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ARAUJO, Patricia de Barros. Francisco Pedro do Amaral. A representacdo dos quatro
continentes no Salao dos Deuses do Palacete do Caminho Novo. Orientadora: Cybele Vidal
Neto Fernandes. Rio de Janeiro: UFRJ / EBA, 2005. Dissertacdo (Mestrado em Histoéria e Critica
da Arte).

Pretendemos nesta pesquisa destacar a contribuicdo do artista brasileiro Francisco Pedro
do Amaral para a pintura decorativa do século XIX, através da andlise de quatro de suas pinturas
murais, denominadas Os Quatro Continentes. Através do estudo dessas imagens, identificamos
as influéncias artisticas / estéticas presentes em sua formacdo, relacionamos os aspectos
histdricos da representacdo dos quatro continentes as questdes estéticas presentes em sua obra,
analisamos iconogréfica e formalmente os referidos painéis e discutimos a extensao da influéncia
neocldssica presente neles.

Trabalhamos com a hipétese de que Francisco Pedro do Amaral teria utilizado, com
restricoes, o neoclassicismo em detrimento da tradicdo colonial em seus painéis representativos
dos quatro continentes. Para tal, tomamos como pardmetro os principios e a estética da pintura
neocldssica italiana. No tocante a tradicdo colonial, nos atemos a pintura fluminense, e mais
especificamente aos episddios diretamente relacionados a formagdao de Amaral.

A importancia de Francisco Pedro do Amaral pode ser notada pelo relevante contexto
histérico do qual fez parte. Por ter sido um pintor de transicdo entre a arte colonial e os novos
ditames trazidos pela Missao Artistica Francesa, testemunhou as caracteristicas de um importante
momento da arte no Brasil. Acreditando que o estudo de sua obra podera fornecer informagdes
valiosas acerca do citado periodo, decidimos escolher quatro pinturas murais de Amaral como

ponto de partida para nossa estudo.
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ARAUIJO, Patricia de Barros Aradjo. Francisco Pedro do Amaral. The representation of the four
continents in the Gods Room of the New Pathway Palace. Advisor: Cybele Vidal Neto
Fernandes. Rio de Janeiro: UFRJ / EBA, 2005.

In this research we intend to point out the contribuition of the Brazilian artist Francisco
Pedro do Amaral to the decorative painting of the nineteenth century, through the analysis of four
of his wall paintings, named The Four Continents. Through the study of those images we have
identified the artistic / aesthetic influences present in his education, and we have also related the
historical features of the representation of the four continents to some aesthetic matters present in
Amaral’s works; we have made an iconographical and formal analysis of the paintings to discuss
the extension of the neoclassical influence.

We have worked with the hypothesis that Francisco Pedro do Amaral would have used,
with restrictions, the neoclassicism instead of the colonial tradition on his panels that represent
the four continents. For that purpose, we have used as guideline the principles of the Italian
neoclassicism painting. Concerning to the colonial art, we have concentrated on the fluminense
painting, especially on the episodes closely related to Amaral’s education.

The importance of Francisco Pedro do Amaral may be noticed by the relevant historical
context he belonged to. Because he was a painter who has participated of the transition between
the periods of colonial art and the new rules brought to Rio de Janeiro by the Artistic French
Mission, he has seen the characteristics of an important moment in Brazilian art. We believe that
the study of Amaral’s work can provide some precious information about the mentioned period,
and because of that we have decided to select four of Amaral’s paintings as a starting point for

our research.
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ANEXOS ..o 195
INTRODUCAO

Os objetos de estudo do presente trabalho s@o os painéis que ilustram as personificacdes
dos quatro continentes, do artista brasileiro Francisco Pedro do Amaral, situados no Museu do
Primeiro Reinadol. Nos propomos proceder a andlise das obras com o objetivo de elucidar
determinadas questdes. Trabalhamos com a hipétese de que o pintor teria utilizado o
neoclassicismo italiano em detrimento da tradicdo colonial, nos painéis representativos dos
quatro continentes. Nosso objetivo serd, portanto, o de observar em que grau é possivel perceber
os principios do neoclassicismo italiano do inicio do século XIX nessas obras de Amaral2, e
analisar a existéncia de possiveis resquicios da estética praticada na arte colonial. Para
alcangarmos nosso objetivo, analisaremos iconografica e formalmente os painéis de Francisco
Pedro do Amaral, levando em consideracao a estrutura sécio-cultural de que o artista fazia parte.

O artista brasileiro Francisco Pedro do Amaral demonstra, ndo somente devido a sua
trajetoria e formacao, mas também devido ao relevante contexto histérico do qual fez parte, ser

artista de considerdvel interesse para as Artes Plasticas no Brasil. No entanto, apesar de sua justa

1 O Museu do Primeiro Reinado situa-se na Avenida Pedro II, n° 283 — Sao Cristovao, Rio de Janeiro.
2 Permitimo-nos, ao longo deste trabalho, nos referirmos a Francisco Pedro do Amaral, em alguns momentos, apenas como
Amaral.
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relevancia para os que se interessam pelo estudo das Artes Plasticas de sua época, ndo
notificamos a existéncia de informagdes a seu respeito as quais pudessem ser consideradas de
notdvel significancia em termos quantitativos: observamos abrangerem, em média, uma pédgina e
meia, em cada fonte pesquisada.

Apesar de esparsas e algumas vezes imprecisas as informagdes acerca de Francisco Pedro
do Amaral, seu nome € citado por diversos autores. Essas informacdes versam basicamente em
torno de referéncias a sua obra e alguns dados biograficos. Muitas das informagdes sobre Amaral
repetem-se em algumas das fontes; outras sdo citadas somente em determinadas fontes. Também
hd o caso de encontrarmos pequenas divergéncias referentes a mesma informagdo em diferentes
autores, como € o caso, por exemplo, do que ocorre com relagdo ao nome que se da a aula que
Amaral freqiientou, dirigida por Manoel Dias de Oliveira. Enquanto em Walmir Ayala3 lemos
Aula Régia de Desenho e Figura, em Quirino Campofiorito4 encontraremos Aula Régia de
Desenho e Pintura5.

Um dos primeiros historiadores a citar Francisco Pedro do Amaral fo1 Manuel de Araiijo
Porto-Alegre. Este autor, inclusive, dedica um pequeno artigo especialmente a Francisco Pedro
do Amaral, que tem por titulo o préprio nome do artistab. Neste estudo, Porto-Alegre faz
diversas consideragdes a respeito da trajetoria de Amaral, apesar deste ndo poder ser considerado
um estudo completo. A importancia desse texto, a nosso ver, estd em ter sido o primeiro artigo
publicado sobre Amaral de que se tenha noticia. E ndo somente isto: apesar de ter sido escrito
varios anos apds a morte de Amaral, o texto possui uma credibilidade especial, pois Araiijo

Porto-Alegre chegou a conviver com Francisco Pedro do Amaral, tendo sido seu colega de turma

3 AYALA, Walmir. Dicionario de Pintores Brasileiros. Curitiba: Ed. da UFPR, 1997. 429 p.: il.

4 CAMPOFIORITO, Quirino. Histéria da pintura brasileira no século XIX. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1983. 289 p.: il.

5 Na verdade, como iremos constatar durante o desenvolver deste trabalho, a designag@o correta é a fornecida por Walmir Ayala.
[Nota da autora]

6 PORTO-ALEGRE, Manuel de Aradjo. Iconographia brazileira - Francisco Pedro do Amaral. In: Revista do IHGB, t.19, 3°
trimestre, 1856, n1 23. pp. 375-378.
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nas aulas particulares ministradas por Jean Baptiste Debret. Portanto, por ter sido o unico
contemporaneo de Amaral a escrever sobre sua trajetdria, o texto de Araiijo Porto-Alegre ganha,
a nosso ver, a relevancia de um documento histérico.

Apesar de também contemporaneo de Amaral, tendo sido inclusive um de seus mestres,
Jean Baptiste Debret, que também faz referéncias a Amaral, ndo chegou, no entanto, a dedicar
um texto exclusivamente a seu antigo discipulo. Em seu livro Viagem Pitoresca e Historica ao
Brasil, Jean Baptiste Debret cita trés exposicdes realizadas com trabalhos de alunos seus, dentre
estes Amaral. Menciona que “os que mostraram maiores possibilidades foram Francisco Pedro
do Amaral, pintor e arquiteto que decorou os paldcios imperiais e executou os belos afrescos da
sala dos filosofos na Biblioteca Nacional, bem como os arabescos do paldcio de D. Maria”7. O
paldcio de D. Maria a que Debret se refere € o atual Museu do Primeiro Reinado. D. Maria da
Gloria era filha de D. Pedro I, e foi quem ocupou o Palacete do Caminho Novo apds o
Imperador té-lo comprado de D. Domitila, em 1829.

Moreira de Azevedo, em um pequeno texto muito semelhante ao de Aratijo Porto-Alegre,
ndo acrescenta muitos dados além dos daqueles fornecidos por este ultimo. Faz mencdo, no
entanto, a um artigo de jornal da época, chamado Astréia, onde encontramos a descricdo da
pintura de um dos saldes da Biblioteca Nacional, feita por Amaral.

Em seu livro, Roberto Pontuals faz breves referéncias biograficas a respeito de Amaral,
detendo-se um pouco mais em citar algumas de suas obras, e fazendo referéncia a outros autores
que também mencionam o artista, como Francisco Marques dos Santos, Jean Baptiste Debret,
Theodoro Braga, José Maria dos Reis Junior e Adolfo Morales de Los Rios.

Walmir Ayala9 dedica apontamentos apenas um pouco mais extensos do que os

encontrados em Roberto Pontual, e as informagdes biograficas sdo também um tanto mais densas

7 DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil. Sdo Paulo: EDUSP / Livraria Itatiaia, 1978. 2v, p.113.
8 PONTUAL, Roberto. Dicionario das Artes Plasticas no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizag¢ao Brasileira,1969. p. 22.
9 AYALA, Walmir. Dicionario de Pintores Brasileiros. Curitiba: Ed. da UFPR, 1997. p. 23.
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do que as apontadas por este ultimo autor. Walmir Ayala cita alguns dados que ndo encontramos
em Roberto Pontual, como, por exemplo, a informagdo de que Amaral teria feito seus primeiros
estudos de desenho com José Leandro de Carvalho; cita ainda algumas obras de forma mais
pormenorizada que Pontual, sem, no entanto, como este ultimo, referir-se a outros autores que
discorrem sobre Amaral.

