hugo Chavier Guarilha'® em sua dissertacdo fez um levantamento da
critica acerca do debate conhecido como “A questdo Artistica de 79”. Nele
veremos como se comportaram alguns dos principais criticos do periodo ao se
referirem as telas dos pintores de Historia, Victor Meirelles com “Batalha do

Guararapes” e Pedro Américo, com “Batalha do Avay’.

Ambas se assemelham no género, contudo divergem no estilo, tendo
gerado acentuado debate na Exposicdo Geral de Bellas Artes de 1879. Jorge
Coli'® aponta a intensa movimentacéo do publico e dos criticos, onde viam as
duas como representantes de posicdes distintas e buscaram defender os

posicionamentos rivalizando as telas.

Hugo Guarilha demonstra que, possivelmente, a tela “Batalha do
Guararapes”, a qual representa a guerra contra os holandeses, teria sido
encomendada a Pedro Américo, contudo, Américo preferia representacdes mais
atuais, declinando do convite e escolhendo pela representacéo da “Batalha do
Avay”. Apos a recusa, Guarrilha suspeita que o Ministro dos Negdcios do Império
convidou Victor Meirelles para executar a tematica rejeitada. A insisténcia na
representacdo da Guerra contra os Holandeses ocorrida no século XVII se deve
a necessidade de construcdo da Historia do Brasil, onde exaltassem os feitos

altruistas da nova nacéo.

Segundo Jorge Coli, Guararapes teria a finalidade de ser o mito fundador
do Brasil, onde congregavam as trés racas em prol da nova nacdo. Seria o
encontro pacifico onde o branco liderou o indio e o negro, estando todos
guerrilhando contra o inimigo holandés, a fim de formar uma Unica nacédo. O
discurso iconografico de integracdo esta vinculado aos estudos do IHGB e se

materializou em outras telas como “ A Primeira Missa”, de Victor Meirelles.

No catalogo da EGBA de 1879, ha nota explicativa sobre a tela que

comprova a visao que Meirelles almeja transmitir. Segundo a nota, o exército

18 GUARILHA, Hugo Xavier. A questdo artistica de 1879: Um episddio da critica de arte no segundo
reinado. Dissertagdo(Mestrado), Universidade Estadual de Campinas, Sdo Paulo, 2005.

19 CcoLl, Jorge. Pedro Américo, Victor Meirelles, entre o passado e o presente. Anais | Encontro de
Histdria da Arte- IFCH/Unicamp, 2005. P 126.
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seria composto por trés classes; pretos, indios e brancos, que, apesar das

distingdes, se igualavam na luta contra os holandeses.

“Nobre e civico exemplo de amor da patria! Aquele exército que se
erguera disposto a morrer pela salvacdo do principio sublime da
nacionalidade compunha de trés classes: pretos, indios e brancos que,
embora bem distintos pela cor, nem por isso deixavam de se igualar
pelo valor que se afinara nas amarguras da mesma adversidade.”?°

Jorge Coli fez uso da observacdo formal de Manuel Bandeira?! para
descrever de maneira clara a cena abordada na representacdo sendo a
composicdo obtida apds grandes reflexdes. Coli descreve que a paisagem do
canto superior esquerdo apresenta uma natureza que se mescla a atmosfera, se
opondo aos militares da parte direita inferior. Ao meio passa-se a batalha, onde
se gradua seguindo para direita. Ha, como componentes centrais, o confronto
entre André Vidal de Negreiros e o coronel holandés Pedro Keeweer que se
encontra atirado ao chdo em nitida desvantagem. Esse € o ponto culminante da
batalha, tendo Meirelles formulado o instante preciso no qual os holandeses sao

derrotados.

Coli prossegue demonstrando que a disposicfes da tela € composta por
personagens que simbolizam a unido das trés racas em prol da nacdo. A escolha
da tematica possui intencdes evidentes de despertar o nacionalismo através da
sintese das racas, onde haveria um povo que lutava em solidariedade entre si,
Ou seja, sua pintura transmite “a ideia de unidade, onde as partes se integram e

se correspondem”??.

A representacao dos tipos humanos néo se mostra envolta no ar exatico,
como o espirito roméantico havia cultuado. A diversidade das cores humanas nao
deveria ser contrastante, tendo em vista que reforgcava o discurso ideolégico de

construcdo da nacao brasileiro. Segundo Coli, Meirelles tende a anular as

20 Ccatalogo das obras expostas na Academia das Bellas Artes, em 15 de marco de 1887. Rio de Janeiro:
tipografia Pereira Braga, 1879.

21 BANDEIRA, Manuel. “Pedro Amorico e Victor Meirelles”, em Flauta de Papel, obras completas. Rio
de Janeiro: Aguillag, 1967. Citado por COLI...

22 COLI, Jorge. Pedro Américo, Victor Meirelles, entre o passado e o presente. Anais | Encontro de
Histdria da Arte- IFCH/Unicamp, 2005. P 84.
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diferencas, como se a representacao fosse o encontro feliz das trés racas, onde

h& uma guerra sem sangue e detalhes horripilantes.

A propria fala de Vitor Meirelles demarca a posicao.

Na representacdo da Batalha dos Guararapes, nédo tive em
vista o fato da batalha, aspecto cruento e feroz propriamente dito. Para
mim, a batalha nao foi isto, foi o encontro feliz onde os herois daquela

época seriam todos reunidos. 23

A comparacao entre a Batalha dos Guararapes e a Batalha do Avay fora
inevitavel. A EGBA expos lado a lado as telas, acentuando o cotejo que ja era
esperado desde 1872, quando foram realizadas as encomendas. Diferente da
opcdo de Meirelles, Américo tinha preferéncia por abordar temas recentes da
Historia.

Segundo Guarilha, * a “Batalha do Avay” foi pintada em 1877, em
Florenca, sendo exposta ao publico pela primeira vez em solo europeu. A critica
internacional, sobretudo italiana, regido de sua preferéncia, recebeu a tela
positivamente. A boa imagem refletida no Brasil aumentou a expectativa do
publico em conhece-la.

O catalogo da exposicao dedica uma sucinta descricdo a tela de Américo,
espaco esse bem maior para Meirelles, tendo o primeiro apenas uma pagina e o
segundo aproximadamente cinco. A diferenca de espaco no catalogo interfere

também na recepcao da obra.

A tela de Pedro Américo apresenta uma concepcéo distinta a de Meirelles.
Nela o foco ndo se da no herdi, ha o esvaziamento destes personagens, sendo
banalizadas as posturas e atitudes, como a passividade de Duque de Caxias
frente aos acontecimentos. No entanto, a mesma tranquilidade nao ocorre no

restante da tela onde um turbilhdo de informacéo se passa na mesma cena. Vale

23 DUQUE-ESTRADA. Luis Gonzaga. A arte brasileira: pintura e escultura. Rio de Janeiro: H. Lombaerts &
Companhia,1888. P 142.

24 GUARILHA, Hugo Xavier. A questdo artistica de 1879: Um episodio da critica de arte no segundo
reinado. Dissertacdo (Mestrado), Universidade Estadual de Campinas, Sdo Paulo, 2005.
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ressaltar a analise de Jorge Coli?®, onde demonstra que o tipo de representacao
adotado por Américo ndo esta pautado no modelo francés oitocentista, onde ha
a representacao do herdi glorioso, mas sim no género de batalha do século XVII,
no qual ndo ha a exaltacao do herdi, porém o oposto, sua diluicdo frente ao caos
da guerra. A ndo adocdo do referencial oitocentista francés ndo exclui a
apresentacdo de alguns elementos de sua época, 0 que gerou polémica
acusando-o de plagio. Fato este inconsistente jA que era comum 0 uso de
referéncias de outros pintores na producdo de tela como forma de mostrar

erudicao.

Buscamos expor que “Batalha de Guararapes” e “Batalha do Avahy”,
apesar de trazerem abordagens e tematicas distintas, sdo obras de grandes
dimensdes, que visam afirmar a construcdo da Histéria do

Brasil, atuando os pintores como escritores da Histéria nacional.

O contexto da Histéria da Arte na década de 1870 nos auxiliaram na
andlise da abordagem escolhida pelo pintor Anténio Firmino Monteiro ao
representar suas telas, sobretudo, acerca da obra, “Um episddio da Retirada da

Laguna”.
1.3. _Trajetoria de Antdnio Firmino Monteiro.

Chegamos ao crucial momento, onde ambicionamos resgatar das
catacumbas o ilustrissimo desconhecido Anténio Firmino Monteiro. O tempo se
ocupou de apagar da Histéria o personagem e ocultou aos olhos do grande
publico sua trajetéria e obras. O siléncio permeia a vida de Monteiro,
encontramos poucas informacgbes sobre onde e como viveu, com quem se
relacionou, sua producao, circulagdo e destino das telas. Almejamos fazer falar
0 corpo que se cala®%, formando através da auséncia, pela intermediacéo dos
documentos, a presenca do que havia se passado. Somos atraidos pela

imensidao de desconhecido sobre Monteiro.

A nebulosidade do saber se acentua com o desencontro de referéncias

gque, em alguns casos, trazem dados que se opdem uns aos outros, tornando a

25 COLI, Jorge. O Sentido da Batalha: Avahy, de Pedro Americo. IN: Revista do Programa de Estudos
Pds-graduados de Histdria. PUC: Sdo Paulo V. 24 . 2002. P 115
26 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Rio de janeiro: Forense, 2001. P11
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empreitada ainda mais sinuosa. As selecfes destes dados implicam em
resultados distintos, integrando um jogo no qual somos responséaveis pelo que
sera lembrado e o que continuara esquecido. E intrinseco a escrita da Historia a
“triagem entre o que pode ser compreendido e o que dever ser esquecido para

obter uma inteligibilidade presente”?’.

Enrico Castelnuovo?® contribui para reflexdo da escrita da Histéria
pensada a partir da Histéria do artista, ou seja, da construcdo biografica.
Compartilhamos a visdo de que a escrita da Historia do artista necessita
contribuir para reconhecer sua insergéo social, suas relagdes com os clientes,
0S espacos de estudo, a imagem que os contemporaneos tinham dele e de sua
atividade, assim como aquela que possuia o proprio artista, sendo essencial para

boa escrita 0 exame atento das obras e fontes primarias.

O principal dilema enfrentado ao observarmos as informacfes sobre
Monteiro é o descompasso entre algumas referéncias. Camila Dazzi?® redigiu
uma reflexdo sobre as dificuldades de se realizar uma pesquisa biogréafica
criteriosa de artistas brasileiros do século dezenove. Dazzi nos alerta para o risco
de naturalizar algumas falas sem a devida pesquisa, indicando que a fortuna
critica de carater enciclopédico, escrita entre 1940 e 1970, em muitos casos sao
tomadas como corretas, sendo tais, em grande parte, infundadas e permeadas
de “achismos”. Precavidos pelas elucidacdes, seguiremos as observacoes
sempre atentos ao que as fontes priméarias nos comunicam, buscando levantar
as datas e informacfes sobre a trajetoria de Monteiro, realizando o trabalho de
maneira a observar o artista, mas ndo encerrando a narrativa nele e sim

inserindo-o0 na sociedade.

Consciente dos perigos que a escrita traz, caminharemos pelas densas
criticas jornalistica. Ao percorrer as notas, adotamos como recorte o periodo
entre 1879, ano de grande sucesso, quando participou da Exposicdo Geral de

Bellas Artes, e finalizamos em 1888, data de seu falecimento. Ressaltamos que

27 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histdria. Rio de janeiro: Forense, 2001. P14
28 CASTELNUOVO, Enrico. Retrato e Sociedade na Arte Italiana — Ensaios de Histdria Social da Arte. S3o
Paulo: Companhia das Letras, 2006.

2% DAZZI, Camila. Metodologia de Pesquisa na realiza¢do da biografia de artistas brasileiros
oitocentistas: Criticas e Propostas. /n: || Encontro de Histdria da Arte- IFCH — Unicamp. 2006.
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ha escassas notas, sobretudo em alguns periodos especificos como o p6s EGBA
de1884.

Firmino morreu com apenas 33 anos, tendo nascido no Rio de Janeiro,
em 22 de fevereiro de 1855 e falecido subitamente em Niter6i, no dia 03 de julho
de 1888. A curta jornada pode ser um dos fatores que contribuiu para o
esquecimento, haja visto que como artista ainda estava em processo de

formacéo, como Gonzaga Duque apontou em fatidica nota.

O artigo de Gonzaga desejava longos anos de vida para Monteiro, nos
quais poderia aprimorar sua técnica, alcando o grande patamar das artes,
todavia os anos anunciados por Gonzaga nao chegaram, vindo a falecer ainda

muito jovem.

Reconhego, como todos reconhecem, em Monteiro, uma
inteligéncia prometedora. Quando chegar a baliza dos quarenta anos,
e mais alimentado de saber estiver o seu espirito, ha de rir-se,
enxugando o ventrumulo das lagrimas, pelo inocultavel contentamento
com que a glorificacéo dos seus trabalhos lhe enchera o peito. Estamos
em 1884. Daqui para diante ha uma vastiddo de anos... Ditosos dos
que ainda podem contar com o futuro!.*°

As notas de comogao permearam iniUmeros jornais no 4 dia de julho de
1888, data posterior a seu falecimento. Observamos no conjunto das fontes o
reconhecimento de Monteiro como um bom e ativo pintor, sendo uma perda

lastimavel para a arte brasileira.

Falleceu terca-feira Ultima, repentinamente, este distincto
pintor, um artista apreciado por todos os que prezam as belas artes e
um MOogo, em cujo coracdo se aninhavam 0s mais puros sentimentos.
Firmino Monteiro tinha j& um nome bemquisto e bastante popular, que
Ihe provinha da execuc¢do de alguns quadros de mérito, taes como o
Vidigal, e Fundac¢éo da Cidade do Rio de Janeiro e outros.

Ultimamente, trabalhava n'uma tela, destinada a grande
sucesso, comemorando grandioso facto da abolicdo. A morte,
colhendo-o de improviso, privou-nos de um dos melhores talentos da
geracdo moderna, de um amigo a quem deveras aprecidvamos, e de
uma obra, que a todos enchia de curiosidade. Triplice face dolorosa,
de uma mesma dor! [...].

%0 DUQUE-ESTRADA. Luis Gonzaga. A arte brasileira: pintura e escultura. Rio de Janeiro: H.
Lombaerts & Companhia,1888. P 217.
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O conjunto das homenagens formulou uma imagem positiva da trajetoria
de Monteiro, encontramos em uma das notas até mesmo poema de admiragao,
onde fica evidente a profunda dor causada pela perda, além de seu envolvimento

com o0 meio artistico em geral.

FIRMINO MONTEIRO

Morto! E’ impossivel. E'l.Mas é verdade.Pouco mais de vinte
annos, sao e forte! Que estlpida tu és e cega. 6 morte.Qual hyena tem
mais ferocidade? Morrer a luz do sol da mocidade. Tendo do bello o
ideal por norte ! Deixar a velha mai, leal consorte, Os teus irméos
casuaes e de amisade! Mas é falso ! Tu .vives! Que me importa Ver tua
face muda e fria e morta Sem ter nos olhos a divina flamma! Tu vives,
nao morreste! O’ morte fera, Monteiro ha de viver como vivera; Morte,
nao matas quem o mundo acclama !

Guil. Mar.3 de julho de 1888. Gazeta de Noticias. 3!

Apesar do reconhecimento do talento e a exalta¢ao por inUmeros escritos,
nao podemos omitir que nas notas de falecimento existiram alguns poucos
artigos que, mesmo em momento de comocao coletiva, julgou necessario
demarcar de forma rispida os aspectos artisticos negativos. Ainda no mesmo
jornal, Gazeta de Noticias ha trecho de autoria desconhecida, dando sequéncia
a nota de falecimento, no qual fez questao de demarcar a auséncia de talento
artistico. “Nao chegou a ser um grande artista, mas deixa trabalhos que

lembrarao o seu nome”.

Mesmo com posturas divergentes, as criticas, especialmente no ano de
falecimento, foram imprescindiveis para melhor percorrer a possivel trajetéria de
Monteiro. A Revista llustrada nos auxilia a compreender por onde andou antes

de se dedicar as artes visuais.

Elle entretanto sé bem tarde desconfiou que era um
artista. Antes de entrar para a Academia, o pequeno Antbnio Firmino
encadernou livros n"uma officina da qual aos vinte anos chegou a ser
diretor. Mas entdo, ou porque o couro Ihe cheirasse mal, ou porque 0s
in-folio Ihe causassem horror, 0 encadernador deixou de bom grado a
officina, fez-se aluno do Instituto comercial, depois do Instituto
farmacéutico, depois do Conservatorio de musica... Jeronymo Paturot,
a caga d'uma profissdo, nem as pilulas, nem os sustenidos, nem o
Deve-e-Haver o seduziram; e ei-lo finalmente na Academia de Bellas-
artes, para de la sahir se ndo ja um artista celebre, mas como Minerva,
armado para a conquista]...] 3

31 Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 04. 07. 88.
32 Revista lllustrada. Rio de Janeiro. 29 abr. 1882.
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Como coloca Julio Dast na nota acima, Monteiro circulou por diversos
meios em busca de uma profissdo, tendo com isto conhecido tardiamente sua
vocacao para pintura. Apesar do atraso, a intensa dedicacdo de Monteiro fora
ressaltado em inumeras falas, o que provavelmente, fora uma postura para tentar
sanar o ingresso tardio. O Jornal do Commercio expde 0 meio artistico que

compds e os pintores que contribuiram para sua formacéo.

Comecou cursando as aulas nocturnas da nossa Academia de
Bellas-Artes e, depois de pequeno intervallo, seguio o curso de
paisagem, ainda sob a direc¢éo do professor Motta. Findou este curso,
obtendo medalha de ouro, e consagrou-se depois aos quadros de
género e paisagens figuradas, em que deixou diversos quadros de
absoluto valor artistico.3

Inferimos que Monteiro ndo possui grandes recursos financeiros, iniciou a
vida profissional como encadernador, transitando por diversas instituicbes como
o Instituto comercial, o Instituto farmacéutico, o Conservatério de musica e
finalmente encontrou realizacdo na Academia Imperial de Bellas Artes. Na AIBA
matriculou-se no curso de Desenho, género no qual obteve éxito, no entanto,

também despertou interesse pela Pintura de Histéria.

A pesquisa de Castro3* observou que a presenca de corpo discente
formado pela heterogeneidade de camadas sociais, de regifes e de fenétipos. A
AIBA adotou postura receptiva as diferencas se tornando acessivel a ampla parte
da populacdao. A mesma segue indicando que a pesquisadora Heloisa Pires de

Lima congrega da imagem acerca da auséncia de segregacao na instituicao.

[...] a Academia atuou como veiculo de ascenséo social, capaz
de proporcionar ao homem recentemente egresso da condicdo de

trabalhador escravo, o estatuto de trabalhador intelectual em uma

33 Jornal do Commercio. Rio de janeiro. 07 de jul. 1888. P 01.

34 CASTRO, Rosana Costa Ramalho de. O fendémeno da popularidade da Academia Imperial de Belas
Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 3, jul./set. 2011.
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sociedade na qual a divisdo do trabalho era particularmente

segregacionistal...]%

Conforme exposto na fala de Lima, percebemos a AIBA como espaco para
crescimento social, tendo Monteiro, identificado a oportunidade de mudanca de

status através da instituicao.

Temos a estreia do artista no ano de 1879, com a participacdo na
Exposicao Geral de Belas Artes, onde apresentou a tela “Exéquias de Camorim”.

A iconografia fora classificada no Catalogo como “paisagem histérica”.

Antonio Firmino Monteiro. Exéquias de Camorim. 1879. Oleo sobre tela, 100 x 157 cm.

Rio de Janeiro: Museu Nacional de Belas Artes.3®

35 LIMA, Heloisa Pires. Presen¢a Negra na Academia. Citado por: CASTRO, Rosana Costa Ramalho de. O
fendbmeno da popularidade da Academia Imperial de Belas Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 3,
jul./set. 2011.

36 Disponivel in:< http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra8387/exequias-de-camorim>. Acesso: 04.
09.15
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A escolha desta tematica ja sinaliza o ensejo de Monteiro por se
aprimorar na Pintura de Historia, a qual gozava de maior prestigio na Academia.
As producdes que desenvolveu, nos anos subsequentes se mostram ainda mais

empenhado no desenvolvimento artistico.

A definicdo da estreia é conturbada. Alguns jornais citam o quadro
‘Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro” como inaugurador. Todavia,

observamos que ha controvérsias quanto a exposicao da primeira producéo.

As notas abaixo, conjuntamente com o catalogo da época, demonstraram
que a pintura “Exéquias de Camorim” fora a primeira producdo, exposta em
1879. No entanto, o grande destaque do segundo quadro; denominado
“‘Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro” concebido em 1881, galgou maior
espaco na critica, culminando por ser a pintura que maiores louros trouxe a

Monteiro.

O grande sucesso da “Fundagédo da Cidade do Rio de Janeiro” levou
alguns jornalistas a afirmarem que tal fora a producéo inaugural do artista. A
colocacao pode ser facilmente retificada ao observarmos fontes primarias de

1879, onde constam “Exéquias de Camorim” como primeira producao.

“A sua estreia foi um quadro de mestre — A fundacao da cidade

do Rio de Janeiro, que mereceu da critica undnimes applausos, 0s

quaes muito animaram o moco trabalhador.”®’

O Jornal O Paiz expde esta confusdo quanto a estreia. Todavia o catalogo
traz apenas “Exéquias de Camorim” como producao de Monteiro, ressaltando
sua participacao na condicao de aluno da AIBA. A analise dos periddicos de 79
também confirmam a informacgéo, descartando, assim, a possibilidade de algum
erro de impresséao do catalogo, onde a tela possa ter sido inserida depois, como

houve casos similares com alguns outros pintores.

A critica de 1879 pouco se ateve a primeira iconografia. Houve alguns
fatores que contribuiram para o siléncio acerca da tela. Primeiramente, Monteiro
ainda era um estudante e consequentemente ndo possuia o reconhecimento do

meio. O segundo ponto que possivelmente também interferiu, fora o intenso

370 Paiz. Rio de Janeiro. 04 jul. 1888. P 02
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acompanhamento dos jornais a exposicao das telas de Pedro Américo e Victor
Meirelles, debate conhecido como a questdo artistica de 79 exposta nas
primeiras paginas deste capitulo. O intenso movimento dos jornais na discussao,

nao permitiu o olhar atento a outras obras de artistas menos conhecidos.

A Revista de Musica e de Bellas Artes fora uma das pouca que redigiu

nota acerca da obra. Na citacdo demonstra a recepc¢ao positiva da producéo.

“O paysagista Monteiro — O esperancoso autor das Exéquias de
Camorin, paysagem histérica que ultimamente vimos na exposicédo da
Academia de Bellas Artes, fez duas paysagens em que se nota
observacdo do natural e uma tendéncia para a verdadeira sendo do
paysagista moderno.Colorido, e disposi¢cdo tem, como poucos, este
artista e com melhor dire¢do seria ja& um paysagista de primeira

ordem.” 38

A noticia acima deixa evidente a boa recepc¢do a tela, sendo, desde o
inicio da carreira, reconhecido com um pintor moderno. A questdo da

modernidade serd melhor explorada no segundo capitulo.

Quanto a tematica escolhida por Monteiro na obra “Exéquias de
Camorim”, observamos um alinhamento com as telas indianista do periodo. O
auge da producédo pictérica desta teméatica se deu apds desenvolvimento na
literatura. A busca pela figura do indio responde a um projeto que visa forjar o
sentimento nacionalista, sendo debatido tanto no IHGB quanto na AIBA.

Para Marcelo Gonczarowska, ° o indianismo na pintura e na escultura
ndo possui carater heroico, como fora observado na arte dos paises latinos de
colonizagéo espanhola. No Brasil, o carater heroico se manifesta apenas nas
artes literarias, sobretudo nas obras de Goncalves de Magalhdes e José de
Alencar. Quanto as artes plasticas, ha o predominio da representacgéo tragica do
tema, estando os indios mortos ou morrendo como o caso de Moema, Aimbere,
Atala e Camorim. Ha auséncia na representacdo do indio em batalha, com

expressao do seu vigor fisico.

A tela de Monteiro tem inspiracdo no poema “A Confederagdo dos

Tamoios” (1856), de Goncalves de Magalhdes. De acordo com

38 Revista de Musica e Bellas Artes. Rio de janeiro. 21 jun. 1879.P 5
39 JORGE, Marcelo Gonczarowska. As pinturas indianistas de Rodolfo Amoedo. 19&20, Rio de Janeiro,
v.V, n. 2, abr. 2010.
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Marcelo Gonczarowska, Magalhdes era o poeta oficial do Império, tendo
publicado sob patrocinio de D. Pedro I, que também Ihe concederia a graca do

titulo de Visconde do Araguaia.

O cunho do poema aborda sobre um conflito nos tempos coloniais nos
quais os indios da regido, onde hoje fica o Rio de Janeiro se aliaram aos
invasores franceses, contra os colonizadores portugueses, que escravizavam 0s

nativos e dizimavam as tribos rebeldes.

Segundo Beatriz Perrone-Moisés e Renato Szturman??, a batalha compde
a escrita da Historia como o momento de gléria, uma vez que diz respeito a
expulsdo dos invasores franceses do territério nacional, reforcando a construcéo

do sentimento nacionalista.

A narrativa de Magalhaes expde um outro fato interessante que fora as
“duas fundagdes” (em 1560 e 1567) da cidade do Rio de Janeiro, sendo o evento
também tema de um quadro de Monteiro. Segundo descri¢cdo de Perrone-Moisés
a regido disputada j4 estava ocupada por franceses quando em 1560, o
governador-geral Mem de Sa destruiu o Forte Coligny, “capital” da Franca
Antartica, projeto de coldénia que durou apenas cinco anos. Os anos subsequente
foram de intensa luta territorial, havendo forte resisténcia dos franceses. A
Confederacdo dos Tamoios foi liderada pela nacgdo indigena Tupinamba,
envolvendo, também, tribos situadas ao longo do Vale do Paraiba. O conflito
teria seu estopim quando preso em péssimas condi¢des, o tupinambéa Cairugu
morreu no cativeiro, vindo o filho, Aimberé, a liderar o grupo, deflagrando a

guerra aos colonos portugueses e a tribo dos tupiniquins.

Segundo os mesmos, o0 poeta Magalhaes teve como base documental as
cartas e as cronicas jesuiticas, todavia, ele concebe uma escrita que vai aléem da
imagem produzida pelos missionarios quinhentistas, de indigenas
“confederados” aliados aos os invasores e inimigos da fé, os calvinistas. Sendo

a luta ndo apenas como protecao do territorio, mas também da religido catdlica.

4OSZTUTMAN, Renato e PERRONE-MOISES, Beatriz. Noticias de uma certa confederag¢io dos tamoios.
MANA V.16, n? 2, 2010.
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Magalhaes, por meio de sua obra, demonstra um papel ativo desses
mesmos indigenas na composic¢ao da tal confederacgéo, ndo sendo assim meras
marionetes, havendo consciéncia das injusticas sofridas, lutando contra tais e
rompendo a imagem formulada, onde n&o haveria organizacdo das tribos

indigenas.

O evento selecionado por Monteiro, dentro da gama de possibilidades
oferecidas pela poética de Magalhées, foi justamente a exposicdo do funeral de
um indio morto pelos cagcadores de escravo, ou seja, opta por expor o sofrimento
da perda frente a escraviddo indigena. Percebemos a escolha de uma narrativa
ndo comprometida com os feitos honrosos e felizes da Historia do Brasil, mas
sim com uma imagem das mazelas provocadas pelos colonizadores aos nativos

da terra.

A descricdo que consta no catalogo se refere ao canto | da Confederacéo
dos Tamoios*'. Nela se narrou o falecimento citado e a intensa descri¢cdo da
paisagem, que, como a observacao da tela deixa evidente, ocupa grande parte
da producao, o que nao poderia ser diferente haja visto a formacao em paisagem

pelo pintor.

ApGs a estreia na EGBA de 1879, temos notas acerca da carreira apenas

ano de 1881. A Revista llustrada, de 9 de julho de 1881, traz informacdes a

respeito do concurso a cadeira de paisagem, que Monteiro perdera para Leoncio
Vieira.

O concurso a cadeira de paisagem foi julgado pelo jury

especial de belas-artes. Depois de algumas hesitacBes foi bem
classificado em primeiro lugar o Sr. Leoncio Vieira... O que ndo impede

0 merecimento do Sr. Monteiro, como paysagista. 42

41 poema contido no catalogo da EGBA de 1879. <Aimbire chega, e para; olha, examina;\ <Bate-lhe o
coracdo; falar ndo ousa. \<Ao ver o velho assim, e ao lado a filha, \<Parece advinhar... Toma uma pedra \
<E a leva a sepultura;: Em paz descansa, \ <(Diz) oh guerreiro, cujo nome ignora; \ <Mas és Tamoyo, e
amigos meus te chordo. \ <Aqui teus 0ssos jazerao p ra sempre \ <Sobre este monte, que me vio pequeno,
\ <Ap6s meu pai, andar sahis cagando, \ Tdo lindos qu’eu co "as penas me enfeitava. \ <L4 diviso a Tijuca
tdo saudosa, \ <Cujas aguas bibe; n“ellas banhei-me \ <Alli n*aquelle morro, onde se eleva \ <O corcovado

pincaro ventoso.... (Canto segue com descri¢do da paisagem)

42 Revista lllustrada. Rio de janeiro. 09 jul. 1881. P 2
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O paisagista Ledncio da Costa Vieira possuia maior trajetoria artistica que
Monteiro, visto que participara ainda como aluno da EGBA de 1875 com “ Flores:
Estudo do natural” e uma “copia mediata do original de Gericault : Naufragio da
Medusa” e, em 1876, com “Floresta do Brasil: estudo do natural” e dois retratos.
Sendo assim, a maior vivéncia no cenario artistico de Ledncio da Costa
possibilitou a vitdria no concurso. Todavia € expressivo 0 rapido
desenvolvimento de Monteiro, posto que em tdo curta temporalidade ja se

mostrara apto a candidatar-se em concursos.

Monteiro ndo deixou o desanimo o abater frente a perda da cadeira, pois
nas semanas seguintes, em 23 de julho, localizamos nota referente a
participacdo na galeria Glace Elegante, onde compds a Exposicao
conjuntamente com Joaquim Insley Pacheco, tendo apresentado uma paisagem.

Angelo Agostini traz nota a qual permitiu a associacao.

Em matéria de exposicdo, e para que se ndo creia que
0 Brazil é s6 essencialmente agricola e industrial, ahi estdo as
exposi¢6es de pintura na rua do Ouvidor. De pintura, sim... Entrae
no Espelho fiel, devem estar la exposta trés retratos & 6leo. Séo feios,
nao é¢ Horriveis mesmo; € preciso confessar que sé muita maldade
aconselharia essa exposi¢céo de caras que a natureza se divertio em
entortar.Mas deixemos essas feialdades.

Ha no Glace Elegante sete quadros que merecem ser vistos e
admirados. S&o0 seis paysagens a gauche, assinatura — Pacheco, e
uma a 6leo, sem assinatura, mas onde se reconhece o habil pincel do
Sr. Monteiro, da nossa Academia de Bellas artes [ ...]*3

A nota sempre cbmica da Revista lllustrada ressalta a habilidade
artistica, assim como a presenca de alguns tracos que ja identificam sua

producéao.

A fala € importante para perceber que havia outros lugares de exposicoes
além das EGBA. Segundo Elisabete Leal* as exposicOes particulares se

acentuaram nos anos 80, demonstrando o desejo por ampliagdo do campo

43 Revista Illustrada. Rio de janeiro. 23 jul. 1881. P 2

44 LEAL, Elisabete. “Queremos o fim da academia que nao se ocupa das artes” — insubmissdo e revolta
da juventude artisticas na passagem para a republica no Brasil. In: DAZZI, Camila, CAVALCANTI, Ana
Maria Tavares, VALLE, Arthur. Oitocentos — Arte Brasileira do Império a Primeira Republica. Rio de
janeiro: EBA-UFRJ, 2008.
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artistico para além do circulo oficial da Academia. Rosangela de Jesus da Silva®
também traz apreciacdes onde visualiza nestes espacos a divulgacdo e
negociacdo de obras, posto o incipiente mercado de artes. Tais exposicoes
também seriam importantes para dinamizar o cenario artistico, haja visto a

demora entre as EGBA.

E interessante observar a movimentacio de Monteiro dentro destes
novos espacos, tendo realizado inUmeras exposi¢cdes em saldes néo oficiais,
como também apresentacdes em seu proprio Atelier, em Niterdi. Prosseguimos
observando agitacdo nos meses finais de 1881. Temos conhecimento de dois
grandes eventos no més de dezembro. No dia 2 fora inaugurada a Exposi¢éo de
Historia do Brasil e, em seguida, no dia 12, a Exposicdo Industrial, sendo

identificado a participacdo de Monteiro nesta ultima.

A Exposicao de Historia do Brasil foi organizada pela Biblioteca Nacional,
sendo o responsavel pelo evento Benjamin Franklin Ramiz Galvao, tendo o

mesmo feito a compilacao do catalogo.

A principio o planejamento da inauguracéo era 7 de setembro, contudo o
curto tempo para os preparativos obrigou que fosse adiada®. A segunda data
para inauguracdo da Exposicdo de Histdria do Brasil fora selecionada como
forma a homenagear o aniversario de 56 anos do imperador D. Pedro Il, sendo
este um recurso de divulgacdo, reforcando a construcdo da imagem do
Imperador como preocupado com aspectos culturais da sociedade, imagem esta
tdo bem formulada que perdura até a atualidade, sendo frequente a visao sobre

o imperador como um homem das letras.

