CAPITULO 1

POR UMA SOCIOLOGIA COMPARATIVA
DA ARTE DO SECULO XIX NO BRASIL,
EM PORTUGAL E ALHURES:

DAS TRAJETORIAS AOS CRUZAMENTOS
TRANSNACIONAIS!

Weslei Estradiote Rodrigues®

Durante décadas, a sociologia da arte no Brasil relegou o século XIX a uma posi¢ao
secundaria nas agendas de pesquisa, periodo considerado uma espécie de “pré-historia”
cultural da nagdo. Durante muito tempo, os trabalhos académicos foram constituidos
pelos marcos temporais (a0 mesmo tempo que os instituiram) de um modernismo ca-
nonizado pela critica universitaria. O referente fundacional da modernidade adotado
pela sociologia, tudo aquilo que lhe parecia condigno de aten¢ao, os parametros de uma
arte propriamente brasileira, enfim, tudo o que era relativo ao grande “enigma” da for-
magdo nacional parecia remeter a0 modernismo de inicios do século XX, e ao que o
sucedeu, como se todo o passado ganhasse uma sintese nas vanguardas paulistas.

1 Este trabalho é derivado da minha tese de doutorado, intitulada Modernos Arcaismos. Arte e nagdo no
Brasil e em Portugal pelas obras dos pintores Almeida Jinior e José Malhoa, defendida junto ao Progra-
ma de Pés-Graduagio em Sociologia da Universidade de Sdo Paulo em abril de 2021.

2 Doutor em Sociologia pela Universidade de Siao Paulo (2021), pesquisador, professor do ensino basico
e membro do Niicleo de Sociologia da Cultura desde 2016.
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Esse fendmeno ocorreu desde a formagéo institucional universitaria brasileira, nos
departamentos de sociologia, mas também nos de teoria literdria, (criados em uma
relagdo dubia com a sociologia e com o ensaismo critico [JACKSON, 2009]), nos de
filosofia e de museologia. Fato é que, quando os agentes e objetos da cultura e da arte
penetraram novamente o seio da sociologia no Brasil, entre finais da década de 1970
e inicio dos anos 1980, o fizeram por meio do arcabougo boudieusiano (BORTOLUCI
etal., 2015, pp. 227-228). Os intelectuais responsaveis pela recepgao e difusdo dos tra-
balhos de Pierre Bourdieu no Brasil produziram relevantes trabalhos prosopografi-
cos, referenciais para a compreensdo dos movimentos artisticos brasileiros da primei-
ra metade do século e da forma¢ao da modernidade no pais (ORTIZ, 1985; MICELI,
1977,1979; DURAND, 1989).

De qualquer modo, a despeito de como isso tenha se dado, importa-nos destacar
que por décadas, tudo o que antecedeu as vanguardas modernistas foi lido como “pré-
-moderno”. Abordar a passagem do século XIX ao XX como um mero periodo inters-
ticial resulta em nao explica-lo em seus proprios termos, e, por conseguinte, defini-lo
apenas em relagdo ao advento modernista (COLI, 2005, p. 18). Ainda que para alguns
artistas do final do século XIX se tenha resguardado um lugar especial, desvinculado
do titulo pejorativo de “académicos™, a eles coube a alcunha de “precursores”, como
se nao fizessem parte da modernidade nacional de facto. Essa maneira de narrar ou
descrever a histéria da arte nao ¢ ingénua. Pelo contrario. Ela demarca profundamen-
te o antes, e 0 depois. O modernismo, portanto, se instituiu, por seus meios, como
mito fundador (COELHO, 2012, p. 14) da nacionalidade moderna e da modernidade
nacional. Entre tantas questdes e problemas que isso possa suscitar, pretendo destacar
apenas o fato de que a obliterac¢do do século XIX nas pesquisas sobre arte fez com que,
por tempo demasiado, deixdssemos, na sociologia, de nos debrugarmos adequada-
mente sobre um periodo que é crucial para a compreensido da formacdo do Estado
brasileiro, sobretudo em seu aspecto estético e simbolico.

Em Portugal, entretanto, embora também canonizado a seu tempo, o modernismo
nao adquiriu a mesma centralidade de seu congénere brasileiro. O modernismo por-
tugués transformou os paradigmas estéticos no pais, de modo que, parte de suas van-
guardas adotaram posi¢des um tanto mais cosmopolitas. Outra parte, no entanto,
susteve uma espécie de nacionalismo saudosista, decadentista, base de um “retorno a
ordem” operado posteriormente pelo Estado Novo salazarista dos anos 1930 e 1940.
De todo modo, o século XIX ndo acabou sendo obliterado pelos acervos dos museus,
tampouco pela intelectualidade portuguesa.*

3 A configuragio polarizada de disputas que se formou no espago artistico brasileiro do final do século
XIX opds “modernos” e “académicos” ou, em outros termos, “novos” e “antigos”. Académico, no vo-
cabuldrio da critica de periédicos que entéo se especializava, era todo artista de algum modo ligado &
Academia Imperial de Belas Artes, ou praticante de seus preceitos técnicos. Em geral, a utilizagdo do
termo buscava associar algum artista ou critico a posi¢des conservadoras nos embates. Essa mesma
polarizagio foi reapropriada pelos modernistas no inicio do século, reencenando a cisio entre presen-
te e passado.