Em Adolfo Morales de Los Rios Filho1o, Francisco Pedro do Amaral é citado algumas
poucas vezes, € o teor dessas citagdes refere-se a relagdo do artista com a Academia Imperial
das Belas Artes. O autor relaciona os pensiondriosi1 da referida academia, e o nome de Amaral
aparece incluido na listagem12. Mais adiante, Adolfo Morales de Los Rios refere-se ao artista da
seguinte forma: “Amaral foi o elemento de ligacdo da arte do Vice-Reinado com a Real,
propriamente dita. Pintor decorador, cenografo, paisagista e retratista — eis as miiltiplas
especialidades praticadas, com sucesso, pelo artista patricio”13. Depois dessa referéncia, o
nome de Amaral é citado mais uma vez, desta feita como tendo pertencido ao primeiro grupo de
discipulos particulares de Jean Baptiste Debret, onde Adolfo Morales de Los Rios cita a respeito
dos discipulos desse mestre, que “fodos alcangcaram grande renome na profissdo”14. Pudemos
ainda constatar que Amaral nao pertenceu ao primeiro grupo de alunos da AIBA, inaugurada em
182615; no entanto, seu nome consta dentre os professores substitutos da cadeira de Desenho da
Academia da Imperial das Belas Artesi6.

José Roberto Teixeira Leite refere-se a Amaral como um importante elemento de ligagdo

10 FILHO, Adolfo Morales de Los Rios. Ensino Artistico: Subsidio para a sua Histéria. R J: s.n, 1938. 420 p.

11 A respeito do termo “pensiondrio”, Los Rios cita que “os pensiondrios, designagdo que hoje corresponde na categoria docente
aos cargos de substitutos, aparecem mencionados pela primeira vez em um ato de governo”.

12 O ano em que Amaral torna-se pensiondrio da Academia ¢ o de 1821. [Nota da autora].

13 FILHO, op. cit., p. 70.

14 FILHO, op. cit.,p. 76.

15 FILHO, op. cit.,p. 103.

16 O autor cita os 21 alunos de pintura, sendo que o nome de Amaral ndo consta da relacdo. Mas seu nome surge na pagina 120,
como se segue: “A composicdo do professorado da Escola Imperial e Nacional de Desenho, também chamada de Classe de
Desenho, era, por sua vez, a que vai a seguir: Henrique José da Silva, professor de desenho; substitutos de pintura, Simplicio
Rodrigues da Silva, José de Cristo Moreira e Francisco Pedro do Amaral (...)”. Este parece ser um indicio de que Francisco
Pedro do Amaral lecionou Desenho na Academia Imperial de Belas Artes em seus primordios, por volta de 1826 ou 1827.
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entre a pintura colonial e os novos ideais estéticos representados pela Missdo Artistica

Francesa, como se pode depreender no seguinte trecho:

“O carioca Francisco Pedro do Amaral pode ser considerado o iltimo dos
pintores fluminenses de tradi¢do colonial, servindo de elo de ligagcdo entre essa e
as tendéncias renovadoras implantadas no Brasil pela Missdo Artistica Francesa
de 1816. (...) pertence a chamada Escola Fluminense de pintura, tendo atuado
como elemento de ligacdo entre a pintura colonial herdada do século XVIII e os

novos ideais estéticos postos em voga pelos artistas franceses apos 1816”.17

Aliés, a pintura colonial fluminense teria se extinguido com Amaral, segundo nos narra
também Quirino Campofiorito18. Ao ingressar na aula de Jean Baptiste Debret, que comegou a
funcionar mesmo antes de instituida de fato a Academia Imperial das Belas Artes, Amaral
cativou imediatamente a simpatia de seu mais novo mestre, adquirindo assim o apoio da Corte.
Talvez este acontecimento tivesse simbolizado a “ruptura” com a pintura colonial a que se
referem José Roberto Teixeira Leite € Quirino Campofiorito em seus respectivos textos.

Dentre algumas das publicagdes mais recentes que mencionam Francisco Pedro do
Amaral, encontramos em Cybele Vidal Neto Fernandes um apanhado geral das principais aulas e
estudos realizados por Amaral, citando seus respectivos mestres. Diz a respeito do artista que
“apesar de ndo ter saido do Brasil para aperfeicoar-se na Europa, esse pintor certamente
conseguiu a melhor formagdo que um pintor brasileiro poderia ter conquistado”19. Cybele
Fernandes comenta ainda a respeito da orientacdo de “cunho neocldssico-académico”
demonstrada por Amaral, conseqiiéncia de sua formacdo, e que o teria afastado do gosto rococéd

tipico do final do século XVIIL.

17 TEIXEIRA LEITE apud CAMPOFIORITO, 1983.

18 Campofiorito, Quirino. Histéria da pintura brasileira no século XIX. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1983.

19 FERNANDES, Cybele Vidal Neto. Consideragdes sobre a pintura do inicio do século XIX no Rio de Janeiro — Manoel da
Costa, Manoel Dias de Oliveira e Francisco Pedro do Amaral. In: 5° Coléquio Luso-Brasileiro de Historia da Arte. A Arte no
mundo portugués nos séculos XVI, XVII e XVIII. Faro: Universidade do Algarve. Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais.
Departamento e Histéria, Arqueologia e Patriménio. Setembro de 2001. p. 413.
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A autora Paula Laclette escreveu duas monografias que versam em torno de Amaral. Em
ambos trabalhos, o foco principal da pesquisa é a Casa da Marquesa de Santos, sendo que em
uma delas Paula Laclette aborda os elementos fitomorfos que integram a decoracdo da casa, € na
outra faz uma andlise documentdria da mesma. Também em ambos projetos, Laclette nao deixa
de fazer referéncias ao pintor responsavel pela decoracdo da casa, o brasileiro Francisco Pedro
do Amaral, sendo que em A Casa da Marquesa de Santos — os elementos fitomorfos a autora
dedica um capitulo de cinco paginas onde expde dados biograficos do artista.

No presente trabalho, como ja mencionado anteriormente, nossos objetos de estudo serdo
as pinturas parietais dos quatro continentes executadas por Francisco Pedro do Amaral no Salao
dos Deuses do Palacete do Caminho Novo. No entanto, para que possamos analisar
adequadamente os painéis representativos dos continentes pintados por Amaral, serd necessario
levarmos em conta algumas questdes pertinentes a andlise dessas pinturas. Expomos nos
pardgrafos a seguir uma sinopse dos trés capitulos que compdem este trabalho e o propdsito de
cada um deles.

O primeiro capitulo de nosso trabalho abordara as questdes pertinentes ao ambiente
artistico que cercou Amaral desde os primeiros anos de sua formacdo. Decidimos iniciar pela
compreensdo do que ocorria em Portugal, em termos de producdo artistica, entre a segunda
metade do século XVIII e inicios do século XIX. Apesar de Francisco Pedro do Amaral ndo ter
estudado na Europa, a condi¢do de vice-reinado do Rio de Janeiro, e sua posterior transformacdo
em Reino Unido a Portugal e Algarve, a partir de 1808, tornava as relagdes entre o Rio de Janeiro
e a Metropole bastante estreitas, de forma que o que ocorresse em Portugal afetaria diretamente a
vida da coldnia — inclusive em termos artisticos. Apenas a titulo de exemplo, pois este assunto
sera devidamente tratado no capitulo primeiro deste trabalho, podemos citar que a Aula Régia de

Desenho e Figura do Rio de Janeiro, de 1800, foi assentada nos moldes de sua cognata
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portuguesa, fundada por D. Maria I, em 1780, na cidade de Lisboa. Outra questdo bastante
pertinente € a que se refere a notdvel influéncia da arte italiana em Portugal, a partir do final do
século XVIII, influéncia esta que naturalmente produziria seus efeitos na colonia. H4 ainda o fato
de dois antigos mestres de Francisco Pedro do Amaral terem adquirido seus conhecimentos na
Europa: o brasileiro Manoel Dias de Oliveira, e o portugués Manoel da Costa. O estudo do
ambiente artistico em Portugal poderd nos possibilitar, portanto, uma gama de informacgdes que
nos serdo de devida valia quando da andlise das imagens das representacdes dos quatro
continentes pintadas por Francisco Pedro do Amaral.

Ainda no primeiro capitulo, logo apds a parte que tratard de Portugal, estudaremos
também os principais aspectos do ambiente artistico no Rio de Janeiro, mais especificamente. Os
principais eventos sociais, historicos e artisticos que ocorreram no Rio de Janeiro, e que viriam a
contribuir de algum modo na formacgao artistica de Francisco Pedro do Amaral.

No segundo capitulo faremos um breve histérico biografico a respeito do artista
brasileiro Francisco Pedro do Amaral. De acordo com Hannah Levy, ndo somente o contexto
histérico no qual uma obra de arte foi produzida, mas também a propria personalidade do artista
influenciam em algum grau no produto final de um trabalho artistico20. Apds termos dedicado a
primeira parte deste trabalho ao entendimento dos principais fatos que ocorreram entre o final do
século XVIII e as trés primeiras décadas do século XIX, em Portugal e no Rio de Janeiro, sempre
relacionando esses fatos as suas conseqiiéncias no ambito das artes — e mais especificamente no
que se refere a pintura - trataremos, no capitulo segundo, primeiramente da trajetéria de Amaral
enquanto artista e cidaddo, para depois abordarmos mais especificamente sua formacao artistica.
Este trabalho se fard necessdrio ndo somente para compreendermos melhor quem foi Francisco

Pedro do Amaral e como sua trajetdria possa té-lo levado a compor os painéis representativos dos

20 LEVY, Hannah. A Pintura Colonial do Rio de Janeiro - notas sobre suas fontes e alguns de seus aspectos. In: Revista do
SPHAN n° 6 ,1942. pp.177-216.
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quatro continentes do modo como o fez. Gostariamos igualmente de estar prestando uma
contribuicdo ao coletarmos e compararmos os dados biograficos acerca de Amaral, pois
constatamos que poucas informagdes, tanto bibliogréficas e especialmente documentais, existem
a respeito deste artista.