Segundo Kuhlmann Jr#’, o evento fora organizado em duas secdes, uma
literaria e outra artistica, totalizando vinte classes. A primeira subdividiu-se em
trés classes: Geografia do Brasil, Estatistica e Publicacdes Periodicas; e Historia
do Brasil, com onze classes: Historia Civil; Administrativa; Eclesiastica;

Constitucional; Diplomatica; Militar; Natural; Literaria e das Artes; Econdmica;

45 SILVA, Rosangela de Jesus. A critica de arte de Angelo Agostini e a cultura figurativa do final do 22
Reinado. Dissertagdo (Mestrado), Universidade Estadual de Campinas: Sdo Paulo, 2005. P.42.

46 Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Catdlogo da exposig¢éo de Historia do Brasil. Intr. Honério
Rodrigues. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 1981.

47 KUHLMANN JR, Moysés. Raizes da historiografia educacional brasileira (1881-1922). Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50100-15741999000100008.
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Biografia; e Numismatica. A secdo artistica trazia seis classes: Vistas,
Paisagens, Marinhas; Historia; Tipos, Usos, Trajes; Genealogia, Heraldica,;
Retratos, Estatuas, Bustos; e Histéria Natural.

Apesar do espaco destinado a arte, ndo fora localizado a participacéo de
Monteiro na Exposi¢cdo. Todavia outro evento que teve inauguracdo em 12 de
dezembro e vigéncia concomitante a Exposicdo de Historia do Brasil fora a

Exposicao Industrial, encerrada em 30 de janeiro de 1882.

De acordo com Freitas Filho e Almir Pita, 8 na Exposi¢do Industrial
organizada pela Associacdo Industrial, participaram cerca de 1.120 expositores,
com 8.000 objetos, sendo visitada por aproximadamente 6.200 pessoas, 0 que

denota o0 sucesso do evento.

Freitas Filho observou que usualmente as exposicées iam além da mera
funcdo de expor a producdo material e cultural de um determinado periodo,
ocupando-se do espaco de propagacdo de novos pensamentos. Havia na
exposicdo também uma conotacédo politica, formulando um locus de persuaséo
e de difusdo de “mentalidade modernizadora, alicergada no desenvolvimento
tecnolégico, no uso das maquinas, no ensino profissional e na adocédo de

medidas protecionistas para a industria”

Conforme o autor, a organizacdo se estruturou em cinco sec¢des basicas:
Produtos Naturais e Agricolas; Maquinas e Aparelhos; Produtos Industriais em
Geral; Belas-Artes; e Instrucdo Publica. Cada uma das sec¢des era subdividida
em Grupos e esses, por sua vez, em Classes, objetivando expor material de o

maior numero possivel de provincias.

A participacao de Firmino neste evento se fez conjugada com sua postura
de renovagéao da arte, havendo um alinhamento de ambos no sentido de ensejar
novos tempos. Outros quadros também estiveram presente na secdo de belas
artes, e como bem demonstram os “Relatorios Ministeriais sobre a Academia

Imperial das Belas Artes” que trazem nota do emprestimo de algumas telas.

48 Freitas Filho, Almir Pita. Imagens de persuasio da modernidade na exposi¢do de 1881. IN: Anais do
XVII Simpédsio Nacional de Histdria. S3o Paulo: ANPUH, 1993. Disponivel em: http://anpuh.org/anais/wp-
content/uploads/mp/pdf/ANPUH.S17.16.pdf
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A pedido da Associacdo Industrial e com autorizacdo do
Governo, figuraram na Exposicdo Industrial, que ultimamente se
efetuou no edificio da Secretaria da agricultura, comércio e obras
publicas, doze quadros originais da escola brasileira, pertencentes a
Academia, cuja Congregacdo declarou que tais quadros nao

concorreriam aos prémios daquela Exposic&o.*?

A nota a seguir de Agostini traz luz sobre quais foram as telas expostas

no evento conjuntamente com a de Firmino.

“(Ao referir-se a Exposicéo de Histéria do Brasil) Declino
portanto da tarefa, e com tanto menos remorso quanto o Dr. Ramiz
Galvao supriu perfeitamente essa lacuna publicando um catélogo cheio
de erudi¢cdo e que sera consultado com grande aproveitamento.Assim,
adiante, & outra exposicao, a exposicao da industria nacional, a voo de
andorinha sem fazer injustica.

....Do lado dos homens quase todas as telas ja séo
conhecidas: as Exéquias de Camorim do Sr. Monteiro; a Degolacédo de
S. Joao Baptista do Sr. Victor Meirelles. Pelas dimensdes, o que da
mais na vista ao visitante € um Camades assignado pelo Sr. Petit — ndo
ler assassinado, se faz favor¢, - Tem de Camoes os Lusiadas de baixo
do brago e o olho direito furado.

O Sr. Monteiro expde mais uma tela d 'uma perspectiva
admiravel. E* uma paisagem, da Praia Grande: Um caminho cinzento,

mal trilhado, que vae ter ao mar verde-azul, e um fundo de montanhas

de muita verdade”.>0 51

Na extensa nota de Agostini, ha informacao da reapresentacédo da tela
“Exéquias de Camorim”, assim como a exposi¢cao de uma paisagem da Praia
Grande. A figuragdo neste evento demonstra o progressivo crescimento do

artista, se empenhando em integrar os diversos cenarios.

Por fim, no ultimo dia do ano de 1881, ha uma critica jornalistica onde
relata o passeio ao atelier do pintor e a surpresa por encontrar obras de tao boa

gualidade.

“[...] Mas néo foi para recomendar a hydroterapia, que eu fui a
Praia Grande.Fui visitar o atelier d’'um artista laborioso d’ um pintor de
muito talento que se refugiou d aquelle lado para dar mais livre curso
ao seu génio de paisagista.Estou me referindo ao Sr. F. Monteiro. H&4
ja bastante tempo que eu intencionava dedicar algumas palavras a
esse trabalhador activo, um dos nossos pintores jovens que mais e

4 Relatérios Ministeriais sobre a Academia Imperial das Belas Artes. Transcri¢cdo de Arthur Valle e
Camila Dazzi. Texto com grafia atualizada, disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/

50 Optamos por resumir na nota.

51 Revista llustrada. Rio de janeiro. 24 Dez. 1881. P 7.
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melhor tem produzido. A ocasido parece-me excelente, agora que o
seu novo quadro, a Fundacdo da cidade do Rio de Janeiro seja o
cumprimento de uma promessa. Elle conserva ainda na sua sala uma
paisagem que todos vimos exposta na Academia; € um bello quadro
onde o artista revela feliz observador da natureza, mas ainda imbuido
dos principios retéricos do ensino académico, de que ele se tem
gradualmente libertado.E” esta sobretudo a sua qualidade mais
apreciavel. Quem acompanha os seus trabalhos, e neste ponto eu
estou de perfeito acordo com o meu companheiro das paginas de fora,
sente a feliz tendéncia do Sr. Monteiro para abandonar o absoluto das
regras e cingir-se a penetra¢do da natureza.

O seu novo quadro, ao ar livre e perfeitamente iluminado, esta
desenhado com uma largueza de trago desassombrada e colorido com
uma verdade de tons que seduzem. A cerimonia passa-se no morro do
Castello, ao grande ar: ha indios e portugueses. O artista variando-lhes
sempre as fisionomias, soube imprimir a cada raca o seu padréo
verdadeiro typo.

Eu lamento sinceramente que a falta de espago ndo me
permita demorar-me mais um pouco sobre a obra do Sr. Monteiro. A
fundacéo da cidade do Rio de Janeiro, tem além do mérito artistico, um
grande valor histérico. O quadro porem sera exposto brevemente, e eu
espero entao poder ocupar-me d ele mais folgadamente. O que desejo
sobretudo deixar bem saliente, € que temos um artista que cré na sua
arte e que nao lanca, como tantos outros, a da indifferanga, publica, a
sua propria indiferenca, e que ndo vivem sendo da esperanca de
encomendas do governo. A arte ndo é mais do governo nem dos
principes, € do povo, é de todos.”

Temos na nota acima a primeira noticia acerca da tela que concedeu
reconhecimento a Monteiro. A obra o algou ao campo da Pintura de Histéria,
sendo seu empenho finalmente reconhecido, haja visto os elogios de outras
criticas a composi¢cdo, como o bom uso das cores e teméticas. Foi entdo, por
meio da tela “Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro” que o pintor obteve

reconhecimento de seu empenho.
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Antonio Firmino Monteiro. “Fundagéo da Cidade do Rio de Janeiro” 1881. Oleo sobre tela. Rio

de Janeiro: Palacio Pedro Ernesto.??

Através da andlise do catalogo da EGBA de 1884, observamos que a
mesma nao ird compor o evento, ela fora exposta antes, no ano de 1882, em seu
Atelier e devido ao sucesso alcancou lugar de maior destague na Exposicéo
Typografico, sendo a “Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro” comprada pela

Camara Municipal anos antes da EGBA de1884.

Acerca da exposicdo no préprio Atelier localizamos nota da Revista
llustrada que demonstra o sucesso da apresentacéao, havendo grande nimero

de visitantes no evento:

“Domingo passado, em S. Domingos, grande concorréncia de
curiosos a exposicdo do quadro a Fundacdo da cidade do Rio de
Janeiro, do Sr. Monteiro. Esta espléndida e bela tela, de que a Revista
llustrada em tempo se ocupou estd definitivamente terminada e
brevemente sera exposta aqui a admiracdo dos fluminenses. Consta-
Nos que 0 NOSSO jovem pintor da 0s passos necessarios para obter do

governo um saldo onde exponha o seu trabalho.”3

52 Disponivel IN: http://www.abim.inf.br/a-expulsao-dos-calvinistas-franceses-do-rio-de-janeiro/#.Vgvis-
xViko. Acesso em: 13.08.15
53 Revista lllustrada. Rio de Janeiro. 18 fev. 1882. P 3.
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A citacéo reitera a fala de Elisabete Leal, onde demonstra o crescimento
e a boa aceitagdo do publico para com 0s novos espacos de exposicao. Vale
salientar a colocacao de Agostini acerca da dificuldade logistica na organizacéo
do evento. A busca por um local de maior prestigio e de maior facilidade de
acesso foi solucionada com a Exposicao Typografica, na qual apresentara outras
duas paisagens conjuntamente com a sua principal producdo, “Fundagéo da
cidade do Rio de Janeiro”. Observamos que a organizacdo nao fora uma
iniciativa do governo, como a nota solicitava, todavia, o artista floresceu galgando

progressivo crescimento e novas inser¢cées no cenario artistico.

Sobre a Exposicado Typografica, as notas denotam que fora realizada

concomitantemente com a amostra do Lyceo de Artes e Officios.

“A exposicéo ainda aberta, do Lyceo de Artes e Officios de que
tanto se tem ocupado o meu companheiro A., complica-se agora d um
outro acontecimento Artisitico: a exposi¢cao, na Typographia nacional,
das trés magnificas tela do Sr. A. Firmino Monteiro.

O Sr. Firmino Monteiro ja ndo € um desconhecido. Nao ha muito
tempo, um critico, alias bastante imbecil para compral-o a Meissonieir
ocupava-se d'ele em artigo especial, e eu mesmo aproposito da sua
Fundacéo da cidade do Rio de Janeiro, tive ocasido de lhe subscriptar
d'aqui d'este mesmo lugar alguns qualitativos amaveis, que hoje
mantenho em toda a sua honestidade. Bem jovem, aluno ainda ha bem
pouco tempo, o Sr. Monteiro surpreende sobretudo pelo modo
brilhantemente progressivo por que se tem libertado das convengdes
académicas e conquistado, pelo estudo e pela observagéo, o brio sabio
da escola moderna. As suas telas sdo admiraveis de verdade, de luz,
de ar e de frescura. Paisagem do Brazil, cantos do Rio de Janeiro, de
céus explendidos, aguas fulgurantes e tons variadissimos, os quadros
do Sr. Monteiro mostram-nos sempre, com o brilho precioso de luz,
com a justeza necessaria de tom, todo o encanto da nossa natureza.
Eu citarei pela variedade de cor e pela seguranca de observagédo: Um
caminho, resplandecente de luz, Uma pedreira, Um monte de barro e

Uma montanha com agua ao pé, d'uma suavidade adoravel.[...]’ 54

O artigo evidencia o atrelar da obra a escola moderna, esta questao sera
melhor desenvolvida no capitulo seguinte, contudo ndo podemos olvidar a
admiracdo que tal escolha tem causado no colunista Agostini e em seu amigo,
Julio Dast, que, como visto, tem acompanhado detidamente o principio da
trajetéria do artista.

54 Revista Illustrada. Rio de Janeiro. 08 abr. 1882. P 2.
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Prosseguindo os rastros das fontes, notamos que a inauguracdo da
exposicdo fora demorada, sendo realizada em 22 de abril, ou seja, 12 dias apés
ao enunciado na nota anterior. Houve também, desde o dia 08 de abril, o
acréscimo de algumas telas aumentando a exposi¢cao de Monteiro. Vale ressaltar
gue nao ha noticias sobre a participacdo de outros pintores ao evento, 0 que nos
leva a crer que esta fora a primeira exposi¢éo individual fora de seu atelier.

“Aviso aos amadores: Num dos sales da Typographia Nacional,
esta enfim aberta ao publico a exposicdo Monteiro, de que tdo bem e

com tanta justica ja se ocupou n'uma das suas chronicas passadas o
nosso companheiro Julio Dast. A exposicdo Monteiro consta de treze

telas, treze belos trabalhos que merecem ser admirados. "°°

Apesar do sucesso, foram encontradas esparsas notas sobre a recepcao
da exposicdo. H4 destague apenas no ano de falecimento,1888, quando, ao
relatarem a vida do pintor, fazem menc¢des honrosas a producéo da “Fundagéo
da Cidade do Rio de Janeiro”.

ApoOs a exposicdo, houve movimentacdo na imprensa para compra pelo
Estado. O clamor fora ouvido pela Camara Municipal que, no més de maio do
mesmo ano, realizou a aquisicéo da tela, conforme demonstra referéncia a baixo.

“Agarremos ao v6o uma ocasido de n&o dizer mal dos nossos
vereadores. Segundo nos consta, o Sr. Dr. H. Hermeto Carneiro Le&o
tenciona propor a Camara, na sua proxima sessdo, a compra do
quadro historico do Sr. Firmino Monteiro: a Funda¢éo da Cidade do Rio
de Janeiro. Essa proposta, que nés esperamos sera unanimemente
aceita, ndo faz sendo muita honra ao seu autor, o bello quadro do Sr.

Firmino Monteiro ndo deve realmente, pela natureza pertencer, senao
a Camara Municipal, que dispensando assim o mais merecido auxilio

ao nosso artista. "6

A referéncia publicada na Revista lllustrada, no dia 29 de abril, posterior
a confirmacdo de aquisicdo da tela, nos traz vaga informacdo acerca de sua
estadia na Europa. A edicdo buscou homenagear o artista com a realizagao de
uma publicacdo contendo descricdo da sua trajetéria, a reproducdo da tela

“Fundacao da Cidade do Rio de Janeiro”, além da edigao de seu busto na capa.

55 Revista lllustrada. Rio de Janeiro. 22 abr.1882. P 3.
56 Revista Illustrada. Rio de Janeiro. 14 mai. 1882. P 2.
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——— Rio oE JANEIR0 1882 w207

- [PUBLICADA POR ANGELOAGOSTINI, P
mo@ o reclamacdes devem ser dirididas —
A RUA DI GONGALVES DiAS. N°B8.1° ANDAR_ |

Anum‘a 7:17“1110 Monteiro .

Revista Illustrada. Rio de Janeiro. 29 de Abril de 1882.

A revista refere-se a algumas viagens realizadas por Monteiro a Europa,
porém sem precisar datas e roteiros. A nota do dia 29.04 exp&e que apos intensa
busca por uma profissdo, Monteiro ingressou a AIBA, havendo se dedicado
muito, “Depois trabalhou, trabalhou muito aqui, na Europa, e trabalha sempre...”.
Inferimos que Monteiro fora a Europa em algum momento entre 1879, ano de

ingresso, a inicio de 1882.

Laudelino afirma que Monteiro fora a Europa em abril de 1880 e traz nota
dos anos de 1885 e 1887. ApoOs buscas nas fontes primarias nao localizamos a
data da primeira viagem, temos apenas a nota de Laudelino que informa o

periodo sem, contudo, indicar a fonte usada. Segue cita¢éo a baixo:
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“[...] Em abril de 1880 seguiu para a Europa com a ajuda do
Imperador Pedro II; voltaria pouco depois para concorrer a cadeira de
Paisagem da Academia, classificando-se em segundo lugar. Tornaria

ainda duas vezes ao Velho Continente, em 1885 e 1887]...]">’

A referéncia aos anos 85 e 87 sera melhor explorada adiante.
Adentraremos brevemente a questdo, pois ao se referir ao ano de 1880,
Laudelino afirma que o Imperador teria auxiliado o pintor. Porém em inameras
notas do ano de falecimento de Monteiro (04.07.88) ha afirmacfes onde
ressaltam néo ter recebido auxilio do Estado, tendo viajado sempre por esforco
proprio. Postura esta que contribuia para formacao de sua imagem como pintor
moderno, que trabalhava “sem precisar suplicar o minguado auxilio”8. Quanto
as duas outras referéncias de viagens nos anos citados localizamos fontes
correspondentes onde a segunda se dera entre os anos de 83-84 e a terceira
entre 85-87.

Iremos retornar a trajetéria de Monteiro sem apressar os fatos.
Percebemos que o caminhar das criticas jornalisticas do ano de 1882 projetou
um cenario bastante otimista. Iniciara 0 ano com mostra no proprio atelier,
havendo em abril a Exposicdo Typografica e, entdo, no més de agosto, uma
terceira composicdo no Glace Elegante. A intensa movimentacdo fora bem
recebida pelos jornais, sendo observado notas positivas as telas e um tom de
esperanca em torno do Monteiro, no qual este seria 0 novo pintor de Histéria,

trazendo renovacao ao cendrio artistico.

Acrescentamos a esse movimento de reconhecimento do pintor, a
indicacdo da publicagdo de um livro que reunira ac critica jornalistica do periodo
sobre Monteiro. A Revista llustrada de 22 de julho de 1882 faz mencgao a uma
pequena edi¢éo a qual organizou todos os artigos publicados sobre os quadros
de Monteiro até aquela data. No exemplar, Agostini observou maior presenca da
Revista lllustrada. A mesma nota revela que o coordenador da edigéao fora “Sr.

R, Santos”, todavia ndo conseguimos identificar o personagem e, infelizmente,

57 FREIRE, Laudelino de Oliveira. Um Século de Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Tipografia Réhe,
1916.Disponivel em : http://www.pitoresco.com/laudelino/firmino/firmino.htm
58 Revista lllustrada. Rio de Janeiro. 07 Jul. 1888. P.2
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ainda néo localizamos o paradeiro da publicacdo, o que seria bastante positivo

para melhor formular a imagem produzida pela imprensa sobre o pintor.

Como podemos perceber, o ano de 1882 fora agitado para o artista,
compondo diversos eventos e figurando intensamente nos periodicos. Notificamos,
como Ultimo evento, a exposicdo no Glace Elegante. A exposicao do Glace elegante
dividiu espago na critica jornalistica com a Exposicdo Antropoldgica, havendo pouco
destaque a pequena amostra de Monteiro, haja vista o alvoroco causado pela Exposicdo

Antropoldgica. Esta foi organizada pelo Museu Nacional e dirigida por Ladislau Netto.

O evento fora disposto em oito saldes, onde se expos objetos de inUmeras
regides do Brasil, almejando formular uma visdo macro do territorio. O Catalogo
produzido nos permitiu acesso ao que fora apresentado na exposi¢cao. O evento
exibiu muitas pecgas de vasos, fragmentos de ceramicas, livros, restos humanos

fossilizados, e como atracao principal apresentaram os indios Botocudos.

Estes indios despertaram a curiosidade do publico. Os personagens
passaram a figurar como pecas da exposicdo, como objetos da amostra.
Segundo, Jens Andermann®® o contexto de modernidade provocava um encontro
com os botocudos que geravam um sentimento de satisfacdo, uma sensacao de
bem-estar frente ao progresso conquistado. Logo, a composicdo obteve sucesso

sendo capaz de captar o grande publico e de receber mais de mil visitantes.

Apbs considerar o imenso resultado da Exposicao Antropoldgica, nao
resta davida de que a pequena apresentacdo de Firmino foi ofuscada.
Identificamos apenas duas notas sobre o evento, uma, como se podia esperar,
foi na Revista llustrada e, a segunda, no Jornal o Globo, tendo a segunda

apontado para o descaso ao evento.

Na Revista llustrada ha a seguinte nota com descricdo das telas

apresentadas.

“No estabelecimento La Glace Elegante da rua do Ouvidor esta
exposta uma bela pequena tela do nosso artista Firmino Monteiro.
E'uma paisagem do Rio de Janeiro: um pouco de matto, um pouco
d’agua, ainda matto, umas ..(trecho néo identificado) uma pedreira e
um pedaco de c€o; mas tudo visto por um artista que sente e executado
por um pintor que sabe pintar. E'uma das melhores paisagens do autor

5 ANDERMANN, Jens. Espetaculos da diferenga: a Exposi¢do Antropoldgica Brasileira de 1882. Revista
de Histdria do Programa de Pds-graduacdo em Histéria Social da UFRJ. N2 09 V. 05 2004.
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da Fundacéo da cidade do Rio de Janeiro, hoje propriedade da nossa
municipalidade.”

A exposicao evidencia que Monteiro ndo abandonou o género paisagem,
tendo se aplicado a aprimorar cada dia mais suas habilidades, e
consequentemente reconhecido pela dedicacdo. Percebemos que a critica do
Jornal o Globo difere da Revista lllustrada quanto ao numero de telas
expostas. O Globo menciona duas telas, no entanto, a Revista lllustrada
apenas uma. Nao fora possivel encontrar registros sobre as atividades ocorridas
no Glace Elegante, que pudessem auxiliar a descoberta da quantidade de telas

expostas.

Apesar da divergéncia numérica, o Jornal o Globo teceu critica ao
cenario jornalistico, que ndo se dedicou o suficiente para a compreensdo das
obras expostas no Brasil, usando o caso de Monteiro para exemplificar a

situacgao.

“Ha muito sente-se necessidade de uma crénica ou cousa
equivalente, que, de noticias do desenvolvimento artistico do pais. Este
compte rendu, usado em Paris, é uma forca impulsora para o artista
dedicar-se satisfatoriamente ao trabalho, e para estimular o gosto do
publico na apreciacdo das obras de arte que tdo diretamente influem
na marcha progressiva do desenvolvimento intelectual de cada
individuo. Entretanto, temo-nos esquecido desta lacuna, ndo sei se
devido ao desleixo de alguns criticos, ou se a falta de obras de arte.
Talvez permaneca a primeira hipotese, porque, de quanto em vez, nas
nossas galerias, apresentam-se trabalhos dignos de atencéo. Ainda no
passado més de julho estiveram expostas na Glace Elegante duas
magnificas paisagens de Firmino Monteiro, e Monteiro é um artista que
fez, entre nés, um verdadeiro sucesso com a Fundacéo da Cidade de
Sdo Sebastiao. Entdo, como a critica ndo o deu com estas duas
paisagens? Nao eram trabalhos bons? Tinha o artista se afastado da
sua escola? Nao; e todavia elas ali estiveram, obscuramente expostas,
a vista pouco educada do burgués pesado. Um més inteiro estiveram
esses dous quadros sobre o cavalete de uma galeria, sem que o lapis
rombudo de algum reporter ativo escrevesse no mago de notas simples
despretensiosa noticia sobre eles.”

Monteiro reaparecera nas criticas novamente apena em 02 de junho de
1883. Neste ano, ira produzir na Europa telas que demonstram seu
direcionamento por aprimorar 0os géneros de paisagem e de Pintura de Historia,
sendo que, para tal desenvolvimento, se dedicou arduamente ao estudo em solo

francés. Por meio de notas jornalistica, podemos destacar que Monteiro estava
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em Paris, no momento em que la expunha seu professor, Victor Meirelles, a tela
“Batalha naval do Riachuelo”. O relatério do diretor da Academia Imperial de
Bellas Artes, de 1883, também traz nota dos artistas que se encontravam fora
do pais no ano de 1883. Em solo francés temos como contemporaneos a
Monteiro: Décio Villares, Francisco Villaca, além de, possivelmente, Almeida
Junior. E neste ambiente fervilhante de inspiragdes que Monteiro sera

estimulado a se aventurar por terrenos mais indspitos como a Pintura de Historia.

Como ja previsto, a Revista lllustrada lanca nota sobre a viagem, todavia

carece de informacdes relevantes.

E ja que falei d'um nosso pintor em Paris, aproveito a ocasido
para dizer que também Firmino Monteiro ndo perdeu la nem os habitos
de trabalho, nem a sua boa inspiracdo. Nada menos de dois quadros
ja tem ele feito: Vidigal chamando & falla um trovador d esquina; e Os
Ultimos momentos de Camdes, que sdo duas preciosas telas, tendo o

duplo valor do interesse histérico e do merecimento artistico.®0

Esta nota de 02 de junho de 1883 fora a primeira referéncia acerca da
segunda ida a Europa. Infelizmente, a mesma nédo traz a data do inicio da
viagem, o que auxiliaria a verificacdo do tempo da estadia. A viagem € citada em
outra nota do dia 31 de agosto do mesmo ano, ainda na Revista llustrada,
porém sem acrescentar novas informacg6es. Temos, em 09 de fevereiro de 1884,
a noticia acerca de seu retorno, o que nos possibilita icar a hip6tese de que tenha
ficado aproximadamente um ano em solo Europeu. Segue nota a baixo:

“Chegou de Paris onde foi passear e ao mesmo tempo
aperfeicoar-se na arte em que ele ja é tdo eximio, 0 nosso pintor
Firmino Monteiro. Durante o tempo que esteva na cidade das artes, o
autor de Fundacao da cidade do Rio de Janeiro, nem ficou ocioso nem
se esqueceu das cousas patrias, pintou, como ja tivemos ocasido de

dizer aqui, dois quadros histéricos um dos quaes esteve exposto no
salao de Paris o anno passado.”

A possibilidade de atuar em saldo parisiense, mesmo que de forma rapida
e pouco reconhecida pelos brasileiros, denota o progresso que Monteiro vinha

alcancando. Iremos observar que o ano de 1884 fora marcante na carreira de

%0 Revista Illustrada. Rio de janeiro. 02 jun. 1883 . P 3-4.
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Monteiro, seu desejo por reconhecimento impulsionou a intensa jornada por

conhecimento.

Vale ressaltar que as idas a Europa sO foram possiveis gracas ao
comendador Domingos Moitinho. O comendador fora um poderoso negociante
de café, que atuou na fundacédo e desenvolvimento da cidade de Teresépolis no
Rio de Janeiro. Investiu seu capital no sistema ferroviario, compondo
conjuntamente com homens importantes do periodo uma companhia ferroviaria.
A companhia construiu nos anos 90 o sistema ferroviario de Teresopolis, que
ligou o porto da Piedade a Teresopolis. O empreendimento sinaliza o grande
status do Comendador Moitinho, 0 que possibilitou financiar as viagens de

Firmino Monteiro a Europa.

[...]JComqguanto ndo o houvessem escolhido para a viagem &
Europa, em concurso aberto pela Academia, la foi entretanto tres
vezes, gracas aos seus proprios esforcos e ao auxilio, que
generosamente |he foi prestado pelo Sr. commendador Domingos
Moitinho.[...]6*

Observamos em outra fonte a mencédo de Monteiro como professor dos
filhos do Comendador, o que provavelmente fora a fonte de estabilidade para a

vivéncia de Monteiro.

[...] Achou recursos no esforgo préprio e percorreu o velho
mundo, augmentando o seu cabedal de conhecimentos,
aperfeicoando e aprimorando a sua instruc¢gdo artistica,
auxiliado generosamente nesse empenho por um honrado
cavalheiro,0 Sr. commendador Domingos Moitinho, que
muito o apreciava e que havia lhe confiado a missdo de

professor de  desenhode  seus  filhos.[...] 62

Como vemos, Monteiro ndo obteve apoio do Estado para suas viagens,
todavia, seu esforco pessoal e 0 apoio do comendador tornaram viavel seu

aprimoramento no exterior.

61 Gazeta de Noticias. 04 jul. 1888.
62 Fluminense. 04 jul. 1888.
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Retomando a sequéncia das ExposicGes de Monteiro. Sabemos que em
7 de maio de 1884 apresentou obras na Exposicdo Insley. Em nota, afirma que
realizaria por aqueles dias uma exposicéo de seus trabalhos pintados em Paris,
sendo o saldo do Sr. Insley Pacheco, na rua do Ouvidor, 102, onde o publico
poderia admira-los. A nota mencionou apenas acerca da data e local de

inauguragao.

E interessante ressaltar que esta exposicdo fora alvo de confusédo no
relato de alguns escritores, haja visto que o jornal O Paiz® aponta a mesma
como a primeira. Tal afirmagao nos faz perceber que a Revista llustrada fora a
fonte que melhor acompanhara e relatara a trajetéria de Monteiro.

Agostini e seus companheiros sempre lancaram notas de seus eventos,
mesmo que algumas com menos detalhes que outras, sendo tal dedicagéo n&o
observada em outros periodicos. A exemplo, a afirmacdo de que a Exposicdo
Insley Pacheco seria sua estreia, fato este que as paginas acima refutam. O
desencontro de informacdes, talvez devido a muitos jornais nao visualizaram em
Monteiro seu potencial artistico, faz com que o principio da trajetéria de Monteiro
nao seja acompanhado com zelo. Diferente da Revista llustrada, que, desde da
exposicdo da tela “Exéquias de Camorim”, em 1879, tem depositado no artista

grande expectativa de progresso para arte nacional.

O critico Felix Ferreira®* traz rica explanacéo sobre a exposicdo no Insley
Pacheco. Ferreira detalha algumas obras nos possibilitando a identificacdo dos

trabalhos expostos.

“De volta da Europa exp6s o Sr. Monteiro em uma das salas do
bem conhecido atelié do Sr. Insley Pacheco, pouco mais de uma duzia
de quadros de varias dimensbes e assuntos. A simples vista
reconhece-se a evolugéo por que passou o espirito do artista, os seus
guadros revelam muito adiantamento e, mais que tudo, a acentuagéo
da suaindividualidade artistica. Abandonando completamente a escola
idealista, 0 nosso pintor abracou decidido a impressionista; lucrou com
isso a arte? S6 o tempo podera responder. Na colecdo dos novos
guadros do Sr. Firmino Monteiro notam-se, principalmente, duas
gualidades que muito devem concorrer para 0 seu aperfeicoamento: a
intuicdo historica e a observacdo da natureza. Ambas estas
gualidades, ja reveladas na Fundacdo do Rio de Janeiro, requintam
agora com mais vigor e saliéncia.”

63 0 Paiz. Rio de Janeiro. 22 Jun. 1884. P 3.
4 FERREIRA, Félix. Belas Artes: Estudos e Apreciagdes. Rio de Janeiro: Baldomero Carqueja Fuentes
Editor, 1885.Disponivel: http://www.dezenovevinte.net/
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Ha na critica uma observacéo do progresso obtido, Felix Ferreira, apesar
do tom positivo que rege grande parte de sua nota, ndo deixa de questionar o
caminho seguido por Monteiro.

O livro de Ferreira nos auxilia a identificar quais obras participaram da
Exposicao sendo elas executadas em Paris. Dentre as de maior destaque temos
“O Vidigal”, que neste momento ja se apresenta com a denominacao resumida,
diferente da primeira nota da Revista llustrada, de 02 de julho de 1883, onde foi
chamado de “Vidigal chamando a falla um trovador d esquina”, assim como “Os
altimos momentos de Camdes” que atualmente é reconhecida como “Camdes
no seu leito de morte”. Outras telas foram divulgadas como “Alvarenga no
desterro”, “Folia do Espirito Santo”, “Uma paisagem de Icarai’, além de

paisagens nao identificadas.

Observamos que todas as telas expostas no atelier de Insley Pacheco
também compuseram a Exposicdo Geral de Bellas Artes de 1884, que se

realizou meses depois, em outubro.

A Exposicdo Geral de Bellas Artes de 1884 fora um evento bastante
ensejado pela Academia, houve um grande espaco temporal entre a realizacao
da EGBA de 1879 e a de 1884. A demora foi apontada por muitos como sinal da
crise instalada na AIBA. A academia tinha forte vinculacdo as querelas estatais,
sendo assim, a crise no Império também fora sentida pela mesma. Todavia, a
relacdo direta entre as instituicdes néo € tao simples. A Academia também sofria
resisténcia de movimentos internos, que demandavam a renovacdo do modelo
académico, tido como ultrapassado. O estudo de Elisabete Leal®® nos mostra
qgue o movimento de contestacdo ao sistema artistico oficial se manifestava em
meados dos anos 80, sendo o periodo agitado por intensos debates e

transformacdes institucionais.

A 262 exposic¢ao reuniu o acervo constituido pela AIBA, expondo grande

guantidade de trabalhos até entdo comprados ou doados. De acordo com a

85 LEAL, Elisabete. “ Queremos o fim da Academia que néo se ocupa das artes” — insubmisséo e revolta
da juventude artistia na passagem para a republica no brasil. In: CAVALCANTI, Ana Maria Tavares
(Org.) Oitocentos. Arte Brasileira do Império a Primeira Republica. UFRJ-EBA: Rio de Janeiro ,2008.
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pesquisadora Maria Anténio Couto da Silva®®, a EGBA contou com alguns pontos
diferentes dos demais eventos. Couto aponta que fora cobrado ingressos, além
da reserva de um dia especifico da semana para elite, cuja a entrada tinha valor
diferenciado. A cobranca da entrada n&o fora bem recebida pelo publico, tendo

reduzido significativamente o nimero de visitantes.