4 A produgio mais relevante nesse aspecto é a de José-Augusto Franga, que constitui uma espécie de
histéria social da arte de teor socioldgico: embora inicialmente tenha rondado em seus estudos o
modernismo de Amadeo de Souza-Cardoso, ainda no final dos anos 1960 publicou dois extensos
volumes (1966a, 1966b) sobre a arte portuguesa do século XIX.
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E preciso pontuar, no entanto, que de finais dos anos 1980 para c4, tanto em Por-
tugal, quanto no Brasil, cada vez mais pesquisadores tém se dedicado a pensar o sécu-
lo XIX na sociologia. O que se propde neste trabalho ¢ uma forma alternativa de in-
terrogar esse periodo, que parte de uma visada comparativa, mas que se estrutura, em
verdade, observando as correlagdes e transitos entre os elementos comparados. Colo-
cando a prova a ideia de um campo artistico transnacional em formagdo desde finais
do século XIX, pretendo confrontar e entrecruzar os espagos artisticos nacionais do
Brasil e de Portugal, avangando até as décadas iniciais do século seguinte. Para isso,
serao tomadas como referéncias as trajetorias de dois artistas: José Ferraz de Almeida
Junior pelo lado brasileiro, e José Vital Branco Malhoa, pelo portugués. Sem nunca
terem chegado a se conhecer, as semelhangas entre suas obras sdo salutares (tanto em
termos de selecdo de modelos e elementos compositivos, quanto em tematicas, paleta
e esquema cromatico).

Seduzido pela equivaléncia entre alguns elementos biograficos e profissionais de
ambos, decidi perseguir o fio das semelhancas a exaustao, procurando retornar, apds
longo percurso, ao ponto de partida dessa inquietagdo: por que, afinal de contas, as
obras de ambos, Almeida Junior e Malhoa, ficaram tdo intensamente marcadas como
“nacionais”? Que fatores externos, proprios a ordem politica, tornaram tao favoravel
a perenizacdo dessas imagens como representacdes de certas ideias de “povo” e de
“nacdo”? A despeito de aproximacdes imediatistas, que espécies de media¢des permi-
tiram e foram necessarias para que algum dialogo visual tenha se concretizado? Que
canais de circula¢do e comunicac¢do foram capazes de envolver agentes de diferentes
espagos nacionais ao redor do mundo? Sem recorrer aqui a andlises e comparagoes
formais, busco abordar o século XIX segundo as ideias e valores que orientavam e
organizavam as praticas dos agentes, seus empreendimentos estéticos e disputas, de
modo amplo e integrado.

A presente analise, portanto, propde lancar uma visada comparativa sobre os pro-
cessos de formacdo nacional do Brasil e de reconformagao e reimaginagao (ou de “se-
gunda fundagdo”, nas palavras de Rui Ramos [2001]) nacional de Portugal a partir da
observagédo das transformacdes dos modos de perceber e qualificar a arte. Esse enfoque,
além de investigar os elementos que estruturaram as mudancas nos padroes de gosto,
resulta ainda produzindo certo estranhamento’ das narrativas histéricas, mergulhando
os fendmenos em quadros mais complexos de fatores e relagdes. Correlacionando os
casos (e nao isolando), busca-se afastar o risco do “nacionalismo metodoldgico™, bem

5 Como bem apontam Luiz Carlos Jackson e Alejandro Blanco sobre o potencial das abordagens com-
parativas em sociologia histérica, “o cotejamento dos casos produz um saudével efeito de desnaturali-
zagio da observagio histérica e socioldgica, de tal maneira que certas caracteristicas inicialmente néo
problematizadas por parecerem autoevidentes revelam sua contingéncia. Disso resulta, eventualmen-
te, uma compreensio mais nuangada e critica dos fenémenos estudados” (2014, p. 33).

6 A nogio de “nacionalismo metodolégico” pode ser caracterizada como a tendéncia a adotar aprio-
ristica e irrefletidamente nas pesquisas sociais os Estados e suas fronteiras como unidades de anélise.
As reflex6es metodolégicas a esse respeito notaram que, em iniimeros casos, os fendmenos e préticas
ndo coincidem com e nem sio contidos pelas fronteiras nacionais (BOURDIEU, 2002; SAPIRO, 2020;
WIMMER et al., 2002).