No terceiro capitulo desenvolveremos o que determinamos como parte principal de
nosso trabalho: procederemos as andlises iconogréfica e formal das obras em questdo. Antes de
iniciarmos a andlise das imagens propriamente ditas, porém, far-se-d4 necessdria uma ligeira
apresentacdo a respeito do Palacete do Caminho Novo e do salio onde foram pintados os
afrescos representativos dos quatro continentes — o Salao dos Deuses, bem como um igualmente
breve histérico da representacao dos quatro continentes ao longo da histéria. Nosso objetivo serd
o de criar um preambulo, para os casos em que se fizerem necessdrias, no decorrer da andlise das
imagens, determinadas referéncias histéricas relativamente a representacdo dos continentes, ou
referéncias as pinturas de Amaral em seus aspectos relacionados ao ambiente em que foram
pintados. Neste capitulo, partiremos do global para o especifico, onde iniciaremos pelo Palacete
do Caminho Novo, desde sua compra, a reforma a que foi submetida, o objetivo para o qual foi
adquirida, seus aspectos arquitetdnicos e decorativos, tanto exteriores quanto interiores. Em
seguida trataremos do Saldo dos Deuses, comodo principal da casa, onde estdo situados os
painéis representativos dos quatro continentes. Finalmente, antes de partirmos para a analise das
pinturas murais que ilustram os continentes por Francisco Pedro do Amaral, apresentaremos um
breve historico e introdug@o acerca da representacdo alegoérica das partes do mundo, enfatizando
alguns conceitos imprescindiveis para a melhor compreensio de uma obra artistica de tal
natureza.

Com relacdo a andlise formal dos painéis dos quatro continentes do Salao dos Deuses,

esta ird tratar, como o proprio nome ji diz, dos aspectos formais da obra, ou seja, dos principios
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fundamentais da composi¢do com os quais o artista21 lida durante o fazer artistico. Tomaremos
para este fim os conceitos formulados pelo tedrico Heinrich Wolfflin em seu livro Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte22, como norteadores da andlise formal dos painéis
representativos dos quatro continentes. Neste livro, o autor faz uma abordagem formalista das
obras de arte, contraponto conceitos estéticos que distinguem a arte barroca e a arte cldssica.
Heinrich Wolfflin chega a esses conceitos através da andlise comparativa de algumas obras
artisticas cldssicas e barrocas. Através de suas observagdes, Wolfflin conceitua cinco pares
antitéticos, que chamam a aten¢cdo do espectador para as principais caracteristicas formais
inerentes as artes cldssicas e barrocas, entendidas ndo como periodos histéricos, mas enquanto
estilos artisticos, pois segundo Wolfflin essas caracteristicas plasticas estabelecem o fundamento
para a constru¢do formal de qualquer obra de artes plasticas. Heinrich Wolfflin elaborou os
conceitos dos cinco pares antitéticos, sempre contrapondo as caracteristicas da linguagem visual
inerentes ao renascimento e ao barroco. Esses pares antitéticos sdo assim denominados: linear e
pictorico; plano e profundidade; forma fechada e forma aberta; pluralidade e unidade;
clareza absoluta e relativa do objeto. Vejamos a seguir, de forma sucinta, esses conceitos

expressos por Wolfflin:

“A evolugdo do linear [estilo renascentista] ao pictorico [estilo barroco] (...): em
termos mais gerais, a percep¢do do objeto pelo seu aspecto tangivel em
contornos e superficies, de um lado, e um tipo de percepc¢do capaz de entregar-se
a simples aparéncia visual e abandonar o desenho “tangivel”, de outro. No
primeiro caso, a &nfase recai sobre os limites dos objetos; no segundo, a obra
parece ndo ter limites. A visdo por volumes e contornos isola os objetos: a
perspectiva pictdrica, ao contrario, retine-os (...). A evolu¢do do plano a
profundidade. A arte classica dispde as partes de um todo formal em camadas

planas, enquanto a arte barroca enfatiza a profundidade. O plano é o elemento da

21 Ja que nesta pesquisa nos propomos a analisar obras pictéricas, iremos nos referir estritamente a arte da pintura. [Nota da
autora].
22 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Historia da Arte. Sio Paulo: Editora Martins Fontes, 1996. 348p, il.
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linha (...) a desvalorizagdo dos contornos traz consigo a desvalorizag¢do do plano,
e os olhos relacionam os objetos conforme sejam eles anteriores ou posteriores
(...). A evolucdo da forma fechada a forma aberta. Toda obra de arte deve ser
um todo fechado(...); mas a interpretagdo dessa exigéncia do século XVI e no
séc. XVII ¢ tdo diferente que, em comparacdo com a forma imprecisa do
Barroco, o desenho cldssico s6 poderd ser considerado como arte da forma
fechada (...). A evolucdo da pluralidade para a unidade. No sistema da
composicio cldssica, cada uma das partes, embora firmemente arraigada no
conjunto, mantém uma certa autonomia. (...) Para o observador, isto pressupde
uma articulacdo, um deslocar-se de parte para parte, operagdo bastante diferente
da percepcdo como um todo, tdo empregada a exigida pelo século XVII (...) no
primeiro caso [arte cldssica] ela é obtida pela harmonia de partes livres, enquanto
no segundo € obtida pela unido das partes de um tunico motivo, ou pela
subordina¢do de todos os demais elementos ao comando incondicional de um
unico elemento [arte barroca]. A clareza absoluta e relativa do objeto. (...)
Trata-se da representacdo dos objetos tais como sdo, tomados isoladamente e
acessiveis ao sentido plastico do tato, e da representagcdo dos objetos tais como se
apresentam vistos como um todo, e mais no sentido de suas qualidades nao-

plasticas (...)”.23

Um dado que nos chamou atencdo na teoria de Wolfflin foi justamente o fato dele
contrapor as estéticas cldssica e barroca. Tendo como norteadora de nosso trabalho a hipdtese de
que Francisco Pedro do Amaral teria utilizado com restricdes o neoclassicismo italiano, em
detrimento da tradi¢cdo colonial, a abordagem especifica feita por Wolfflin ao classicismo e ao
Barroco serd bastante significativa e pertinente para nossa pesquisa.

No tocante a andlise iconogréfica, nosso principal teérico serd Erwin Panofsky. Os
principais estdgios propostos por Panofsky no primeiro capitulo de seu livro intitulado O
Significado nas Artes Visuais24 servirdo de ponto de apoio para o estudo iconografico das
quatro imagens representativas dos continentes pintadas por Amaral. Estes estidgios foram

denominados por Panofsky como descricdo pré-iconogrdfica, andlise iconogrdfica e

23 WOLFFLIN, op. cit., pp. 18-19.
24 PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 3* edi¢do, 2002. 439 p.: il.
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interpretacdo iconolégica. O objetivo desses estdgios € o de levar o pesquisador a compreender o
que determinadas imagens representam — o que ndo deixa de estar atrelado a significados
peculiares a determinada época histérica. Levando-se em conta o contexto historico no qual uma
obra foi produzida e a formacg@o do artista que a executou, é possivel percebermos através da
andlise da iconografia de uma determinada obra de arte diversas particularidades histdricas,
sociais, politicas e artisticas, muitas vezes interconectadas. Por esta razdo, a andlise iconografica
da representacdo dos quatro continentes por Amaral contribuird, juntamente com a andlise
formal, para o melhor entendimento da questao proposta em nossa hipétese de trabalho.

Antes de passarmos ao primeiro capitulo desta pesquisa, gostariamos de expor um
pensamento da autora Fayga Ostrower, referentemente as possiveis interpretagdes que podemos
fazer de uma obra de arte. Ela ressalta que interpretacdes subjetivas — pessoais — serdo possiveis,
ja que a experiéncia de vida de cada espectador € Unica. No entanto, esta gama de possiveis
interpretagdes nunca poderd extrapolar as possibilidades oferecidas objetivamente pelo conteido
expressivo da obra. Ou seja, existem certas leis gerais inerentes a linguagem visual, e aquele que
analisa uma obra de arte ndo poderd se furtar a esses aspectos objetivos da composi¢do. A autora

assim se refere a esta questao:

“A forma da obra — na disposi¢do exata, concreta, visivel de um espago — é um
fator constante. E um contetido geral objetivo. A partir desse contetido — a forma
especifica dada a imagem — procuramos conhecer os possiveis significados. Quer
dizer, interpretamos os significados. (...) Na interpretacdo pessoal, nosso
subjetivo junta-se ao objetivo, pois cada um de nds entra com sua prépria
experiéncia de vida, seus valores e aspiracdes. E como cada pessoa constitui um
ser unico, com uma experiéncia de vida também tnica, as interpretacdes que dara
serdo sempre diferentes das de outras pessoas. Talvez até diferentes em diversos
momentos de sua prépria vida. Entretanto (...) apesar da grande diversidade de

nuances pessoais, as interpretacdes subjetivas se manterdo dentro do leque de
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significados possiveis, estabelecidos pela estrutura objetiva da obra.”.25

Portanto, a interpretacdo que daremos as representacdes dos quatro continentes de
Amaral apresentard, muito provavelmente, apenas um dos caminhos dentro da gama de
interpretagdes possiveis das obras. No entanto, nossa interpretacdo serd norteada por critérios
objetivos, o que, cremos, nos possibilitard, ao final da andlise, chegarmos a algumas

consideragdes igualmente objetivas.