O objetivo da cobranca almejava que o valor adquirido fosse investido na
Academia, através da compra das melhores telas, expectativa que nado se
realizou posto que a arrecadacéo nao cobrira nem 0s custos da exposicao. A
mudanc¢a na forma de entrada denota a grave crise financeira que atingira a

Academia.

Vale ressaltar que a organizacéo da exposi¢cao nao era algo simples e de
baixo custo. Como Squeffé” demonstra, ao citar a organizacdo da exposicdo de
1879, podemos ter ideia das estruturas que o evento exigia. Segundo a mesma,
foram convocados douradores, carpinteiros, ferreiros, lustradores, servicos de
limpeza e arrumacgao. Por meio da sucinta descricdo da estrutura, podemos

supor como se dava 0 evento e 0s custos que exigia.

A academia visava equiparar-se aos saldes europeus, sobretudo na
forma de decorar as paredes com tecidos e expor as telas bem proximas entre
si, ocupando ao maximo todo o espaco, além de dispor os quadros considerados
mais relevantes, como as pinturas histéricas, nos locais mais elevados e 0s

demais géneros na parte inferior.

A Gazeta de Noticias afirma que a exposicdo se inaugurava em 23 de

agosto e iniciara a nova forma de entrada.

“Inaugura-se hoje, as 11 horas da manha, com a presenca do
SS. MM. Imperiaes a exposicdo de bellas artes na nossa
academia.Esta exposicdo, relativamente rica, deve exerce uma
influéncia manifesta sobre o futuro da arte no Brasil. O systema agora
adoptado de fazer pagar as entradas, para de alguma forma
compensar a escassez de recursos do nosso Unico estabelecimento

66 SILVA, Maria Ant6nia Couto da. A repercussdo da Exposi¢éo Geral da Academia Imperial de Belas
Artes de 1884, a ultima realizada durante o império. Sao Paulo: Encontro Nacional Anpap, 2013.

7 SQUEFF, Leticia. As Exposi¢des Gerais Da Academia De Belas Artes: Teatro De Corte E Formagéo De
Um Mercado De Artes No Rio De Janeiro. Rio de Janeiro: Arte & ensaios (revista do ppgav/eba/ufrj). n.
23, 2011.
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artistico e habital-o a enriquecer as suas colleccdes e ao mesmo tempo
estimular os artistas, merece ser bem acolhido pelo publico. "68

No evento também sera observado a mudanca de gosto artistico a qual
muitos se opunham. As novas tendéncias europeias sao recebidas pelos artistas
e ressignificadas em solo nacional. Couto cita notas de alguns criticos que
apontam a mudanca de interesse, onde a pintura de costumes e de paisagem
ganhavam espaco em detrimento da Pintura de Histéria. Ha, assim, a preferéncia

por cenas do cotidiano ou regionais e menor figuracdo das teméticas biblicas.

Iremos explorar mais detalhadamente as questdes relativas a mudanca

de gosto e recepc¢do de novas interferéncias artisticas no capitulo seguinte.

Quanto a participacdo de Monteiro no evento, percebemos que se
empenhou em atender as expectativas sobre ele depositada nos anos
anteriores. A Gazeta de Noticias traz nota bem positiva.

“O Sr. Antonio Firmino Monteiro expos nada menos de vinte a
cinco trabalhos....(Nota segue com descricdo de algumas telas) Em
summa, o jovem artista, que ha tdo pouco tempo sorprendeu o publico
fluminense com o seu quadro Fundacéo da cidade do Rio de Janeiro,
tem respondido brilhantemente &s esperancas que todos entdo
manifestaram sobre o seu futuro. Faz bem a figura, e muito bem a

paizagem. E' activo, laborioso e intelligente; ha de forcosamente fazer
uma bonita carreira. E o que sinceramente lhe desejo. L. S.”

A EGBA de 1884 fora o evento central na carreira. A intensa participacao
com a composicdo de mais de vinte telas, sendo algumas do género historico,
demonstra o empenho por reconhecimento profissional. Infelizmente, ndo se
destacara na critica. Inferimos que a pequena visualiza¢do tenha se dado devido
ao intenso numero de obras que dividiram espaco com Monteiro, e

consequentemente, ofuscaram sua participacao.

O jornal A Semana, ao se reportar a uma exposicdo em 1887, langou
pequeno comentario sobre o artista. O pensamento da publicacdo também fora
compartilhado pela Revista Illustrada, e nos auxiliou a deslumbrar de maneira

sucinta como fora a recepcao de suas telas ao longo destes anos.

%8 Gazeta de Noticias. Rio de janeiro. 23 ago. 1884.
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“Ha cinco anos Monteiro era um paisagista que comecava,
tinha vocacao artistica, tinha vontade de progredir e, sobre estes dotes,
possuia a boa qualidade de ser afoito, qualidade que, faltando a
alguns, os tém arrastado para o obscurantismo. As suas tentativas
foram sempre coroadas por felizes resultados, notando-se entre todas
a grande tela Fundacdo da Cidade de S&o Sebastiao, uma das
melhores promessas que se tem visto. Neste tempo, creio, o intuito
mais sério do artista era o de alcancar na paisagem a notoriedade dos
grandes mestres, cujos estudos ndo foram realizados em quatro ou
seis anos, mas sim em uma série de estudos muito pensados e em
lenta sucesséo de anos. Nesse tempo, a consciéncia por mim lhe dir4
se com seguranca era capaz de pintar uma figura, nesse tempo o seu
talento teve as mais belas manifestacdes, ja pela maneira moderna de
executar as impressoes, ja pelo modo de sentir a natureza e exprimir
esse sentimento. Na exposi¢ao de 84, dois anos depois da sua primeira
exposi¢do, mostrou-se decidido a abordar os assuntos histéricos, e o
fez com inteligéncia, porem acusando indelevelmente o pouco, 0 muito

pouco, exercicio do desenho.”®?

A nota expde de maneira delicada uma opinido compartilhada por muitos.
A pressa por desenvolvimento o levou a executar suas telas sem se dedicar
devidamente ao estudo do desenho. Vale ressaltar que esta falha era algo de
extrema importancia para época, visto que muitos ainda prezavam pelo correto
estudo anatémico dos personagens, tendo se descuidado iniUmeras vezes da
precisao, sobretudo ao explorar as extremidades dos corpos humanos. Agostini
também aconselhou a dedicar maior atencdo aos tracos e definicdo sobretudo
na representacdo das extremidades dos personagens, posto que se

assemelhavam a meros borroes.

ApGs a participacdo na EGBA, temos nota do ano seguinte, 1885, onde
teria embarcado para Europa. “Em 85 retirou-se para a Europa, e ai, em dois
anos, empreendeu cinco telas historicas perfeitamente diferentes entre si, pela

diversidade de épocas, de costumes, de tipos e de ragas”. 7°

A nota segue afirmando que o nimero de obras executadas fora muito
elevado para o pequeno espacgo de tempo, tendo consequentemente prezado
pela quantidade em detrimento a qualidade. “Em dois anos o artista poderia
pintar um bom quadro, mas fazer cinco telas historicas e de tdo grande trabalho,

nao me parece caso possivel’. Prossegue constatando que melhor seria se

8 A Semana. Rio de Janeiro. 27 Ago. 1887. In GUIMARAES, Vera Lins(org.) Impressées de um amador:
textos Ed UFMG, 2001. P 169
70 A Semana. Rio de Janeiro. 27 Ago. 1887. In GUIMARAES, Vera Lins(org.) Impressées de um amador:
textos Ed UFMG, 2001. P 169
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houvesse se dedicado ao estudo do desenho ao invés de repetir as mesmas

falhas das exposicoes anteriores.

Quanto ao periodo de estadia na Europa ndo temos datas precisas,
todavia, acreditamos que sua ida tenha sido por volta de meados de 1885, haja
visto que algumas referéncias colocam que esteve por, aproximadamente, dois
anos fora do Brasil, sendo as noticias de seu retorno localizadas em maio de
1887.

Em solo Europeu, as evidéncias nos levam a pensar que manteve contado
com Bernardelli, posto que estavam no mesmo periodo na Europa e a nota que

se segue afirma amizade entre Bernardelli, Amoedo e Monteiro.

“De todos os artistas modernos brasileiros que foram
para a Europa aperfeicoar se na arte da pintura, este parece ser o que
mais tem aproveitado (Henrique Bernardelli). Sera por tem mais talento
ou por ter ido para a ltalia de preferéncia a Franca, onde se acham
seus colegas Amoedo e Monteiro que seguem, mais ou menos, o
mesmo género de Pinturag[....]*

Quanto ao ciclo de amizad, inferimos que manteve boas relagdes com
intelectuais proeminentes do periodo. A ja citada amizade com Agostini
possivelmente, facilitou o contanto com outros homens distintos. Segundo
Rosangela de Jesus Silva’?, Monteiro de Azevedo fora um amigo de Agostini.
Observamos através do Catdlogo da EGBA del884 que ambos estiveram
presentes na vida Firmino Monteiro. Tais personagens exerceram peso na
formacao intelectual, como também estimularam financeiramente, visto que
Agostini adquiriu a tela “Cajueiros”, assim como Monteiro de Azevedo, “O
Vidigal”, “Paisagem de Teresépolis, Serra dos Orgdos: efeito da tarde” e

“Paisagem de Teresdpolis, Serra dos Orgaos: efeito do crepusculo”.

As colocagcbes de Agostini pautaram os passos de Firmino Monteiro.

Percebemos que o ambiente artistico do periodo estimulava a ida dos pintores

71 Revista lllustrada. Rio de janeiro. 23 out. 1886.
? SILVA, Rosangela de Jesus. A critica de arte de Angelo Agostini e a cultura figurativa do final do 22
Reinado. Dissertagdo (Mestrado), Universidade Estadual de Campinas: Sdo Paulo, 2005. P. 32.
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para o exterior, sendo relevante o estudo na regido da lItalia. Segue fala de

Agostini.

N&o queremos por ora, manifestar nossa opinido sobre
0 talento desses artistas que ainda estdo estudando (Monteiro e
Amoedo). Mais tarde, eles se encarregarédo de ...(Palavra ilegivel) por
meio de composi¢cdes mais importantes, onde a imaginacao artistica
na composi¢cdo de assumpto e savoir faire no modo de executa lo,
permitird formar uma opinido mais segura. Por ora, nos limitaremos a
dizer que Roma oferece muito mais vantagem a quem quer estudar do
que Paris. Esta grande capital, tem a vantagem, é verdade, de ver para
ahi affluira tudo o que hd de melhor em matéria d arte; as suas
exposi¢cdes annuaes no salon ddo uma ideia geral do movimento
artistico de todos os paizes; mas isto sera suficiente para quem precisa
estudar¢, Nao nos parece. Sera muito bom talvez para quem ja sabe e
gue s preciso ver; mas para quem pretende apprender ndo ha outro
paiz sendo a ltalia, sobretudo Roma, onde se reinem os melhores
alunos de todas as academias do mundo, que para ahi sdo enviados
pelos seus respectivos governos, para aperfeicoarem-se nas artes da
pintura, esculturas, arquitetura e musica...]

Quem que apreender va a Roma; quem quer ver ou
expor, vai a Paris. "3

Agostini aponta a Italia como o locus de renovagdo do campo artistico,
sendo positiva a escolha de Monteiro pelo roteiro. Nao encontramos fontes para
observar qual regido da lItalia realizara seus estudos. Sabemos que produzira

telas no exterior e ao retornar ao Brasil as expusera na Casa De Wilde.

“..e na Casa De Wilde, o Sr. Firmino Monteiro, recém-
chegado da Europa, expbs uma importante tela — Galileu perante a

Inquisigao”.”

A Revista lllustrada também se manifestou quanto ao evento de
Monteiro. Haja visto as datas das publicacdes, a exposi¢cdo aconteceu em torno
do més de maio, porém n&o conseguimos precisar o dia da inauguracdo. O
acontecimento exp0s a producao de Monteiro na Europa, sobretudo as telas de

Pintura de Historia. Os relatos acerca da viagem sugerem que Monteiro realizou

73 Revista lllustrada. Rio de janeiro. 23 out. 1886.
74 A Semana. Rio de janeiro. 28 mai. 1887. In GUIMARAES, Vera Lins(org.) Impressées de um amador:
textos Ed UFMG, 2001. P 156.
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cinco telas, obtemos as denominagdes de quatro; “Abjuracéo de Galileu”; “Joana

Angélica”; “ Lealdade de Martim de Freitas” e “Vercingetorix.

Além da exposicdo na Casa Wilde também houve a apresentacdo das
telas em uma das salas da Academia de Belas Artes. Em nota do periddico A

Semana temos referéncia do evento.

“[...] Sem a menor duvida Firmino Monteiro € um grande trabalhador. A
exposicao por ele organizada, em uma das salas da Academia de
Belas-Artes, prova claramente esta tdo quanto sem ofender
susceptibilidade, digamos aqui, entre nés, quanto pouco vulgar

qualidade. ”7°

Percebemos que, no conjunto das notas sobre as telas produzidas na
Europa, mantem o tom de critica ao pouco cuidado dedicado ao desenho, sendo
as telas pintadas em curto espaco de tempo, acarretando, consequentemente,

no pouco estudo da producao.

A propria descrigdo acima tem continuidade da seguinte forma. “Bem vejo
gue ndo é uma forma delicada de externar a nossa opinido, mas esta, que ai
esta, enluva perfeitamente o nosso juizol[...]” Ha uma recepgao negativa as telas,
sem, todavia, deixar de reconhecer a capacidade e potencial do artista. A
recepgao aponta para pouca experiéncia de Monteiro, como fator para os erros
das telas, “bem sabemos que F. Monteiro ndo podera dar, tdo cedo, obras do

valor de Paulo Laurens”.

Acreditamos que ap0s o retorno da Europa, Monteiro atuou na Babhia.
Localizamos informacdes de que fora professor do Liceu de Artes e Oficios da
Bahia, tendo criado o curso de perspectiva e lecionado por algum tempo na
regiao.

“[...]JFez mais duas viagens a Europa e seus Ultimos quadros
histéricos fordo: A lealdade de'Martnho de Freitas, Joanna Angelica ou

a Martyr da independéncia, Vercingetorix e Galileo perante o Santo

Officio. Os dous primeiro fordo comprados pelo Lycéo de Artes e

5 A semana. Rio de janeiro. 20 ago. 1887. In GUIMARAES, Vera Lins(org.) Impressées de um amador:
textos Ed UFMG, 2001. P164.
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Officios da Bahia, cujo curso de perspectiva foi creado e regido durante

algum tempo pelo talentoso artista]...]"76

Infelizmente, ndo podemos precisar quanto durou a passagem pela Bahia,
inferimos que ndo tenha sido longa, haja visto que em 87 havia noticias de sua
atuacao novamente no Rio de Janeiro. A indicacéo acerca da aquisi¢ao das telas
pelo Liceu e Artes e Oficios da Bahia procede, posto que a pesquisa de Maria
das Gracas de Andrade Leal’’ reitera que dois quadros de Firmino Monteiro;
Lealdade de Martim de Freitas e Joana Angelica, compde o fundo social da

Instituicao.

A Ultima atividade realizada por Monteiro foi a participacdo da comissao
organizadora da EGBA, de 1887, que ndo chegou a se realizar. Donato de Mello
Jr. traz dados que esclarecem o que aconteceu em 1887. Segundo Donato, a
congregacao da Academia decidira realizar a esperada EGBA, tendo assim
solicitado, em 27 de abril, a autorizacdo do Ministro Bardo de Mamoré. No
entanto, o ministro negou o pedido, usando a justificativa de falta de verba. O
fracasso da exposi¢cdo demonstra, mais uma vez, a grave crise por qual passava

a AIBA, bem como o Império Brasileiro. 7@

De acordo com a documentagdo do Museu Dom Joao’®?, a comissdo
selecionada para organizar o evento fora composta por cinco artista: Almeida
Reis, Firmino Monteiro, H. Cordovil, A. Parreiras e J. Villas-Béas. O mesmo
documento de 26 de agosto, relata acerca das reuniées marcadas para debater
as questdes relativas ao evento. Tais discussodes infelizmente se perderam no

vazio dado a falta de verba para execucao do planejado.

Teremos noticias novamente de Monteiro do dia 04 de julho, onde
inUmeros periodicos trazem o fatidico relato de seu falecimento. Como ja fora

apontado por alguns criticos, Monteiro ndo chegou ao auge de seu

76 Jornal do Commercio. 04 jul. de 1888.

"7 LEAL, Maria das Gragas de Andrade. A arte de ter um Oficio- Liceu de Artes e Oficios da
Bahia(1872-1972). (Dissertacéo). Bahia: Universidade Federal da Bahial, 1995. P. 207.

78 )R MELLO. Donato. As exposicdes gerais na Academia Imperial das Bellas Artes no 22 Reinado.
Revista do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro. Anais do congresso de Histéria do Segundo
Reinado, Brasilia. V1. P 334

7® Museu Dom Joao VI: Documentos arquivisticos (Avulsos): n2 3588.

54



amadurecimento artistico, sua morte interrompeu uma carreira que caminhava
para sucesso. Atualmente, pouco se conhece sobre sua vida e obras. Através
da linha do tempo (olhar anexo), € possivel visualizar de maneira mais didatica,
quando aconteceu alguns fatos importantes da trajetéria de Monteiro

demarcados critica jornalista do periodo.

Almejamos, no capitulo seguinte, compreender as abordagens tematicas
adotadas em seus quadros e deslumbrar seu posicionamento frente as

mudancas de gosto artistico do periodo.
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Capitulo 2

A relacdo de Antdnio Firmino Monteiro com as transformacdes artisticas ao final

do século XIX.

Neste capitulo exploraremos o debate acerca do periodo de agitacédo
artistica, que ocorreu nos ultimos anos da Academia. Segundo estudos como o
de Camila Dazzi e Ana Cavalcanti, 0 momento selecionado passa por intenso
guestionamento dos modelos artisticos académicos, havendo a transformacéo
da Pintura de Histéria, que passara a inserir paulatinamente as cenas de género,
cuja tematica explora a vida cotidiana e aspectos rotineiros. Além da ascensao
do género de Paisagem, que congregaria pontos defendido pelos membros

favoraveis as transformacdes artisticas.

Temos como palco de reflexdes as EGBAS, que reuniram as principais
Pinturas do periodo, formando um panorama da producao até entdo exposta no
Brasil oitocentista. Tendo em vista a efervescéncia cultural e o movimento de
transformacao das artes, selecionamos a tela “A fundacéo da Cidade do Rio de
Janeiro”, exposta dois anos ap0s sua estreia na EGBA de 1879, pois
acreditamos que tal sintetiza o inicio da insercédo do artista do campo artistico.
Por fim, nosso interesse neste capitulo é apresentar sucintamente a concepc¢ao
da tela, visando entender o percurso adotado pelo artista com seus desejos e

frustacoes.
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2.1. Reviséo historiografica acerca da arte oitocentistas.

A academia, durante a década de 1880, sofreu intensas criticas tanto por
seus membros, como pela intelectualidade do periodo. Muitas das reivindicacdes
tém origem no contato com 0sS novos pensamentos, que ocorriam em solo
europeu, todavia, a premissa apresenta riscos de interpretagbes. E inegavel a
constante relacao entre a arte europeia e a brasileira, fruto dos prémios viagens

concedidos pela AIBA e das idas independentes dos artisticas ao exterior.

Camilla Dazzi®® destaca que devemos ter atencdo para usual vinculagéo
entre centro e periferia, que muitas vezes nos € imposta, sendo a arte
oitocentista considerada mero reflexo das mudancas europeias. A visao traz
implicito a submissé@o de nossa arte ao velho mundo e, consequentemente, a

falta de autonomia na concepgéo e producgao.

Nas ultimas décadas, houve esforco para se reformular a historiografia da
arte brasileira, concedendo visibilidade a artistas até entdo ndo estudados e
ressignificando a atuacdo da AIBA. A recente revisdo se contrapde a
historiografia do inicio século XX, que construiu a imagem da arte oitocentista
como retrograda, contraria as inovagfes, sem autonomia, uma mera entressafra
para 0 modernismo, deslegitimando a incorporacdo das transformacdes pela
AIBA.

Entretanto, no préprio século XlIX, j4 se identifica a postura de alguns
personagens que ndo reconhecem as mudancas artisticas absorvidas pela
AIBA. Dazzi®! apresenta que o pintor Modesto Brocos, em seu livro “A Questao
do Ensino de Bellas Artes”, afirmou que a ENBA manteve o ensino como era no
Império, assim como Gonzaga Duque, na obra “Contemporaneos”, teceu criticas

a reforma, pois teria sido uma mera “questao de rétulo”.

O discurso negativo interferiu para o abandono de estudo sobre o século

dezenove, posto que teria sido um periodo ruim da Historia, no qual ndo houve

80 DAZzI, Camila. Relagdes Brasil-Itdlia na Arte do Segundo Oitocentos: estudos sobre Henrique
Bernardelli (1880 1890). Dissertacdo (Mestrado), Universidade Estadual de Campinas: Sdo Paulo,
2006.P. 21

81 DAZZI, Camila. “Pér em prdtica a reforma da Antiga Academia”: a concepgéo e a implementagéo da
reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. Tese (Doutorado) - UFRJ, EBA, Artes
Visuais, Rio de Janeiro, 2011. P 09.
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desenvolvimento de uma arte nacional, tendo mesmo exterminado o principiar
de um impulso nacional que seria a arte colonial, logo, o século XIX fora

renegado por longas décadas.

Segundo Dazzi, a revisao historiogréfica teve sutil inicio a partir de 1980.
Quirino Campofiorito, em seu texto de 1883, apresentou uma visdo mais
ponderada e menos estereotipada que a versdo modernista. Houve avanco em
reconhecer a producédo de pintores posteriores, como aqueles envolvidos na
reforma da AIBA, classificando os como de boa qualidade. Podemos citar
exemplos de regastes: Georgina e Lucilio de Alburquergque, e os membros do
Grupo Grimm. Percebe-se que, apesar do avango, o reconhecimento ainda se
faz pelo condicionalmente da selecdo de elementos modernos, que teriam o
poder de salvar determinadas obras do periodo anterior, buscando sinais

precursores que permitissem sua valorizacao.

Intencionamos formar sintese do que foi a reforma da Academia, assim
como o periodo que a antecedeu, visto que Antonio Firmino comp®és o cenario,

sendo possivel associar sua vivéncia a de muitos participantes da reforma.

Como ja fora dito, as décadas finais do século XIX foram instaveis, tanto
para o Imperador como para Academia. Havia um ambiente efervescente, que
ansiava por transformacdes. Nos anos 80 e sobretudo 90, a Academia enfrentou
duras criticas, de jornalistas e intelectuais, como também de seu corpo
académico. Segundo Rafael Cardoso®?, a decadéncia da AIBA tem relagéo com
0 surgimento de novas instancias e instituicées, correspondendo a uma maior
diversidade, complexidade e amadurecimento do publico, das criticas, dos
artistas e outros agentes, com a criagao de espacos paralelos aos oficiais para
exposicao de obras. Sem adentrar nas questdes pontuais, as mudancas ao final
do século tém aspectos difusos e plurais, o que dificulta uma formulacdo mais

precisa da movimentagao.

Observamos através do ultimo evento, organizado pela Academia

Imperial de Bellas Artes, a EGBA del884, a insercdo de novas ideias. Apoés

82 CARDOSO, Rafael. Intimidade e reflexdo: repensando a década de 1890. In: CAVALCANTI, Ana Maria
Tavares(Org.) Oitocentos. Arte Brasileira do Império a Primeira Republica. UFRJ-EBA: Rio de
Janeiro,2008.
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cinco anos de longa espera entre a exposicado de 1879 1884, percebemos o
empenho da Academia para tornar a organizacdo grandiosa. A delonga na
realizagdo demonstra mais uma vez as dificuldades pelas quais a AIBA passava,
dado a grave crise financeira, que inviabilizava muitos projetos, além de

impedimentos politicos.

Segundo Ana Cavalcanti, houve a participacdo de uma geracao de novos
artistas, muitos dos quais inferimos terem mantido relacionamento com Firmino
Monteiro, como, por exemplo, os artistas Rodolpho Amoédo e os irméos
Bernardelli. As novas concepcdes aparecem com relevancia dentro da EGBA, o

gue denota o0 seu progressivo amadurecimento e absor¢cao das mudancas.

Inicia-se neste periodo a construcdo de uma imagem forjada de Pedro
Américo, Victor Meirelles e outros artistas mais antigos, atrelando-a a aspectos

retrogrados e passivos.

Segundo Couto da Silva, a critica jornalistica, que se preocupava com a
modernizacdo do pais, teve como principal alvo Pedro Américo. A Revista
lllustrada, como sempre, cobriu detalhadamente o evento del884. As criticas
redigidas se direcionavam sobretudo ao ensino ministrado na Academia,
considerado deficiente. Tais criticas se acentuaram nos anos posteriores,

culminando na reforma da instituicao.

A reforma, que passou a denominar a Academia de Escola Nacional de
Bellas Artes, retoma o debate artistico anterior. As reflexdes de Cavalcanti
elucidam sobre alguns grupos e seus projetos de renovac¢do, demonstrando um

real descontentamento dos membros com a crise académica.

Prosseguindo, a autora destaca nao estarem apenas 0s estudantes
insatisfeitos, sendo o clima de desagrado presente também no corpo docente.
Eles lamentavam geralmente sobre as “instalagbes precarias (problemas de
logistica, iluminagdo ineficiente e os péssimos materiais para estudo), o
despreparo dos alunos e a sociedade considerada inapta para a apreciacao das

belas artes. "83

83 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Os embates no meio artistico carioca em 1890 - antecedentes da
Reforma da Academia das Belas Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. Il, n. 2, abr. 2007. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/criticas/embate_1890.htm
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Elisabete Leal®* ainda destaca pontos como a pratica de favorecimentos
pessoais, em detrimento das habilidades artisticas, sobretudo nos prémios
viagens, compras de telas e contratagdo de professores. A auséncia de
transparéncia e critérios padronizados para realizacao das atividades aumentava

0 sentimento de insatisfacao

Por fim, a proclamacdo da Republica fora aspecto consideravel,
impulsionando a esperada Reforma, todavia, vale salientar que os momentos
inicias mantiveram a falta de consenso e disputas nos projetos de estruturacao

da Escola

2.2. O que se entende por Modernidade em 1880

Ensejamos demonstrar alguns pontos de renovacdo que artistas da
geracdo de 1880 se empenharam em explorar, rechacando o discurso de

passividade, que por muito tempo perdurou na Historiografia.

Percebemos que o termo moderno aparece em diversos jornais de época,
classificando alguns personagens como tais e outros ndo, como o0 proprio
Monteiro. Os pontos que determinavam este ou aquele artista como moderno
sdo multiplos e diversos. Veremos nas paginas seguintes que o termo ainda ndo

estava e esta consolidado

Dazzi® afirma que a palavra “Moderno” era usada de forma imprecisa, se
direcionando usualmente ao contemporaneo, ou seja, ao tempo presente. O
moderno se dava em oposi¢ao ao passado, sendo 0 que se passou retrogrado,
tradicional, sem uso. Logo a pratica moderna ocorria pelo cotejo do que ja se
passara e o presente. Para ser moderno precisava presar por producdes que se

distanciavam do que fora realizado pelos professores do periodo anterior, sendo

84 LEAL, Elisabete. “Queremos o fim da academia que néo se ocupa das artes” — insubmisséo e revolta
da juventude artistica na passagem para a republica no Brasil. In: CAVALCANTI, Ana Maria
Tavares(Org.) Oitocentos. Arte Brasileira do Império a Primeira Republica. UFRJ-EBA: Rio de
Janeiro,2008.

85 DAZZI, C. C. “Pér em prdtica a reforma da Antiga Academia”: a concepg¢éio e a implementagéo da
reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. Tese (Doutorado) - UFRJ, EBA, Artes
Visuais, Rio de Janeiro, 2011. P. 34
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assim, fora construido um olhar no qual Victor Meirelles e Pedro Américo

passaram figurar como ndo modernos.

Mas afinal o que significava “Moderno” no dezenove? O livro
“Modernidade e Modernismo™® também indica que havia muita especulacédo
sobre o tema, reafirmando que, mesmo no periodo, ndo existia consenso a
respeito da definicdo. Ha receio em demarcar pontos sobre algo que nem mesmo
0S mentores compreendiam completamente. Tal concepcédo ajusta-se com um
problema historiografico, posto que vivenciar uma época ndo pressupfe estar
consciente dos fatos que nela se dao, cabe a historiografia reunir elementos que

auxiliem a formulac&o do periodo.

A argumentacdo segue demonstrando que a palavra “Moderno” poderia
ser empregada de forma bastante vaga relacionando ao tempo presente, ao que
era contemporaneo ao vivido pelo locutor. Essa conotacéo informal se apresenta
em oposicao ao que fora passado, onde mesmo de forma inconsciente fazemos
uso para nos referimos a carateristicas do presente em contraposicdo a outros
gue vemos como superados, tradicionais ou fora de uso. Quanto ao uso no
campo artistico, o “moderno” demarca um tempo histérico, sendo o consenso de
inicio sujeito a interpretagbes. Ainda segundo o autor, o “moderno” designa o
periodo e engloba uma ampla gama de expressdes artistas distintas. Segue
demarcando a diferenca entre “arte moderna” e arte do “periodo moderno”, posto
que ndo necessariamente a arte produzida no periodo ird conter os tracos

modernos.

“[.-.]O que quero dizer é que a pintura moderna foi produto de
uma cultura moderna, mas ndo o Unico produto; foi uma forma de
producdo entre muitas outras formas complexas de representacéo
visual, incluindo a pintura académica, a ilustracédo popular, a fotografia

e assim por diante]...]"8"

8 FRANCIS, Frascina. BLAKE, Nigel(org.). Modernidade e Modernismo. A Pintura Francesa no século
XIX. S3o Paulu: Ed Cosac & Naify, 1998. P 12
87 FRANCIS, Frascina. BLAKE, Nigel(org.). Modernidade e Modernismo. A Pintura Francesa no século
XIX. S3o Paulu: Ed Cosac & Naify, 1998. P 13
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“‘Modernidade e Modernismo” contribui com um rico caso, onde um ensaio
do conhecido Baudelaire, “O Pintor da Vida Moderna”, redigido em 1863,
demarca questdes relevantes quanto ao termo. Em seu artigo, Baudelaire fez
uso de “Modernité” para forma um sentimento de diferenciagdo para com o
passado, estando em concordancia com o exposto acima. Todavia, Baudelaire
vai além, fazendo com que o termo definisse uma identidade. H4, assim, o
moderno ndo s6 em oposi¢cao ao passado, mas exigia uma atitude para com o
presente. Segue citagao de Baudelaire: “por “modernidade” entendo o transitorio,
o fugidio, o contingente, a metade da arte cuja outra metade é o eterno e o

imutavel” 88

Ha a demarcacdo de dualidade, onde de um lado h& o transitorio, o
passageiro e 0 oposto correspondente, o eterno, o fixo. Existindo uma
dependéncia e tensdo entre ambos, onde um passa a existir em funcao do outro.
Para o autor, 0 homem moderno € inclinado a ser agente, ou autoconsciente,
sem a “seguranca”’ das funcbes passadas ja definidas. O moderno para
Baudelaire deveria, entdo, enfocar no tempo presente podendo fazer uso de um
eu boémio para enfrentar a dura realidade. Mas para obter o desejado né&o
poderia se permitir trabalhar sem manter as ideias engajadas.

Ainda de acordo com as reflexfes de Baudelaire, a arte moderna deveria
se ocupar do contemporaneo. Ele rejeitava a reconstrucéo fisica e social oficial
que formulava sobre a época anterior, considerando mais relevante explorar
tematicas do “Submundo da vida urbana”. Suas reflexbes pregavam que as
expressdes modernas necessitavam estar vinculadas as experiéncias sociais.
Tal preocupacgéo com o presente pode ter explicacdo na intensa instabilidade
gue se passava na Franca do periodo, sendo a famosa citacdo a seguir uma
metafora sobre o sentimento para com a época: “Tudo que antes parecia “solido”

e certo “desmancha no ar”. &

Buscamos abordar aspectos da modernidade sobre a 6tica de Baudelaire,

todavia, existiram inimeros intelectuais e artistas que refletiram sobre o tema.

8 FRANCIS, Frascina. BLAKE, Nigel(org.). Modernidade e Modernismo. A Pintura Francesa no século
XIX. S3o Paulu: Ed Cosac & Naify, 1998. P. 9.
8 FRANCIS, Frascina. BLAKE, Nigel(org.). Modernidade e Modernismo. A Pintura Francesa no século
XIX. S3o Paulu: Ed Cosac & Naify, 1998. P.54
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“Modernidade e Modernismo” traz passagens que elucidam indiretamente a

pluralidade de concepc¢des sobre o que vinha acontecendo.