18 Por uma sociologia comparativa da arte do século XIX no Brasil, em Portugal e alhures

como produzir um aporte que ultrapasse o paralelismo simplista e seja, assim, capaz de
explicitar dindmicas que perpassaram fronteiras de modo duradouro e, assim, produzi-
ram modos e espagos de articulagdo e cruzamento de tempos e espagos.

1.1 EM BUSCA DAS ORIGENS: AS IDEIAS DE ESCOLAS NACIONAIS

Como assinala Christophe Charle (2013, p. 70), comparagdes frutiferas possuem
um fertium comparationis, ou seja, um ponto focal ou nodal que conecta os elementos
comparados, que os aproxima, assemelha ou relaciona. Comparar elementos absolu-
tamente desconexos é possivel, embora tenda a render muito menos analiticamente, e
a produzir um tipo de paralelismo caracteristico, que aproxima e espelha os casos
adotados.

No caso de Brasil e Portugal, sdo varios os aspectos que os relacionam e conectam
ainda na passagem do século XIX ao XX. A comegar pelo antigo vinculo histdrico,
colonial, e pelo fato conseguinte de que o préprio sistema de ensino artistico brasilei-
ro nasce com a fuga da Familia Real Portuguesa e a formagao da Corte no Rio de Ja-
neiro que, depois de instalada, exortou a vinda de artistas franceses para constituir no
Brasil uma arte cortesa e uma academia artistica. A Academia Imperial de Belas Ar-
tes, no entanto, sé viria a se formar definitivamente dez anos depois da chegada da
comissdo de artistas franceses (ou seja, em 1826, ja apds a independéncia do pais), no
bojo de propdsitos associados aos esfor¢os de construcao da nagao e do Estado (mo-
narquico independente).

Um sistema oficial de formagéo de artistas e de delimitacdo dos parametros estéti-
cos comegou a se constituir desde entdo. Mas ndo apenas. Com a Academia, ocorreu
no Brasil a primeira tentativa de constituir um marco fundador, um ponto de partida
da histdria da arte dita nacional. E o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro
(IHGB) teve papel central no registro e fixagdo de um modo de narrar essa histdria. Ja
em 1843, o pintor e intelectual Manuel de Aratjo Porto-Alegre publicou na revista do
Instituto um artigo especulando sobre a existéncia de uma “Escola Brasileira”, origi-
nada a partir do que ele denominou “Escola Fluminense”, da qual a Missao Francesa
seria a perpetuadora, e Jean-Baptiste Debret (seu mestre), membro do que ele conside-
rava uma segunda geracdo dessa escola (SQUEFF, 2003). Esses artistas do século
XVIIL, tomados em conjunto, seriam uma espécie de “origem” primeva da arte nacio-
nal. O intuito subjacente nas propostas de Porto-Alegre era tornar possivel inserir a
arte do Brasil, na¢ao independente, na linha histdrica do desenvolvimento artistico
ocidental. O efeito adicional disso era nao apenas ajudar a fortalecer a construgao do
imaginario nacional, mas também colocar a Academia no centro dessa construgéo.

Trés décadas mais tarde, em 1879, durante a afamada XXV Exposicdo Geral de
Belas Artes, o entdo diretor e ex-aluno de Porto-Alegre, Jodo Maximiano Mafra, pro-
pos a criagao da “Cole¢do de Quadros Nacionais formando a Escola Brasileira” como
forma de dar corpo a uma certa concepgao de pintura nacional. A no¢ao de “escola”
implicava em ordenar e agrupar os quadros segundo um nexo histérico e certo pa-
drao estético (SQUEFF, 2012, p. 118). A galeria foi exposta em sala a parte no contexto
da exposi¢ao geral e organizada de modo cronologicamente linear, com o intuito de
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apresenta-la como se se tratasse de uma sequéncia evolutiva que atestasse o “progres-
so” das artes no Brasil.

E notavel, entretanto, que também em Portugal havia, sobretudo na década de
1870, a pretensdo de se caracterizar na pintura uma escola nacional ancorada em uma
tradicdo, uma linhagem identificavel. Mas, ao contrario do que se possa supor, as
academias de arte em Portugal ndo foram criadas antes da brasileira.” A Real Acade-
mia de Belas Artes de Lisboa (bem como a portuense) surgiu dez anos ap6s, em 1836,
como demanda de artistas e entusiastas pelo amparo e incentivo do Estado as artes e,
sobretudo, a industria nacional.®