1.0 AMBIENTE ARTISTICO EM PORTUGAL E NO RIO DE JANEIRO
NO FINAL DO SEC. XVIII E INICIO DO SEC. XIX

Até aproximadamente meados do século XVIII, observamos um certo descompasso da
arte portuguesa relativamente a outros paises europeus, tanto em termos de sistematiza¢do do
ensino artistico quanto a posicao do artista perante a sociedade. A partir das relacdes com outros
paises europeus, especialmente Itdlia, Inglaterra e Franca, foi possivel reorganizar toda a estrutura
artistica em Portugal. Assim, somente apds a insercdo estrangeira os artistas portugueses
comecaram gradativamente a sistematizar o ensino de arte em termos nacionais.

Enquanto na Itdlia a Renascenca levou ao movimento de criacdo de academias de arte

nos séculos XVI e XVII, em Portugal o panorama era bem diferente: em pleno século XVII, a

25 OSTROWER, Fayga. Universos da Arte. Rio de Janeiro: Editora Campus, 1983. pp. 41-42.
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posicdo social do artista portugués continuava arraigada as tradicOes medievais. O artista
portugués do século XVIII precisava submeter-se a posi¢ao de artifice, e seu aprendizado ainda
se dava com os mestres, em suas respectivas oficinas. Ora, se em Portugal do século XVIII ainda
persistia o aprendizado com mestres em oficinas, isso significava dizer que as oficinas de pintura
persistiam enquanto elementos normatizadores do ensino artistico. O atraso histdrico
relativamente a Itdlia era notdvel; todavia isto ndo significava que os artistas portugueses estavam
alheios 2 sua situacdo. E importante frisar que, apesar de ter subsistido até o século XVIII a
posicdo de desprestigio do artista, no século XVII um movimento de busca da liberdade na
Pintura j4 existia, e tomava corpo principalmente tendo por base os escritos dos tratadistas.26
Dentre as influéncias estrangeiras que mais marcaram a arte portuguesa no século
XVIII, estd a arte renascentista italiana, influéncia esta que culminaria na criagdo da Academia
Portuguesa de Roma27. Todavia, é importante salientar que a arte italiana ndo foi a Unica a
influenciar a arte portuguesa, apesar de ter sido sua principal fonte inspiradora: também
encontramos a presenca da arte inglesa. O neoclassicismo palladiano, que penetrou em Portugal
pelo norte do pais, exerceu ascendéncia importante sobre a formacdo de vdrios artistas

portugueses, como podemos perceber no seguinte trecho:

“Formacdo realizada fora dos quadros culturais nacionais, como a do lisboeta
Costa e Silva, como a dos novos pintores de Mafra, nitida influéncia, no Norte,
do neoclassicismo, palladiano por importagdo britinica — eis sintomas claros de
que a arte portuguesa precisava processar sistematicamente as suas relagdes com
o estrangeiro. Mas, a0 mesmo tempo, 0s artistas nacionais precisavam de

sistematizar a sua aprendizagem dentro do préprio pais, de transformar os

26 Para maiores informagdes sobre o assunto: SERRAO, Vitor. O Maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses.
Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda. Colec@o Artes e Artistas, 1983. 480 p.:il.

27 “Ja D. Joao V, criando em Roma, nos anos 20 [17/820], uma Academia Portuguesa das Artes, pretendera acudir a formacao de
novos artistas que para 14 enviava; mas em Portugal sé muito tarde ele terd procurado repetir essa iniciativa, pensando em criar
aqui [Portugal] uma academia para a qual parece que chegou a encomendar gessos em Roma (...)”. FRANCA, José Augusto. A
arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Livraria Bertrand, 1966. v. 1, p. 63. [D. Jodo V nédo chegou a fundar a Academia de
Belas Artes em Portugal. Isto ocorreria apenas em 1836, posteriormente, inclusive, a fundacdo da Academia Imperial das Belas
Artes do Rio de Janeiro, que ocorreu em 1816. Nota da autora].
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métodos empiricos tradicionais, de acordo com novas necessidades que o

contacto com o exterior revelava e impunha”.28

Também a arte francesa teve sua parcela de influéncia sobre Portugal. O francés mais
famoso que atuou naquele pais foi Jean Pillement. Sua arte vinha fundamentalmente do gosto
Luis XV-XVI, e apesar de ndo ter sido unanimidade entre seus contemporineos, como, por
exemplo, para o portugués Cyrillo Machado, que o acusava de “formar a paleta com escuros
cinzentos em todas as cores, e até nas flores, cousa que lhe tirava a transparéncia e o
agrado”,29 sua produ¢do marcou uma importante fase da arte portuguesa na época. Sua arte,
segundo José Augusto Franca, era “fdcil e estereotipada, mas também elegante”.30 Talvez por
essas caracteristicas tenha sido um dos artistas mais imitados, inclusive por Manoel da Costa31.

Devemos observar ainda que ndo somente a arte neocldssica foi praticada em Portugal
na segunda metade do setecentos. E importante pontuarmos que o tipo de arte barroca que existia
naquele periodo continuou a conviver com as novas influéncias trazidas através dos artistas
estrangeiros. Segundo José Alberto Gomes Machado, o Barroco portugués setecentista pode ser
subdividido em duas vertentes: uma, o “Barroco de corte, erudito, de matriz italiana e estudada
grandiosidade”; a outra, de um “Barroco verndculo, menos aparatoso, mais forte, em que as
rupturas se ddo insidiosamente no corpo de uma jd velha tradi¢do de matriz nacional-maneirista
e onde se manifestardo, como verdadeiras glorias artisticas, o azulejo e a talha dourada”.32
Parece-nos que o tipo de Barroco que podia ser observado na pintura fluminense de um modo

geral é o “Barroco verndculo”, que de acordo com José Alberto Gomes Machado apresenta

28 FRANCA, José Augusto. A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Livraria Bertrand, 1966. v. 1, pp. 63-64

29 FRANCA, op. ci.t., p.

30 FRANCA, op. ci.t., p. 79.

31 O artista portugués Manoel da Costa veio para o Brasil a convite de D. Jodo VI, em 1811, e atuou ndo somente como pintor,
mas também como cendgrafo, arquiteto e decorador, além de ter tido alguns alunos, dentre eles Francisco Pedro do Amaral.
Antes de sua vinda para o Brasil, Manoel da Costa atuou em diversos projetos em Lisboa. [Nota da autora].

32 MACHADO, José Alberto Gomes. Novos enfoques sobre a arte luso-brasileira de Setecentos. In: OLIVEIRA, Myriam
Andrade Ribeiro de; PEREIRA, Sonia Gomes org. Anais do VI Coléquio Luso-Brasileiro de Histéria da Arte. Rio de Janeiro:
CBHA / PUC-RIO / UERJ / UFRJ, 2004. v.1, p. 368.
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caracteristicas menos pomposas € resquicios de uma matriz nacional-maneirista. Como em
Portugal, obras no estilo Barroco parecem ter sido produzidas no Rio de Janeiro setecentista,
concomitantemente ao desenvolvimento da arte neocldssica.

Temos ainda uma outra questdo artistica a abordar: o Rococo. Vitor Serrdo parece ser
da opinido de que este estilo subordinou-se ao Barroco, na arte portuguesa. Vejamos o que José

Alberto Gomes Machado narra a este respeito:

“Ainda no livro citado [O Barroco], V. Serrdo parece subalternizar o Rococ6 em
relacdo ao Barroco. No contexto portugués, tal posi¢do surge como defensavel,
mas requer algumas nuances. Com efeito, a situacdo artistica portuguesa
setecentista reveste-se de alguma complexidade, dada a permanéncia longa do
tardo-barroco, as fortes especificidades regionais do Minho, onde o Rococé se

afirmard com pujanca e irrup¢do do chamado estilo pombalino”33

Como podemos observar, diversas nuances da arte produzida em Portugal a partir da
segunda metade do setecentos devem ser levadas em consideracdo: o tardo-barroco, de
caracteristicas nacional-maneiristas; o neoclassicismo, de vertentes italiana, inglesa e francesa; o
Rococé, em uma versao diferente do Rococd encontrado em outras partes da Europa; e, aliado a
tudo isso, a questdo dos regionalismos, com suas variantes proprias. Podemos ter um breve
panorama do contexto artistico portugués na segunda metade do setecentos e inicio do oitocentos,
através do seguinte trecho de José Alberto Gomes Machado, onde podemos observar que ndo

apenas a arte neocldssica tinha espaco em Portugal daquele periodo:

“O conservantismo nacional, que j4 a longa durac@o do estilo chdo atestara, faz
com que o Barroco esteja ainda bem vivo, na sua versdo mais tardia de sabor
classicizante, em pleno reinado de D. Maria I, convivendo ja plenamente com o

Neoclassico. O Rococé, por seu lado, ndo encontra entre nés uma afirmacio

33 MACHADO, op. ci.t., p. 369.
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compardvel a da Europa Central. (...) Parece ter razdo V. Serrdo, ao fazer
depender as vdrias manifestacdes do Rococd nacional de certa persisténcia do

espirito barroco, em nova modulagdo”.34

Concluimos que a situagdo artistica em Portugal entre o final do setecentos e inicio do
oitocentos era complexa. Devemos, por isso, olhar com cautela para a arte produzida em Portugal
naquele periodo, evitando classificagdes estilisticas generalizadas.  Conforme podemos
depreender através dos escritos de José Alberto Gomes Machado, estilos distintos ndo apenas

conviviam no mesmo periodo histérico, como também podiam influenciar-se mutuamente.

Principais aulas e instituicoes portuguesas

Nossa inteng@o ao expor as principais aulas e instituicdes vinculadas ao ensino artistico
portugués na segunda metade do século XVIII é entender o novo ambiente e os caminhos
percorridos na Metrépole em termos de arte, desde que a mesma comecou a tomar rumos
diversos daqueles estabelecidos pela tradicdo medieval vigente até aquele século. Assim,
poderemos ter uma visdo ampla de como o ensino de arte foi se tornando gradativamente
sistematizado em Portugal. Desta forma, também poderemos compreender a origem das
influéncias que afetaram a col6nia — em nosso caso, no Rio de Janeiro - e destacar os eventos
ocorridos em Portugal que mais diretamente se relacionaram com a pintura fluminense naquele
periodo.