“Se a modernité baudelairiana € a consciéncia critica das
contradic6es da modernizacdo, podemos situar Manet como um pintor
preocupado com maneiras de representar essa consciéncia. Para
alguns parisienses do Segundo Império, a modernité era uma
percepcdo da artificialidade e da ilusdo, da decadéncia por trds das
fachadas brilhantes, do deslocamento e da falta de raizes, de
substitutos baratos para a realidade. Para os artistas o problema era
como representar essa modernité. Walter Benjamin, escrevendo sobre
Baudelaire e outros novos poetas urbanos do periodo, sugeriu que eles
tomaram por modelo, ou na verdade se tornaram, pessoas
comparativamente despossuidas, que eles “encontraram o lixo da
sociedade na rua e derivam seu tema heroico desse proprio lixo. Isto
quer dizer que um tipo comum é, por assim dizer, sobreposto ao tipo
ilustre. Esses poetas urbanos fazem da sensibilidade dos
despossuidos a deles préprios]...] recolher todas as personagens que
a nova cidade joga fora; escolher os temas desprezados pelos padrdes
académicos, classificar, escolher e coletar o “lixo” das fontes artisticas
e sOcias para representar as personagens sociais de uma cidade em

transformacéo. "%

“‘Modernidade e Modernismo” ainda destaca que a modernidade para
Baudelaire ndo era apenas a ideia de ser meramente atual, ou estar atento as
rapidas mudancas de seu tempo, embora tais aspectos fossem relevantes. Ser
moderno para o escritor francés estava vinculado a uma experiéncia e postura
para com a mudancga, para o ndo estatico. Por se tratar de algo relacionado ao

fugaz, consequentemente nao conseguimos forjar sua definicéo.

“Assim que tentamos fixar a ideia de modernidade ou defini-la
com uma formula simples, arriscamo-nos a perder essa sensacgédo de
que ela estd, por definicdo, constantemente sujeita a renovagéo,
demarcando um territério em movimento. Para Baudelaire, novos

assuntos exigiam uma nova técnica; assim como havia formas

% FRANCIS, Frascina. BLAKE, Nigel(org.). Modernidade e Modernismo. A Pintura Francesa no século
XIX. S3o Paulu: Ed Cosac & Naify, 1998. P.22
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adequadas que o moderno na arte poderia assumir, também existiam
formas inadequadas. [...] [...] Os termos “moderno” e “modernidade”
ndo sao passiveis de definicdo fixa; pelo contrario, sdo relativos e

sujeitos a mudanca histérica. ”

O texto segue se propondo a deixar em aberto a definicdo e abordando o
tema através da observacao das telas de alguns pintores e posicionamento de
alguns criticos de arte. O livro demonstra que a problematica enfrentada pelo
periodo moderno também se passa no periodo de 1960 a 1970 conhecido como
“Pos Moderno”. O prefixo pés define o moderno como ndo mais o presente,
colocando o movimento com inicio, meio e fim. O movimento “Pds Moderno” se
firmaria em oposigcao ao que o antecedera, sendo “antitese ou oposto dos valores
associados ao modernismo, que, assim, sao caracterizados como “centralidade”,
“‘unidade” e homogeneidade”. E, o que é mais importante, o pds-moderno

contesta a autoridade do sistema de valores associado ao modernismo”.

Vemos o0 uso de oposicdo de um movimento a outro, todavia, € inegavel
gue ha tracos que se mantem dos movimentos pregressos. O P6s Moderno, por
exemplo, faz uso da recusa a ideia de realidade fixa, a constante mutabilidade
das coisas, demonstrado nas falas de Baudelaire. As paginas seguintes
observam os tracos de permanéncias e rupturas dos artistas, empenhados em

realizar as mudancas do campo artistico, em meados e fim do oitocentos.

A situacdo brasileira, segundo Dazzi, almejou se posicionar frente ao
debate internacional, incorporando as ideias citadas acima. O sentimento de
diferenca em relacdo ao passado se manifestou, sobretudo acerca de alguns

preceitos artisticos adotados pela Academia Imperial de Belas Artes.

“Ser moderno no Brasil de finais do século XIX significava, sob
esse prisma, produzir obras que se distanciassem do que ja havia sido
feito por professores vinculados a instituicdo, como Pedro Américo,

Victor Meirelles e Chaves Pinheiro”.%1

91 DAZZI, Camila. O moderno no Brasil ao final do século 19. Revista de Histdria da Arte e Arqueologia,
v. 11, 2012.
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A compreensdo deste movimento ainda € bastante nebulosa. E, apesar
da consciéncia dos entrepostos historiograficos acerca da definicdo de
modernidade, Camila Dazzi levantou alguns pontos enfrentados por aqueles
personagens associados ao moderno, havendo correspondéncia entre os tragos

e a sondagem sobre a definicdo do conceito.

Dazzi, em sua dissertacdo, constréi um breve esquema dos pontos que
poderiam estar presentes em artistas que buscavam por renovac¢ao nos anos 80.
A estrutura nos auxilia a melhor pontuar caracteristicas contidas em alguns
artistas da época. Para ela, o artista moderno deveria se comprometer com

alguns dos pontos elencados a seguir:
“[...]* Ser capaz de romper com padrdes entdo considerados
académicos, se desvencilhando da convencéo.
* Pautar-se por suas impressdes e sensacdes.

» Ser original e capaz de deixar transparecer em suas obras a sua

personalidade, a sua individualidade e o seu temperamento.

« Ser capaz de realizar todos os géneros de pintura /escultura, ou seja,

auséncia de especialidades.

» Ser um dandi, que estabelece vinculos com a poética do urbano, da

moda e do que é passageiro.

» Ser um pintor atlético, errante, livre[...]”

Veremos que, para figurar entre os tidos como modernos, existiam
inUmeras caracteristicas a preencher, sendo a “compreensao entre moderno e
ndo moderno apontado pela mesma como algo mais complexo que apenas
contemplar alguns dos pontos citados. Todavia, 0 esquema atende a proposta

de demarcar sucintamente algumas questdes enfrentadas.
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Temos neste periodo a exaltacao do individualismo, onde a obra de arte
considerada boa ndo era mais aquela vinculada ao projeto de construcéo da
nacdo e a formagéo de aspectos nobres e civilizadores oficiais. Tais preceitos
nao serdo simplesmente abandonados, pois veremos no periodo da Republica
a ocorréncia de encomendas de obras oficiais a artistas com o objetivo de
reforcar o projeto nacional, no entanto, tais figuraram com ampliacdo da

autonomia artisticas nas concepcgoes.

Estamos num momento onde a individualidade do artista obtém enfoque,
as suas escolhas subjetivas passam a vigorar, tendo o “eu” alcangado espaco.
Através da observacdo de alguns textos de época, percebemos falas que

buscam estimular a producéo de obras originais.

A originalidade, o Unico, o singular, a inovacdo, passam a ser esperado
por estes artistas. O que definiria estes aspectos sdo critérios bastante
subjetivos e dificeis de tracar. Exemplo destes pontos almejados esta o

temperamento do artista ou sua esséncia e implicitamente sua bagagem cultural.

Ao valorizar a originalidade houve maior liberdade de atuacdo. O artista
podia expressar o que via e sentia, de acordo com o que considerava relevante.
Segundo Dazzi, pensavam que a originalidade os livrariam dos preceitos da
AIBA, abrindo mais espaco para livre criacao artistica. Vemos com frequéncia na
critica jornalistica a fala onde o artista deveria pintar como via, como sentia,

manifestando assim seu temperamento.

Dazzi ainda nos traz uma rica referéncia ao citar o texto “Proudhon e
Courbet”, de Emile Zola, no qual contrapds o “temperamento individual” do artista

e a impessoalidade, exaltando o processo de producdo da obra de arte:

“Eu sustento que s6 vive pela sua originalidade. E necessario
gue eu encontre um ser humano em cada obra, ou a obra me deixa
frio. Eu sacrifico completamente a humanidade ao artista. Minha
definicdo de uma obra de arte seria, se eu a formulasse: Uma obra de
arte é um pedaco da criacao visto através de um temperamento. Pouco

me importa o resto. [...] Vocés ndo compreenderam, portanto, que a
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arte é a livre expressao de um coracao e de uma inteligéncia, e que ela

€ tdo maior quanto mais € pessoal ."%?

Apesar da fala acima, ndo podemos crer que a subjetividade de
concepcao nado era passivel de controle do meio social. Alguns textos julgam

producdes justamente por discordarem da exacerbada expressao artistica.

Conjuntamente com a originalidade, com a expressao do individualismo,
temos a cobranca da capacidade de transmitir a emocao. A emocdo deveria
envolver o publico, estimulando o sentimento de empatia com a obra. O real
deveria ser transmitido gerando movimentagcdo em quem visualizava. Segundo
Ana Cavalcanti, a originalidade tornara-se “a pedra de toque” para diferenciar o
que era tido como o verdadeiro artista. Cavalcanti ao analisar a pintura de
paisagem percebe que o que fora mais estimulado ao final do século XIX e inicio
do XX pelos criticos e publico era que “nédo se limitassem a representar o que
viam na natureza, mas conseguissem transmitir sua prépria emocao diante dela,

e, por conseguinte emocionar o publico”.

Cavalcanti ressalta que a exigéncia da originalidade n&do era uma
novidade para o periodo, todavia houve intensificacdo da necessidade nas
geracdes de Visconti, Baptista da Costa, Parreiras e, consequentemente, de

Firmino Monteiro.

Esses artistas assimilaram a necessidade da originalidade, da expressao
de maneira individual. J& a geracéo de Victor Meirelles e Pedro Américo, néo
recebiam estas cobrancas de forma tdo intensa, deles eram desejados o
aperfeicoamento na representacdo correta das propor¢des e formas, tracos do

desenho, perspectiva, dentre outras caracteristicas.

O tempo exigiu caracteristicas distintas das geracdes acima, cada qual
desenvolveu melhor alguns pontos, ndo sendo adequado o juizo de valores entre
ambas. A historiadora ainda destaca que nao existiu a suposta repressao por

parte da geracado mais antiga, onde teria almejado frear as mudancas em curso,

92 ZOLA , Emile. Mes haines: causeries littéraires et artistiques. Paris: G. Charpentier,
1879. P. 25. Disponivel em: <http://www.gallica.fr>.
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observando, assim, diadlogos e pontos de encontro entre as geragbes. %3Tal
concepcao de confronto é fruto de um momento posterior, onde foi necessério
fomentar a imagem de uma Academia repressora, contra a qual o movimento de

renovagéo estaria lutando®

Retomando a analise das caracteristicas ligadas a renovacao, temos o
conjunto formado pela originalidade e emocdo. Dentro da concepcdo de
renovacao, o ponto central de uma tela era provocar a sensacéo de imediatismo,
como se a pintura fosse construida sem cenario planejado. HA o desejo de

mostrar algo real, conforme estaria acontecendo, sem cenério preconcebido.

Os estudos de Dazzi demonstram que a capacidade de transmitir a
sensacdo de “imediatismo” era uma questdo importante, que conferia
espontaneidade a producdo. De acordo com a pesquisa, esta caracteristica
figurou na critica carioca como “a capacidade de transmitir a sensacéao real, o
efeito real”. ®>A concepgdo exigia uma postura do artista comprometida com a
realidade, almejando que a representacdo fosse diretamente captada pelo
artista, sendo independente a questdo de ser pintada ao ar livre, no exato
momento da contemplacdo ou posterior em seu atelié. Sobre a problemética da
pintura “em plein air” faremos uso mais detalhado do excelente estudo de Ana

Cavalcanti.

Todavia, antes de abordar a pintura ao ar livre, € importante salientar as
colocacdes preliminares da tematica abordada por Cavalcanti. Como ja fora dito,
a Pintura Historica era considerada pelos neoclassicos como o género mais
importante. Existia a hierarquia académica entre 0s géneros que se
sobrepunham por ordem de relevancia, estando no topo a Pintura Histdrica,

seguida pela Pintura de Paisagem e na base a Natureza-Morta. No entanto, ao

9 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. A Pintura de paisagem ao ar livre e o anseio por modernidade no
meio artistico carioca no final do século XIX. In: Cadernos da Pés-Graduagdo do Instituto de Artes-
Unicamp. Ano 6, V6, N1, 2002. P. 7

9 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Relatério Final ao CNPq. Pintura de paisagem,
Modernidade e o meio artistico Carioca no final do século XIX - Reflexdes sobre Antonio
Parreiras (1860-1937), Baptista da Costa (1865-1926) e Eliseu Visconti (1866-1944), 2003. P.
28.

% DAZZI, C. C. “Pér em prética a reforma da Antiga Academia”: a concep¢io e a implementagio da
reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. Tese (Doutorado) - UFRJ, EBA, Artes
Visuais, Rio de Janeiro, 2011. P 57
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caminhar para o século XIX, se observa uma modificacdo no gosto artisticos do
publico dos Saldes, havendo progressivo desinteresse pela Pintura Histoérica e a
ascenséao de Pintura de Paisagem e de Género.

Esta movimentacdo de gosto é considerada por muitos como a
demarcacdo do inicio da Pintura Moderna. Segundo a mesma, o pintor de
paisagem ndo ansiava transmitir ideias e contar uma Historia, seu novo objetivo
seria a transmissao de suas impressdes estéticas, suas sensacdes visuais e

seus sentimentos diante da natureza.®®

Para a mesma, era desejado que o artista moderno se comprometesse
com a experiéncia visual diaria, postura esta distinta da geracdo anterior que
concebia suas obras por meio da imaginacgéo, representando cenas sugeridas
por suportes literarios. Ja os “modernos” concebiam por meio da realidade, com

intermédio das impressdes e sensacdes sobre o mundo real.

O artista deveria contemplar seu objeto, almejando trazer o frescor
experimentado no momento da execuc¢ao. Dazzi coloca que saber ver, sentir e
traduzir o que estava sendo representado na tela era essencial, transportando o

espectador para diante do objeto real.

A transmisséo da sensacao foi uma questao enfrentada com maior afinco
pelos pintores de paisagem, como observaremos em Monteiro. Este género foi
considerado pelos “Modernos” como capaz de congregar seus ensejos. Foi
frequente a suposicao de que a observacédo ao ar livre fora uma inovagao destes
novos personagens, todavia, Cavalcanti traz luz sobre a questéo, demonstrando,
por meio da documentacao de meados do XIX, que a pintura “em plein air” ndo

era um exercicio exclusivo dos “modernos”.

Expbe que a pintura de paisagem ao ar livre fora uma pratica dos pintores
europeus, como parte da etapa de preparagéo de composicoes para finalizagbes
em ateliés, ndo sendo privilégio dos pintores impressionistas, como 0 Senso

comum levou a crer por muito tempo.

% CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Relatdrio Final ao CNPq. Pintura de Paisagem, modernidade e o
meio artistico carioca ao final do século XIX . Rio de janeiro, 2004. P. 4.
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Advertiu que no Brasil o diretor da AIBA, Porto-Alegre, em 1854, ja
demonstrava preocupacédo com o tema e salientava o perigo do aluno viciar-se
na reproducao de estampas do exterior, sendo recomendado que pintasse ao ar

livre.

No entanto, apesar de constatar a existéncia da pintura ao ar livre bem
antes do que muitos acreditavam, Cavalcanti ressalva um ponto a respeito da
diferenciacéo da pratica nos anos 80. Percebe que, apesar da pintura ao ar livre
existir no periodo anterior, a copia das estampas so fora eliminada dos cursos
de paisagem na década de 80. A mudanca fora reconhecida como iniciada pelos
professores George Grimm e Zeferino da Costa e fora essencial para renovagao

do ensino artistico.

Para Cavalcanti, a participacdo de Zeferino da Costa no movimento de
mudanca € importante para reavaliar a origem da renovacéao, a qual ndo chegara
apenas pelas maos de artistas estrangeiros como o professor Grimm, mas
também por artistas nacionais como Zeferino. A critica negativa direcionada a
Academia omitiu informacdes sobre quaisquer inovagcbes adotas pelos
professores da AIBA, sendo a pratica de levar os alunos para pintar ao ar livre
atribuida ao pintor estrangeiro Grimm, ndo havendo citacdo a Zeferino, que a
realizara antes mesmo do proprio Grimm. A omissdo teria a intencdo de
contribuir para formular a imagem da AIBA como avessa as mudangas externas.
Ainda, de acordo com a autora, a pratica nos anos 80 ganha uma caracteristica

importante de se desatacar.

“[...]- Vimos que a pintura de paisagem ao ar livre era praticada
pelos alunos desde o inicio da Academia. O que mudou no método de
ensino, a partir da década de 80, foi o fato de ter sido eliminada a fase
anterior de cépias de estampas. Ora, isso reflete uma nova concepgao
do trabalho artistico, segundo a qual a originalidade de cada pintor era
fundamental. A originalidade tornara-se a pedra de toque para verificar
o valor de verdadeiro artista. Basicamente, o que foi mais estimulado
nesse periodo final do século XIX e inicio do XX, o que o publico e os

criticos esperavam dos paisagistas, foi que néo se limitassem a retratar
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0 que viam na natureza, mas conseguissem transmitir sua propria

emocao diante dela, e por conseguinte emocionar o publico. [...]"%"

Ela prossegue comprovando que, apesar da diferenca de posicionamento
entre as geragdes, a mudanga ndo gerou repressao por parte dos pintores e
professores mais antigos aos que pintavam tendo como base a pintura ao ar

livre.

O livro Mocidade morta, de Gonzaga Duque, traz um paralelo acerca da
movimentacdo. Cavalcanti expde que a obra almejou retratar os artistas e meio
social artistico do final do século com suas reflexdes e ag6es. O livro nos auxilia
a perceber que o movimento era difuso e sofreu intensos questionamentos pelos
préprios membros, ndo havendo, assim, objetivos definidos que visassem

romper diretamente. O movimento ndo ia de encontro com a heranca académica.

“[...] Mas se existiu essa diferenca entre geracdes, ela néo fez
com que os professores reprimissem os pintores do ar livre. Por outro
lado, os jovens artistas “antiacadémicos” do final do século nao
estavam totalmente afastados da heranca académica, ndo eram

completamente diferentes dos mestres da Academial...]” %

A definicdo dos personagens que compactuavam com as mudancas €
imprecisa. Cavalcanti levanta que os diversos nomes citados por periddicos do
XIX como antiacadémicos, foram também destaques dentro da AIBA, sendo em
muitos contemplados com premiacdes; a exemplo; Firmino Monteiro, Franca
Junior, Parreiras, Belmiro e outros. O que demonstra que o suposto confronto de
concepgdes nao fora tdo intenso, ndo estando a Academia contraria a pratica de

pintura ao ar livre, nem havendo inibicdo da individualidade dos alunos.®°

97 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. A Pintura de paisagem ao ar livre e o anseio por modernidade no
meio artistico carioca no final do século XIX. In: Cadernos da Pés-Graduagdo do Instituto de Artes-
Unicamp. Ano 6, V6, N1, 2002. P 6 —7.

9% CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. A Pintura de paisagem ao ar livre e o anseio por modernidade no
meio artistico carioca no final do século XIX. In: Cadernos da Pds-Graduagdo do Instituto de Artes-
Unicamp. Ano 6, V6, N1, 2002. P 7

9 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Relatdrio Final ao CNPg. O Conceito de Modernidade e a Academia
Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro. Rio de janeiro, 2004. P 27.
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Segue abaixo fala de Agostini sobre os bons membros da AIBA, que para
ele conseguiam manter seus propdsitos mesmo imerso num ambiente
estéril.“[...] Rodolpho Bernardelli na architectura, Firmino Monteiro na pintura séo
recentes exemplos brilhantes que irromperam ndo da academia, mas apesar da

academia.[...]"t%

2.3. Vinculo de Monteiro com o0 movimento

Podemos observar que inumeras das questbes levantadas foram
vivenciadas por Anténio Firmino. Em peridédicos ha notas que destacam a
preocupacao de Monteiro em aproveitar determinada hora do dia para poder
observar o efeito da luz sobre a paisagem, sendo possivel inferir que Monteiro
estava atrelado ao movimento de transformacédo citado no inicio do texto.
Rosangela Silva, ao analisar a Revista lllustrada, confirma o apreco de Agostini

por Monteiro e a vinculagdo com o movimento de renovagao.

“O reconhecimento de Firmino Monteiro como um artista de
mérito e talento coloca o numa posicao privilegiada junto ao critico da
Revista lllustrada. E muito disso deve-se ao fato mencionado no artigo
a seguir, no qual nota-se que o artista estaria pouco a pouco se
libertando das regras do ensino académico. E como estaria fazendo
isso? O critico responde: simplesmente indo & fonte do seu trabalho, a
natureza, pintando ao ar livre, dando atencdo aos tons e a luz,
trabalhando incessantemente, confiando na sua profissdo, estudando
com afinco e sendo modesto.

Estariam entdo reunidas em Monteiro as varias qualidades
apreciadas e defendidas por Agostini. Um artista que tem o seu proprio
atelié para trabalhar sozinho, que vai apreciar a natureza quando
necessario, um artista que ndo espera encomendas do governo, faz o
seu trabalho acreditando no verdadeiro objetivo da arte que é ser feita
ndo para o governo ou principes, mas para todos.” 101

Em outra nota da Revista lllustrada, Monteiro é reconhecido pela
habilidade com uso das cores e luz, caracteristica que o coloca como atendo as
mudancas artisticas.

“Bem jovem, aluno ainda ha bem pouco tempo, o Sr. Monteiro

surpreende sobretudo pelo modo brilhantemente progressivo por que

se tem libertado das convencdes académicas e conquistado, pelo

100 Revista lllustrada. 31 Ago. 1883. ano VIII, n. 353, P. 2.
101 SILVA, Rosangela de Jesus. A critica de arte de Angelo Agostini e a cultura figurativa do final do 22
Reinado. Dissertagdo (Mestrado), Universidade Estadual de Campinas: Sdo Paulo, 2005. P 104.
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estudo e pela observacao, o brio sabio da escola moderna. As suas
telas séo admiraveis de verdade, de luz, de ar e de frescura. Paisagem
do Brazil, cantos do Rio de Janeiro, de céus explendidos, aguas
fulgurantes e tons variadissimos, os quadros do Sr. Monteiro mostram-
nos sempre, com o brilho precioso de luz, com a justeza necessaria de
tom, todo o encanto da nossa hatureza. Eu citarei pela variedade de
cor e pela seguranga de observacéo: Um caminho, resplandecente de
luz, Uma pedreira, Um monte de barro e Uma montanha com agua ao

pé, d 'uma suavidade adorave|”192

Através do catadlogo de Levy!®, sobre as EGBA, constatamos o
predominio na producédo de Monteiro do género Paisagem que, como fora dito,
estava associada a renovacédo da arte. Como podemos perceber com a fala de
Agostini, a carreira de Monteiro estava permeada entre 0 espaco da Academia
e 0s ambientes de renovacao, ou como melhor expée Cavalcanti, ha a mescla
entre os grupos “modernos” e “académicos”, sendo mais prudente ponderar a

ideia de ruptura total e considerar que houve pontos de continuidade.

“Elle conserva ainda na sua sala uma paisagem que todos vimos
exposta na Academia; € um bello quadro onde o artista se revela feliz
observador da natureza, mas ainda imbuido dos principios rhetoricos
do ensino académico, de que elle se tem gradualmente libertado. E
esta sobretudo a sua qualidade mais apreciavel. Quem acompanha os
seus trabalhos, e n’este ponto eu estou de perfeito accordo com o meu
companheiro das péaginas de féra, sente a feliz tendencia do Sr.
Monteiro para abandonar o absoluto das regras e cingir-se a
penetracdo da natureza. O seu novo quadro, ao ar livre e perfeitamente
illuminado, estd desenhado com uma largueza de traco dessombrada
e colorido com uma verdade de tons que seduzem. A ceremonia passa-
se no morro do Castello, ao grande ar; ha indios e portuguezes. O
artista variando-lhes sempre as phisionomias, soube imprimir a cada

raca o seu padrdo, o seu verdadeiro typo.104

102 Revista Illustrada. Rio de Janeiro. 08 abr. 1882. P 2.

103 LEVY, Carlos Roberto Maciel. Exposi¢bes Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas
Artes. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Pinakotheke, 1990.

104 Revista lllustrada. 31 dez 1881. ano VI, n.280, P.2
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Um ano apOs a constatacdo acima, temos nota bastante positiva de
Agostini, elogiando a preocupacdo em estudar ao ar livre, observando a
gradacao de luz de acordo com os horarios do dia, além da espontaneidade na
representacao.

“I...] E que para limpar os pinceis, depois do trabalho, elle suja
adoravelmente uma tela d’alguna paisagem que lhe trota no cérebro...
Anda sempre apressado. Outro dia eram trés horas da tarde elle voava

para S. Domingos, onde foi esconder o seu atelier.

- Onde vaes com tanta pressa? - Vou pintar uma cousinha d’aprées
nature.- A esta hora! - E a unica hora em que ainda n&o pintei, e vou

aproveitar os effeitos da tarde que promette estar magnifica.[...]"1%5

2.4. A Fundacéo da Cidade do Rio de Janeiro.

Como ja fora dito, Agostini acompanhara desde o principio a carreira de
Firmino. Observamos que, somente apds a exposicao no seu atelier em 1881 da
tela “Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro”, o artista passou a figurar nos
demais peridédicos da época. As primeiras paisagens e a tela “Exéquias de
Camorim” tiveram recepc¢ao bastante discreta, sendo “Fundacéo da Cidade do
Rio de Janeiro” a obra que marcou sua posi¢do de forma positiva no cenario

artistico.

Ao acompanhar as notas até o ano de seu falecimento, temos a
constatacdo que essa se mantivera como tela de referéncia ao autor, ndo
havendo em sua producdo outra que alcasse tamanho destaque e tdo boa
recepcédo, sendo frequente a citacdo do pintor correlacionando com essa

producdo em especifico.

105 Revista lllustrada. 1882, ano VI, n. 297, p. 2.

74



Agostini editou, em 1882, um exemplar onde elogia a concepcao de

Monteiro, trazendo a reprodugcdo da obra na Revista lllustrada.

Fundacae da cidude oo ﬂw de-Juneiro.— Mem de So entrean ws chaves da cidade ao ﬁ‘caldl. mor .
Quudro wistvrico do vintor Srnsileivo Antonio  Firmine Monteive.

Revista Illustrada. 29 de abril 1882.
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A tela toca o publico por se tratar de um género histérico, demonstrando
assim o empenho em se destacar numa categoria ainda bastante admirada pela
AIBA. Néo fora apenas a temética que se destacara na producdo, mas também

a abordagem “Moderna” como a distinta escolha da palheta.

“O Sr. Firmino Monteiro ja ndo € um desconhecido. Nao ha muito
tempo, um critico, alias bastante imbecil para compral-o a Meissonieir
ocupava-se d'ele em artigo especial, e eu mesmo aproposito da sua
Fundacéo da cidade do Rio de Janeiro, tive ocasido de lhe subscriptar
daqui deste mesmo lugar alguns qualitativos amaveis, que hoje

mantenho em toda a sua honestidade. Bem jovem, aluno ainda ha bem

pouco tempo, o Sr. Monteiro surpreende sobretudo pelo modo

brilhantemente progressivo por que se tem libertado das convencdes

académicas e conquistado, pelo estudo e pela observacédo, o brio sabio

da escola moderna. As suas telas sdo admiraveis de verdade, de luz,

de ar e de frescura. Paisagem do Brazil, cantos do Rio de Janeiro, de

céus explendidos, aguas fulgurantes e tons variadissimos, os quadros
do Sr. Monteiro mostram-nos sempre, com o brilho precioso de luz,
com a justeza necessaria de tom, todo o encanto da nossa natureza.
Eu citarei pela variedade de cor e pela seguranca de observagdo: Um
caminho, resplandecente de luz, Uma pedreira, Um monte de barro e

Uma montanha com agua ao pé, d'uma suavidade adoravel.[...] 1%6

ApoOs a exposicdo da tela, houve assidua campanha para que fosse
adquirida por alguma instituicdo, propiciando assim recursos financeiros para o
nao abastado artista. Os pedidos de compra ja foram abordados no primeiro
capitulo, sendo enfadonho explicitar novamente as fontes primarias que
comprovam a campanha pré compra. Temos como desfecho da movimentacéo
a aquisicao pela Camara Municipal do Rio de Janeiro, estando a mesma até os

dias atuais exposta na instituigcéo.

Vale ressaltar que houve mudanca de localizagdo da Camara Municipal.
A construcao do palacio, que hoje abriga a Camara, se deu entre os anos de

1919 e 1923, inserida no movimento de modernizacdo da Primeira Republica.

106 Revista Illustrada. Rio de Janeiro. 08 abr. 1882. P 2.
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Houve em 1923 a inauguracao e, desde entdo, a Camara funciona no Palacio
denominado Pedro Ernesto. E importante perceber que o mesmo compde
relevante ponto turistico do Rio de Janeiro, sendo vizinho do Museu de Belas

Artes, do Theatro Municipal e da Biblioteca Nacional.1%”

O interior do Palacio Pedro Ernesto contém riquissimo acervo com
pinturas de personagens importantes do século XIX. Na entrada h&, acima da
escadaria central, um mural de 50m2 de Eliseu Visconti. Seguindo o roteiro de
visitacao proposto pela Camara Municipal, nos encantamos com a decoracéao do
Saldo Nobre, também, conhecido como Saldo de Festas, o qual possui em seu
teto pinturas dos irméos Carlos e Rodolfo Chambelland. Ao atravessar o Saléo
Nobre, rumo a varanda externa, que compde a vista da Cinelandia encontra-se,
na parte superior, um longo painel em alto relevo, de Corréa Lima.1%8 H4, na Sala
Inglesa, dois painéis de Décio Vilares e um busto em marmore Candido Caetano
de Almeida Reis. O plenério, por sua vez, um imenso quadro de Rodolpho de
Amoédo, que dialoga com a tela de Antonio Firmino; “A Fundagé&o da Cidade do
Rio de Janeiro no Morro do Castelo”, datado de 19231%° Por fim, nos interessa
saber o local que se situa a tela de Firmino. A mesma divide olhares no chamado
Grande Hall com o pintor Pedro José Pinto Peres, que representou “A Primeira
Emancipagdo Municipal” estando “A fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro”

localizada ao lado esquerdo em frente a de Pinto Peres, na entrada principal.

Apbs essa pequena digressdo, necessaria para contextualizar nosso
objeto no interior do Palacio, percebemos que a tela ocupa papel periférico na
instituicdo se comparada a representacdo de Amoedo, que possuiu maior
dimensdo e melhor localizagcdo. Retomaremos nossos olhares para o que a
critica da época nos apresenta acerca da tematica da fundacéo da cidade do Rio

de Janeiro

Apesar da obra de Monteiro se aproximar do projeto politico da Primeira

Republica, onde houve a busca pelas histérias locais, sobretudo destacando a

107 Camara Municipal do Rio de Janeiro. Histéria do Palacio Pedro Ernesto: Acervo Introdugdo. Disponivel
In: http://www.camara.rj.gov.br/

108 Camara Municipal do Rio de Janeiro. Histéria do Palacio Pedro Ernesto: Acervo parte I. Disponivel In:
http://www.camara.rj.gov.br/

109 camara Municipal do Rio de Janeiro. Histéria do Palacio Pedro Ernesto: Acervo parte III. Disponivel
In: http://www.camara.rj.gov.br
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tematica “Primeira Missa”,'1° a producdo de Firmino vincula-se ao periodo
Imperial, onde o IHGB se empenhou na escrita da Historia Nacional brasileira.
Como ja fora dito no capitulo anterior, a acdo se vinculou a producao de algumas
telas, que almejavam contribuir para o processo de construcdo do passado,
criando, assim, a representacdo de marcos importante para Historia como o caso

da “Primeira missa”, de Victor Meirelles

A “Fundacédo da Cidade do Rio de Janeiro” se insere no projeto de
construcdo da Histdria da Cidade. Percebemos que a inquietagdo com a tematica
ndo fora exclusiva de Monteiro. Demais artistas também se ocuparam em
representar a fundacéo do Rio de Janeiro, e até mesmo num momento posterior,
no contexto da Primeira Republica, pintaram outras regides do territério, como o

caso de Sao Paulo.

Michelli Cristine Scapol!! elucida acerca de algumas das telas sobre a
fundacdo de Séo Paulo, ligadas a um momento de prosperidade econémica e
politica das elites paulistas na primeira Republica. Os artistas empenharam-se
na construcdo de um passado heroico para S&o Paulo, sendo pinturas como de
Oscar Pereira da Silva, na tela “Fundacgao da Cidade de Sao Paulo”, de 1907, ou
Benedito Calixto, com "Partida de Estacio de Sa”, correlacionadas ao projeto de

construcdo de Historias locais.

Vale ressaltar que, apesar de Monteiro se ocupar da representacao de
uma Histéria local, assim como acontecera ha Primeira Republica, a mesma nao
tem vinculacdo com o projeto republicano, sendo produzida em temporalidade
distinta, em 1881.

Analisamos que a tela de Amoedo, “Fundacédo da Cidade do Rio de

Janeiro”, também situada no Palacio Pedro Ernesto, possui a tematica e

110 CHRISTO, Maraliz de Castro. A construgéo da génese: independéncia, passado colonial e
indigenismo no Brasil e México. In: ORTEGA, Francisco; CHICANGANA-BAYONA. Conceptos em tension:
Nuevos Abordajes a las Culturas Politicas de las independéncias y sus Legados. Bogotd: Universidad
Nacional de Colombia. P. 21

111 MONTEIRO, Michelli Cristine Scapol. Fundag¢do de Sdo Paulo, de Oscar Pereira da Silva: trajetérias de

uma imagem urbana. (Dissertagdo). Sdo Paulo: Faculdade de Arquitetura e Urbanismo- USP. 2013.
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organizacdo espacial bastante similar a de Monteiro. Mesmo n&o sendo
contemporaneas (Monteiro produziu em 1881 e Amoedo 1923), inferimos que
Amoedo tenha consultado a obra de seu amigo Firmino Monteiro. Acreditamos
que a producao de Amoedo tenha se dado a pedido da Camara Municipal, haja

vista a data de execucao e as proporcdes da tela.