Em diversos sentidos, o final do século em Portugal foi um periodo de busca obs-
tinada pela identidade nacional. Essa se tornou a “problematica de fundo” (LEAN-
DRO, 2007) da cultura portuguesa, em meio a qual as academias de arte exerceram
papel relevante. A esse respeito é importante lembrar® que o primeiro numero da re-
vista Artes e Letras, de 1872, abriu com um artigo do marqués de Sousa Holstein (en-
tao vice-diretor da Academia lisboeta) em que buscou realizar uma espécie de historia
condensada da arte portuguesa, elencando aqueles que considerava terem contribui-
do com registros significativos: o Conde de Raczynski, Almeida Garrett, Cyrilo
Volkmar Machado e, principalmente, o viajante inglés J. C. Robinson. Referindo-se a
esses antigos amadores da arte portuguesa, e alegando recorrer ao método cientifico,
Holstein defendia a existéncia de uma “Escola Portuguesa” de pintura, originada no
século XVI com as obras do pintor Vasco Fernandes (conhecido como Grao Vasco). O
principal intuito de Holstein era recuperar a imagem de um precursor, um pioneiro
auténtico, um fundador da arte nacional. Essa busca pelas “origens” de uma arte na-
cional era a0 mesmo tempo uma busca pela identidade da nagao (LEANDRO, 2007).

O periodo praticamente coincidente em que Almeida Jinior e Malhoa cursam as
academias do Rio de Janeiro e de Lisboa, entre o final da década de 1860 e meados da
década de 1870, foi justamente esse, em que se debateram as provaveis singularidades
da arte em cada nagdo, e sua relagao intima com a paisagem e com a histéria nacio-
nais. A intelectualidade e os artistas, portanto, abordavam e enxergavam cada vez
mais a arte como essa espécie de espelho da nacionalidade. O “nacional” tornava-se o
“principio criador da modernidade” (THIESSE, 1999, p. 23). Ao longo do século XIX,
sobretudo em sua segunda metade, essa nogéo foi sendo elevada a condigao de critério
artistico de apreciagao e de legitimagao. Nesse instante da histdria, parte significativa
do debate intelectual e publico se indagava sobre qual haveria de ser a esséncia insus-
peita e inalteravel de cada nagao.

7 O que nio significa, entretanto, que Portugal nio possuisse maior actiimulo de capital artistico que pu-
desse situd-lo um tanto mais préximo (geogrifica e simbolicamente) dos centros do sistema artistico
transnacional em constituigio. Basta recordar aqui a Academia Portuguesa em Roma, na qual eram
formados a maior parte dos artistas cortesdos portugueses. Alias, alguns deles compuseram a primeira
geragdo de professores da academia de Lisboa, como Manuel Antonio da Fonseca.

8 Ouseja, as academias de arte portuguesas nasceram em um agudo contexto de crise politica e econ6-
mica, como espécie de subproduto das demandas liberais burguesas.

9 Sobre a atuagio de Holstein consultar Leandro (1999, p. 55).

10 Ambos tiveram um periodo de formagio entre 1869 e 1874.
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No entanto, é preciso pontuar, a despeito dos esforcos das academias para funda-
mentar uma histéria da arte nacional (fixando uma origem e situando a si proprias
como passagem incontornavel), havia ja nesse periodo, entre meados da década de
1850 e o inicio da década de 1880, uma pressdo exterior'' as instituigdes que atacava
tanto as formas de ensino, quanto os pardmetros de produ¢io e apreciacio artisticos
por elas preconizados. Artistas e criticos passaram a questionar os preceitos vigentes,
de tal modo que os movimentos de plein air ganharam forca e notoriedade. A partir
de entdo, ndo mais o exercicio repetitivo de desenho e cdpia dentro das salas das aca-
demias seria suficiente. O espago de observagéo e criagdo deveria ser o exterior, o ce-
nério deveria ser a natureza, tudo em fun¢ao da busca pela reproducao da luz ideal,
solar, dos tons adequados e “verdadeiros™ em parte, tratava-se da busca pela “paisa-
gem nacional” e pela “cor local”.

Em Portugal, o grupo dos artistas que nucleavam as exposicdes trienais da Acade-
mia de Belas Artes de Lisboa e que criaram a Sociedade Promotora das Belas Artes
incorpora esse espirito paisagista, eternizado na tela de Cristino da Silva, Cinco artis-
tas em Sintra. No Brasil, a ideia estd um tanto difusa entre os professores de paisagem
(como Zeferino da Costa), mas é bem corporificada pelo Grupo Grimm.'?> Desde aqui,
a na¢do passou a ser vislumbrada nas representacdes pictoricas com base em paisa-
gens. Os elementos da natureza vao sendo convertidos em verdadeiros tragos identi-
tarios nacionais, registros fidedignos e nostalgicos.”” Inicialmente, as paisagens sao
panoramas ou cenas despovoadas, de matas ou campos, com alguns elementos espar-
sos da presenca humana: casebres, moinhos etc. Aos poucos, as figuras humanas vao
sendo incorporadas, em geral discretas, sem fei¢oes ou grande trabalho de estudo
corporal. Mas nas décadas finais do século XIX no Brasil e em Portugal,'* a paisagem
e seus sentidos cedem o protagonismo ao personagem que a habita: camponeses e
caipiras, trabalhadores do campo. A produgdo do inventario de imagens nacionais