Podemos considerar D. Jodo V como um dos iniciadores dos projetos que viriam a
renovar a arte portuguesa a partir do setecentos. Na década de 1720, ele criou a Academia

Portuguesa das Artes em Roma, para onde seriam mandados diversos artistas e estudantes de

34 MACHADO, op. ci.t., pp. 369-370.
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arte no decorrer de todo século XVIII. A Academia de Roma era o principal centro de estudos
artisticos de Portugal, apesar de ter existido fora desse pais; em Portugal propriamente dito, o
ensino artistico sistematizado ainda ndo existia, 0 que parecia gerar, a0 menos em termos de

pintura, poucas opgdes nacionais de qualidade:

“E, no dominio da pintura, as oficinas mediocres continuavam a produzir no pais
os André Gongalves que marcariam tristemente o faustoso reinado. A Irmandade
de Sdo Lucas, que ja existia em 1602, associacdo de artistas, mas de outros
profissionais também, nunca teve papel docente, nem, sequer, de associagdo de
classe, com defesa de prerrogativas, apesar dos esfor¢cos que nesse sentido
haviam de ser feitos, até ao sonho de uma verdadeira Academia, ja nos anos 90

de Setecentos, como veremos”.35

Historicamente, esta mudanga gradual no ensino artistico portugués ocorreu no periodo
do governo do Marques de Pombal, nomeado primeiro ministro de Portugal por D. José. A
reconstrucdo de Lisboa apds terrivel terremoto ocorrido em 1755 e a reforma do ensino
decorrente da expulsdo dos jesuitas36 foram acontecimentos que marcaram a trajetéria do
politico portugués, e também marcariam o rumo das artes naquele pais. A importancia da
reconstrucdo de Lisboa para as artes estava na utilizacdo de mdo de obra estrangeira, o que

possibilitou o contato de artistas portugueses e estrangeiros de modo nunca antes ocorrido:

35 FRANCA, op. ci.t., p. 64.

36 Na primeira metade do século XVIII, “(...) a Companhia de Jesus se defronta com a concorréncia de outra Ordem religiosa, a
da Congregagdo do Oratdrio, cujos mestres, mais modernos, comegaram a tomar ascendente na vida cultural portuguesa. D. Joao
V deu-lhes aberta protec¢do tomando decisdes a favor dos ortorianos, que se negava a admitir em relacdo aos jesuitas. [D. Jodo V
adoece.] a prolongada doenca do monarca, que o distraiu dos negdcios publicos durante os ultimos dez anos da sua vida, foi
motivo de agravamento da situagc@o do pais.O sucessor, D. Jose, tomou logo de inicio a decisdo de criar um Gabinete ministerial
com gente que lhe parecesse capaz de reagir ao estilo da governacdo anterior, chamando para desempenhar func¢des o diplomata
Sebastido José de Carvalho e Melo que veio a ser conhecido com o nome de Marqués de Pombal. Apds a tentativa de assassinio
de D. José, manda o Marqués publicar em 12 de Janeiro de 1759 a sentenca de expulsdo dos jesuitas de todo o territério
portugués, por crime de lesa-majestade, com confiscag¢do de todos os seus bens. Cinco meses apds a determinacdo da expulsao da
Companhia de Jesus, manda Pombal publicar um alvard, com data de 28 de Junho de 1759, que constitui a primeira providéncia
no sentido de dar remédio a calamitosa situagdo escolar em que o pais se encontrava, extinguindo todas as classes e Escolas.
Repudia-se abertamente, e em termos arrasadores, o0 método de ensino jesuitico e os compéndios que a Companhia usava e
exigem-se outros métodos e outros compéndios(...)”.
(http://www.malhatlantica.pt/germanobagao/ensino/html/areformapombalina.htm)
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“O terremoto nao abateu o luxo herdado do reinado anterior [D. Jodo V]. Mas,
no regime pombalino coisa nova surgiu. A “Aula do Risco”, criada por Dom
Jodo V, a cargo do arquiteto alem@o Ludovici, construtor do Convento de Mafra,
deu os excelentes arquitetos que secundaram Pombal na reconstrug@o de Lisboa.
Se Dom Jodo V importara do estrangeiro obras de arte, tapecarias, livros, mapas,
material tipografico e uma conta infinddvel de pacotilhas de luxo, criando o
gosto pelas alfaias, pratarias e tecidos finos, - no tempo de Pombal muitos
estrangeiros trabalharam na reconstruc¢do, de maneira que houve uma transfusiao

de idéias, planos e interésses utilitarios”. 37

Apds a expulsdo dos jesuitas, teria inicio um processo de reforma do ensino que

também abarcaria o ambito das artes. Até entdo, o ensino estava sob a coordenacdo dos jesuitas,

e sua expulsdo “acarretou o fechamento imediato de 23 colégios e 17 casas de residéncia em

Portugal, bem como o de 25 residéncias, 36 missoes e 17 colégios e semindrios no Brasil”.38 As

principais providéncias no sentido de amparar o ensino em Portugal levariam ainda alguns anos

para serem tomadas; porém, tdo logo teve inicio o processo, Portugal presenciou a reforma do

ensino feita a pulso firme por Pombal, recriando em alguns anos uma estrutura de ensino que 0s

jesuitas haviam levado dois séculos para construir:

“Pombal convence-se entdo de uma coisa: vencera os Jesuitas sem ddvida; mas o
ensino jazia em misérrima condigdo. (...) A paisagem intelectual era de irrisoria
pobreza. Portugal ndo tinha escritores, filésofos, economistas. Resultado
deploravel de mais de 150 anos de atrazo impostos por aquéles que aspiravam a
transformar o Reino numa “ilha da Purificagdo”, isolada por beatices e
supersticdes. Da noite para o dia ndo era possivel reformar em extensdo e
profundidade, revolver a terra, plantar, colher frutos aprecidveis. A fundacdo da
Aula do Comércio (alvard de 19 de maio de 1759) constituiu o primeiro passo
para a instauracdo de estudos de contabilidade, economia e comércio em

Lisboa.”39

37 SOARES, Teixeira. O Marqués de Pombal. Rio de Janeiro: Editora Alba Limitada, 1961. pp. 152-153.

38 SOARES, op. ci.t., p. 240.
39 SOARES, op. ci.t., p. 241.
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No ambito das artes, vdrias institui¢des de ensino também se sucederiam. As chamadas
academias literdrias era um dos tipos de instituicdo de ensino voltado para as artes que se
multiplicariam em Portugal. E uma das fundagdes de maior interesse neste sentido — a Arcadia —

Jé& apontava para as novas regras sociais:

“(...) E ao periodo pombalino que, de acordo com os incentivos pedagdgicos que
a tal norma “iluminada” correspondiam, cabe a organizagdo, muito irregular, de
um ensino de “belas” ou “boas artes”. A escola de desenho e de gravura de
metais, que na oficina de fundicdo de Artilharia do Arsenal manteve, desde os
anos 50, o abridor de cunhos Jodo de Figueiredo, parece ter sido a primeira
organizagdo deste género, mas o movimento propriamente pombalino comegou

apenas com a aula de debuxo do Colégio dos Nobres, inaugurado em 66 (...)”.40

Até cerca de 1779, outras aulas surgiram, principalmente de desenho e gravura; porém,
todas elas destinavam-se a atender as necessidades das industrias as quais se vinculavam e das
quais dependiam. Apenas em 1780, foi fundada a aula que representou “a primeira manifestacdo
de um ensino artistico organizado de maneira independente (...)’41: a Aula Piblica de Debuxo
e Desenho. A aula foi dirigida por Anténio Fernandes Jdacome até 1800, quando entdo assume a
dire¢do o artista Vieira Portuense, em 1802; este € substituido, apds sua morte em 1806, por
Domingos de Sequeira, que podia contar com o auxilio de José Teixeira Barreto, nomeado
assistente desde 1803. E interessante pontuar que todos esses artistas estudaram em Roma, e que
essa aula subsistiu até a fundacdo da Academia Portuense de Belas-Artes em 1837. No entanto,
a Aula de Debuxo e Desenho nio desapareceu propriamente dizendo, mas fundiu-se a
Academia Portuense de Belas-Artes, cumprindo, desta forma, o projeto inicial de se tornar uma

academia. A Aula de Debuxo e Desenho de 1780 foi especialmente importante, pois foi nos

40 FRANCA, op. ci.t., p. 64.
41 FRANCA, op. ci.t., p. 65
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moldes dessa aula que a Aula Régia de Desenho e Figura do Rio de Janeiro passaria a funcionar
a partir de 1800.

Outras aulas se sucederam a Aula de Debuxo e Desenho fundada em 1780. Entre 1780
e 1783, o pintor francés Jean Pillement abriu uma escola particular, a qual obteria algum sucesso.
Em Lisboa, também no ano de 1780, o artista Cyrillo Machado, que aquela época havia chegado
de Roma ha trés lustros, pde em pratica sua idéia de fundar uma Academia de Nu42, que seria a
primeira de Portugal; no entanto, sua aula ndo duraria mais que um ano43. Em 1781, Pina
Manique havia criado uma aula de desenho na Casa Pia44, entregando sua direcdo a um

“romano” do tempo de D. Jodo V, chamado Anténio Fernandes Rodrigues. Pina Manique,

“(...) que em 93 sonhara criar uma academia, nio desistiu porém da aula de nu e
em 98 ou 99 estabeleceu no Castelo uma nova escola de pintura, dirigida por um
jovem “romano” recentemente regressado: José da Cunha Taborda (1766-1836),
futuro pintor da Ajuda. As duas aulas continuariam com variada fortuna até a

reforma liberal da Academia”.45

As iniciativas expostas até aqui, que compdem o rol das principais tentativas de
estabelecimento de algum tipo de sistematizagdo do ensino artistico em Portugal do século X VIII,

foram todas particulares. A primeira iniciativa oficial foi tomada pela Real Mesa Censéria46,

42 “Tal idéia ja fora experimentada por Vieira Lusitano e por André Gongalves, que desistiram perante a dificuldade de achar um
homem para modelo nu; de igual dificuldade sofreu Cyrillo, mas conseguiu demové-la: Portugal, que “entre as poténcias
civilizadas era a que unicamente carecia de uma aula onde se desenhasse pela natureza nua”, estava servido nesse ponto.” (Idem).
43 Em 1785, Pina Manique retoma a aula outrora fundada por Cyrillo Machado, estabelecendo-a em sua prépria residéncia.
Convida artistas como Machado de Castro, Joaquim Carneiro e Pedro Alexandrino, todos da geracdo seguinte a de Viera
Lusitano, para ministrar aulas no curso. Esta academia foi integrada, em certa medida, a Casa Pia, mudando vdrias vezes de
diregdo, e passou por diversos problemas, devido a questdes de intrigas e ciimes. (FRANCA, op cit, p. 66).