- T, 3

T R T s

RODOLPHO AMOEDO: Palécio Pedro Ernesto - Plenério:
A fundacéo da cidade do Rio de Janeiro, 1923.
Oleo sobre tela (marouflage).
Rio de Janeiro, Palécio Pedro Ernesto.

112

112 pisponivel In: <http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_ra.htm>. Acesso em: 30.09.15
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Anténio Firmino Monteiro. A Fundacédo da Cidade do Rio de janeiro. Oleo sobre tela. Rio de Janeiro: Paldcio Pedro
Ernesto. 1881

A Histéria da cidade do Rio de Janeiro abordada em ambas as producfes
adota como verséao o discurso no qual Estacio de S4, fora incumbido pela coroa
portuguesa em 1863 na misséo de fundar uma cidade nas terras da Guanabara

e expulsar definitivamente os franceses que ainda dominavam a regiéo.

Os franceses chegaram em 1555 e foram liderados pelo Nicolas Durand
de Villegagnon. Eles se estabeleceram na regiéo, almejando formar uma colnia
denominada de Franga Antartica Henriville. Para realizar o empreendimento, se
aliaram aos Tupinambds, os quais, apés a alianga, expulsaram a tribo inimiga
Temiminés. Os Temiminds futuramente iriam se aliar ao portugués para

reconquistar parte da regiao.

Vale destacar que o sucesso dos franceses na obtencdo do apoio
indigena se estruturou na realizagdo de escambos, de comércio do pau-brasil e
especialmente, na ndo escravizacdo. Logo, por serem contrarios a escravizacao,

tiveram apoio mais amplo que os portugueses.
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A consistente alianca entre franceses e indigenas Tupinambas acarretou
grandes dificuldades a missédo de reconquista portugueses. A conquista territorial
sé se concretizara apos dois anos, em 1565, com a vinda de reforcos da
Capitania de S&o Vicente. E importante destacar a atuagéo de dois personagens
religiosos que agiram em favor dos portugueses; Padre Anchieta e Manoel da
Nobrega. Os jesuitas assumiram o papel de mediadores entre os indios e
portugueses, contribuindo para o sucesso da expulsao dos franceses.

Como ja fora dito, a ajuda dos padres jesuitas José de Anchieta e Manuel
da Noébrega fora crucial, posto que fizeram a intermediacao com os indigenas da
tribo Temininds, obtendo seu apoio na luta ao lado dos Portugueses. Os
Temininds e Tupinambas eram inimigos, desde antes da chegada dos europeus,
sendo a rivalidade usada para obter apoio na guerra. Temos como personagem
indigena de destaque na luta contra os franceses o cacique Arariboia da tribo
Temininds, anteriormente batizado por Anchieta com o nome de Martim Afonso.
Como pagamento pelo apoio Arariboia recebeu o dominio das terras hoje onde

se situa a Cidade de Niterai.

O marco importante para Histéria do Rio de Janeiro foi a data de 1° de
marco de 1565, a qual é tida como a fundacédo da cidade de Sdo Sebastido,
realizada entre o que, hoje, sdo dois pontos turisticos importantes da cidade,
o Morro Cara de Cao e Pé&o de Acucar. Foi nesta parte da Cidade, que Estacio
de Sa estabeleceu sua base para coordenar os atagues aos franceses e

reconquistar a Baia de Guanabara.

O combate com os franceses perdurou por aproximadamente dois anos.
Tendo, Estacio de S4, em 20 de janeiro de 1567, recebido reforcos com uma
nova esquadra comandada por Cristovdo de Barros, e a vinda de seu tio Mem
de Sa para auxiliar o termino da luta. ApGs a expulsédo dos franceses, Mem de
Sa transferiu a sede da cidade do Morro Cara de Céo para o Morro do Castelo,

refundando a em 1567.

A transferéncia da cidade para uma regido mais ao interior, conhecida
como morro do Castelo, exigiu a construcao de uma fortaleza, visando garantir
a seguranca, além de um prédio para Cadeia e Camara Municipal. O novo
povoado marca o comeco da expanséao da cidade fundada pelos portugueses.
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E importante observar que Amoedo representa o segundo momento da
fundagéo da Cidade do Rio de Janeiro no Morro do Castelo e ndo no Cara de
Cao como Monteiro. A povoacgao portuguesa foi refundada no alto do Morro do

Castelo (completamente arrasado em 1922), no atual Centro da cidade.

Gonzaga Duque descreve a cena, que se passa no quadro de Monteiro,
de forma bastante elucidativa. Citaremos a rica e extensa analise para

vislumbrados a leitura que Duque realizou da obra.

“Assim que se chega a sala onde o Sr. Monteiro expds a sua
tela A Fundacéo da Cidade de S&o Sebastido, experimenta-se uma
espécie de choque nervoso, que € um efeito natural, produzido pela
suavidade do colorido, na nossa retina pouco habituada aos grandes

efeitos estéticos da pintura.

Nés, os brasileiros que nunca saimos daqui, ndo podemos
dizer-nos espectadores de obras-primas. Desconhecemos totalmente,
sendo por nome, os trabalhos admirados e inigualaveis dos grandes
mestres que encheram as salas do Louvre e que enchem as salas da
passada Exposicao universal de 1879. Por consequéncia, quando
vemos uma tela que tem arte, a nossa admirag¢do torna-se em uma
estupefacdo tola, muda; perdendo—nos a vista perspicaz de qualquer
observador como um individuo impossibilitado de compreender, de
comparar, estudar, analisar, enfim, os efeitos que todo o talento, todas
as aptiddes de um artista, estampara ali com enorme habilidade
técnica.

A nossa raca, como toda a raca latina, tendo propensdes
naturais para o belo, para a arte, ndo pode, entretanto, ser de uma
compreensédo altamente artistica, pela falta sensivel de museus e de

métodos desenvolvidos na sua Academia de Belas-Artes.

As proteg8es da nossa Academia aos artistas que s6 tem uma
qualidade — a de possuirem padrinhos endinheirados tem estragado a
mais de um artista de talento, atirando-os ao obscurantismo
desanimador, fazendo deles retratistas mediocres pelo centro apertado
em que vivem. As enfatuacGes de outros que ainda nos primeiros
passos de sua “carreira” ja se julgam competentemente elucidados nos
mais ocultos segredos do fiat criador da arte, e os empasteladores de
telas que fazem retratos a cem mil réis a duazia, expondo-os

diariamente nas galerias, tem corrompido 0 nosso gosto artistico.
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Hoje, ndo passamos de uns admiradores de banalidades.

E, assim, quando vemos um quadro gue desperta bruscamente

a_nossa_“sensibilidade artistica”, ficamos reduzidos a simples

admiradores _mudos, com tracos fisiondmicos de quem conversa

intimamente com a consciéncia, a perguntar se aquilo € mesmo um
bom quadro.

Foi o que sucedeu a muitos ante o quadro da Fundacéo da
Cidade de S&o Sebastido.

O Sr. Monteiro da nos uma tela de metro e meio de
comprimento, representando, como se vé logo pelo titulo, uma das
mais importantes passagens da nossa histéria colonial, no governo de
Mem de Sa.

E dificil descobrir o método empregado pelo artista para fazer

a_distribuicdo dos grandes grupos do seu quadro, com uma

naturalidade tdo descritiva, tAo harmoniosa em seu todo. A acédo é

espetaculosa e, por esta razdo, a execucao torna-se muito séria.

Olhando-se devagar, atentamente, sente-se naquela natureza
toda, naquela vegetacdo vigosa, fértil, batida pelo sol das onze, uma
verdade enorme cheia de olor acre das folhas das grandes arvores,
gue estendem os ramos, alastrados de parasitarias, ao ar calmo e

saturado de luz.

Ao longe, a folhagem, banhada numa claridade ténue, segue
em ondulacdes até perder-se de vista, e, pouco a pouco, olhando-se
metodicamente, piano piano, vé-se as gramineas enastrando pelo solo
barrento, envoltas as suas esguias folhas verdes com o0s gravetos
secos que tombam das arvores, crescendo a base do muro caiado da
nova cidade, fechado por uma rustica porta, sob a qual escapa uma
flecha de luz; para cima, junto a copa de uns arbustos, os telhados de

duas casas recebem os raios perpendiculares do sol.

Dentro do muro da nova cidade tremulam umas bandeiras
amarradas numa corda que parte de uma extremidade a outra e, por
tras, 0s troncos meios curvos dos coqueiros erguem-se com a usa copa

espalmada.

Uns fortes soldados portugueses, de armaduras reluzentes, de
armas em punho, fazem a guarda cerimonial, e uma turba de indios,
munidos de arcos, de cocares, fitam o centro, cheios de uma atencéo

selvagem, ignorante. Martim Afonso repousa encostado numa pedra,
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muito sério, enquanto, ao centro, o governador Mem de S& apresenta
ao alcaide-mor as chaves da cidade, que um menino tras sobre a

almofada.

Depois segue-se o grupo do senado da camara, ostentando as
roupagens de veludo, os seus largos chapéus emplumados, tendo a
frente um que leva a bandeira branca, muito convicto do seu alto papel
de porta-bandeira. A direita deste, o padre Nobrega, suspendendo o
emblema sacro, p6e-se a frente de um grupo eclesiastico, onde se
distingue o padre Anchieta, ao lado do bispo D. Leitdo envolto nos seus
habitos sacerdotais, de mitra a cabecga e “pabulo” a m&o. Atras: o altar
onde rezaram a competente missa, com as esguias velas ainda a

arder, as palmas, as galhetas...

A esquerda, junto dos muros da nova cidade, a massa popular
freme, formiga, palpita, cheia de calor e cheia de animacéo para assistir
ao ato. No fundo, as elevacdes montanhosas que circulam a nossa
baia, batidas de uns tons roxos, apresentam-se ao longe; e sobre as
aguas mansas, quedas, do mar, o0s galedes portugueses
embandeirados festivamente, soltam de seus bordos o fumo

esbranquicado da artilheria que salva em regozijo.

Neste todo sente-se a vida, a animacao, das telas de Goya e
as figuras tem a graca, a expressdo, a habilidade de fazer-se sentir,

como aquelas conhecidas figurinhas dos quadros de Fortuny.

O Sr. Monteiro deu-nos um quadro simplesmente bom, que
veio aumentar os seus créditos artisticos e p6-lo ao lado dos dous mais
conhecidos pintores brasileiros, o Sr. Pedro Américo e o Sr. Vitor
Meireles, que eram 0s Unicos privilegiados para produzir 0S nossos
assuntos histéricos em grandes telas, onde uns criticos “sem critica”

29

mexiam o “vatapa” de suas ideias.

E provavel que o nosso governo, quando quiser, agora,
encomendar qualquer trabalho de pintura ndo se esqueca do Sr.
Firmino Monteiro que, tendo as mesmas aptidées que 0s outros,
precisa, mais do que eles, trabalhar para levantar a sua vida. Sera

simplesmente, por parte do governo, uma obrigacdo, protegendo o
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artista nacional que tem, fora de contestacao, grande mérito, ganho por

suas proprias forcas e por sua heroica vontade. "113

A descricao acima reconhece o grande mérito do artista comparando aos
dois principais pintores do periodo; Pedro Américo e Victor Meirelles. Estando
Monteiro apto a disputar a execucédo de telas de grande relevancia para Historia

Nacional.

A citacdo traz grande contribuicdo no resgate da identificacdo dos
personagens distribuidos no quadro. Ao apreciar a tela percebemos a distin¢cao
entre 0s personagens retratados. De acordo com a nota, figura ao centro o
governador Mem de S& que entrega as chaves da cidade ao alcaide-mor e
nomeia o Senado da Camara, que é representado logo atras da cena principal,
com indumentédria deveras rebuscada e pomposa, distinguindo-se da
aglomeracao popular disforme localizada em frente a entrada da cidade. Ao lado
esquerdo dos senadores, se situam os Jesuitas que possivelmente enceravam
a cerimonia religiosa que se dava momentos antes, haja visto a referéncia das
velas ainda acessas na cena. Dentre os jesuitas se identificou a figura do padre

Noébrega, assim como também o padre Anchieta e o bispo D. Leitéo.

Ha, no primeiro plano, a representacdo de soldados portugueses com
brilhantes armas e armaduras realizando a guarda cerimonial. E ao lado dos
soldados esta um grupo de indigenas com arcos, cocares, pele de animal que
observam o que se passava no centro da cena. Monteiro produz um efeito de luz
sob o couro de onca, que cobre um dos personagens, destacando aspectos

caracteristicos da cultura indigena, como o uso de pele animal.

E interessante ressaltar a observacdo de Duque sobre presenca de
tracos selvagem, que ainda persistiam neste grupo; “fitam o centro, cheios de
uma atencao selvagem, ignorante. ”. Em contraposi¢ao a nao civilidade do grupo

indigena, ha o indio convertido, Martim Afonso, ou também denominado

113 Gazetinha. 16.02.1882 IN: Lins, Vera; GUIMARAES, Julio Castafion(org.) DUQUE, Gonzaga. Impressdes
de um amador: textos esparsos de critica (1882-1909). Belo Horizonte: Editora UFMG; Rio de Janeiro:
Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 2001. P. 37 -40
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Tibirica,'* que repousa numa rocha trocando olhares com indio sentado numa
pedra em plano inferior. O olhar e a postura despojada do néo civilizado aparenta
questionar Tibirica, como se estivesse demarcando sua posi¢ao na cena, nao
sendo passivo a cerimonia religiosa. A passagem sugere um questionamento a
figura de Tibiricd e, possivelmente, a maneira como fora imposta a cultura

portuguesa aos indigenas.

Ao observarmos a tela, percebemos o grande destaque a estes
personagens situados em primeiro plano, sendo nosso olhar atraido pela
passagem. A falta de proporcao entre estes homens e os demais da cena pode
ser a maneira que Monteiro encontrou para conduzir a atencéo ao papel indigena

na colonizacéo.

Recorte da tela "A Fundagdo da Cidade do Rio de janeiro."

E necessario salientar que Tibirica fora um importante aliado no processo
de colonizacdo dos portugueses, além de ser chefe de inUmeras tribos. Tibirica
€ tido como o primeiro indio a ser convertido pelo jesuita José de Anchieta, logo,

sua imagem se relaciona ao processo de catequese da igreja Catodlica

114 Tibiric3 fora convertido e batizado pelos jesuitas José de Anchieta e Leonardo Nunes adotando o
nome cristdao de Martim Afonso.
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Segundo Christo!®, o periodo imperial adotou o indio como simbolo
nacional. A insercdo do nativo na Histéria partiu inicialmente da literatura, que
formulou a imagem do mesmo como um “nobre aliado”, o qual em muitos
momentos sacrificara a propria vida e a comunidade em prol do projeto de

civilidade.

Christo 1¢destaca que, por volta de 1860, os catalogos das Exposicoes
Gerais de Belas Artes da AIBA passam a constar a presenca de obras com
tematicas vinculadas ao indianismo literario. Quanto a representacédo do indio, a
autora ressalta algumas distingbes, posto que se optou por representar
usualmente os tupis e 0s guaranis. Esses indios ja se encontravam em avanc¢ado
exterminio, vitimas do processo colonizador portugués. A tribo que sobrevivera
até meados do XIX era os botocudos, todavia, tais materializavam aspectos
negativos dos indios, sendo considerados selvagens e contrarios a fé catolica,
nao sendo objeto de atencéo das artes.

Localizamos uma segunda nota na Revista Illustrada que contribuiu para

a formulacdo mais ampla da tela no momento da recepcéao.

“Mas é sobretudo o grande quadro histérico, a Fundacdo da
Cidade do Rio de janeiro que coloca d’'uma vez o Sr. Monteiro acima
do par. A scena passa-se no morro do Castello. Mem de Sa em entrega
as chaves da cidade ao alcaide-mor e nomeia o senado da cAmara. A
direita, esta o altar onde se fez a cerimbnia da benc¢édo, & esquerda, a
cidade ainda fechada por um portéo através do qual tremulam diversas
bandeiras iluminadas por um sol brilhante, e ao fundo azula-se a bahia,
picada de naus portugueses. Paisagista, o Sr. Monteiro da-nos n’este
guadro o lado alegre, fresco, risonho, exuberante de vida da natureza
brasileira; e, na variedade das atitudes, na perfeita descriminacdo dos
typos, nalgumas cabecas artisticamente tocadas e nas posicoes
naturaes das suas figuras, revela-se ainda um excelente pintor de
género; a figura marcial de Mem de S4&, a physionomia angélica de

Anchieta, o bom missionario poeta que ensinava aos indios, em

115 CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. A construgio da génese: independéncia, passado colonial e
indigenismo no Brasil e México. In: ORTEGA, Francisco; CHICANGANA-BAYONA. Conceptos em tension:
Nuevos Abordajes a las Culturas Politicas de las independéncias y sus Legados. Bogotd: Universidad
Nacional de Colombia. P. 23

116 CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. “Rio de Janeiro: Atahualpa na corte imperial brasileria” IN:
MAIJLUF, Natalia. Los funerales de Atahualpa. Peru: Museu de Arte de Lima, 2011. P 21.
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guadras escriptas na areia, os mysterios da sua religido, estédo
magistralmente tocadas, a atitude do indio que admira Teberica ainda
com a pelle de tigre, mas ja meio civilizado no seu gibdo de veludo

azul, é d'uma naturalidade perfeita. O colorido é bello, 0o desenho

correto. Um quadro notavel enfim, executado por um artista de mérito,

gue é nos grato reconhecer, ndo deixa nada ao acaso. [...] 17

O enquadramento escolhido por Monteiro fora bem recebido, “E dificil
descobrir o método empregado pelo artista para fazer a distribuicdo dos grandes
grupos do seu quadro, com uma naturalidade tdo descritiva, tdo harmoniosa em

seu todo”.

Quanto a estrutura da tela, podemos visualizar referéncia ao aclamado
professor Victor Meirelles. Como ja fora dito, intuimos que a inspiracdo advenha
da “Primeira Missa”, haja visto a disposicéo periférica e menos iluminadas dos
indios que circunscreviam a cena principal, enquanto os portugueses figuravam
ao centro. A representacdo da cerimbnia religiosa em meio a Mata Atlantica é
outra evidéncia a aclamada obra de Meirelles. Ambos integram o altar a

vegetacdo, criando a sensacdo de comunh&o entre a natureza e a fé catdlica.

117 Revista lllustrada. Rio de Janeiro. 08 abr. 1882. P 2.
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Victor Meirelles. A primeira missa do Brasil. Rio de Janeiro: Museu Nacional de Bellas Artes. 1860

O arranjo formal da paisagem também pode ser apontado como
referéncia a “A Primeira Missa”, devido a semelhanga na disposicédo de uma
arvore frondosa na parte superior a direita, assim como o uso dos indios no
primeiro plano e a sensacdo de circularidade. Outro fator que contribui para
aproximacao entre as obras € a relacdo que Monteiro mantinha com Meirelles,

sendo Meirelles professor de Monteiro, enquanto estudara na AIBA.

De acordo com Christo!!8, na “Primeira Missa” a conversao é tida como
“possivel e natural’. Inferimos que o diadlogo entre as telas esteja circunscrito a
aspectos técnicos da composicao e a similaridade de elementos. Ha divergéncia
no tom do discurso. Percebemos que a troca de olhares entre Tibirica e o nativo
levanta suspeitas sobre a aceitacao da cultura portuguesa, como néo sendo tao

natural quanto na tela de Meirelles. A postura indigena representada por

118 CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. A construgdo da génese: independéncia, passado colonial e
indigenismo no Brasil e México. In: ORTEGA, Francisco; CHICANGANA-BAYONA. Conceptos em tensidn:
Nuevos Abordajes a las Culturas Politicas de las independéncias y sus Legados. Bogotd: Universidad
Nacional de Colombia.P 21
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Monteiro se distancia da imagem de passividade, tal se mostra indiferente ao do
projeto de civilidade imposta aos nativos, que se materializava com a figura de
Tibirica. O indio sentado sugere uma recusa ao projeto portugués, expondo
assim a perspectiva avessa ao projeto de colonizacdo, com a ndo aceitacao da

imposicao de elementos culturais externos.

Quanto a execucado da natureza, esta fora bem recebida pela critica. A
mesma ndo € ameacadora, o céu fora pintado com paleta suave, levando o olhar
a se perder no horizonte, concedendo leveza a cena. Ha algumas espacas
nuvens que compdem o azul celeste. Ao fundo vemos uma cadeia de
montanhas, conhecida como o morro do Pdo de Acucar estando a cruz do altar

situada logo ao lado do mesmo.

“Paisagista, o Sr. Monteiro da-nos n"este quadro o lado alegre,
fresco, risonho, exuberante de vida da natureza brasileira; e, na
variedade das atitudes, na perfeita descriminacdo dos typos,
n"algumas cabecas artisticamente tocadas e nas posi¢cdes naturaes

das suas figuras, revela-se ainda um excelente pintor de género”

Como se pode observar na fala acima, a experiéncia no género de
paisagem foi reconhecida na tela, mas néo apenas a paisagem fora digna de
nota. A pintura de género foi uma nova area pela qual comecou a se aventurar.
Teremos o reconhecimento nesta tela da boa execuc¢éo dos desenhos do corpos
e usos das cores. Entretanto, tal sucesso ndo se repetira nos futuros quadros,
posto que recebera inUmeras criticas a falta de dedicacdo aos estudos de

desenho.

Percebemos em Gonzaga Duque dois momentos distintos na avaliagao
da producao de Monteiro. O primeiro se mostra bastante positivo e entusiasmado
com o potencial artistico obtido na “Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro”.

Segue sua fala no ano de 1879.

“Assim que se chega a sala onde o Sr. Monteiro expbs a sua
tela A Fundacéo da Cidade de S&o Sebastido, experimenta-se uma

espécie de choque nervoso, que é um efeito natural, produzido pela
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suavidade do colorido, na nossa retina pouco habituada aos grandes

efeitos estéticos da pintura. "11°

J& percorrido alguns anos, Duque tece notas negativas a producdo de
Monteiro, onde a pressa por crescimento o levou a falhar em pontos essenciais,
como a boa execucdo dos desenhos, uso das cores e a expressao das

sensacoes.

“Em primeiro lugar: falta-lhe chama, essa inexprimivel
expressdo do conjunto, que faz pasmar ao primeiro individuo posto em
frente da obra d’arte. Ha quadros muito bem pintados que olhamos
uma, duas, trés vezes e henhuma emoc¢ao nos despertam. Vemos que
todas as figuras estdo nos seus lugares; que o desenho é sofrivel, que
o colorido é feliz e harmonioso, mas falta ao todo - vida, movimento,

acao. "120

Por fim, constatamos que “Fundacdo da Cidade do Rio de Janeiro” se
mantivera como a obra de maior relevancia artistica a Monteiro, onde obteve
reconhecimento pelo uso correto das cores, do desenho e pela capacidade de

expressar sensacoes.

A iconografia corrobora para o projeto de escrita da Histéria Nacional.
Monteiro almejou apresentar a origem da cidade congregando o branco e o indio,
sendo a fé catolica o elemento que fora utilizado para unificar os grupos. Fora
comum o discurso de vinculagéo dos indios aos portugueses, onde teriam forjado
uma nova nacado, sendo a fé catélica capaz de harmonizar as diferencas e os
interesses conflitantes. Todavia, é importante salientar o papel ambiguo dos
jesuitas no conflito, posto que, apesar de se vincularem a imagem de

pacificadores e conciliadores, estes também trairam a confianca dos indios

119 Gazetinha. 16.02.1882 IN: Lins, Vera; GUIMARAES, Julio Castafion(org.) DUQUE, Gonzaga. Impressdes

de um amador: textos esparsos de critica (1882-1909). Belo Horizonte: Editora UFMG; Rio de Janeiro:

Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 2001. P. 37 -40

120 ESPINDOLA, Alexandra Filomena. Vida na arte em Gonzaga Duque. Rio de Janeiro:
dezenove vinte, 2009. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/criticas/gd_afe.htm>.

91



Tamoios ao revelarem segredos de confissdo sobre a estratégias de ataque da
Confederacéo dos Tamoios aos portugueses. Informagdes estas centrais para o

fim do confronto e exterminio dos Tamoios.

A formulacéo dubia dos religiosos esta presente no poema de Gongalves
de Magalhaes, logo, Monteiro também tinha conhecimento da concep¢éo, posto
que fez uso do mesmo na pintura “Exequias de Camorim”, no ano de 1879, onde
opto justamente por representar as mazelas deixadas pelos portugueses na

busca por captura de escravos indigenas.

Tendo em vista a antecedente producado de “Exéquias de Camorim” nao
podemos olhar para “A fundagé&o da Cidade do Rio de Janeiro” omitindo a viséo
critica formulada por Monteiro. Ha na tela velada critica ao processo de
colonizacgéao e a reformulagéo da posi¢ao do indio frente a imposicao cultural que

sofria, ndo sendo, portanto, passivo ao projeto portugués.

Monteiro seguiu pelo viés critico onde questionou a Histéria Nacional,
trazendo para reflexdo personagens anbnimos e almejando explorar a
veracidade dos fatos histéricos até entdo construidos pela narrativa oficial. Ha
em sua producdao sutil critica a atuac&o portuguesa no processo de colonizacéao,
onde o indio fora tido como passivo a acao civilizatéria. Veremos no capitulo a

seguir o acentuar de sua postura com a EGBA de 1884.
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Capitulo 3

Aproximacoes as telas “Um episodio da Retirada da Laguna”, “O Vidigal”

e “0O Capitao Joao Homem”.

Nos propomos neste capitulo a analisar as trés pinturas de Monteiro:
“Retirada da Laguna”, “O Vidigal” e “O Capitdo Jodo Homem”. As possibilidades
de selecdo das telas de Monteiros sdo amplas, haja visto a quantidade de telas
gue enviara a EGBA de 1884. A primeira obra, “Um episddio da Retirada da
Laguna”, se destaca pelo sofrimento de uma mulher em meio ao caos da Guerra
do Paraguai. J4 as duas Ultimas, se vinculam por tratarem da repressao a
ociosidade, no periodo joanino e colonial, realizando possivelmente referéncia a
transicdo da mao de obra escravocrata para livre e a auséncia de espaco para

esses trabalhadores pobres e livres.

Almejamos nos aproximar das telas na esperanca de trazer visibilidade as
novas concepc¢des tematicas apresentadas por Monteiro em 1884. Assim como,
compreender a sua postura critica a constru¢cdo da Histéria Nacional que

permeou inUmeras de suas producdes.

3.1. Um episddio da Retirada da Laguna

“‘Um episdédio da Retirada da Laguna” reflete sobre uma passagem da
Guerra do Paraguai, conflito que marcou a Histéria da América Latina no século
XIX. A guerra envolveu o Brasil, Argentina e Uruguai, a denominada Triplice
Alianca, contra seu vizinho, o Paraguai, perdurando por seis anos, entre
dezembro de 1864 e marco de 1870.

A guerra foi marcante pelo uso da violéncia até entdo nunca visto na
Ameérica do Sul; ha registros de numerosas batalhas e tristes relatos das
atrocidades cometidas por ambos os lados. A historiografia sobre a guerra é

extensa e ja fora realizada inUmeras revisdes ndo cabendo, neste curto espaco,
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se deter a tal. Para este estudo, nos interessa apenas o0 acontecimento da

retirada da Laguna.

Quem nos guiara nesta passagem da Historia Nacional sera o Visconde
de Taunay. Segundo Ivan Cavalcanti'?t, o autor Alfredo d'Escragnolle Taunay
ou apenas Visconde de Taunay, nasceu no Rio de Janeiro, em 1843, e faleceu
na mesma cidade, em 1899. Visconde de Taunay era neto de Nicolau Antoine
Taunay, membro de destaque no grupo de artistas franceses, que chegaram ao
Brasil, em 1808. Seguiu carreira militar, onde fora incumbido de acompanhar
uma expedi¢do a Mato Grosso, durante a Guerra do Paraguai. Recebeu a fungéo
de escrever o Diario do Exército, espécie de relato oficial dos feitos militares.
Dessa vivéncia surgiu a emocionante narrativa da retirada da Laguna. A redacao
da obra fora feita em francés; “La Retraite de la Laguna”, e publicado em 1874.
Visconde de Taunay teve intensa producao literaria, publicando “Narrativas
Militares”, em 1878, que também exerceu influencia no quadro de Monteiro, além

de inlmeros contos e romances de costumes.

Os relatos de “A Retirada da Laguna” apresentam a sequéncia de
dificuldades enfrentadas pela expedicéo brasileira no Sul de Mato Grosso ao se
retirar da regido da Laguna rumo ao territério brasileiro, jornada que perdurou

longos e sofridos trinta e cinco dias.

O livro é repleto de passagens comoventes e enfoca a dor sentida por
homens e mulheres que caminharam ao som de tiros inimigos e passaram por
diversas dificuldades. Nos impressiona a sensibilidade e percepc¢éo na descricéo
dos fatos. Taunay consegue transmitir 0s acontecimentos com rigueza de
detalhe, gerando empatia do leitor com a cena. Passamos a sentir de perto as

dificuldades de uma guerra.

Alguns de seus relatos nos deixam atonicos diante das atrocidades
vivenciadas. Taunay nos surpreende pelo calor de sua narrativa, trazendo uma
visdo diferente dos relatos distantes e frios. E dificil ler a obra e se manter

indiferente a tantos horrores.

121 TAUNAY, Affonso d'Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint
grafica S. A. 52 ed francesa. 1974. P. 08.
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E importante salientar que o livro fora escrito em campanha, com intuito
de ser fiel a realidade, almejando assim chegar a verdade dos fatos. Nao era
desejo figurar entre as celebres obras do IHGB, que registravam os feitos
honrosos da Histéria Brasileira. A proposta era relatar despretensiosamente os

fatos que viveu, como bem mostra a citacdo a sequir.

“Resta-nos solicitar a maior indulgencia para esta narrativa
cujo Unico mérito pretende ser o dos fatos expostos. Tiramo-los de um

diario escrito em campanha.

Assim nela hdo de abundar as incorre¢cdes, demasias e

repeticdes; cremos dever deixa-las; sdo indicios da presenga da

verdade.” 22

A narrativa deixa claro que o texto ndo aspirava compor nenhum projeto
de escrita da Histéria do Brasil, como o promovido pelo IHGB, se distanciando,
portanto, de estudos como de Karl Pillipp Von Martius ou mesmo Adolfo de

Varnhagen.

Visconde de Taunay se ocupou com o soldado no campo de batalha,
descreveu os fatos corriqueiros da vivéncia, como a falta de suprimentos e as
mortes constantes por doencas e ataques inimigos. Sao as problematicas
rotineiras que o atrai e a vida do sujeito andnimo que marca sua obra, deixando
em segundo plano as grandes estratégias dos lideres e feitos honrosos. Taunay

nos apresenta simplesmente o lado humano néo tdo belo em guerra.

‘[...]JDa Guerra do Paraguai conhecemos razoavelmente a
histéria militar, politica e diplomaética. A escola encarrega-se de
informar sobre batalhas, exaltar generais e almirantes. Estatuas,
guadros e nomes de ruas reforgcam a versédo patriética dos livros
escolares. Mas sabemos muito pouco sobre a histéria social da
guerra e suas conseqgliéncias. Quem eram os combatentes,
como foram recrutados, como era a vida nas trincheiras, como
era o tratamento dos soldados, sua alimentacéo, suas doencas,
o0 servico de saude, a relagdo entre eles e os oficiais, a
disciplina...etc.[...]"*?3

122 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1974. P. 18.

123 CARVALHO, José Murilo de. Um voluntario na Guerra do Paraguai. Folha de Sao Paulo,
Caderno Mais, 8 jul. 2001.
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Taunay traz a tona outro lado da Histdria, mostrando o sofrimento humano
de ambos os combatentes. Em uma de suas passagens relata o trdgico encontro

com mortos e feridos inimigos.

“[...] Estava o terreno coalhado de moribundos e feridos
inimigos. Varios dos nossos soldados, ébrios da pélvora e do
fogo, queriam acaba-los. Horrorizados, debalde esforcavam-se
0s nossos oficiais em lhes arrancar as vitimas as maos,

exprobrando-lhes a indignidade de semelhante chacina.

Felizmente, dominados pela impressdo das ameacas do
coronel, a propésito das mutilagBes infligidas aos cadaveres,
abstiveram-se os nossos indios de tocar em qualquer forma
humana animada ou inanimada. Por isto mesmo redobraram de
crueldade para com os cavalos, dos quais ndo pouparam sequer
um so, estivesse ele estendido no chéo, a dar sinais de vida, ou,

entéo, ligeiramente ferido, a pastar, todo ajaezado ainda.

Via-se, alids, como inevitavel consequéncia destas
cenas deploraveis, o saque desenfreado a que se entregavam
0s mascates e 0s acompanhadores do exército também,

reclamando as mulheres o0 seu quinhdo. Eram 0S corpos

despidos e revistados; despojos sanguinolentos passavam, de

mao em mao, como mercadorias, muitas vezez com violéncia

disputadas.

Os cadaveres paraguaios, objeto dos primeiros

esbulhos, ficaram assim nus, estendidos ao sol. Notamos um, o

de um rapaz de formas atléticas, cuja cabeca, de uma témpora

aoutra, perfurara uma bala. Tinha os olhos tumefatos nas érbitas

e, apesar de todo o sangue que em abundancia correra ainda,

de sob a fronte, Ihe gotejavam grossos bagas, que pareciam

lagrimas. Pungente emblema da passagem exterminadora da
guerra sobre a sua valorosa nacdo, aniquilada pelo chefe

implacével que a regia.