11 Portugal e Brasil, desse modo, desenvolveram quase que pari passu a implementagio do modelo
académico, com especificidades notérias que precisam ser levadas em conta, é bem verdade, mas
com semelhangas sugestivas, da origem a crise, do método de ensino as reformas, da consolidagio
a contestagdo. O processo seguiu por caminhos parecidos, constituindo aos poucos os critérios de
exceléncia e uma classe de mestres. No entanto, essa adogio do modelo francés de ensino e produgio
de arte ocorreu bastante tardiamente nos dois paises, em um quadro de monarquias instdveis e as
vésperas de transformagdes sociais decisivas, inclusive nos padrdes de gosto. O declinio das academias
tradicionais, ligadas as cortes, estava associado, nos dois contextos, a ascensio de outras instincias de
legitimagio como a critica ou até mesmo um mercado colecionista privado ainda timido, mas cada
vez mais significativo.

12 Johann Georg Grimm foi um pintor alemdo viajante que havia chegado ao Brasil na década 1870, e
que ocupou interinamente a cadeira de paisagem da Academia. Grimm deixou seu posto de professor
seguido por um grupo de alunos enquanto permaneceu no Brasil (até 1887).

13 Vale considerar a distingao elaborada por Lilia Schwarcz citando Simon Schama: a paisagem ¢é a natu-
reza vista, pensada e representada “a partir dos olhos da cultura, do afeto e refeita a partir de constru-
¢oes sociais” (SCHWARCZ, 2014, p. 395).

14 Esse movimento havia ocorrido na Franga algumas décadas antes, com Jean-Francois Millet e Gus-
tave Courbet, por exemplo, no contexto da Escola de Barbizon. Nas décadas seguintes, a pintura de
tipos populares desdobrou-se em novos motivos e temas, enveredando cada vez mais pela busca das
matrizes da identidade nacional.
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enfim encontra o “povo”. Nao por acaso foi que, no final do século XIX, nos dois ca-
sos, vicejou um naturalismo de caracteristicas ditas “regionalistas”, com especial in-
teresse etnografico pelo interior rural.

1.2 REORDENACOES MORFOLOGICAS: QUESTOES GERACIONAIS E
DE TRAJETORIA

Se a pesquisa enfoca os cruzamentos' entre os sistemas artisticos do Brasil e de
Portugal no final do século XIX, e a paulatina formagdo de um sistema artistico trans-
nacional, que insere e articula os agentes envolvidos sob as mesmas regras, e segundo
o critério do pertencimento nacional, entdo surge aqui um problema metodoldgico:
como se encaixam as biografias e trajetdrias na construcao dessa observagdao? Como
partir dos agentes e acessar as macroestruturas? O proposito metodoldgico aqui ex-
posto visa a inseri-las no procedimento de alternincia das escalas de analise, oscilan-
do entre fatos que se articulam apenas no plano local, e fatos que operam transnacio-
nalmente, mantendo as trajetdrias como fios condutores da pesquisa, vias de acesso
para a analise de processos maiores.

Desse modo, vale iniciar dizendo que as coincidéncias biograficas entre Almeida
Junior e Malhoa comegam no aspecto geracional. Nao s6 estudaram no mesmo periodo
como nasceram na mesma década, com uma distancia de apenas cinco anos. Isso ¢ re-
levante ndo apenas para que consideremos o quadro social e as conjunturas politicas
com que lidaram, mas para que tenhamos mais ampla percep¢ao do ambiente artistico
em que ingressaram ainda muito jovens. Ter esse panorama delineado ajuda a entender
de que modos ambos moveram-se no interior dos conjuntos de relagdes e talharam para
si posi¢oes adequadas as disputas e demandas inerentes aos sistemas artisticos em trans-
formagao. E alguns tragos da origem social dos artistas podem nos fornecer elementos
para caracterizar a extragao social média'® dos aspirantes das academias de arte na se-
gunda metade do século XIX.

Em termos bastante sintéticos, mas imprescindiveis, é necessario expor que Al-
meida Junior foi um pintor paulista que nasceu em 1850, estudou artes no Rio de
Janeiro com o suporte financeiro de membros da elite cafeeira de Itu, sua cidade

15 A ideia de “histdrias cruzadas’, proposta por Michael Werner e Bénédicte Zimmermann, é um tipo
de abordagem sdcio-histérica que dialoga com propostas comparativas e da globalizagio, aprofun-
dando o enfoque sobre as “ligagbes, materializadas na esfera social ou simplesmente projetadas, entre
diferentes formagdes historicamente constituidas” (p. 8, tradu¢do minha). A abordagem de Werner
e Zimmermann trabalha a nogio de “cruzamentos”, que sio pontos em que diferentes historias se
aglutinam e se implicam, de modo que se possa langar questdes sobre simultaneidade e as diferentes
temporalidades envolvidas nesses eventos nodais.