44 “A Casa Pia de Lisboa foi fundada a 3 de Julho de 1780 no reinado de D. Maria I pelo Intendente da Policia, Diogo Inécio de
Pina Manique e mandada instalar no Castelo de S. Jorge na seqiiéncia da instabilidade social provocada pelo terremoto de 1755”.
(http://online.expresso.clix.pt/dossiers/casapia/artigo.asp?id=24735311)

45 FRANCA, op. ci.t., p. 66.

46 “(...)Real Mesa Censoria, instituida por ordem do Marqués de Pombal [em 1768] com vistas a unificacdo do sistema de
censura anteriormente dividido entre o Santo Oficio, o Ordindrio e o Desembargo do Paco. Entre suas atribui¢des, constava o
exame de livros em papéis em circulacao entre Portugal e suas coldnias. Acreditando que a RMC ndo cumpria a contento suas
atribuicdes, D. Maria I a substituiu pela Real Mesa da Comissao Geral para o Exame e a Censura dos Livros, mantendo a
determinacdo de controlar a impressdo, venda e transporte de livros. Em 1794, novas alteracdes foram introduzidas no sistema
com a extingdo da Real Mesa e divisdo de suas atribui¢des entre o Santo Oficio, a autoridade episcopal e o Desembargo do Pago



38

comandada, em fins de 1781, pelo dominicano José da Roca. Assim era estabelecida a Aula
Régia de Desenho de Figura e de Arquitectura — idéia provavelmente inspirada pelo projeto da
Companhia das Vinhas do Alto Douro. Um dado interessante a respeito desta aula era o de que
no decorrer dos cursos de desenho, os alunos copiavam estampas e relevos47.

Dentro do contexto histdrico-artistico de Portugal do final do século XVIII, gostariamos
de destacar as atuacdes de dois artistas em particular: o brasileiro Manoel Dias de Oliveira48 e o
portugués Manoel da Costa, pois ambos seriam, mais tarde, professores de Francisco Pedro do
Amaral, no Brasil.

Manoel da Costa foi um artista reconhecido em Lisboa. Nasceu em 1775, tendo
recebido boa educagdo. Estudou com o artista Pedro Alexandrino de Carvalho, pintor rococé de
maior fama em Portugal no final do setecentos, que consagrou-se nas pinturas de diversos altares
e nas decoragdes de tetos. Manoel da Costa, assim como seu mestre, executou diversos trabalhos
de pintura decorativa. Um de seus mais famosos trabalhos feitos em Portugal foi a decoragdo do
teto de um dos saldes do Palacio da Ajuda. Dentre outros trabalhos, estdao os executados no
Paco de Belém, em 1808, além de uma série de painéis decorativos no Paco de Queluz.49

Manoel da Costa chegou ao Rio de Janeiro em 1811 e morreu em 1819, na mesma
cidade. Dentre seus trabalhos feitos no Brasil destacamos a restauracdo do painel do teto da sala

de audiéncias do Paco da Cidade, chamado O génio da América caminhando para o triunfo da

sem que se modificasse, entretanto, a forma de controle a circula¢do dos livros. Com a transferéncia da corte para o Brasil, em
1808, institui-se, por Alvara Régio, a Mesa do Desembargo do Pago no Rio de Janeiro, destinada, entre outras atividades, a
examinar os livros importados e os escritos submetidos a Impressao Régia. A extingdo do Santo Oficio em Portugal (1821), fez
com que a Secretaria da Censura do Desembargo do Paco de Lisboa passasse a se responsabilizar pela matéria”. PENTEADO,
Pedro. Real Mesa Censdria, inventdrio preliminar. Arquivos Nacionais - Torre do Tombo, Direc¢do de Servigos de Arquivistica e
Inventdrio, Lisboa, Marco de 1994. (http://www.malhatlantica.pt/germanobagao/ensino/html/areformapombalina.htm)

47 FRANCA, op. ci.t., p. 66.

48 Manoel Dias de Oliveira foi pintor, gravador, escultor, professor e ourives. Nasceu em Santana do Macacu, Rio de Janeiro, a
22 de dezembro de 1763, e morreu em Campos dos Goytacazes , no mesmo estado, a 25 de abril de 1837. Era também conhecido
pelos codinomes “Brasiliense” e “Romano”, por ter estudado, respectivamente, em Portugal e na Itdlia. Quando regressou ao
Brasil, dirigiu a Aula Régia de Desenho e Figura, tornando-se o primeiro professor de nu artistico do pais. [Nota da autora].

49 FERNANDES, Cybele Vidal Neto. Consideragdes sobre a pintura do inicio do século XIX no Rio de Janeiro — Manoel da
Costa, Manoel Dias de Oliveira e Francisco Pedro do Amaral. In: 5° Coléquio Luso-Brasileiro de Historia da Arte. A Arte no
mundo portugués nos séculos XVI, XVII e XVIII. Faro: Universidade do Algarve. Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais.
Departamento e Histéria, Arqueologia e Patriménio. Setembro de 2001. p.: il. pp. 405-420.



39

humanidade ao mesmo tempo que o sol fazia o giro de oriente para o ocidente, de autoria original
de José de Oliveira Rosa. Ao restaurar o referido painel, em estilo rococd, o artista portugués
acrescentou algumas modificacdes, ‘“transformando-o numa celebracdo ao Reino Unido,
representado por uma figura sustentando um escudo”.50

A formacdo artistica de Manoel da Costa adquirida com Pedro Alexandrino de
Carvalho seguiu o gosto rococd, e muitos de seus trabalhos tenderam para esse estilo. No
entanto, com sua formacao artistica aprimorada na Itdlia, e tendo tido como irmdo o arquiteto
portugués José da Costa e Silva, de formacgao neoclassica, percebemos como parte da formacao
de Manoel da Costa nao se furtou a influéncia classicizante.

Em Portugal, Manoel Dias de Oliveira estudou primeiramente no Porto, partindo em
seguida para Lisboa, onde estudou entdo na Casa Pia de Lisboa, sob a protecao de Pina
Manique. Na cidade do Porto, onde se concentrava um grande nimero de ingleses, Manoel Dias
de Oliveira tomou contato com o estilo neocldssico mais tipicamente inglés. Ao chegar em
Lisboa, esse artista brasileiro continuou recebendo influéncia da mesma arte de cunho
classicizante, pois na capital de Portugal também se podia encontrar o mesmo estilo que
predominava no Porto, consagrado no projeto do Palacio da Ajuda. J4 estudante da Casa Pia de
Lisboa, o “Brasiliense” recebeu um convite para estudar em Roma. Naquela época, a tradicao de
se enviarem ‘“bolseiros” para Roma, com o intuito de aperfeicoar os conhecimentos dos artistas

formados em Lisboa e no Porto, era um hébito retomado por Pina Manique:

“(...) as artes eram ajudadas a progredir e, em complemento das institui¢des
docentes de Lisboa e do Porto, estabelecia-se uma corrente de bolseiros que
partiam para Roma, a reiniciarem a tradicdo joanina que se desenvolvera em
trinta e tantos anos, até 60, e que, gragas as iniciativas particulares, nunca

totalmente se extinguira. A iniciativa pertencia agora a Pina Manique e estava

50 FERNANDES, op. ci.t., pp. 409-410.
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ligada a Casa Pia: era entre os discipulos da sua aula de desenho que o intendente

da Policia escolhia os bolseiros, a partir de 85.” 51

Seguindo para Roma com Domingos de Sequeira, Manoel Dias de Oliveira tornou-se
discipulo de Pompeu Girolamo BattoniS2 , na Academia de Sao Lucas de Roma. De acordo

com Cybelle Vidal,

“Battoni era um entusiasta e defensor, ao lado de J. J. Winckelmann e de Anton
Raphael Mengs, da retomada dos valores cldssicos na arte. Nesse ambiente
Manoel Dias de Oliveira realizou seu pensionato, que durou cerca de dez anos,
(1788 a 1798) tendo regressado a Portugal quando a Academia Portuguesa de
Roma foi fechada”.53

Podemos perceber que, apesar da pluralidade de estilos que ocorriam em Portugal entre
a segunda metade do século XVIII e inicios do século XIX, a orientacdo académica recebida por
Manoel Dias de Oliveira, artista brasileiro que se tornaria um dos principais mestres de
Francisco Pedro do Amaral no Brasil, foi de cunho neocldssico, especialmente do
neoclassicismo praticado em Roma, apesar do importante contato que teve também com o

neoclassicismo palladiano.

A posicao do artista fluminense na segunda metade do setecentos

A pintura fluminense até o final do século XVIII era caracterizada pela predominancia

de temas religiosos e retratos de figuras ilustres. Os pintores daquele periodo sdo designados

como pertencentes a Escola Fluminense de Pintura. Neste caso, o termo escola deve ser

51 FRANCA, op. ci.t., pp. 69-70.

52 Pompeu Battoni pertenceu a escola italiana de pintura. Nasceu em 1708 e morreu em 1787. Executou importantes trabalhos
na Igreja da Estrela, datados de 1781. Os seus quadros sdo muito apreciados pelo seu desenho e cores muito cuidadas e
harmoniosas, sendo notdveis, os azuis, vermelhos e amarelos. (VITERBO, Souza. Dicionario histérico e documental dos
arquitetos, engenheiros e construtores portugueses ou a servico de Portugal. Lisboa: Imprensa Nacional, 1899. p.112).
53FERNANDES, op. ci.t., p. 411.
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entendido como alusivo a uma forma de organizagdo tal onde tinhamos um artista mais
experiente, chamado mestre, que congregava um grupo de discipulos (artistas iniciantes) para
ministrar-lhes seus ensinamentos. Este tipo de “organiza¢do” foi, durante muitos séculos, a tnica
forma que os artistas tinham de obter seus conhecimentos, pois, como tivemos a oportunidade de
verificar, o ensino sistematizado das artes s6 teve inicio em Portugal a partir da segunda metade
do setecentos, o mesmo ocorrendo, por conseqiiéncia, na colonia brasileira.