Quanta ideia lugubre evoca um campo de batalha!
Sobretudo nestas soliddes imensas, onde o proprio génio do mal
parecia ter penosamente convocado e reunido alguns milhares

de homens para que mutuamente se exterminassem, como se
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terra lhes faltara para viverem em paz do fruto do seu

labor.[...]"*%*

O impressionante trecho aproxima o olhar para o sofrimento dos
paraguaios. A narrativas provavelmente alimentaram o coracdo de Monteiro ao
executar sua tela, na qual pinta uma mulher com a face embrutecida pelas dores

da guerra.

Outra passagem comovente foi quando a campanha brasileira se viu
obrigada a abandonar os doentes. Taunay descreve desde o inicio algumas
doencas que assolaram a campanha como infecgdes e variola. No entanto, sera
uma extensa epidemia de coélera que atingira grande parte dos soldados, tendo
0s proprios inimigos se afastado com receio da transmisséo. A célera atingiu a
coluna num momento de maior escassez alimentar, tendo todos passados por
longo periodo de privacdes, além das péssimas condigcbes de higiene o que
facilitou a rapida propagacdo e, acrescentemos ao cenario ja desolador, a

constante instabilidade do tempo.

“[...] A que causa deviamos atribuir esta irrupcdo da
célera ou, melhor a que causa néo a atribuirmos¢, Seria talvez a
carne estragada que éramos obrigados a comer, ou a fome
curtida quando as nauseas venciam o apetite, ou ainda o
insuportavel ardor dos incéndios que nos escaldavam o sangue,
quica a infeccao oriunda de todas as substancias vegetais que
devordvamos, brotos, frutos verdes e podres, ou também, enfim,
a insalubridade do ar viciado pela 4gua estagnada dos charcos

e ladagais naquela regido tanto abundam. [...]"*?®

A epidemia se propagou com rapidez e a contaminagao atingiu muitos
membros da campanha. A agilidade com que a doenca crescia levou a penosa
decisdo de abandonar os doentes em territorio inimigo, posto que o transporte

dos enfermos atrasava o retorno a solo brasileiro.

124 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1974. P.92-93

125 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 5% ed francesa. 1974. P. 121
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“[...] Como desvairado, ordenou, entdo, o coronel que, a
luz de fachos imediatamente na mata vizinha se abrisse uma
clareira, para onde seriam o0s coléricos transportados e
abandonados. Ordem terrivel de dar, terrivel de executar; mas
que, no entanto (forcoso € confessa-lo) ndo provocou um dnico
reparo, um Unico dissentimento. Puseram os soldados, logo,
maos a obra como se obedecessem a uma ordem comezinha; e
— tdo facilmente cede o senso moral ante a pressdo da
necessidade, - colocaram no bosque, com a espontaneidade do
egoismo, todos estes inocentes condenados, os desventurados
coléricos, muitos deles companheiros de longo tempo, alguns

até amigos provados por comuns padecimentos. [...]*?°

As mulheres e criancas que acompanham a campanha eram mais
vulneraveis a epidemia, posto que em momentos de racionamento de
suprimento, ndo recebiam a por¢do alimentar diaria, se sujeitando, assim, a
maiores mazelas que os homens. Visconde de Taunay aborda, em diversas
paginas, o esforco destas personagens esquecidas no cenario da guerra.

“[...] Neste mesmo dia 28 morreram algumas mulheres, mais desvalidas
ainda que os demais doentes, mais desprovidas de recursos e, por motivo de
sua natural fraqueza, mais ferreteadas pelos estigmas da miséria
absoluta.[...]"*?”. O trecho exp0e a situacdo destas mulheres na guerra, onde ndo

recebiam qualquer tipo de suprimento, vivendo em caréncia plena.

As mulheres exerceram papel importante na Guerra do Paraguai. De
acordo com Maria Aparecida Pascal,'?® elas compuseram tanto as tropas
brasileiras como as paraguaias. O grupo feminino era formado por esposas,
companheiras, prostitutas, maes de soldados. Todas sobreviviam em meio a

total escassez, alimentando-se de sobras de seus companheiros, e auxiliando

126 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1974. P.130-131

127 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1974. P. 140

128 pPASCAL, Maria Aparecida Macedo. As Mulheres e a Guerra do Paraguai. P 145-146.
Disponivel em: http://www.mackenzie.com.br/fileadmin/Graduacao/EST/Publicacoes_-
_artigos/pascal_11.0.pdf.
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com as atividades de cozinhar, lavar, cuidar dos enfermos e até mesmo indo

para o campo de batalha, quando necessario.

Apesar de menos frequente, havia também a presenca de mulheres,
maes e esposas de oficiais, que viviam em situacdo melhor que a do grupo a

cima.

Dentre as mulheres paraguaias havia dois tipos de grupos; as destinadas
e as residentes. Segundo Maria Teresa Garritano Dourado'®, as primeiras eram
parentes de réus politicos e acusados de trai¢cdo, sendo assim, eram obrigadas
a seguir e trabalhar para a tropa. J& as residentes compunham o acampamento
por desejo proprio, por patriotismo, socorrendo os feridos e pegando em armas

na batalha.

Dourado®° expde que as mulheres brasileiras ndo precisavam combater,
porém, muitas lutaram substituindo soldados mortos de forma esponténea. Estas
mulheres acompanhavam seus maridos, companheiros e filhos realizando o
abastecimento das tropas através do trabalho agricola, socorriam os enfermos,
e em alguns casos atuavam como comerciantes de suprimentos. Estas figuras
apagadas da Histdria tinham a funcao de manterem os aparatos de guerra, sem

receberem o reconhecimento por seu trabalho.

Visconde de Taunay cita a vasta presenca feminina junto a tropa da

Retirada da Laguna.

“[...] Ap6s eles marchava o 21° batalhao de linha, precedendo
uma bateria de duas pecas raiadas, depois o 20° batalhdo, outra
bateria igual a primeira acompanhada pelo 17° de Voluntarios da
Patria, e afinal as bagagens, o comércio com a sua gente e material, e

as mulheres dos soldados, bastante numerosas. [...]"*3L.

129DOURADO, Maria Teresa Garritano. Mulheres comuns, senhoras respeitaveis: apresenca
feminina na Guerra do Paraguai. Mato Grosso do Sul : Ed. UFMS, 2005. P. 26
130DOURADO, Maria Teresa Garritano. Mulheres comuns, senhoras respeitaveis: apresenca
feminina na Guerra do Paraguai. Mato Grosso do Sul : Ed. UFMS, 2005. P. 11

131 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1975.P 48
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O trecho evidencia, por meio da posicdo ocupada pelas mulheres na

marcha, o papel periférico e a falta de protecédo neste ambiente hostil.

Quanto ao numero de componentes femininos temos ao final dos relatos
o numero de 71 mulheres, 0 que nos leva a crer que a quantidade inicial seja
bastante superior, dado que, em tal ponto da narrativa, a tropa ja havia passado

por diversos ataques inimigos, além das epidemias de variola e célera.

“[...]. Eram mulheres que nos acompanhavam setenta e
uma, contadas a entrada da ponte. lam todas a pé, exceto duas,
montadas em béstas; carregavam quase todas criancas de peito

ou pouco mais velhas. Por heroina passava uma e todas a

apontavam. Havendo-se encarnicado um paraguaio _em l|he

arrancar o filho, tomara ela de um salto uma espada largada no

chao, e num apice matara o assaltante. Mais infeliz vira o filhinho

recém-nascido_espostejado _por um inimigo, gue pelas pernas

Iho arrancara do colo. Traziam todas no rosto, alias, os estigmas

do sofrimento e da extrema miséria. Ainda vinha algumas
carregadas de objetos provenientes do saque, mantas, ponchos,

pesadas espadas paraguaias, baionetas e revélveres. [...]"*%?

Temos, possivelmente, nesta passagem, a fonte de inspiracdo para
producao da tela “Um episodio da Retirada da Laguna”. O relato expde a atuacao
altruista desta mulher, que atacara o inimigo para defender o filho. Apesar de
heroina, permanece anbnima, ndo sendo registrado seu nome na Histéria da

Guerra. E sobre esta personagem sem nome que Monteiro se debruca.

132 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1975.P 118

100



1Catalogo lllustrado da Exposicéo Artistica na Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de Janeiro, organizado por L.
de Wilde, com os desenhos originaes dos proprios artistas expositores. Rio de Janeiro: Typographia e lithographia a
vapor, Lombaerts & C

A Revista llustrada relata de maneira cémica a presenca da tela na
EGBA, de 1884, e reproduz sua imagem através do olhar de Agostini. Possuimos
a releitura desenhada pelo jornalista e inferimos que “Um episédio da Retirada
da Laguna” esteja hoje em algum acervo privado, no entanto, ndo localizamos

seu paradeiro.

Em nota da Revista llustrada temos a informacao de que fora produzida
exclusivamente para compor a EGBA, de 1884. Sendo provavel que a execugao

se deu por iniciativa propria, ansiando a compra pelo Império.

“A mulher do soldado e o Capitdo Jodo Homem séao
duas telas pintadas especialmente para a exposi¢cao; por isso
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ressentem-se ambas da precipitacdo com que foram feitas
para chegarem atempo. Era muito melhor que s6 apresentasse
uma; e bem estudada. Porém, a mania do Sr. Firmino Monteiro

é pintar muita cousa e n&o acabar cousa alguma”133,

O catalogo da EGBA redigiu nota na qual indica a interferéncia do livro
“‘Narrativas Militares”, de 1878, de Visconde de Taunay, na iconografia de
Monteiro. Todavia, ao nos debrugcarmos em “Narrativas Militares” percebemos
ser a passagem da Laguna melhor abordada na obra “A Retirada da Laguna”,
publicada quatro anos antes, em 1874. Inferimos que a producéo de 1874 tenha
exercido maior peso na concepcao da tela, posto que o préprio autor indica a

leitura.

“[...JEncetava-se entdo essa anabase gloriosa e lugubre que
em outro estyto, com condi¢8es e circunstancias differentes, deixei ja

narrada e gue, sob o titulo de Retirada da Laguna, sera pela historia

registrada entre os feitos de coragem e resignacdo que honram a

humanidade]...]***

“‘Narrativas Militares” dedica menor espago a passagem escolhida por
Monteiro se comparada “ A Retirada da Laguna”. Segue trecho de “Narrativas

Militares”.

“[...] Muitos brazileiros regdo com seu sangue o ingrato solo do
Paraguay. Nao faltam rasgos de valor destacados. Uma mulher apanha
a clavina do marido morto e, disparando-a por vezes, defende a vida

de um filhinho de colo que depositara no chao. [...]"*3°

O catédlogo da EGBA segue em harmonia com a narrativa de Taunay.

“‘Uma mulher apanha a clavina do marido morto e disparando-a por vezes

133 Revista llustrada. 26 out. 1884.

133 TAUNAY, Affonso d'Escragnolle de. Narrativas Militares. Rio de Janeiro: B. L. Garnier
1978. P. 69.

135 TAUNAY, Affonso d’Escragnolle de. Narrativas Militares. Rio de Janeiro: B. L. Garnier
1978. P. 61.
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defende a vida de um filho”. Ja a passagem de “A Retirada da Laguna” 13¢diverge
qguanto a presenca do marido morto, ndo fazendo referéncia ao personagem,
como também ao objeto usado pela mulher para se defender, indicando que
lutara com uma larga espada e as demais narrativas mencionam uma Clavina.
No entanto, podemos vincular as passagens por meio do elemento central, no
qual descreve a acao da mulher armada para defender seu filho dos inimigos
paraguaios.

Podemos observar gue o momento escolhido por Monteiro fora o de maior
expressividade da mulher, onde empunha a arma. Existe uma pequena crianca
que se agarra temerosa a saia da mulher em busca de protecao, estando logo
atrds um corpo caido ao chédo. Este corpo sem vida €, possivelmente, do marido
morto em campo. Vendo-se a mulher obrigada a agir para que o filho e ela ndo

tivessem o mesmo fim do companheiro.

Nos relatos do livro “A Retirada da Laguna” consta que a mulher tivera
seu filho recém-nascido “espostejado por um inimigo”. Taunay menciona que a
mae assistira a cena do esquartejamento, enfrentando a dolorosa perda, nao

conseguindo salvar o filho, mesmo apdés o ato de bravura de enfrentar o inimigo.

As referéncias de Taunay, o catdlogo da EGBA, assim com a
representacdo da Revista llustrada apresentam a mulher em posicao de luta

armada.

A Revista llustrada critica as duras expressdes da mulher. “Firmino
Monteiro n° 43. “ Um episddio da Retirada da Laguna”- Para afugentar o inimigo
nao precisava lancar mao de espingarda; bastava simplesmente mostrar a

cara.”.

136 TAUNAY, Affonso d Escragnolle de. A retirada da Laguna. Rio de Janeiro: Tecnoprint grafica
S. A. 52 ed francesa. 1974.P 118
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mostray a Cara .

2Revista ilustrada 31 de ago.1884

Agostini expde de maneira cdomica o que Taunay apresenta com
dramaticidade. A face desta mulher traz os sofrimentos e misérias estampados,
sua expressao é de quem vivéncia os horrores da guerra. Taunay coloca
“Traziam todas no rosto, alias, os estigmas do sofrimento e da extrema miséria”,
ja para Agostini a face rude espantaria o inimigo. Temos em comum nas duas
formas de apresentacdo a presenca do sofrimento. Nos intriga a opcao de
Monteiro, justamente sobre esta passagem, onde transmite a dor de um

personagem secundario na Guerra em plena atividade de combate.
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Monteiro se ocupa com o comum, com 0 sujeito anénimo. Esta mulher
nao fora para o pantedo da Guerra, ndo recebera condecoracoes e dificiimente
esta obra teria sido encomendada para glorificar sua atuacgéo heroina. E apenas
mais uma das mulheres que lutou para defender quem amava. Uma mulher que
fora para guerra ndo por fins patriéticos, mas sim para proteger e cuidar dos
filhos e marido, como tantas outras, passando por privagdes maiores que 0S
proprios soldados, sendo-lhes privadas até mesmo da racgdo diaria nos

momentos dificeis.

O jornal do Comércio®®’ traz andlise do critico Oscar Guanabarino, que

auxilia a perceber a recepcao desta tela no periodo.

“Como pintor de costumes nao encontramos, nos seus trabalhos
nada de novo; ndo acontece, porém, 0 mesmo com o tragico episddio
da Retirada da Laguna, em que uma pobre mulher, mulher de soldado,
alquebrada pelas lutas, afadigada pelas privagbes, pelas marchas
forcadas e vestida pobremente, vé o seu marido cair vitima da sanha
dos inimigos e a vida do seu filhinho ameacada pelos Paraguayos.
Cheia de energia, impellida pelo instincto de mée, toma a arma e com
ella se defende dos ferozes perseguidores.

O momento escolhido pelo pintor € quando 0 nosso exercito ja
vai longe. O soldado morto entre as moitas de capim é bem estudado
no natural; a mulher tem uma physionomia que muito bem exprime o
que lhe vai n'alma. Esta com a arma em posi¢ao de quem a retirou da
pontaria, e as suas maos, maltratadas pelos servigcos rudes, apertdo
convulsamente a espingarda.

E de um bello contraste aquelle conjunto, que nos, da a frieza
de um cadaver, a luta de uma mulher varonil e a criancinha chorosa,
agarrando-se &s vestes de sua mae. A execu¢do em nada desmerece
0 assumpto, composto com muita arte e perfeitamente inspirado. A
paisagem, pobre, mas prépria, é considerada e tratada como assumpto
muito secundario neste quadro. Ao vermos a téla original do nosso
modesto artista ndo podemos conter um bravo!”

A nota elogiosa deixa transparecer ressalva quanto a execucao da tela. A
colocacdo sobre a necessidade de maior habilidade técnica para producéo de
pinturas com anatomias humanas também €& compartilhada pelo principal
divulgador de Monteiro; Agostini. Todavia, a boa escolha das tematicas se

sobrepbem a esta dificuldade.

“A mulher do soldado de clavina em punho, tem uma cara

horrivelmente feia e que s6 exprime idiotismo e a da criangca mau

137 Jornal Do Commercio, 28 de agosto de 1884.
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desenho. O soldado deitado, tem felizmente a macega que encobre um

pouco o corpo.

Comtudo, esse quadro tem verdadeiro mérito no todo. A
composicao é boa e as roupagens executadas largamente assim como
a macega. Ao menos, n'‘este quadro ha um pensamento; a Idea é

sympatica e o0 seu autor, tivesse melhor estudado as caras de suas

figuras, o successo do quadro seria seguro.”*38

Percebemos que a escolha desta passagem destoa das demais
representagcbes da guerra do Paraguai. Por meio das pesquisas de Christo
sabemos que houve intenso empenho do Estado para produzir representacdes
gue registrassem a atuacdo do Brasil na Guerra do Paraguai. Por meio do
levantamento das Pinturas de Histdria presentes na EGBA, entre os anos de
1840 e 1884, podemos notar o total de 65 obras, sendo que deste total ha 24

referentes ao periodo colonial e 29 sobre o periodo Imperial.

Christo observou que sobre a Guerra do Paraguai, ha niumeros bastante
elevados. Fora produzido cerca de 15 telas sobre a tematica, segue em nota a
listagem da autora'®®. Ou seja, para a pesquisadora, cerca de metade da
producdo sobre o periodo imperial se destinou a Guerra do Paraguai. O

empenho em registrar os feitos militares ndo fora observado nos demais paises

138 Revista llustrada. 26 out. 1884.

139 Guerra Paraguai: Passeio dos Voluntarios da Patria pelas ruas do Rio de Janeiro depois da
primeira reuniéo no teatro Lirico/ Esbogo, Antonio Araudjo de Souza Lobo (EGBA 1865); Ataque
a praca de Paissandu pelo Capitdo Peixoto no dia 6 de dezembro de 1864/Esboco, Arsénio Cintra
da Silva (EGBA 1865);Tomada do forte de Itapiri pelas tropas brasileiras: campanha do
Paraguai, Antdnio Araudjo de Souza Lobo (EGBA 1868); Bombardeamento do forte de Itapird pelo
encouracado Tamandaré, Anténio Araudjo de Souza Lobo (EGBA 1870); Passagem do Humaita
por uma divisdo da esquadra brasileira na noite de 19 de fevereiro de 1868, Edoardo de Martino
(EGBA 1870); Batalha de Campo Grande: sobre um esboco a lapis de Angelo Agostini/ miniatura
em esmalte, Manoel Joaquim Valentim (1872); Batalha de Campo Grande, Pedro Américo de
Figueiredo e Melo (EGBA 1872),Batalha de Caraguatai no Paraguai a 6 de Setembro de 1869,
Ulrich Steffen (EGBA 1872); Combate Naval do Riachuelo,Victor Meirelles de Lima (EGBA 1872);
Passagem de Humaita, Victor Meirelles de Lima (EGBA 1876);Campanha do Paraguai: Tomada
da Ponte de ltorord pelo Intrépido Duque de Caxias, auxiliado pelos valentes generais Argolo e
Gurjao, e pelo Coronel Fernandes Machado/Esboco, Leopoldino Joaquim Teixeira de Faria
(EGBA 1876); Campanha do Paraguai: passagem do Passo da Patria da Patria pelo General
Osoério, Marqués do Herval/ Esboc¢o, Pedro Américo de Figueiredo e Melo (EGBA 1876); Episodio
da Guerra do Paraguai, N. Panini (EGBA 1879); A batalha de Avai, Pedro Américo de Figueiredo
e Melo (EGBA 1879); Um episédio da retirada da Laguna, Antdnio Firmino Monteiro (EGBA
1884);
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latinos, tendo o Brasil investido incessantemente na constru¢cao de uma notavel

memoria Nacional.

A opcao em abordar a “Um episddio da Retirada da Laguna” se desvia
do caminho proposto pelo Império, onde se deveria construir um passado
glorioso. O episodio destoa dos demais relatos sobre a guerra, posto que retrata
um dos momentos no qual o exército brasileiro se viu obrigado a recuar frente
ao inimigo, logo, houve batalhas onde a participacéo brasileira fora mais notavel

e bem-sucedida.

Além da opcdo de Monteiro em retratar a retirada das tropas brasileiras,
este se ocupa em registar a presenca de um personagem periférico na guerra.
O pintor aborda o sofrimento feminino em batalha, opta por mostrar uma mulher
pegando em armas em pleno campo de batalha, ou seja, uma mulher ativa e

forte.

Como ja dito no primeiro capitulo, a guerra fora tema para muitos pintores,
provocando um movimento de resgate de um género esquecido: a pintura de
batalhas. Christo ressalta que € possivel perceber a postura de critica social

mesmo em alguns outros artistas.

O cotejo entre “Batalha do Avay”, de Pedro Américo, e Firmino Monteiro
fora sugerida no estudo de Dourado. Observamos que ha pontos em comum
entre ambas as telas, posto o destaque adotado pelos pintores que exploram as
calamidades da Guerra, ndo se atendo em representarem os feitos heroicos dos
grandes lideres. Entretanto, cada qual ajustou a lente de observacéo de acordo
com as perspectivas. Pedro Américo optou por abordagem ampla, expondo todo
0 caos da guerra, ja Firmino Monteiro aproxima o olhar e recorta uma Unica

personagem.

A autora analisa a presencga feminina na obra de Américo. Ha na “Batalha
do Avay” a violéncia da luta, o turbilhdo de acontecimentos simultaneos, com
pistolas e langas empunhados por bravos homens por todos os lados. Todavia,
apesar da movimentacdo ha uma pequena carroca com uma méae e seu filho no
interior, transmitindo a sensacao de que passavam pelo campo de batalha sem

realmente terem percebido o que se acontecia ali. Ao seu redor h4 um homem
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armado, um velho, um adolescente atento aos perigos que o rodeiam, uma vaca

e um cesto com suprimentos.

Para Dourado, o artista expde a familia em oposi¢cdo as atrocidades da
guerra. H4& uma mulher envolta em tecidos, que busca proteger uma pequena
crianga em seu colo. Américo propdem um contraponto a violéncia do campo de
batalha, onde a mulher expressa a maternidade, o cuidado, a defesa, o resgate

ao lado humano.

A autora observa por meio da posi¢cdo ocupada por cada personagem a
correlagdo com o papel que ocupavam na sociedade da época. Posto que a
figura masculina estava em destaque e a mulher aparece somente nhum canto do
lado direito em busca de protecdo. Ha, assim, a correlacdo com os valores
comuns no final do século XVIII e através de todo o século XIX onde a mulher

seria fragil e passiva.

“As representa¢des da mulher na arte serviram para reproduzir
as suposi¢cdes mantidas pela sociedade em geral, e por artistas em
particular, acerca da superioridade e do poder masculino. A énfase
atribuida a fraqueza e a passividade femininas, sua viabilidade sexual
para as necessidades masculinas, sua definigdo domeéstica e sua
funcdo materna como o dominio natural mostra a funcao ideolégica que
encobre as relacfes de poder explicitas na sociedade, tornando-as
parte da ordem natural das coisas. Essa visdo conservadora dava a

mulher o papel apenas de dona de casa e mae, ndo lhe sendo

permitido ultrapassar essas fronteiras. "14°

Dourado traz o exemplo da iconografia denominada “Dezembrada”, de
Diégenes Hequet,'*' onde a imagem contrariaria os ideais femininos
conservadores, posto que destaca a figura de uma mulher segurando uma arma,
em meio ao campo de batalha. Tal paralelo também pode ser deslocado para
analise da obra de Monteiro, dada que a postura da mulher em posicado de

140 DOURADO, Maria Teresa Garritano. Mulheres comuns, senhoras respeitaveis: a
presenca feminina na Guerra do Paraguai. Mato Grosso do Sul : Ed. UFMS, 2005. P.16

141 “Pintor uruguayo. Autor de retratos, paisajes y cuadros histéricos, destacé por su dominio
del dibujo. Su obra méas famosa son los Episodios nacionales, sobre la guerra de la
Independencia uruguaya.” Disponivel em: <
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/h/hequet.htm.>
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batalha nédo era ansiada pela sociedade oitocentista. A obra de Monteiro mescla
a representagéo tradicional visto que a mulher protege o filho, cumprindo seu
papel de mae, mas também expde a auséncia de feminilidade exigido pela
sociedade, visto que pegara em armas e sua face se tornara rigida e

embrutecida.

Temos entdo no discurso de Monteiro a busca pelo sujeito comum em
oposicao aos grandes episodios da Historia. O pintor se ocupa do homem e sua
humanidade, revelando as mazelas provocadas pela guerra. A postura se mostra
distinta das iconografias produzidas nos anos 70, a qual empenharam-se em
forjar o passado heroico e grandioso. E o sujeito anénimo, desconhecido para
Histéria quem atrai Monteiro. H4 um distanciamento do projeto de escrita da
Historia formulado pelo IHGB, sem, contudo, perder de vista 0 compromisso com

a verdade.

Monteiro leva o espectador a deslumbrar os aspectos cruéis da guerra. A
obra aborda o embrutecimento humano através da face rude da mulher. Ele néo
esta interessado em produzir telas como “A Batalha do Riachuelo”, ou
“Passagem de Humaita” de Victor Meirelles. O pintor ajusta sua lente para
aproximar o olhar do sujeito comum. Como bem coloca Gonzaga Duque em uma
critica de 1887; “os seus tipos séo pesados, vulgares, comuns; sdo tipos que nos
encontramos ali assim, na calcada, na praga, sem a minima preocupacgao pela

pose e pela aparéncia. 14

E dando continuidade a observacdo da representacao deste tipo comum,
prosseguiremos com duas telas que retratam o periodo joanino e o passado

colonial; com “O Vidigal” e “O Capitao Joao Homem”.

142 A Semana. Rio de Janeiro. 20 Ago. 1887. In GUIMARAES, Vera Lins (org.) Impressées de
um amador: textos Ed UFMG, 2001. P 164
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3.2. O VIDIGAL

A iconografia de Anténio Firmino Monteiro, “O Vidigal”, se reporta ao Major
Miguel Nunes Vidigal (1745-1843), sujeito que atuou durante o periodo colonial
e colaborou na organizacdo da chegada da familia Imperial, em 1808, se
tornando icone pela repressé@o aos que considerava 0CioS0S COM USO eXCeSsSIVo

da violéncia.

A tela atualmente se encontra em algum acervo privado. A empresa Bolsa
de Arte leiloou a obra em 09 de dezembro de 2008, recebendo o lance de R$

250 mil. Segue reproducao disponibilizada pela mesma.

3 Antdnio Firmino Monteiro. O Vidigal. Oleo sobre tela, 80x100cm - [?1883].143

Pouco sabemos sobre a trajetéria de “O Vidigal” pés EGBA de 1884. O

catalogo de Levy consta que Monteiro de Azevedo adquiriu a tela, conjuntamente

143 Disponivel em:
http://www.bolsadearte.com/obras/detalhes/id/2322/?redirecionar=aHROcDovL3d3dy5ib2xzYW
RIYXJ0ZS5jb20vbGVpbG9lcy9sh3RIcy9pZC80MCOWYWdpbmEVMTcv&nav=MjMxOSwyMzIwL
DIzMjEsMjMyMiwyMzIzLDIzMjQ%3D&ancora=ancora2322
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com “Paisagem de Teresopolis, Serra dos Orgdos: efeito de crepusculo” e
“Paisagem de Teresopolis, Serra dos Orgaos: efeito da tarde”. Infelizmente ndo
obtivemos informacdes acerca dos bens de Monteiro de Azevedo e como a obra

circulou apods a aquisicao.

Segundo Agostini, a obra “O Vidigal” fora produzida em Paris.
Acreditamos que a execucao se deu na segunda viagem ao territorio europeu.
Em nota de 1883 a tela € denominada como “Vidigal chamando & fala um
trovador de esquina”, sendo na EGBA de 1884 registrada de forma simplificada

apenas como “O Vidigal”.

E ja que falei d'um nosso pintor em Paris, aproveito a
ocasido para dizer que tambem Firmino Monteiro ndo perdeu la nem

os héabitos de trabalho, nem a sua boa inspiracéo.

Nada menos de dois quadros ja tem ele feito: Vidigal
chamando 4 fala um trovador de esquina”; e “Os ultimos momentos de

Camdes” que sao duas preciosas telas, tendo o duplo valor do

interesse histérico e do merecimente artistico.#*

A Revista lllustrada em 09 de fevereiro de 1884 afirma que expos em
Paris uma das suas novas Pinturas de Histéria la realizadas, logo “O Vidigal” ou
“Camodes no seu leito de morte” fora aceita em alguma exposicao francesa. No
entanto, carecemos de informacdes mais precisas sobre qual rede de relacao

construiu e circulacédo da producao no exterior.

O proeminente artista, ao chegar no Brasil se dedicou a organizacéo da
Exposicdo no saldo do Sr. Insley Pacheco'#. O evento teve sucesso, sendo

frequentado por figuras ilustres como o préprio Imperador.
“[...JAlém de ter sido muito concorrida a exposi¢cao dos quadros

do Sr. Firmino Monteiro, teve a honra de ser visitada por S. M. o

Imperador, que muito louvou os esfor¢os do joven pintor.

S. M. gostou principalmente dos dois quadros: a Morte de

Camédes e Vidigal chamando a fala.

144 Revista Illustrada. 02 jul 1883.
145 Revista lllustrada. 17 mai. 1884
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Na verdade, séo estas as telas de maior estudo que expdz o
Sr. Monteiro. Se bem que ellas ndo sejam perfeitamente corretas,

como desenho e efeito de luz, todavia, nota-se n’ellas certos pedacos

bem felizes[...]". 146

Apesar do sucesso de publico e do crescimento profissional, Agostini

reitera que necessitava mais dedicacdo ao estudo da arte.

A tela também compbs a EGBA de 1884, evento no qual Monteiro se
dedicou intensamente, enviando mais de vinte quadros. O artista infelizmente
nao figurou com constancia na critica de1884, tal apagamento talvez se deu pelo
expressivo quantitativo de obras que dividiram espacgo na EGBA, provocando

possivelmente ofuscamento nos pintores ainda em formacéo.

Ao observarmos a tela, percebemos que representa o exato momento da
abordagem do Major Vidigal ao homem que portava um instrumento musical,
evitando as cenas de violéncia que possivelmente se seguiriam. Ha na

representacdo a atuacdo do major em combate a ociosidade

Ao dedicarmos o olhar a obra localizado na empresa Bolsa de Arte,
identificamos como figura de destaque o Major Vidigal em postura altiva estando
a cabeca inclinada para cima e olhar com ares de superioridade. Os trés
auxiliares que o catalogo da EGBA denomina como “esquadra de granadeiros”
acompanham Vidigal. Todos estdo de costa, ndo sendo representado suas
faces. O auxiliar intermediario aparenta conduzir a abordagem ao homem que
porta a viola, a postura do oficial & de intimidag&o, posto que sua mao se ergue

em direcdo ao interrogado, ameacando 0 com seu armamento.

O trovador aparenta ser mais baixo que as autoridades, podendo tal
distincdo ser mencao as relagdes hierarquicas desiguais entre eles. O homem
em questdo tem vestimentas simples e postura reclinada para baixo, sugerindo
acuamento. Junto ao instrumento musical segura um chapéu, ambos presos de

forma atrapalhada com a mao direita, dado o susto pelo repentino encontro com

146 Revista Illustrada. 22 jun. 1884.

112



o Major Vidigal. A retirada as pressas do chapéu pode ser interpretada como

sinal de temor a figura autoritaria.

Ha referéncias recentes acerca do cenario escolhido por Monteiro. A
empresa Bolsa de Arte, alude a obra como “O Vidigal diante da casa de
Vidinha™4’. No entanto, a indicacdo da localizacéo ser diante da casa de Vidinha
ndo consta no catalogo da EGBA*®, nem nas noticias dos jornais de época. O
livro “Memdrias de um Sargento de Milicias” ndo nos auxilia na identificagdo do

cenario posto que ndo descreve como seria a moradia de Vidinha.

Temos referéncia da atuacdo de Vidigal também no livro “Mosaico
Brasileiro”'4°. Essa sera a fonte de inspiragdo para a tela “O Capitdo Jodo
Homem”. E acreditamos que Monteiro também consultou a passagem dada

amizade entre ele e o autor.

Quanto a descricdo da paisagem temos uma placa na esquina de duas
ruas onde possivelmente esta inscrito a localizacdo de onde se passa a cena.
Todavia, a transcricéo é ilegivel com a reproducédo digital a qual temos acesso.
Cremos que a observacao fisica da tela permitira identificar os dizeres da

pequena placa, além de outros detalhes.

A rua que se encontra os personagens € bastante larga, e o calcamento
fora feito com extensas pedras, crescendo entre as intersecdes pequena
vegetacdo. A cena se passa diante de uma casa com dois pavimentos, sendo

esses bem elevados se comparados as figuras humanas. A porta possui saliente

147A obra fora leiloada pela empresa Bolsa de arte, ndo sendo identificado o comprador.

148 “Q Vidigal”- Nos tempos coloniais era o Major Vidigal encarregado da policia da cidade, o que
fazia sempre pessoalmente, acompanhado de uma esquadra de granadeiros. Dava caga
principalmente ao grande nimero de individuos que viviam na ociosidade. O quadro representa
0 Major chamando a fala um trovador de esquina, que desculpa-se atrapalhado e assustado ante
os camardes dos granadeiros.” LEVY, Carlos Roberto Maciel. Exposi¢cdes Gerais da Academia
Imperial e da Escola Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro: Edic6es Pinakotheke, 1990.P.
260.