16 Segundo José Carlos Durand, a Academia, e de modo geral a carreira artistica, era tida por grande
parte dos alunos de belas artes como um veiculo de ascensio social, e a maioria dos alunos provinha
das “classes pobres urbanas” (2009 [1989]: 6). Era comum que, entre os rapazes selecionados para es-
tudar ou na Academia ou também no Liceu de Artes e Oficios (criado em 1856), aqueles que viessem
do interior das provincias para a corte recebessem ajuda de “homens influentes” (Idem: 7). Malhoa e
Almeida Junior provinham dos interiores, o que é outra das similaridades relevantes. Foram agentes,
portanto, de um certo éxodo rural que comegava a se configurar no final do século XIX.
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natal no interior de Sao Paulo (LOURENCO, 1980). Malhoa, por sua vez, nasceu em
1855, em Caldas da Rainha, pequena cidade de feitio rural ao norte de Lisboa. Mu-
dou-se para a capital ainda crianga e no inicio da adolescéncia iniciou seus estudos
artisticos. Sem o apadrinhamento de nenhum mecenas, Malhoa contou apenas com
o suporte familiar nesse periodo, sobretudo de um irmao mais velho, um pequeno
comerciante em Lisboa (SALDANHA, 2006). Ambos concluiram a formagao pro-
fissional em meados da década de 1870.

Ao longo de seus anos de formacao, Malhoa criou alguma proximidade e afinida-
de com o estilo'” de Tomas da Anunciagdo, seu professor, que, além de ter sido figura
central na dinamizagdo do cendrio artistico portugués ao criar a Sociedade Promoto-
ra das Belas Artes'® e suas exposi¢des (que por muito tempo suplantaram as exposi-
¢oes oficiais), foi pivo da transformagao do gosto do publico,"” abrindo espago para as
pinturas de paisagens, aldeias, campos e animais na década de 1860. Malhoa foi con-
tinuamente citado pela imprensa lisboeta como discipulo do “mestre Anunciacdo”.

Ja Almeida Junior teve, em sua passagem pela Academia Imperial de Belas Artes,
maior proximidade pessoal com o professor Victor Meirelles, com quem chegou a tro-
car cartas sobre as frustragdes e agruras da carreira artistica e da carreira académica.”

17 Nio por acaso a obra com que Malhoa estreia em exposi¢es publicas foi a cena animalista “Seara
invadida” (1881), que retrata um pequeno rebanho bovino em um trigal.

18 Mais do que uma sociedade de artistas, a Protetora (como era conhecida) era alimentada regularmen-
te por seus associados entusiastas, potenciais compradores, que com o fomento garantiam a execugio
anual (assim foi durante década e meia) das exposi¢des, evitando o problema da falta de recursos
alegado pelo Estado. A sociedade foi, portanto, capaz de aglutinar uma clientela que, pela natureza de
seu vinculo, foi 0 embrido burgués razoavelmente desenvolvido de um mercado artistico em Portugal.
Dentre os amadores, destacam-se nomes como do rei D. Fernando II, dos duques de Palmela, do
Marqués de Sousa Holstein e de Delfim Guedes, futuro Conde de Almedina (MARIZ, 2018, p. 63). O
que atrafa os colecionadores era o fato de que aqueles que contribuissem regularmente com valores
generosos poderiam ser premiados com obras de arte dos artistas membros. Vale destacar que desde
o inicio uma parte significativa dos associados ativos e compradores da Sociedade estava no Brasil
(FRANGA, 19663, p. 432).

19 E importante ressaltar que o grande mérito de Anunciagio ao criar a Promotora foi estimular a for-
magio de um mercado colecionista. Porém, vale pontuar, era ainda bastante incipiente segundo a
bibliografia especializada (MARIZ, 2018; FRANCA, 1966a). Aquisi¢des diretas eram, de fato, poucas.
Em Portugal havia uma tradigéo colecionista de arte de longa data por parte da aristocracia, mas com
certas caracteristicas: os poucos colecionadores comumente adquiriam sobretudo arte italiana, fran-
cesa e flamenga. O gosto pela pintura portuguesa de costumes foi sendo gestado ao longo do século
XIX e encontrou acolhimento sobretudo entre a burguesia ascendente. Nesse contexto foi que mui-
tos “novos ricos” entre a burguesia recém-nobilitada iniciaram suas cole¢des particulares (FRANCA,
19664, p. 409).