A influéncia da Metrépole na arte brasileira, e especificamente aqui citamos a pintura
fluminense, era sensivel. Tal como em Portugal, o ensino artistico ocorria informalmente, em
pequenas oficinas. Essas, por sua vez, geralmente funcionavam na propria residéncia de alguns
poucos mestres. Esses mestres eram artistas mais experientes, que reuniam pequenos grupos de
alunos para os quais lecionavam, tendo como base suas experiéncias artisticas adquiridas nas
préprias oficinas, ja que até entdo ndo havia o ensino sistematizado de arte. Como na Metrépole,
onde os pintores portugueses ndo eram aceitos como artistas liberais, o mesmo acontecia com o0s
pintores da colonia.54

Com relacdo as caracteristicas gerais da pintura fluminense até o final do século XVIII,
esta ndo parecia transmitir aspectos caracteristicos da arte barroca55. A sinuosidade das formas e
a carga altamente emotiva do Barroco ndo sdo notadas na maioria das obras. Ao contrdrio: a
predominéncia de uma certa sobriedade, simplicidade e cardter estitico opdem-se brutalmente a
grandiosidade e a dramaticidade do Barroco. Também o tratamento de claro / escuro ndo parece

apresentar o realismo do referido estilo, pois a luz € distribuida uniformemente sobre a cena

54 Podem ser apontados vdrios indicios de que os artistas coloniais ndo eram livres, no sentido que damos ao termo hoje.
Primeiramente, produziam suas obras, na maioria das vezes, apenas quando encomendadas. Também seguiam um programa de
execucdo rigido, imposto por seus clientes. Esses clientes eram, algumas vezes, figuras ligadas ao governo mas, em sua maioria,
reuniam-se em institui¢des religiosas. Alids, um dado interessante sobre a pintura colonial de um modo geral, é que sempre esteve
ligada, em sua maior parte, as instituigdes religiosas. Outro fato que aponta para a falta de liberdade dos pintores coloniais € a
raridade de obras assinadas. Esse dado evidencia a atitude dos artistas, e mesmo do ptiblico, em relacdo as obras de arte. Sendo a
assinatura uma expressao de individualidade, pode-se supor que a ndo existéncia da mesma atesta tanto a falta de consciéncia do
proprio artista enquanto individuo criador, quanto a falta de reconhecimento do publico ao artista como tal. [Nota da autora].

55 LEVY, Hannah. A Pintura Colonial do Rio de Janeiro - notas sobre suas fontes e alguns de seus aspectos. In: Revista do
SPHAN n° 6 ,1942. pp.177-216.
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representada, e as dreas de sombra passam a impressdo de existirem em funcao da forma, muitas
vezes contornando-as.

A historiadora Hannah Levy56 parece crer na auséncia de caracteristicas barrocas na
pintura fluminense, e atribui tal fato a possivel falta de habilidade técnica por parte dos pintores:
as formas barrocas seriam mais dificeis de serem representadas. Segundo a autora, talvez a falta
de uma instituicdo responsdvel por um estudo mais dirigido e sistemdtico de arte teria sido
responsdvel por tal “inabilidade”. A dificuldade de lidar e solucionar determinadas questdes
plésticas teria levado a um estilo mais sébrio. No entanto, pensamos se as classificagdes
propostas por José Alberto Machado57 nao poderiam lancar um novo olhar sobre a questdo.
Talvez a auséncia de caracteristicas barrocas na pintura fluminense até finais do setecentos refira-
se ao Barroco de corte, de matriz italiana, ou seja, um tipo de Barroco mais grandioso e
dramético. Isso ndo excluiria, no entanto, a influéncia da arte barroca na pintura fluminense —
mas esta influéncia seria a do Barroco verndculo, com resquicios maneiristas. De qualquer
modo, ndo nos cabe aqui o aprofundamento da questio sobre as caracteristicas da pintura colonial
no Rio de Janeiro, dado a complexidade de tal estudo e os limites impostos pelo objetivo de
nosso trabalho.

Devemos pensar que se a Metropole era a principal fonte de influéncia européia
exercida na arte da coldnia, ndo podemos nos esquecer o quanto Portugal recebeu influéncias
estrangeiras, e atentarmos para a infiltracdo dessas mesmas influéncias na coldnia portuguesa.
Uma das caracteristicas das obras fluminenses do final do século XVIII, que poderiam apontar
para outras influéncias estrangeiras que nao a portuguesa, segundo Hannah Levy, é a questao da
indumentdria das figuras representadas, onde percebemos que as mesmas nao condiziam com a

realidade da colonia daquela época. De acordo com Hannah Levy, dificilmente encontraremos

56 Idem.
57 MACHADO, op. ci.t., p. 368.
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um personagem representado com trajes brasileiros, tampouco portugueses. Aspectos como esse,
que podem ser notados em diferentes pintores, poderiam apontar para alguma espécie de fonte em

comum. Para Hannah Levy, os pintores fluminenses teriam se inspirado em gravuras européias.58

Século XIX no Rio de Janeiro (1800-1830): panorama geral e principais

acontecimentos

Naquelas trés primeiras décadas do oitocentos, identificamos trés acontecimentos
marcantes no ambito das artes, no Rio de Janeiro: a Aula Régia de Desenho e Figura (1800); a
chegada da Missao Artistica Francesa (1816); a fundacdo da Academia Imperial das Belas
Artes (1826). Aliados a esses fatos especificamente relacionados as artes, outros eventos de
relevancia histérica ocorreram naquele mesmo periodo, como, por exemplo, a transferéncia da
Corte para o Rio de Janeiro, em 1808 e a proclamacdo da Independéncia, em 1822. Ao
pontuarmos todos esses eventos, desejamos chamar a aten¢do do leitor para a agitacdo social que
ocorria naquele periodo, e de como toda aquela ambientagdo afetou os rumos que a arte
fluminense tomava naquele momento historico.

O autor Francisco Marques dos SantosS9 expde sua interessante tese de que o ensino
artistico oficial no Rio de Janeiro teria iniciado com a Aula Régia de Desenho e Figura, e ndo
com a chegada da Missao Artistica Francesa em 1816. De fato, a Aula Régia de Desenho e

Figura foi a primeira iniciativa oficial em termos de ensino artistico no Brasil60. Um dos dados

58 Para maiores detalhes, consultar: LEVY, Hannah. A Pintura Colonial do Rio de Janeiro - notas sobre suas fontes e alguns de
seus aspectos. In: Revista do SPHAN n® 6 ,1942. pp.177-216; LEVY, Hannah. Modelos Europeus na Pintura Colonial. In:
Revista do SPHAN n° 8, 1944. pp. 7-66.

59 SANTOS, Francisco Marques dos. O ambiente artistico fluminense a chegada da Missdo Francesa em 1816. In: Revista do
SPHAN. Rio de Janeiro: 1941. v. 5, pp. 213-238.

60 A D. Joio, entdo Principe Regente, coube a criagio da Aula do Nu, comandada pelo brasileiro Manuel Dias de Oliveira. O
chanceler da Relacdo do Rio de Janeiro, Luiz Beltrao de Gouveia de Almeida, representou em oficio datado de 31 de julho de
1800, a D. Joao, os argumentos em prol da criacdo da Aula Régia. Dizia o oficio sobre os beneficios que D. Jodo proporcionaria a
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mais interessantes a respeito dessa aula foi de ter sido instituida nos moldes da Aula Régia de
Portugal, de 1781, e de ter sido dirigida por um brasileiro que estudou em Portugal e na Italia -
Manoel Dias de Oliveira. Esses dados mostram o qudo necessdrio se faz entendermos o que
ocorreu em Portugal naquele periodo, pois, se da Aula Régia de Desenho e Figura nio temos
conhecimento exato dos procedimentos adotados por Manuel Dias de Oliveira61l, podemos nos
nortear pelo que este mesmo artista trouxe como bagagem de sua experiéncia no exterior, pois
nio acreditamos que seus procedimentos aqui no Brasil tenham diferido muito daqueles que
aprendeu em Portugal e na Itélia.

Um dos procedimentos comumente adotados ndo somente na Aula Régia de Portugal
como também na Academia de Roma, era o método académico que consistia em copiar
estampas. De acordo com o método académico, o aluno que desejasse estudar o desenho deveria
cumprir determinadas etapas que, conforme citado por Cybele Fernandes, ocorriam da maneira
que se segue: 1) o aluno copiava seu desenho de um outro desenho; 2) seguia-se a etapa anterior
o chamado desenho de extremos, que consistia na cépia de partes do corpo humano como maos,
pés, orelhas, nariz, etc.; 3) o aluno reproduzia seus desenhos a partir de modelos em gesso
(apenas partes do corpo), como cabecas, pernas, bragos, etc. 4) seguia-se entdo o desenho do
corpo humano completo, a partir de uma escultura de gesso; 5) finalmente, o aluno era

estimulado a criar uma figura de beleza idealizada, a partir da observagdao do modelo.62

seus vassalos e aos habitantes do Rio de Janeiro, com a criagdo de tal Aula. Dessa forma, fora criada, nos mesmos moldes da Aula
Régia instituida em Portugal a 23 de agosto de 1781 por D. Maria I, nossa equivalente brasileira, conforme pode ser constatado no
trecho que se segue: “Em carta regia dirigida a Dom Fernando José de Portugal, vice-rei e capitdo-general de mar e terra do
Estado do Brasil datada do Paldcio de Mafra, aos 20 de novembro de 1800, o Principe Dom Jodo foi servido criar de novo e
estabelecer no Rio de Janeiro a referida Aula Regia de Desenho e Figura, nomeando para regé-la e ensinar Manuel Dias de
Oliveira, seu pensionario na Corte de Roma, vencendo o mesmo ordenado que venciam os professores regios de filosofia aqui
estabelecidos e pagos pelo cofre do Subsidio Literdrio”.