149 “O Maijor Vidigal-Soube Miguel Nunes Vidigal dar sossego ao povo e seguranca a cidade
quando esteve a testa da policia no Rio de Janeiro; respeitavdo-o e temicao-o; bastava
pronunciar 0 seu nome para todos se intimidarem, afastarem-se do lugar em que estavéo, e
cessar a confusdo e arruido de qualquer reunido. Cantavao os garotos ao som da viola diversas
modinhas alusivas ao major Vidigal, formavéo dancas em que colocando um individuo deitado
no chao, representando o major, dancavéo os convidados em redor do fingido morto, e ao som
de cantigas seguidas d este estribilho.

—Papai lélé...

Erdo ridiculos, e mal rimados os versos d essas modinhas; erdo assim: Avistei o Vidigal, fiquei
sem sangue; Se ndo sou t&o ligeiro, O quati me lambe. Avistei o Vidigal, Cahi no lodo; Se n&o
sou ligeiro, Sujava-me todo [...]” P.96
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relevo ante a parede da construcdo, sendo seu entorno coberto por azulejos
portugueses. Em cima da porta ha pequena cobertura de alvenaria, onde
cresceu espécie de trepadeira, dando ares de pouca manutencao a construcao.
No segundo pavimento ha uma varanda que permite comunica¢cdo com a area
externa, estando sobre seu beiral um rico tecido ornado. Na esquina entre as
ruas consta uma luminaria publica e por trds, duas construges. A primeira
possui um muro branco com severas marcas de tempo, estando seu branco
descascado e com algumas fissuras na parte inferior. A moradia mais periférica
possui provavelmente um jardim descuidado, haja visto a presenca de uma

arvore com galhos secos.

Temos a representacao da tela também no catadlogo da EGBA de 1884. A
capa menciona que as reproducdes impressas foram de autoria dos proprios
artistas. Ao compararmos a representacao enviada por Monteiro ao Catélogo e
a tela existente na Empresa Bolsa de observamos pontos divergentes.

4Catalogo lllustrado da Exposigdo Artistica na Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de Janeiro, organizado por L.
de Wilde, com os desenhos originaes dos proprios artistas expositores. Rio de Janeiro: Typographia e lithographia a
vapor, Lombaerts & C

O elemento de maior divergéncia é a posicao da casa onde se passa a
cena. No quadro leiloado pela Empresa Bolsa de Arte, a moradia se situa a
esquerda tendo dois pavimentos, ja no desenho do catédlogo, apresenta a direita,
com somente um andar, tendo as janelas e porta em posi¢cdes contrarias se
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comparada a pintura. Os acessorios da porta também foram simplificados no
desenho, ndo constam adornos e o0s azulejos portugueses. Observamos a
esquerda do desenho duas moradias e o grande enfoque na paisagem ao redor,
diferentemente, da pintura onde ha apenas a representacdo dos muros das

casas com pouquissima vegetacao.

Quanto aos personagens, a disposicdo fora alterada. Na pintura o
trovador se encontra diante do publico com um soldado a esquerda, outro a sua
frente, de costa para o expectador, e ao lado direito o Major Vidigal com outro
soldado de costa. J&; no desenho; apenas o trovador esta de costas para o
publico e seu rosto recebeu pouco enfoque, os demais personagens estdo
divididos de forma igualitaria, estando dois soltados a esquerda e o Major Vidigal
e outro soldado a direita. A postura do major aparenta ser mais imponente na

pintura, haja visto sua mao na cintura e a inclinagéo do olhar.

Ainda ndo possuimos dados concretos que aponte a motivacdo da

distincdo na representacao das duas imagens.

“Apresentando ao publico uma publicacdo de género novo

entre nds, parece-nos indispensavel alguns esclarecimentos.

Os trabalhos de Bellas-Artes expostos ndo podem nem devem
ser julgados a vista d’este catalogo, com quanto ele se componha de
esbocos na maior parte executados pelos préprios autores das obras
que reproduzem. Estes croquis sdo, e ndo pretendem a mais, uma
recordacdo, feita ao correr da pena, uma conversa entre artistas e

publico.

Concebido tarde, com falta de recursos de que se disp6e em
outros paizes, este trabalho sahio como podia em taes condi¢cdes. Com
o favor dos artistas e dos amadores ele se aperfeicoara nas

subsequentes exposicdes.

Acreditamos, porém, que mesmo assim, contribuimos com
pouco € verdade, mas em todo caso com boa vontade, para o
preenchimento do nosso Unico fim: estabelecer um lago mais intimo e
duravel entre Artista e Publico; e lisonjea-nos pensar que 0s visitantes
do palacio da Academia achem de alguma utilidade este livrinho, que
recordard ainda que vagamente a notavel exposicao artistica do

corrente anno.[...]”
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A reflexdo acerca das diferenciacdes nos direciona a duas hipoteses. A
primeira seria que o desenho se distingue do quadro como forma de simplificar
o catdlogo, pois como fora tido, a realizagdo do catdlogo ndo possuia o
compromisso de completa fidelidade a pintura, sendo aceita algumas
simplificacOes e alteracdes dada a rapidez exigida para publicacéo do livro. O
curto espaco de tempo pode ter levado Monteiro a alterar algumas passagens
da tela, posto que enviara inimeros outros desenhos. E interessante salientar a
modéstia do catalogo ao se referir como “livrinho”. O autor certamente se
surpreenderia com a atual importancia do “livrinho” para o estudo da exposicao
de 1884.

Ja a segunda hipo6tese questiona a possibilidade de que o quadro que hoje
visualizamos, seja uma segunda versdo da mesma tematica. Tendo Monteiro
realizado modificacbes que julgara pertinentes para o0 aprimoramento,
considerando algumas das criticas recebidas, como podemos ilustrar com a néo
reproducdo na segunda versdo de uma indumentaria criticada por Felix Ferreira.
Como sabemos, a realizacdo de demais versées de um mesmo trabalho era uma
pratica usual no periodo, sendo provavel que o artista tenha realizado algumas
revisbes apods as criticas da EGBA de 1884.

Dando continuidade a observacéo, “O Vidigal” nos permite o cotejo com a
producdo do renomado Jean Baptiste Debret. Observamos que a arquitetura
representada por Monteiro é bastante semelhante a da obra “Coleta de esmolas
para irmandades”. Inferimos que Monteiro tenha conhecimento dessa producédo
de Debret, posto a similaridade na posi¢cdo e estrutura da iluminacdo publica
adotada, assim com a porta lateral onde ha proximidade na escolha da cor e na

exposicao das trelicas.

Sabemos que Debret se ocupou em representar a cidade do Rio de
Janeiro no periodo de Dom Joao, explorando a arquitetura urbana em formacéo
como também os habitos e costumes de pessoas comuns. Logo, a preocupagao
com a fidelidade histérica de Monteiro e com a verossimilhanca da paisagem,
provavelmente o levou ao estudo das litografias do renomado Debret. O paralelo
entre os artistas se torna interessante ao percebemos que ambos em alguns
momentos da trajetéria artistica tiveram seu olhar direcionado para aspectos
cotidianos da vida de sujeitos comuns.
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5JEAN-BAPTISTE DEBRET (1768-1848): Coleta de esmolas para as irmandades - Irmaos Pedintes (detalhe) gravura
do Tomo Il Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil.

Félix Ferreiral® realiza contribuicdes importante para visualizacdo da tela

de Monteiro na descricdo da paisagem.

“[...]Mas, onde mais sobreleva-se a consciéncia da arte, que
outro nome melhor ndo conhecemos para essa exatidao fotografica do
colorido, é no quadro de Vidigal.

A calcada, com suas pedras toscamente faceadas e
irregularmente dispostas; a ervazinha enfezada que vegeta pelos
intersticios dos blocos; a cor da parede, a janela, a porta e a meia rétula
pendurada aos gonzos externos, firmam a reputacdo do artista.
Enfiando-se o olhar por cima dessa rétula, como que palpa-se a

saliéncia arqueada da verga, como que sente-se a atmosfera silente e

150 FERREIRA, Félix. Belas Artes: Estudos e Apreciacbes. Rio de Janeiro:
Baldomero Carqueja Fuentes Editor, 1885.
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morna desse interior de paz, nos bons tempos da coldnia e dos vice-

reis.

As cinco figuras que animam o quadro estdo muito bem
tratadas; e, sem procurar por em forcada evidéncia o protagonista, o
olhar do espectador logo o encontra, nessa semi-gravidade que fez de
Vidigal um heréi do seu tempo, misto de rigor e pachorra, de chiste e
rispidez, de inflexibilidade e brandura, como tao bela e comicamente o
descreveu Manuel Antonio de Almeida nas suas inimitaveis Memoérias
de um Sargento de Milicias. Sem razdo notou um dos mais autorizados
o6rgdos da nossa imprensa a falta de propriedade no vestuario do
cantador de modinhas, achando que a capa que o envolve e o lenco
gue tem na cabeca ndo séo dos nossos costumes, mas dos espanhdis;
essa moda predominou muito nas classes baixas no século passado e
principios deste, como é facil verificar nas estampas de Jean-Baptiste
Debret, e ainda hoje ndo raro se encontra em uso nas provincias do

interior.[...]

Quanto a referéncia de Félix Ferreira ao lenco que o trovador usaria, nao
conseguimos identificar 0 mesmo na tela existente na Empresa Bolsa de Arte,

sendo a fala de Ferreira uma importante contribuicdo para a segunda hipétese.

Ferreira ainda elogia a composigao pela “exatidao fotografica do colorido”.
A observacéo se alinha a outras colocacfes que apontam a intensa preocupacao
do pintor com a verossimilhanca e a correta correspondéncia com os fatos
histéricos. A aplicacdo correta das cores, fieis a realidade, correspondente a um
dos tracos caracteristicos da producédo de Monteiro. Logo, acreditamos, dado a
diversidade de criticos que compactuam com a mesma fala, que o pintor tenha
se dedicado intensamente a produzir as cores em concordancia com o horario
em gue se passava a cena, assim, sendo rigidamente fiel a pesquisa histérica

dos elementos que compdem a representacao.

O quadro coloca o espectador como observador presente na tela, posto
gue se situa em posicao semelhante aos auxiliares de Vidigal. O ar de tenséo e
apreensao sobre o que se sucederia no momento posterior preenche a cena.
Este pobre trovador busca, entdo, humildemente suplicar misericordia ao seu
algoz. Resta a nos, meros espectadores, a davida se as suplicas surtiram efeito,
ou se o trovador recebera a dura punicdo por seu delito daquele que ficara

conhecido como icone da persegui¢cdo a populacdo desfavorecida.
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E interessante que Monteiro deixa em aberto o desfecho da cena,
realizando, assim, uma critica sutil acerca desta parcela da sociedade. O pintor

nao opta por expor o confronto direto, com imagens de violéncias explicitas.

A critica refinada nos leva a reflexdo sobre uma parcela da sociedade que
sofre por ndo encontrar meios de sobrevivéncia e ainda possui suas expressoes
populares reprimidas pela imposicao de determinados valores. Nos surpreende,
portanto, a escolha da tematica até entdo, ndo explorada no meio artistico

oitocentista.

Conforme ja mencionado, “O Vidigal’ retrata cena de repressdo a
ociosidade no periodo colonial. Segundo Holloway?®!, em 1808, com a chegada
da familia Imperial, o Rio de Janeiro passou por transformacdes, sendo criado a
Intendéncia Geral de Policia, seguindo o0 modelo existente em Lisboa. Em
Portugal, a Intendéncia se formou em 1762, junto com a modernizacdo da
cidade. No Brasil, a Intendéncia se estruturou em 1808, tendo, no ano seguinte,

recebido um corpo de policia militarizado.

Para Francis Albert Cotta®? a Intendéncia da Policia possuia um carater
iminentemente administrativo, sendo preciso a criacdo da Divisdo Militar da
Guarda Real da Policia, comandada pelo Coronel José Maria Rabelo, e seu
ajudante Major Miguel Nunes Vidigal para aturarem de maneira direta sobre a

sociedade, com aspectos mais militares.

O o6rgao tinha o desafio de controlar a crescente populacdo urbana,
fazendo uso progressivo de um rigido aparato repressor, estando presente em

sua atuacao o binbmio represséao/resisténcia.

Circunscrevemos a analise apenas ao periodo de acdo do Major Vidigal,
retratado no livro “Memérias de um Sargento de Milicias”'®3. Vale destacar que
0 reconhecimento da ac¢éo truculenta ja se iniciara no periodo colonial. No

momento pregresso, a ordem se estabelecia de maneira menos sistematica que

151 HOLLOWAY, Thomas H. Policia no Rio de Janeiro: repressao e resisténcia numa cidade
do século XIX. Rio de Janeiro: Fundacao Getulio Vargas, 1997.P41

152 COTTA. Francis Albert. Uma Policia Para O Império: Historiografia e iconografia sobre a
policia no Rio de Janeiro - primeira metade do século XIX. Minas Gerais: Fénix - Revista de
Cultura e Estudos CulturaisV.6, 2009.

153 ALMEIDA, Manuel Antonio de. Memdérias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro:Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854.
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as Intendéncias. Por Holloway, a vigilancia das cidades era realizada por
“‘guardas” civis desarmados, contratados por conselhos municipais, tendo a

fungéo de realizar rondas e vigiar atividades suspeitas.

No entanto, em momentos de dificuldades se organizavam as
denominadas Milicias, a qual Vidigal compunha. A Milicia era o destacamento
de tropas do Exército da guarda local. O Exército no periodo era composto por
grupo coorporativo semi-fechado. Logo, as Milicias faziam uso dos membros néo
profissionais do Exército, geralmente moradores da regido que utilizavam
uniforme e armamento quando em servigo, sendo treinados por oficiais regulares
do Exército. A Milicia era responséavel pelo controle social como observaremos

na tela de Firmino Monteiro.

Conforme citado, a obra literaria utilizada como fonte de inspiragéo por
Firmino Monteiro fora “Memodrias de Um Sargento de Milicias”, de Manuel

Antdnio de Almeida. A nota do Jornal Gazeta de Noticias refor¢a a informacéo.

“[...]O Vidigal é um excellente quadro. Ainda ha trinta ou
guarenta annos, encontravam-se esquinas da ruas como aquella que
alli esta, representando o Rio da Janeiro dos tampos coloniaes. O
personagem principal, que comecdmos a conhecer, no esplendido
romance do Dr. Almeida—Memorias de um sargento de milicias, é
reproduzido pelo pintor em harmonia com as boas impressdes que nos
ficam do romance.[...] » 1%

De acordo com Afranio Coutinho, no preféacio da edi¢cdo de 1852, Manuel
Antdnio fora estimulado por um amigo a escrever e publicar o livro. Almeida
trabalhava no Jornal Correio Mercantil e a histéria circulou semanalmente em
fasciculos no suplemento do mesmo, entre 27 de junho de 1852 a 31 de julho de
1853.

No campo da literatura houve intensa discusséo sobre a classificagéo da
obra. Autores como Antonio Candido, Afranio Coutinho, Edu Teruki Otsuka,
Edwirgens Aparecida, dentre outros, se ocuparam do assunto. N&o
adentraremos o vasto debate, todavia, vale salientar algumas questdes
levantadas que auxiliam a compreensao da iconografia de Firmino Monteiro,

sendo importante perceber que tais sao frutos de um contexto especifico, onde

154 Gazeta de Noticias. 31 de Ago. de 1884.
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se considerava relevante a discussdo acerca de tipologias e formas de

classificacdo da producéo artistica.

Para Afranio Coutinho,'>® muito se tem comentado acerca da natureza da
obra, posto que alguns criticos como José Verissimo, a consideram precursora

do realismo no Brasil.

No entanto, Coutinho rejeita a vinculagcdo, ja que Verissimo e outros
realizaram a valorizacdo com base em critérios futuros, onde buscaram
excessivamente sinais de inovacdo, sendo o reconhecimento originario destes
sinais precursores e ndo pela obra como algo propria de seu tempo. Para
Coutinho o livro ndo possui aspectos realistas, faltando-lhe o gosto da verdade
aspera, a técnica psicoldgica, a tendéncia a paixdes violentas, o desfecho tragico
e a presenca dos grandes conflitos humano-sociais. Haveria para tal maior
proximidade com o movimento romantico, sem, contudo, negar a multiplicidade
de aspectos que o congrega. Podendo ser visto como romance pessoal,
romance histérico, romance de aventura, romance filoséfico, romance
campestre, dentre tantos. Para o0 mesmo, ndo se pode rejeitar a aproximacao
com o romantismo apenas pelo fato de ndo se enquadrar com o tipo produzido
no momento da escrita. Coutinho considera que ha maior proximidade com o
romance histérico sem, todavia, ser rigido as tipologias, haja visto seu aspecto
hibrido.

O pesquisador Edu Teruki Otsuka'®® apresenta uma recente andlise sobre
a obra. De acordo com Otsuka, o aspecto documentario vinculou a narrativa a
classificacdo de “romance de costumes”, havendo na capa da edicdo de 1876 a
referéncia a tal. E irrefutavel a intensa presenca de registro de dados
documentais como habitos e praticas sociais, porém, o cerne da obra vai além
da problematica da classificacdo. A partir dos estudos de Anténio Céandido,
Teruki Otsuka deslumbra outros aspectos relevantes para se entender a

sociedade do periodo.

155COUTINHO, Afranio. Biografia - Manuel Antdnio de Almeida. IN: ALMEIDA, Manuel Antbnio
de. Memdrias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro:Ed. Tecnoprint S. s / ed. 1854.

156 OTSUKA, Edu. Teruki. Era no tempo do rei: a dimensdo sombria da malandragem e a
atualidade das Memérias de um sargento de milicias. Tese (Doutorado em Linguistica) -
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2005.
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Otsuka busca ir além da mera correspondéncia dos fatos narrados com a
realidade registrada. Para ele, a obra revela uma légica de desenvolvimento de
acOes ocultas. Nas movimentacdes e relacfes destes homens sdo perceptiveis

o dinamismo historico social brasileiro de parte da populacdo pobre e livre.

“‘Memorias de um Sargento de Milicias” explora diversos tipos sociais. Ha
padres, beatas, guardas, barbeiro, parteira, ciganos, mestre de reza, chefe de
policia entre muitos outros. A obra transparece diversos habitos e
comportamentos como supersticdes, disputas, festas populares, jogos e praticas

proibidas como a capoeira e a feiticaria.

Edu Teruki Otsuka'®’ percebe que a obra se detém, em grande parte, a
camada intermediéria de homens livres pobres, ou seja, sujeitos ndo escravos,
nao possuidores de propriedades e bens de producdo. Homens que geralmente
necessitavam manter relacdo de dependéncia com pessoas de maior status
social. A mdo de obra livre ndo era absorvida com facilidade dentro da
organizacdo escravocrata, logo, a auséncia de trabalho para este grupo social

se tornou um problema, levando muitos a ociosidade.

Antdnio Candido®®® ressalta que a obra ndo contempla personagens de
dois estratos sociais: 0s escravos e a elite. Seu objetivo era visualizar as
camadas intermediarias entre esses dois grupos, ou seja, os homens livres nao
proprietarios, excluindo da narrativa a esfera da producéo e a esfera dirigente.

Otsuka reafirma a colocacdo como a citagdo expée a baixo. %°

“A maior parte dos personagens das Memorias pertence a
camada intermediaria de homens livres e pobres, isto é, pessoas que
nao eram escravos nem proprietarios e oscilavam entre os expedientes
da astucia e algum tipo de relacdo de dependéncia com um poderoso.
[...] No Brasil oitocentista, o predominio do trabalho escravo, promovido
pelos interesses econdmicos da classe proprietaria, confinava os

homens livres pobres a uma espécie de beco-sem-saida, pois os bens

157 OTSUKA, Edu. Teruki. Era no tempo do rei: a dimensdo sombria da malandragem e a
atualidade das Memdrias de um sargento de milicias. Tese (Doutorado em Linguistica) -
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2005.

158 CANDIDO, Antdnio. Dialética da Malandragem. In: O Discurso e a Cidade. S&o Paulo: Duas
Cidades, 1993. P. 77.

1590TSUKA, Edu Teruki. Espirito rixoso: para uma reinterpretacdo das Memadrias de um
sargento de milicias. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, 2007. P. 118
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materiais tinham forma mercantil, mas o mercado de trabalho livre era
pouco desenvolvido. Nessas condicbes, os homens livres sé
encontravam maiores chances de obter os meios de sobrevivéncia
através de mecanismos especificos, diferente do trabalho assalariado,
ja que nao encontravam lugar na esfera da producédo, ocupada pelo
trabalho escravo; dai a vigéncia do favor e da malandragem — o que
tinha consequéncia inclusive no &mbito dos homens livres com oficios
e ocupacdo regulares. Assim, pode se dizer que, ao focalizar a camada
de homens livres e pobres colocando no centro da narrativa o jogo de
“‘empenho e cartuchos” e os expedientes malandros, o romance de
Manuel Antonio elabora aspectos especificos da matéria brasileira, em

que estao implicadas as clivagens sociais. ”

A fala sintetiza a situacdo desfavoravel dos homens livres pobres do
periodo oitocentista. A opcao pelo tema nos surpreende, haja visto a inexisténcia
de referéncias artisticas anteriores na EGBA, que pudessem ter influenciado a

escolha de Firmino Monteiro.

A obra explora a rigidez de mobilidade social e os mecanismos
encontrados por essa parcela da populacao para sobreviver. Otsuka'® percebe
a importancia da obtencédo de favores atrelada a situacdo de dependéncia a
homens poderosos. O trecho de “Memodrias de um Sargento de Milicias” aponta
para este trago presente na sociedade. “[...] Ja naquele tempo (e dizem que é
defeito do nosso) o empenho, o compadresco, eram uma mola real de todo o

movimento social.[...]"***

A dependéncia além de ser a fonte de seguridade, fornecia distin¢ao
social para quem a obtinha. O status social no grupo de homens livres pobres,
assim como também entre os escravos, estava relacionado diretamente ao grau
de poder do fornecedor de protecdo. Salienta ainda'®? que as posicdes sociais e
a respeitabilidade dos homens livres pobres e escravos ndo estavam

relacionadas unicamente ao trabalho que realizavam. A I6gica previa que quanto

1800TSUKA, Edu Teruki. Espirito rixoso: para uma reinterpretacdo das Memaorias de um
sargento de milicias. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, 2007. P. 119

161ALMEIDA, Manuel Antdnio de. Memdrias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro: Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854. P 236

162 OTSUKA, Edu Teruki. Espirito rixoso: para uma reinterpretacdo das Memaérias de um
sargento de milicias. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, 2007. P. 119
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mais poderosos fosse aquele que protegia, melhor seria o status social do

subalterno.

Para o pesquisador, por algum tempo se manteve invisivel um aspecto
importante, os demais mecanismos para distingdo social. A parcela da
populacao, que ndo obtinha apadrinhamento, necessitava criar outras formas de

diferenciacéo perante a sociedade.

No enredo de “Memodrias de um Sargento de Milicias”, Otsuka'®® considera
como cerne, 0s diversos tipos de rixas existentes. Por meio das rixas, ou seja,
disputas pessoais, artimanhas, desavengas, maledicéncias, zombarias,
vingancas, que o pobre obtinha diferenciacdo, forjando um sentimento de
superioridade frente aos demais, mesmo que momentaneamente. A rixa era um
elemento que engendrava todo o enredo, explorando assim as relagbes
horizontais entre o grupo. “Memdrias de um Sargento de Milicias” faz uso do
cOmico para apresentar o cotidiano de rixas destes personagens comuns, sendo

o riso a ponte para acessar este universo.

Era através do riso que as rixas se manifestavam, estando aquele que ri
Ou provoca o riso nos demais, em posicao superior aquele de quem se ri. Esta
|6gica da rixa era bastante dindmica, estando as posi¢cdes de ativo e passivo ao

riso em oscilagdes constantes.

Afranio Coutinho** também destaca a intensa presenca do riso e da satira.
Para o0 mesmo, a exposicdo cOmica de tais praticas, tinha a finalidade
pedagogica de corrigir costumes inadequados. Ha na narrativa de “Memodrias de
um Sargento de Milicias” o objetivo de contribuir para o desenvolvimento de
mudanca de paradigma, ou seja, o desejo em contribuir para o estabelecimento
da ordem e civilidade. No entanto, acreditamos que na tela Monteiro esteja mais
ocupado em revelar os aspectos violentos utilizados para com esta parcela da
populacdo, a compactuar com o discurso de construcdo de principios de
civilidade. Monteiro parece priorizar a critica velada ao Estado fazendo uso do

elemento cdmico, haja visto a mesma postura em “O Capitdo Jodo Homem”. A

163 OTSUKA, Edu Teruki. Rixas no tempo do rei. Sdo Paulo: Revista USP, 2008. P. 132-141,
164ALMEIDA, Manuel Anténio de. Memérias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro: Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854. P. 7.
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observacdo do conjunto das telas nos auxilia na percepcdo de Monteiro como

um sujeito critico e opositor ao uso da violéncia.

O pesquisador Anténio Candido fora o precursor de uma visao critica ao
livro. Sua analise elucida questdes importantes para compreenséo da figura do
Major Vidigal. De acordo com Candido, em seu texto “Dialética da
Malandragem?”, existe uma relacéo de ordem e desordem guiando as interagdes
humanas. O major Vidigal seria a representacdo da ordem, “sendo a
manifestacdo de uma consciéncia exterior”, ou seja, seria a figura repressora dos
personagens que insistiam em burlar as leis. No diagrama abaixo deslumbramos
a relacéo dos personagens comprometidos ou ndo com o seguimento das leis,

ou seja, da ordem e da desordem.
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165 CANDIDO, Antonio. Dialética da Malandragem. In: O Discurso e a Cidade. S&o Paulo:
Duas Cidades, 1993. P. 78.
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“[...Jmais do que um personagem pitoresco, Vidigal encarna
toda a ordem; por isso, na estrutura do livro € um fecho de abébada e,
sob o aspecto dindmico, a Unica forca reguladora de um mundo solto,

pressionando de cima para baixo e atingindo um por um os agente da

desordem.[...]” 166

Para o autor, o livro exp6e uma sociedade jovem que almeja se fundar
seguindo padrdes europeus de civilidade, disciplinando violentamente as
transgressdes. H4, portanto, a criagcdo de normas de condutas rigidas que na
pratica eram dificeis de serem cumpridas, servindo apenas de referencial a ser

alcancado.

Percebemos que a tela “O Vidigal” focaliza a atuagdo enérgica da
autoridade na repressao das manifestacfes contrarias ao ideal de ordem em
construcdo. Sendo o discurso velado contra a violéncia, a forma encontrada para

criticar o Império.

O estudo de Sidney Chalhoub'®” menciona sobre o projeto de represséo
a ociosidade que se intensificara no pos-abolicao, vivenciado por Monteiro no
inicio da carreira artistica, tendo a violéncia se acirrado apés 1888. Houve a
preocupacao na criacao de uma ideologia pré trabalho, no qual o esfor¢co pessoal
seria 0 elemento ordenador da sociedade, havendo relacéo direta entre trabalho
e moralidade. O periodo prop&e discusséo dualista sobre o tema, onde existiria
dois mundos: o do trabalho e o da ociosidade, estando o ocioso atrelado ao crime

e a transgressao.

O contexto se ocupa com o controle no ambito privado por parte do
Estado. As maneiras de repressao narradas no livro evidenciam a aplicacdo da
lei ainda ligada a personificacdo do poder, ja que Vidigal era quem prendia e

julgava, sendo ele a prépria encarnacdo da ordem.

“[...] Nesse tempo ainda nao estava organizada a policia da

cidade, ou antes estava-o de um modo em harmonia com as

166 CANDIDO, Antdnio. Dialética da Malandragem. In: O Discurso e a Cidade. S&o Paulo: Duas
Cidades, 1993. P. 80

167 CHALHOUB, Sidney. Trabalho, Lar e Botequim: o cotidiano de trabalhadores no Rio de
Janeiro da belle époque. Campinas: Editora da Unicamp, 2001.

126



tendéncias e ideias da época. O major Vidigal era o rei absoluto, o
arbitro supremo de tudo que dizia respeito a esse ramo de
administracdo; era o juiz que julgava e distribuia a pena, e ao mesmo
tempo o guarda que dava caca aos criminosos; nas causas da sua
imensa algada ndo haviam testemunhas, nem provas, nem razdes,
nem processo, ele resumia tudo em si, a sua justica era infalivel, ndo
havia apelacéo das sentencas que dava, fazia o que queria, e ninguém
Ihe tomava contas. Exercia enfim uma espécie de inquisi¢do policial.
Entretanto, facamos-lhe justica, dados os descontos necessarios as
ideias do tempo, em verdade ndo abusava ele muito de seu poder, e 0

empregava em certos casos muito bem empregado. [...]"168

A personificacdo da lei e aplicacdo de acordo com o status do criminoso
fora alvo do estudo de Holloway'®. Este faz pondera¢des sobre a igualdade, a
qual fora essencial no projeto moderno liberal, todavia, a imparcialidade existia
apenas no papel, sendo a execucao distinta. Fora a constituicdo de 1824 que
previu por escrito a igualdade, logo, ndo podemos visualizar a atuacao de Vidigal

adotando critérios anacronicos.

Candido reconhece como aspecto inovador do livro, a capacidade de
refletir sobre outras formas e sujeitos que sofreram violéncia, fugindo da usual
analise da brutalidade cometida contra escravos’. H4 a preocupa¢do com o
homem pobre livre e os mecanismos de repressao contra tal, ou seja, a obra

principia um tema até entdo ocultado.

Acreditamos que Monteiro era consciente do processo de construcao da
civilidade, todavia, sua tela ensejou denunciar a violéncia contra estes homens

livres pobres.

A memoria sobre Vidigal que vigora até a atualidade o considera um

perseguidor implacéavel dos candomblés, das rodas de samba e especialmente

168 ALMEIDA, Manuel Ant6nio de. Memérias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro: Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854.P. 52.

169 HOLLOWAY, Thomas H. Policia no Rio de Janeiro: repressdao e resisténcia numa cidade
do século XIX. Rio de Janeiro: Fundacéo Getulio Vargas, 1997.P23.

170 CANDIDO, Antdnio. Dialética da Malandragem. In: O Discurso e a Cidade. S&o Paulo: Duas
Cidades, 1993. P. 85.
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dos capoeiras, “para quem reservava um 'tratamento especial’”, como bem relata

o livro, aplicando severos castigos fisicos.

A obra o descreve como "um homem alto, ndo muito gordo, com ares de
moleirdo, tinha o olhar sempre baixo, 0s movimentos lentos, e voz descansada
e adocicada. Apesar deste aspecto de mansidao, ndo se encontraria por certo
homem mais apto para o seu cargo[...]*’!. Tal descricdo fisica encontra

correspondéncia ao se observar a representacdo adotada por Monteiro.

Outro trecho elucida sobre a forma de atuacgéo e atividades que exercia

em seu oficio.

“[.-.]JUma companhia ordinariamente de granadeiros, as vezes
de outros soldados que ele escolhia nos corpos que haviam na cidade,
armados todos de grossas chibatas, comandada pelo major Vidigal,
fazia toda a ronda da cidade de noite, e toda a mais policia de dia. Nao
havia beco nem travessa, rua nem praca, onde nao se tivesse passado
uma faganha do senhor major para pilhar um maroto ou dar cagca a um
vagabundo. A sua sagacidade era proverbial, e por isso s6 0 seu nome
incutia grande terror em todos os que n&o tinham a consciéncia muito

pura a respeito de falcatruas.

Se no meio da algazarra de um fado rigoroso, em que a
decéncia e o0s ouvidos dos vizinhos ndo eram muito respeitados, ouvia-
se dizer <esta ai o Vidigal> mudavam-se repentinamente as cenas;
serenava tudo em um momento, e a festa tomava logo um aspecto
sério. Quando algum dos patuscos daquele tempo (que ndo gozava de
grande reputacdo de ativo e trabalhador) era surpreendido de noite de
capote sobre os ombros e viola a tiracolo, caminhando em busca de
sUcia, por uma voz branda que lhe dizia simplesmente < Venha c4;
onde vai¢> o Unico remédio que tinha era fugir, se pudesse, porque
com certeza ndo escapava por outro meio de alguns dias de cadeia,
ou pelo menos da Casa da Guarda na Sé; quando n&o vinha o cévado

e meio as costas, como consequéncia necessaria. [...]"172

IIALMEIDA, Manuel Anténio de. Memérias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro: Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854.P. P. 52.

172 ALMEIDA, Manuel Ant6nio de. Memérias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro: Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854.P. 53.
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O livro relata a atuacéo de Vidigal na manutencdo da ordem combatendo
agueles a quem julgava ociosos. A trama central se passa entre o0 personagem
Leonardo e Vidigal. Sendo Leonardo a representacao da desordem, como bem
coloca a passagem; “[...] constituiu-se um completo vadio, vadio-mestre, vadio
tipo”.1”? Vidigal se empenha em estabelecer a ordem combatendo manifestacdes
que desvirtuassem o projeto de civilidade, como as praticadas por Leonardo.
Todavia, o quadro ndo aborda este nlcleo da narrativa, expondo apenas a a¢ao
corrigueira de Vidigal a sujeitos comuns.

Como bem coloca a pesquisa de Holloway, o Estado ndo se preocupava
apenas com a protecdo da propriedade privada, ele também exerceu o controle
sobre o comportamento social. Esta preocupacdo com o0 cerceamento

comportamental se evidéncia na producédo de Monteiro.

Holloway'* destaca que a maior parte do tempo e energia era
dispensados a repressdao de comportamento, combatendo a vadiagem, a
mendicancia, o descumprimento ao toque de recolher, o desacato a autoridades,
os insultos verbais, e até mesmo a embriaguez. Logo, a representacdo de
Monteiro sobre Vidigal esta imbuida da concep¢édo do Major como a encarnagao

da luta contra as manifesta¢cdes de desordens.