20 Vale assinalar que, em uma de suas primeiras telas exposta, Almeida Jinior optou por reproduzir
“Tarquinio e Lucrecia’, adotando como referéncia a reprodugéo realizada por Meirelles. Curiosamen-
te, constata-se que Meirelles efetuou essa reprodugio durante sua passagem por Roma. Miguel Angelo
Lupi, professor de desenho de Malhoa na Real Academia de Belas Artes de Lisboa, em periodo quase
coincidente, escolheu a mesma temdtica para realizar uma reprodugio, também durante sua estadia
em Roma, embora tenha adotado como referéncia outro pintor. Meirelles reproduziu Guido Cagnacci,
e Lupi, Giovanni Biliverti. Néo se trata de coincidéncia, mas de exemplo notério de como as teméticas
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Meirelles, por sua vez, foi pupilo de Aratjo Porto-Alegre durante sua estadia em Paris,
entre 1852 e 1860. Sobre Meirelles e Agostinho da Motta pairava, na década de 1860,
enorme expectativa, ja que haviam sido bolsistas com formagao em Paris (MIGLIAC-
CIO, 2014b). Havia tornado-se comum criar em torno dos bolsistas em geral a expecta-
tiva de que, ao retornarem, elevariam o patamar de qualidade da arte nacional, e de que
trariam inovagdes técnicas que transformariam a pratica artistica local. De volta ao
Brasil, Meirelles tornou-se professor da cadeira de Pintura Historica (tradicionalmente
o mais elevado na hierarquia entre os géneros de pintura), embora em suas obras a pai-
sagem tenha conservado um papel relevante, construida com detalhismo.

Desse modo, podemos perceber que os géneros pictoricos, a despeito da hierarquia
convencional, tém diferentes estatutos e importancias relativas em cada contexto na-
cional. Havia no Brasil, jovem nag¢éo, maior urgéncia e demanda por cenas historicas
que servissem as narrativas que se constituiam sobre a historia nacional, embora a
natureza e suas representagdes nao tenham sido ignoradas. Em Portugal, a demanda
da critica por uma renovagao da imaginagdo nacional passava também por grandes
cenas histdricas, mas ja em meados do século XIX se concentrava sobretudo nas pai-
sagens e figuras do campo. Tanto ¢é assim que a posi¢do conquistada por Anunciagao
tornou-se constitutiva do sistema artistico em Portugal.

Até finais da década de 1870, portanto, Meirelles e Anunciagdo estiveram no cen-
tro dos sistemas artisticos brasileiro e portugués, respectivamente. Nesse momento,
no entanto, fatores de contestagdo se intensificaram. Neste aspecto, o ano de 1879 foi
especialmente significativo para os dois contextos, apice das tensdes que vinham se
acumulando no universo das praticas artisticas entre os agentes que ocupavam os
principais postos no interior da instituigao, e aqueles (em geral, criticos que escreviam
em periddicos) que apontavam seus métodos como antiquados. Novas geracdes de
artistas entusiasmavam os criticos, ansiosos por renovagdo. Em Portugal, a propria
Promotora passou a sofrer com descrédito e desinteresse. As dificuldades na arreca-
dacdo de fundos, somou-se ainda a morte de Tomdas da Anunciacio e a dureza das
criticas que se multiplicaram e passaram a associar sua arte a “um convencionalismo
banal e chato, em que se perdera toda a originalidade pessoal e todo o respeito da
Natureza observada, [apresentada a] espectadores indiferentes e enfastiados” (ORTI-
GAO, 1880).%!

neocldssicas, ligadas 4 antiguidade romana, e os padrdes estéticos e modelos compositivos definidos
nos centros artisticos mundiais (Roma como o principal deles até meados do século XIX) circulavam
globalmente segundo formas de mediagio e em dire¢bes determinadas. Esses modelos eram conside-
rados etapa fundamental do dominio técnico esperado que cada aluno tivesse. Dentro do recorte aqui
praticado, esse é o primeiro exemplo explicito de um cruzamento significativo dos artistas nos espagos
comuns de um campo transnacional em conformagio.

21 Também em 1879 ocorreu no Rio de Janeiro a primeira Exposigdo Portuguesa (simultaneamente a
XXV Exposicio Geral de Belas Artes da Academia Imperial de Belas Artes), com o intuito de aprofun-
dar as relages comerciais entre Brasil e Portugal. Essa foi uma das primeiras exposigbes internacio-
nais de que participou Malhoa e aponta de modo indicial para os cruzamentos que se constituiriam.
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No Brasil, além das criticas®?a sala dedicada a “Escola Nacional” durante a XXV
Exposigdo Geral de Belas Artes, o ano ficou marcado pelo episédio que mobilizou boa
parte da imprensa em torno daquela que ficou conhecida como “Questdo Artistica”
(GUARILHA, 2005). Essa exposi¢do geral contou com dois imensos painéis, duas pin-
turas historicas, que opuseram estilos conflitantes, e que dividiram a critica: Batalha
dos Guararapes, de Meirelles, e Batalha do Avai, de Pedro Américo. Apds longos anos
na Italia, Pedro Américo passou a representar, aos olhos da maior parte da critica, a
renovagdo tao ansiada (MIGLIACCIO, 2014b, p. 191; NOVELLI DURO, 2018), a ado-
¢do tdo aguardada, no &mbito oficial, de preceitos realistas. Nessa contenda, embora
ambos fossem professores da instituigdo, Meirelles figura como o polo conservador,
associado aos preceitos mais inflexiveis do ensino académico, enquanto Américo apa-
rece como o polo dinamizador. Boa parte das criticas que compuseram entdo a quere-
la em torno dos quadros nao se dirigia tdo e somente a Victor Meirelles, professor de
Pintura de Histdria, mas a propria Academia e ao seu modelo de ensino.

De modo geral, é perceptivel que dois tipos de fatores passaram a reordenar os
sistemas artisticos conformados pelas academias: os externos, produzidos pela critica
de periddicos, que vinha se constituindo como mediadora entre obras e publico, ins-
tancia de apreciacao e legitimagdo, e parte constitutiva dos embates; e os internos,
produzidos por artistas (em geral, bolsistas regressos de periodos no exterior) que, de
modo mais ou menos acintoso, colocavam em questdo os modos costumeiros de se
produzir arte nas academias. Somam-se a isso ainda os fatores de ordem politica, de-
rivados das transformacgdes em processo em ambas as conjunturas nacionais. Da dé-
cada de 1880 em diante, com a intensificacdo dos deslocamentos internacionais de
artistas e criticos, e os adventos cada vez mais frequentes de exposi¢des internacionais
e universais, o processo de reconfiguracao dos sistemas artisticos nacionais e os cru-
zamentos e articulacdes entre eles se acentuaram de modo evidente.

1.3 PRATICAS TRANSNACIONALIZADAS E CONECTADAS: UMA
ANALISE DOS CRUZAMENTOS

Com a formagéo concluida, ambos tiveram pela frente mercados artisticos em mu-
tagdo, em que o papel do Estado se tornava incerto (haja vista as transformagdes poli-
ticas em curso). Tratar das trajetdrias profissionais implica, portanto, observar os
meios adotados por cada um para criar para si uma clientela, bem como considerar a
ampla gama de agentes que de modo direto ou indireto contribuiu para a realiza¢ao
deste feito.

Em 1876 Almeida Jinior ja havia regressado do Rio de Janeiro para Sao Paulo, para
o seio do grupo que o financiou, onde tentou fixar atelié e formatar um mercado local.
Embora ndo tenha concorrido ao prémio de viagem ao exterior pela Academia no fi-

22 Mal foi apresentada ao publico e a Cole¢io de Quadros Nacionais recebeu de contragolpe uma en-
xurrada de duras criticas, apontando suas lacunas e desarranjos. De um modo geral, a colegdo néo foi
bem recebida por uma parcela da imprensa em que atuava uma critica decididamente antiacadémica
(SQUEFE, 2012, p. 179).
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nal de seus estudos, foi nesse ano que, no entanto, recebeu diretamente do imperador
D. Pedro IT um auxilio pessoal (conhecido como “bolsinho imperial”) que o permitiu
estudar em Paris por seis anos, até 1882. Ou seja, mesmo a oportunidade de incre-
mentar seus estudos e ampliar seu reconhecimento foi fruto de um tipo de favoreci-
mento pessoal. Malhoa, por sua vez, buscou desde 1874 ser premiado com a viagem ao
exterior pela Academia Real de Belas Artes de Lisboa. Malsucedido, em carta de 1889
ao critico amador Bartholomeu Ribeiro Arthur, disse ter quase desistido da arte. Suas
primeiras participagdes em exposi¢oes foram timidas, com poucos quadros. Foi ape-
nas com a formagao e consolidagdo do Grupo do Ledo* e das continuas Exposicoes de
Quadros Modernos que Malhoa fincou seu engajamento na carreira.

Nesse ponto inicial as trajetdrias divergiram em possibilidades e estratégias: Ma-
lhoa, que ndo contou com mecenas, inseriu-se profissionalmente na arte por meio de
um grupo de artistas de sua gera¢ao. Ademais, ndo pdde emprestar de Paris créditos
para sua legitimacdo e consagragdo em seu proprio contexto nacional. Foi necessario
que jogasse com outros recursos.** Almeida Junior, pelo contrario, optou por realizar
voo solo em Sao Paulo (algo até entdo incomum) e contou principalmente com seu
capital social de relagdes pessoais. Individual ou coletivamente, com ou sem Paris, a
ambos o inicio da década de 1880 impds escolhas que resultaram como tomadas de
posi¢do: para Almeida Junior, ter optado por voltar para Sao Paulo significou abdicar
de uma carreira ligada a Academia e as possibilidades do mercado artistico carioca;
para Malhoa, integrar o Grupo do Ledo significou, entre outras coisas, tensionar a
ampliagdo e a renovagdo do universo artistico portugués, em que o quadro restrito de
mestres das academias se renovava muito lentamente.

E é justamente a passagem de Almeida Jinior por Paris que comeca a expdr, no
recorte aqui proposto, os cruzamentos entre os planos nacionais analisados. Havia
intensa circulagdo de 