A tela realiza uma sutil critica social, direcionando os olhares de época
para problematica enfrentada por uma parcela da sociedade que era punida por
nao obter meios de sobrevivéncia e ainda julgada por suas expressodes
populares. Monteiro se mostrou atento a repressao e imposicao de valores aos
homens livres e pobres. Nao podemos minimizar a relevancia da escolha
tematica para o periodo, haja visto que o discurso de Monteiro ndo se atrelou

aos esforcos de escrita da Historia Nacional produzidos pelo IHGB.

Prosseguiremos, com outra producao de Monteiro, que se aproxima da

problematica narrada em “O Vidigal”.

1ISALMEIDA, Manuel Anténio de. Memdrias de um Sargento de Milicias. Rio de Janeiro: Ed.
Tecnoprint S. s/ ed. 1854. P. 115.

174 HOLLOWAY, Thomas H. Policia no Rio de Janeiro: represséo e resisténcia numa cidade
do século XIX. Rio de Janeiro: Fundacéo Getulio Vargas, 1997.P.25.
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3.3 O Capitdo Jodo Homem

O quadro “O Capitdao Jodo Homem”, de Firmino Monteiro, presente na
EGBA de 1884, se encontra, hoje, na Reserva Técnica do Museu Imperial em
Petropolis. A instituicdo possui apenas o registro de compra da tela, onde consta
que pertencia a fazenda do Bardo de Itambé, em S&o Jodo Del Rei. Segue

imagem da residéncia onde se situava.

Casa do Bardo de Itambé em Sdo oao Del Rei.17>

Francisco José Teixeira, (1780-1866) conhecido como Barédo de Itambé
fora um homem importante do periodo imperial. Pertencia a nobreza e
compusera o nucleo de poderosos do sul fluminense, relacionado ao ciclo do
café. Ao observarmos a arvore genealdgica do Bardo, encontramos nomes
importantes. Sua neta casou-se com Alfredo Taunay, que tiveram o filho Afonso
D'Escragnolle Taunay. JA mencionamos a importancia de Affonso de Taunay nas
paginas anteriores, visto que publicara as obras “A Retirada da Laguna” e
“Narrativas Militares”. E curioso que o quadro “O Capitdo Jodo Homem” venha a
pertencer a familia de Taunay.

A venda do quadro tramitou no Museu Imperial entre dezembro de 1956
e Janeiro de 1957. Apds a compra, observamos no Guia do Museu Imperialt’®

de 1859 a incorporacao ao circuito oficial. Percebemos que o quadro né&o figurou

175 Disponivel em: <http://guiasaojoaodelrei.com.br/guia/casa-do-barao-de-itambe/>
176 Guia do Museu Imperial. Rio de Janeiro- Petrépolis: Ministério da Educac3o e da Cultura, 1959.
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em locais de destaque. O levantamento dos catalogos de 1959, 1961'77 e
1966178 indicam que fora exposta no corredor (C), e em 1986'7° passou para
compor a Ante Sala do Gabinete de Pedro Il. Apés a data de 1986 a obra fora
removida para reserva técnica e passou por restauracées. Nao fora localizada a
data em que a mudancga ocorreu, no entanto, a museologa responsavel pelo
setor da reserva técnica estima que a tela esteja a aproximadamente 20 anos
fora da exposigéo fixa. Logo, mesmo nos dias atuais a obra continua marcada

pelo esquecimento.

Iremos aproximar o olhar para “O Capitdo Jodo Homem”, visando

compreender a concepc¢ao de Pintura de Histdria transmitida pelo pintor.

Monteiro adotou como cenario a Fortaleza Nossa Senhora da Conceigcéo
no Rio de Janeiro. A fortaleza resistiu ao tempo e atualmente se encontra aberta
ao publico, fornecendo uma linda vista do centro da cidade. Infelizmente a
Fortaleza ndo possui acervo sobre sua Histéria, ha apenas o registro oral do
acontecimento sobre o Capitdo Jodo Homem. Vale salientar que nos arredores
da regido ha uma rua batizada como o nome “Ladeira do Jodo Homem?”, o que

facilitou a permanéncia da histdria ainda nos dias de hoje.

Fotografia da placa préxima a Fortaleza.

O momento historico representado foi entre 1763-1767, durante a
construgéo da Casa das Armas no governo do Vice-rei D. Anténio Alvares da

Cunha. A imagem tem como protagonista o Conde da Cunha, entédo Vice-rei, e

177 Guia do Museu Imperial. Rio de Janeiro- Petrépolis: Ministério da Educac3o e da Cultura, 1961.
178 Guia do Museu Imperial. Rio de Janeiro- Petrépolis: Ministério da Educac3o e da Cultura, 1966.
179 Guia do Museu Imperial. Rio de Janeiro- Petrépolis: Ministério da Educac3o e da Cultura, 1989.
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o Capitdo Jodo Homem. Segundo nota da Exposi¢do, o Capitdo por diversas
vezes brincava ao invés de trabalhar, tendo o Conde (representado sentado ao
centro do quadro) o obrigado a trabalhar conforme estava vestido, ou seja, o

Capitao fora forcado a trabalhar com vestimentas de repouso.

“O Capitao Joao Homem” — Costumava o Conde da Cunha
assistir a chegada dos tijolos para a construcdo da Casa de Armas da
Fortaleza da Conceicao, e, tendo visto por varias vezes o Capitdo Jodo
Homem divertindo-se em vez de trabalhar, fé-lo um dia vir & sua
presenca vestido de chambre e touca de babados, como se achava, e

obrigou-o a carregar tijolos. ”

Monteiro representa em primeiro plano a figura de Jodo Homem, trajando
a vestimenta de repouso, diante do Conde da Cunha. As maos do Capitdo
evidenciam a apreensdo de quem esta preste a receber uma sentenca, estando
estatica e enrijecida de temor. O conde da Cunha era a expresséao da autoridade,
com sua imponéncia e poder. Ele se encontra sentado em uma cadeira, com as
pernas cruzadas, e, logo diante, havia um outro assento vazio, onde depositou
sua capa e alguns rolos de plantas da construcdo. O Conde transmite a
sensacao de indiferenca e conforto com a situacao, assim como o olhar franzido
transmite a reprovagédo ao “réu”, estando a mao esquerda erguida e o dedo
indicador direcionado ao Capitdo, como se aquele fosse 0 momento em que

proferiria a sentenca, restabelecendo a ordem e a moral de volta a Fortaleza.
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6 MONTEIRO, Anténio Firmino. Capitdo Jodo Homem. 1884. Oleo sobre tela. 101 x 84 cm. Museu Imperial, Rio de
Janeiro.

. woNtRIRO, — O capitio Jodo Homem

7 Catalogo lllustrado da Exposicéo Artistica na Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de Janeiro, organizado por
L. de Wilde, com os desenhos originaes dos proprios artistas expositores. Rio de Janeiro: Typographia e lithographia a
vapor, Lombaerts & C.

Monteiro consegue mesclar a tensao de quem esta preste a ser castigado

com o comico desfecho da narrativa, que conduz o Capitédo a trabalhar com trajes
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de repousou e provoca grande constrangimento. Houve a desmoralizacdo do
personagem por meio da exposicdo de sua intimidade perante seu grupo de

convivio.

Ao redor do Conde da Cunha h& diversos outros personagens. Em
primeiro plano, a esquerda, ha dois soldados, estando um deles em postura
contemplativa ao julgamento e, outro, em posicdo de guarda com a arma ao

ombro.

F. MONTEIRO. — Fragmento

Catdlogo lllustrado da Exposigéo Artistica na Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de Janeiro, organizado por L.
de Wilde, com os desenhos originaes dos proprios artistas expositores. Rio de Janeiro: Typographia e lithographia a
vapor, Lombaerts & C.
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Fragmento da tela -MONTEIRO, Antdénio Firmino. Capitdo Jodo Homem. 1884. Oleo sobre tela. 101 x 84 cm. Museu
Imperial, Rio de Janeiro.

Ambos 0s personagens assistem a cena com ares tranquilos, como que
acostumado a brutalidade do Conde da Cunha, sem demonstrarem qualquer

empatia ao Capitdo que sofria a pena.

Na parte central, onde o terreno possui menos rochas, h& dois oficiais ao
redor do Conde da Cunha. Esses possivelmente possuiam cargos de confianca
dada a proximidade. Podemos observar na face de um dos oficias tracos de um
sorriso, haja visto que o Capitdo se encontra com vestimenta de repouso. O

personagem aparenta se divertir com a humilhacao sofrida pelo Capitao.

J4, no canto direito, outros trés soldados se mantem no trabalho pesado
da construcdo, indiferentes a julgamento que acontecia ao lado, entretidos
apenas no manejo dos tijolos, como que ja estivessem acostumados com as

cenas autoritarias.

Monteiro faz uso de recurso similar na tela “O Vidigal” e “ O Capitao Joao
Homem”. Em ambas, opta por representar algum personagem de costa para o
espectador. O homem ao lado do conde, com a vestimenta distinta, esta
posicionado conforme citado, de costa para o0 publico, sugerindo maior
integracéo do espectador a cena representada.

135



O periddico Gazeta de Noticias” menciona que Monteiro aproveitou o

estudo da tela “O Vidigal” para realizar “O Capitdo Jodo Homem”.

“[...]JO capitdo Joao Homem, vé-se que foi feito como pendant
ao Vidigal, mas é Ihe manifestamente Inferior. Ndo conheco os tijolos
dos tempos coloniaes, e ndo tive tempo da pedir, informacdes a Lelio;
mas parece-me que 0s que estao no quadro de Firmino Monteiro, ndo

sdo tijolos de tempo nenhum. Das figuras d’esse quadro, as melhores

sdo justamente as oproveitadas do estudo feito para o Vidigal[...]"°

Monteiro concebeu “O Capitdo Jodo Homem” em curto espaco de tempo,
posto que ndo esteve presente na exposicao do saldo do Sr. Insley Pacheco em
1883. A pressa para executar inUmeras telas o levou ao aproveitamento de
alguns estudos, como pode ser observado na aproximagédo dos uniformes dos

membros da guarda em ambas as telas.

A paisagem sempre fora o elemento de maior habilidade artistica do
pintor, sendo bem recebida pela critica. Na tela, expde de maneira clara o locus
da cena. Ao centro, na parte superior, ha a representacdo da torre lateral da
Fortaleza Nossa Senhora da Conceicéo, sendo este traco arquitetdnico mantido
ainda na atualidade e permanecendo como elemento de identificagdo. De
maneira bastante didatica, ha a representacdo, no canto direito inferior, de um
amontoado de tijolos que era utilizado na construcdo da casa de armas. Esta
massa laranja de tijolos ocupa expressiva parte da tela e contrasta com as

protuberantes pedras que compdem o decorrer do cenario.

A representacdo ainda nos surpreende com pequenas sutilezas.
Observamos que possivelmente era uma residéncia vizinha a fortaleza ou até
mesmo alguma parte da Fortaleza ligada a limpeza devido a presenca de um
varal com peca branca exposta ao sol. Essa peca se situa logo atras da massa
de tijolos dividida por um muro. Nos intriga a representacdo deste elemento
doméstico inserido ao um ambiente oficial, haja visto que mesmo os envolvidos

na jornada da construcdo se mantinham uniformizados. O varal com peca a

180 Gazeta de Noticias. 31 Ago. 1884.
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secar se opOe a formalidade e rigidez adotada por estes homens. Ha a exposicéo

do ambito privado, do cotidiano feminino através da mencgéo desta pequena
peca.

Quanto a fonte de inspiracéo acreditamos que o livro “Mosaico brasileiro:
ou colleccao de ditos, repostas, pensamentos, epigrammas, poesias, anecdotas,
curiosidades e factos histéricos de brasileiros illustres”8! de Manuel Duarte
Moreira de Azevedo tenha exercido influencia na concepcéo. O livro almejou
expor relatos de personagens ilustres e outros ndo tao ilustres da Historia
Nacional. Como o préprio titulo o descreve, a obra se dedica a uma diversidade
de tematicas distintas.

O dicionario de Augusto Blake, “Diccionario Bibliographico Brasileiro”,18?
apresenta Moreira de Azevedo como grande intelectual. Azevedo formou-se
bacharel em letras pelo Colégio Pedro Il e doutor em medicina pela Universidade
do Brasil. Em 1863 foi nomeado professor de Histdria no colégio Pedro Il e atuou
por décadas no IHGB, ocupando-se majoritariamente de assuntos historicos. A
producdo de Azevedo foi demasiadamente vasta e possivelmente outras
producdes contribuiram para as concepc¢fes de Monteiro, como por exemplo;

“‘Homens do passado, chronicas dos séculos XVIII e XIX”

N&o encontramos analises aprofundadas acerca da trajetéria de Moreira
de Azevedo ou de suas obras. No entanto, podemos destacar a pesquisa de
Francisco Topa!®, onde demonstra que “Mosaico Brasileiro” e “Curiosidades-
Noticias e variedades histoéricas brasileiras”, continham algumas afirmagdes que

a Historiografia recente discorda.

Regina Helena Santiago'®* reitera que a obra traz 208 paginas repletas
de pequenas histérias e casos curiosos, que ocorreram entre o seculo XVIl e

meados do XIX. Santiago observa que a estrutura literaria tende a seguir um

181 AZEVEDO, Moreira de. Mosaico Brasileiro, ou colecdo de ditos, respostas,
pensamentos, epigramas, poesias, acnedotas, curiosidades e fatos historicos de
brasileiros ilustres. Paris: B. L. Garnier, 1869.

182 B AKE, Augusto Victorino Alves Sacramento. Diccionario Bibliographico Brasileiro. Rio de
Janeiro: Imprensa Nacional, V. VI, 1900. P. 61.

183 TOPA, Francisco. Dois Estudos sobre Silva Alvarenga. Porto: Revista da Faculdade de
Letras — Linguas e Literaturas. Série Il, V. XIV, 1997.

184 SANTIAGO, Regina Helena. O divertido ‘Mosaico Brasileiro’.In: Revista de Histéria da
Biblioteca Nacional. N° 2010. Disponivel em: < http://www.revistadehistoria.com.br/secao/por-
dentro-do-documento/voce-sabia-1> .
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padrdao de apresentacdo contendo primeiramente o titulo com o nome do
personagem e a respectiva ocupacao, como por exemplo; politico, clérigo, poeta
e até mesmo pessoas aparentemente comuns envolvidas em situacdes
intrigantes. A passagem que explora o caso do Capitdo Jodo Homem possui
outras historias, como o caso de uma mulher pobre que suplica a liberdade do
filho preso pelo Conde e outra onde o ele julgava o ndo pagamento do tempo de
servico de um rapaz por um negociante. Ambas as situa¢des almejavam expor
0 julgamento e aplicacdo da justica pelo Conde. Sendo o relato acerca do
Capitdo Jodo Homem também um caso de ajuste de valores. Segue abaixo a

passagem do livro;

“[...] Assistia o vive-rei ao desembarque de materiaes para a
construgdo da casa d armas no morro da Conceigdo, quando avistou
em uma janela um homem envolvido em chambre, tendo na cabeca

um grande barrete de cassa branca com babados.

_Quem é aquelle sujeito? perguntou o vice-rei a um individuo

gue estava ao seu lado.
__E o capitdo Jodo Homem Pereira.
_Va buscal-o e traga-m’o assim como esta vestido.
Compareceu o capitdo Jodo Homem.

_ Est& vossa mercé na sua janela a divertir-se vendo o vice-rei

trabalhar; ndo é assim? retorquio-lhe o vive-rei.
_Senhor...

_Pois carregue tijolo, que eu tambem estou servindo a el-rei

nosso senhor.

Comecou o capitdo Jodo Homem de chambre e barrete branco

a conduzir tijolos!

Ha no morro da Concei¢do uma ladeira que conserva o nome

d'esse antigo proprietario [...]"*8°

O cunho anedoético que envolve tanto o livro quanto a tela rompe com a

dramaticidade da cena. A representacao nos divide entre o riso e o0 medo, posto

185 AZEVEDO, Moreira de. Mosaico Brasileiro, ou colecdo de ditos, respostas,
pensamentos, epigramas, poesias, acnedotas, curiosidades e fatos histéricos de
brasileiros ilustres. Paris: B. L. Garnier, 1869.P 61.
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gue sabemos que sera castigado, todavia, a punicdo se daria com o trabalho
forcado em vestimenta de repouso. O aspecto coOmico centra-se em trabalhar

com tais trajes ndo havendo puni¢cdo com violéncia fisica.

Tal aspecto também fora observado na pesquisa de Fabiana Guerra
Granjeia, a qual acompanha o critico de arte Oscar Guanabarino. Este teceu

comentarios acerca da participacado de Monteiro na exposicao del1884.

“[...] Como pintor de genero parece ter o Sr. Monteiro grande
futuro diante de si. Os seus dous quadros Vidigal e o capitdo Joao
Homem sé&o prova do que avancamos. O primeiro € muito conhecido;
o segundo foi concluido nas vesperas desta exposi¢éo. A seu respeito

diz o catalogo:

“Costumava o Conde da Cunha assistir 4 chegada dos
tijolos para a construcgdo da casa d’armas da fortaleza da Conceicéo,
e, tendo visto, por varias vezes, o capitdo Jodo Homem divertindo-se,
em vez de trabalhar, fé-lo um dia vir & sua presenca, vestido
de chambre e touca de babados, como se achava, e obrigou-o a
carregar tijolos.”

No quadro vé-se a figura pretenciosa do conde em
attitude arrogante, e o pobre do capitdo, desesperado pela ordem
arbitraria e alvo da risota dos soldados que assistem & scena. E um

bom quadro, mas ndo tdo bom como o de Vidigal.[...]’*8¢

Guanabarino ratifica a colocacédo da mescla entre a tenséo e o riso que o
guadro provoca. Percebemos que Guanabarino e Agostini convergem a visao na
qual a tela “O Capitdao Joao Homem” fora feita sem a dedicagao necessaria. A
passagem acima expde como Monteiro explorou a represséao colonial de maneira
comica. Segundo o mesmo, Monteiro terminara a tela na véspera da EGBA o

que teria acarretado no pouco preparo, tendo “O Vidigal” melhor qualidade.

Ja as criticas de Agostini sdo mais implacaveis. Vale ressaltar, como bem

coloca Rosangela de Jesus'®’, que o pintor fora elogiado iniUmeras vezes por

186 GRANJEIA, Fabiana de Araujo Guerra. Oscar Guanabarino: Criticas a Exposicdo Geral
de Belas Artes de 1884. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/artigos_imprensa/guanabarino_1884.htm>

187 SILVA, Rosangela de Jesus. Arte, Critica, Caricatura e Humor: A producdo artistica em
questdo. V Encontro de Histéria da arte. IFCH- Unicamp. 2009. P 400.
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Agostini, sobretudo na EGBA de 1879. No entanto, em1884, ha mudanca no tom
da critica, j& que considerou excessiva a producdo de mais de vinte telas, o que
levara, consequentemente, ao descuido com o0s aspectos técnicos. O principal
ponto criticado fora o pouco aprimoramento do desenho, denunciando a rigidez

e falta de movimento dos personagens.

“[...JPorém, a mania do Sr. Firmino Monteiro é pintar muita
cousa e nao acabar cousa alguma.[..] O Capitdo Jodo Homem, da
exactamente a ideia que produzimos, na parte illustrada d'esta folha,
de um theatrinho de bonecos. Todas essas figuras séo ridiculas, mal
desenhadas e mal pintadas. O Sr. Monteiro ndo tem ainda bastante
conhecimento de desenho para atirar-se em composi¢des d'esta sem
primeiramente estudar bastante do natural, fazendo posar modelos;
assim conseguira fazer alguma cousa que agrade. Para pintar ligeiro e
dispensar o natural, € preciso ser bom desenhista e ter conhecimento
exacto da forma humana para poder executar esta de cor.
Aconselhamol-o pois a que estude bastante antes de pintar quadros
historicos ou de genero. O Sr. Monteiro tem verdadeiramente talento e
pdde vir a ser um artista notavel. Intelligente, activo e trabalhador, tem
todos os requisitos necessarios para o sucesso, se para la chegar elle
tomar o bom caminho. Ndo é pintando muitas telas, é pintar poucas

porém bem.”188

A nota acima explora de forma bastante aspera a necessidade de maior
apreco ao estudo anatbmico antes da execucdo da pintura. Monteiro teria
negligenciado esse aspecto, priorizando a quantidade de quadros em detrimento

a qualidade.

Rosangela de Jesus explora a comparacao que Agostini fez entre atela e
o teatro; “Um theatrinho de bonecos”. Para a mesma, a referéncia faz alusao a
um famoso teatro de bonecos produzido pelo tipégrafo Jodo Baptista no mesmo
periodo de 1880. Em nota, informa que o teatro possuia uma marionete,
denominada Joao Minhoca, que fizera grande sucesso no Rio de Janeiro, sendo

0 personagem negro e abolicionista.

188 Revista lllustrada . 26. Out. 1884.
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A reproducéo da tela na Revista llustrada simula a referéncia ao teatro.
Prosseguimos com a autora na observacao da representacao no Jornal, onde a
tela publicada simula a cena, como se passasse em um palco de teatro com as
cortinas abertas e sendo possivel visualizar os fios que movimentavam o0s
personagens. Seguido da legenda “Firmino Monteiro, N. 44 ‘O Capitdo Joao

Homem’. Scena cOmica representada no theatro de Jodo Minhoca. ”

Titmino Monteivo. M 1+H~."~O—capitpfo 'Jbofo Horiem.
) Seena- Comica, representada. o theatro de Jooio Minhoca .
T ————— e e S

8Revista llustra. 23 Set. 1884.

A falta de habilidade na representacdo dos corpos humanos revela que o
critico considerava importante o correto estudo anatdmico. Rosangela de Jesus
observa que para o0 mesmo néo bastava apenas talento, era necessario intenso
estudo para execucédo da arte. Para a pesquisadora, Agostini ndo se afastou das
premissas defendidas pela AIBA, sendo sua oposi¢ao a Instituicdo mais atrelada

a aspectos politicos que estéticos.

Quanto a postura acida a participacado de Monteiro na EGBA de1884, vale

salientar que Agostini fazia votos de sucesso ao pintor.

“[...] Temos os maiores desejos de que o Sr. Monteiro va
progredindo: e se hoje o criticamos com esta franqueza, é porque

temos vontade de louval-o mais tarde, com o mesmo enthusiasmo que
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sentimos quando estreou com o quadro Fundacéo da cidade do Rio de

Janeiro.”189

Outro critico que tece comentarios acerca da producéo de Antdnio Firmino
foi Gonzaga Duque. Ao que observamos, ambos os criticos de artes comentam
o empenho do artista em produzir grande quantidade de obras em detrimento a

qualidade.

“...] E com visiveis intentos de progresso que ele trabalha,
levando esse interesse mais para a quantidade do que para qualidade,
ao contrario de outros. Cuidando, como cuida, do nimero de obras,
elaborando pois em uma falta que, ao meu ver, constitui um
paralogismo, deixa de parte as exigéncias artisticas em trabalhos em
gue, ao lado da concepcao, deve figura o desenho. Nao é preciso um
olhar experiente ou uma boa educacao estética para se notar que nas
obras de Monteiro o maior defeito parte do desenho. Basta um pouco

de observacdo.[..]"*%

O melhor estudo do desenho fora exigido por Guanabarina, Agostini, e
como a nota a cima expde, por Gonzaga Duque. A figura do Capitdo Jodo
Homem se destacou sobretudo pelo mau desenho da mé&o. Fica evidente que
apesar do ensejo despertado em 1879 com a tela “Fundacao da cidade do Rio
de Janeiro”, a participacdo no evento del884 nao fora bem recebida, sendo
aconselhado maior dedicacdo ao estudo anatdbmico e, consequentemente, a
reducdo do nimero de obras produzidas, posto que ndo estaria preparado para

execucao de tematicas com figuras humanas.

Apesar da recepcdo aspera, as telas “O Vidigal” e “O Capitdo Jodo
Homem” adotaram surpreendente tematica para a época. Ambas transitam entre
a pintura de Histéria e a de Género, estando a critica do periodo dividida na
classificagdo da obra, com predominio nas referéncias como pintura de género.

As representacdes exploram as relagdes hierarquicas desiguais, onde a figura

189 Revista lllustrada . 26. Out. 1884.

190 | jns, Vera; GUIMARAES, Julio Castafion(org.) DUQUE, Gonzaga. Impressdes de um
amador: textos esparsos de critica (1882-1909). Belo Horizonte: Editora UFMG; Rio de
Janeiro: Fundagéo Casa de Rui Barbosa, 2001. P. 168.
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de ordenamento exerce seu poder punindo a transgressao. Ha sutil critica a
repressdo aos homens subordinados, sendo estes, muitas vezes, punidos de

maneira injusta com excessivo uso da violéncia fisica e moral.

Como j& fora dito em outros momentos deste texto, a EGBA n&do abordou
a temética em eventos anteriores. Monteiro se inclinou para representar um tema
obscuro para o periodo, logo, a tela destoava das demais produc¢des. Os criticos
apontavam a necessidade de maior estudo, sem olvidar o mérito e empenho de
sua arte. Ainda se esperava o0 desenvolvimento dos aspectos técnicos,
reconhecendo 0s sinais de promissora carreira. Infelizmente a morte ainda jovem

ndo permitiu atender aos ensejos dos criticos.

Podemos deslumbrar que os anos finais p6s EGBA del884 foram
marcados pelo intenso esforco em se manter inserido no cenario artistico.
Segundo documento encontrado na EBA, Monteiro fora convidado em 1887 para
compor a comissdo de artistas que iriam organizar a futura EGBA, que,
infelizmente, ndo se concretizou devido a mudanca no cenario politico. No
entanto, o convite demonstra que, apés a EGBA del884, Monteiro manteve a
caminhada de crescimento profissional e algcou boa reputacéo, sendo o convite

para compor a comissdo um sinal de prestigio e reconhecimento de seu trabalho.
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Conclusao

Tendo em vista 0os aspectos observados na Pintura de Historia e como
figurou na Exposicéo Geral de Bellas Artes, percebemos a relevancia do género
na construcao da nacionalidade brasileira, formulando sentimento de integracao

entre os cidadaos.

Desta forma, adentramos no debate acerca das obras expostas em 1872
e 1879, posto que o conjunto das telas expde como o projeto de nacionalidade

ocorreu, conjugando esforcos entre IHGB e AIBA.

Ao longo da pesquisa, conseguimos levantar os espacos frequentados por
Monteiro, identificamos a intensa movimentacdo em novos locus de exposicao,
como a Galeria Glace Elegante, o Saldo Insley Pacheco, Casa De Wilde, entre
outros. E atribuimos a boa inser¢cédo do pintor nessas novas esferas a rede de
relagbes em que esteve articulado, com amplo circulo de artistas e intelectuais.
Ressaltamos a importancia do constante apoio do jornalista Angelo Agostini,
sendo Agostini o principal critico a direcionar os caminhos artisticos tracados por

Monteiro.

O artista se ocupou em produzir grande quantidade de telas. Apés a
estreia na EGBA de 1879, produziu ao longo de cinco anos, 1879 a 1884, mais
de vinte quadros, numero considerado excessivo por criticos. Sua producdo
abarcou diversificados géneros, compondo a EGBA del884 com Paisagens,
Pinturas de Historia e Pinturas de Género. A livre transi¢do entre 0s géneros da

arte corrobora para a visualizacdo do artista atrelado as novas ideias do periodo.

Portanto, o primeiro capitulo fora marcado pela demonstragéo do esforgo
de Monteiro na formacao de sua imagem como pintor independente a AIBA, dado
que trabalhava em atelier proprio e néo recebeu bolsa do Estado para as viagens

a Europa.

No segundo capitulo, prosseguimos com a Modernidade ja brevemente
sinalizada atraveés trajetoria de Monteiro. Em virtude da trajetoria de Monteiro,
guestionamos o que fora a Modernidade nos anos de 1880. A aproximacgao do

olhar para o debate acerca do periodo de agitagédo artistica, que ocorreu nos
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altimos anos da Academia fora crucial para melhor compreensdo do artista.
Seguimos historiografia que aponta para as transformacdes da Pintura de
Histdria, a qual passa a inserir paulatinamente as cenas de género, cuja tematica

explora a vida cotidiana e aspectos rotineiros, além da ascenséo da Paisagem.

A sucinta analise da obra “A fundacao da Cidade do Rio de Janeiro” fora
importante para deslumbrar o inicio da formacdo de Monteiro atrelado as
mudancas artisticas em voga. Finalizamos o capitulo no ano de 1881, com
predmbulo acerca do discurso transmitido pelo quadro e como se manifestou a

postura critica a Histéria Nacional.

Por fim, o altimo capitulo compreende, por meio da EGBA de 1884, como
a postura acida se acentuou. Realizamos, assim, o recorte de trés producdes

que comprovam as concepcdes de Monteiro acerca da Histéria Nacional.

As telas de 1884, “Um episddio da Retirada da Laguna”, “O Vidigal”, e “O
Capitdo Jodo Homem?”, expressam uma visao nédo festiva do passado brasileiro.
Dentre as inUmeras opc¢des tematicas existentes no periodo, priorizou evidenciar
passagens ainda nao exploradas, resgatando pontos ndo apreciados pela AIBA.
A producédo destoa das demais presentes na EGBA, contribuindo ndo para
escrita de uma Historia Nacional que exaltassem feitos gloriosos e destacassem
grandes passagens heroicas. Gonzaga Duque capta a esséncia da producao
onde expde o olhar de Monteiro pelo cotidiano: “os tipos sao pesados, vulgares,
comuns; sao tipos que nds encontramos ali assim, na calcada, na praca, sem a

minima preocupacéao pela pose e pela aparéncia”. 1°1

“‘Um episddio da Retirada da Laguna” explora um feito militar onde os
brasileiros sofreram duras perdas, ndo sendo objetivo das instituicdes oficiais
materializarem a passagem. O empreendimento de construcdo da memoria
nacional, que se acentuou em 1870, deveria se ater a feitos esplendidos, onde
a valentia e forca dos soldados inspirariam o patriotismo nos demais. Logo, a
arte ndo deviria enfocar passagem menores e com acgdes nédo honrosas. O

registro da saida apressada do territério inimigo, onde uma mulher necessitou

191 |jns, Vera; GUIMARAES, Julio Castafion(org.) DUQUE, Gonzaga. Impressdes de um
amador: textos esparsos de critica (1882-1909). Belo Horizonte: Editora UFMG; Rio de
Janeiro: Fundagéo Casa de Rui Barbosa, 2001. P. 164.
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lutar para se defender, ndo tendo o exército a possibilidade de proteger os mais
fracos, se contrapBe a demais producdo. A temética de Monteiro se mostra
preocupada, ndo com os grandes feitos militares, mas, sim, o lado humano da
guerra, com as mazelas sociais e personagens andnimos da Historia. Esta
preocupacdo com personagens de pouca visibilidade e seus sofrimentos

também se expressam nos quadros “O Vidigal” e “O Capitdo Jodo Homem”.

Em ambas as producdes ha a expressao da relacao entre vitima e algoz,
explorando o cotidiano violento da cidade do Rio de Janeiro. Monteiro denuncia
0 uso da violéncia para com homens esquecidos pela Histéria. Ele expde a
brutalidade para com outra parcela da populagcdo que ndo a escrava. Monteiro
aborda acerca da violéncia para com os homens livres e pobres, penalizados por

sua posicédo social. Paralelo que cabe ainda nos dias de hoje.

Notamos bastante sutileza nas criticas de Monteiro. Tal faz mencédo a
problematicas da mudanca de mao de obra escravocrata, situando sua
representacdo no periodo colonial e Joanino. O distanciamento parece ter a
intencao de alertar para o debate contemporaneo de maneira velada. Ao abordar
a punicdo a ociosidade, o artista reflete sobre as preocupacfes da sociedade
contemporanea quanto processo de abolicdo da escravidao. Monteiro revela as
fragilidades humanas e a violéncia contra o dominado, contra este sujeito

andnimo para a Historia.

Concluimos que Monteiro apresenta uma concepc¢do ndo festiva do
passado brasileiro e inferimos que esteja imbuido das transformacdes artisticas
de seu tempo. Como pode ser observado no primeiro e segundo capitulos, houve
mudanca entre as EGBA de 1879 e 1884, estando atrelado ao movimento que
inseria novos questionamentos ao cenario artistico. H4 em suas telas a ansia
pelo rompimento com as grandes tematicas historicas e o intenso desejo na
originalidade dos assuntos. Alguns jornais criticaram sua producdo nao
especifica, onde transitou entre diversos géneros como a Pintura de Historia,
Pintura de Género e Paisagem, sendo possivel aproximar a inconstancia a uma

tentativa de vincular seu nome com as transformacdoes.

Por fim, a trajetoria do pintor fora curta e intensa, sendo depositada grande
expectativa em suas composi¢cdes. Monteiro se dedicou a construgcdo de sua
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imagem vinculada ao movimento de transicdo do periodo, posto que pesquisou
e compds diversos trabalhos distintos das demais telas da EGBA, além de se
mostrar independente, produzindo e expondo em seu préprio atelié. Monteiro
nao hesitou em apresentar nas iconografias sua postura critica a  Historia
produzida pela AIBA e IHGB. O pintor fora avesso a consagracao dos grandes
feitos militares, contribuindo com concepg¢des nas quais personagens andnimos
passam a ser protagonistas e a fatos ndo heroicos passam a ser dignos de
representacdo. Mediante a trajetoria, encerramos a observacao certos que ha
em suas obras a exposicdo ao lado humano da Historia, onde a viséo

comemorativa e alegre perde colocacgao.

Ensejamos que o esforco empreendido nas paginas acima permita
aproximar o olhar para Monteiro e que futuramente novos pesquisadores tragam

luz para a rica producéo desse artista esquecido.
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