61 Infelizmente, ndo se sabe da existéncia de estatutos da escola de Manuel Dias de Oliveira, se é que realmente existiram. Das

atividades de sua Aula Régia de Desenho e Figura conhece-se apenas um desenho do entdo aluno Francisco Pedro do Amaral, e
outros mais de Clemente de Magalhdes Bastos. [Nota da autora].
62 Estas etapas foram narradas verbalmente pela prépria autora citada. A referéncia completa de sua obra que trata do ensino
artistico na Academia Imperial das Belas Artes ¢ a que se segue: FERNANDES, Cybele Vidal Neto. Os caminhos da arte. O
ensino artistico na Academia Imperial de Belas Artes — 1850 / 1890. Rio de Janeiro: Programa de Pés-graduacdo em Histéria
Social / IFCS / UFRI, 2001. (Tese de Doutorado).
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Quanto aos desenhos, estampas e esculturas que serviam de referéncia nas aulas de
desenho, era muito comum que, se estes ndo pertencessem a propria institui¢ao, fossem parte da
colecdo particular do professor que ministrava a aula. Depreendemos entdo que era natural que
muitas dessas obras particulares — sendo todas — fossem de autoria do préprio professor que
ministrava a aula. Assim, supomos que Francisco Pedro do Amaral, bem como outros alunos da
Aula Régia de Desenho e Figura do Rio de Janeiro, tenham aprendido diretamente do tragado
de Manoel Dias de Oliveira — o que nos faz entdo concluir que mesmo ndo tendo viajado para
Europa, Francisco Pedro do Amaral, assim como outros artistas brasileiros de seu tempo,
receberam as mesmas influéncias recebidas por Manoel Dias de Oliveira.

Uma das obras de autoria de Manoel Dias de Oliveira pode ser observada na ilustracao
1. Intitulada Fatto milagrozo de Santa Izabel Rainha de Portugal, a obra, que atualmente é parte
integrante do acervo da Fundacdo Biblioteca Nacional, ¢ um valioso exemplar do tipo de
composicdo que o Brasiliense estudou em Roma, onde vemos como a organiza¢cao compositiva
segue os padrdes da arte cldssica. Esta gravura foi originalmente feita com o objetivo de ser
oferecida como um presente a Pina Manique.

Os desenhos de Clemente de Magalhdes Bastos, que assim como Francisco Pedro do
Amaral também fora aluno da Aula Régia do Rio de Janeiro, constituem importantes registros
daquela aula. O desenho intitulado Cabeca de Napoleio de Perfil (1810) (ilustracio 2), denota a
forte influéncia da arte grega nos ideais de beleza do neoclassicismo italiano; jd o desenho de
titulo homonimo, Cabeca de Homem de Perfil, também de 1810, (ilustracdo 3) nos remete ao
realismo cientifico, pois podemos identificar a preocupag¢do do artista em mostrar detalhes
anatdmicos através do jogo de claro / escuro. Notamos que este desenho pode ter sido copiado
de uma das figuras que compdem a composicio Fatto milagrozo de Santa Izabel Rainha de

Portugal (ilustracao 4), provavelmente tendo por base algum estudo feito pelo Brasiliense.
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A influéncia do modelo grego de beleza e o realismo cientifico, propostas presentes nos
desenhos que acabamos de mencionar, comprovam, segundo Ivan Coelho de Sd, “que a
divulgacdo dessas propostas ndo compete, exclusivamente, aos franceses da Missdo Artistica”.63
Existem ainda outras obras de Clemente de Magalhdes Bastos constantes do Acervo da Fundacao
Biblioteca Nacional: Cabeca de Napoledo de Perfil (1812), (ilustrac¢do 5); Uma tibia (1815),
(ilustracao 6), copiada de um natural; e Friso em rosaceas (1812), (ilustraciao 7).

A Aula Regia de Desenho e Figura, apesar de enfraquecida pela chegada da Missao
Artistica Francesa em 1816, perduraria ainda por alguns anos mais. No entanto, seria extinta
em 1822 pelo Decreto 123, de 15 de outubro: “Manda S. M. o Imperador pela Secretaria de
Estado dos Negocios do Imperio participar ao Professor de Desenho Manoel Dias de Oliveira,
para sua intelligencia, que hd por bem que a Aula do Nu ndo tenha mais exercicio até novas
ordens do Mesmo Augusto Senhor’64

A vinda de um grupo de artistas franceses para o Brasil em 1816 € tida muitas vezes
como o marco da entrada no Brasil de outras influéncias artisticas que ndo as da Metrépole.
Entretanto, ndo devemos deixar de pontuar que vdrios artistas brasileiros, portugueses, italianos e
franceses ja estavam estabelecidos no Rio de Janeiro muito antes da chegada da Missao Artistica
Francesa. Portanto, como se pode observar, o ensino artistico sistematizado no Rio de Janeiro
ndo se iniciou com a chegada dos artistas da Missao Artistica Francesa, e Francisco Pedro do
Amaral j4 possuia uma bagagem considerdvel quando se tornou aluno de Jean Baptiste Debret,
tendo tido contato com a arte européia (principalmente italiana e inglesa) através dos artistas
chegados de Portugal. “Apesar da renovacdo artistica operada com a vinda da missdo francesa

em 1816, ate a maioridade do segundo imperador, a influencia portuguesa foi assaz absoluta no

63 SA, Ivan Coelho de. Academias de modelo vivo e bastidores da pintura académica brasileira: a metodologia de ensino do
desenho e da figura humana na matriz francesa e sua adaptacdo no Brasil do século XIX ao inicio do século XX. Rio de Janeiro:
Programa de Pés-graduacao em Artes Visuais / EBA / UFRJ,2004. p. 320.

64 SA, op. ci.t., p. 322.



47

dominio das artes pldsticas, refletindo o que se fazia em Portugal, sobretudo na arquitetura
civil”.65

Apesar da vinda dos artistas franceses para o Rio de Janeiro em 1816 ter envolvido
muito mais uma questdo politica do que de ensino artistico propriamente dito, ndo podemos
deixar de considerar, em sua justa medida, a contribuicdo deixada pelos artistas da Missao
Artistica Francesa, pois afinal podemos atribuir a seus integrantes uma das primeiras iniciativas
no sentido de fundar a primeira academia de artes no Brasil, além do importante legado artistico

deixado por artistas como Jean Baptiste Debret € Grandjean de Montigny.

IT. O ARTISTA FRANCISCO PEDRO DO AMARAL

As informacdes acerca da vida de Francisco Pedro do Amaral sdo esparsas. A caréncia
de fontes documentais primdrias relativas a vida do artista brasileiro levou-nos a utilizar como
referéncia principal informagdes encontradas em fontes bibliograficas, e a organizar essas
informagdes de tal forma que, ao confronta-las, pudemos ter uma idéia aproximada de quem foi e
de como viveu Francisco Pedro do Amaral.

Neste sentido, decidimos privilegiar as informacdes obtidas do texto de Manuel de
Araiijo Porto-Alegre66, ndo somente por ter sido um dos pioneiros na documentacdo escrita de
fatos relativos a Histéria da Arte Brasileira, como também por ter vivido na mesma época que
Francisco Pedro do Amaral - apesar do texto de Araiijo Porto-Alegre ter sido escrito anos depois
da morte de Amaral. Além do mais, observamos que muitos autores que escreveram a respeito

de Francisco Pedro do Amaral inspiraram-se diretamente no artigo de Manuel de Araiijo Porto-

65SANTOS, Luiz Gongalves dos. Memérias para servir a historia do reino do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; Sdo Paulo:
Edusp, 1981. Tomo I, p. 85.

66 PORTO-ALEGRE, Manuel de Aratjo. Iconographia brazileira - Francisco Pedro do Amaral. In: Revista do IHGB, t.19, 3°
trimestre, 1856, n1 23. pp. 375-378.
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Alegre. Estamos cientes de que todos esses dados, por si s0, ndo garantem a exatidao dos fatos
narrados por Porto-Alegre, tampouco a cronologia depreendida do texto do autor. No entanto,
julgamos os textos do autor acima mencionado um bom ponto de partida para a compreensio da
trajetoria de Amaral, na falta de documentagdo mais adequada.

Assim, neste capitulo, procederemos a um estudo comparativo das diversas fontes que
citam o artista brasileiro Francisco Pedro do Amaral, tendo como ponto de apoio e referéncia
principal o texto de Manuel de Araiijo Porto-Alegre a respeito do pintor. Com base no
cruzamento das informagdes existentes, poderemos projetar a trajetéria de Amaral, a0 menos
aproximadamente — o que cremos serd Util na abertura de novos caminhos e possibilidades acerca

do assunto, bem como nos ajudara nos objetivos deste trabalho.

Panorama geral sobre a vida e obra de Amaral

Sabe-se que Francisco Pedro do Amaral era natural do Rio de Janeiro, desconhecendo-
se sua data de nascimento; supde-se que tenha nascido em uma das duas tultimas décadas do
século XVIII. Faleceu a 10 de novembro de 1830, tendo sido sepultado na Igreja do Hospicio,
com honras eclesidsticas. No entanto, a maioria das referéncias que encontramos sobre Francisco
Pedro do Amaral ocorre a partir de 1800, ano de instauracdo da Aula Régia de Desenho e
Figura. A tnica informacdo que parece existir a seu respeito, referentemente ainda ao século
XVIII, € a de que iniciara seus estudos de desenho com José Leandro de Carvalho67 , o que

ocorreu antes de seu ingresso na aula dirigida por Manuel Dias de Oliveira:

67 Estima-se que José Leandro de Carvalho tenha nascido em Muriqui, estado do Rio de Janeiro, no ano de 1834, e que tenha
falecido na capital do mesmo estado em data desconhecida. Francisco Marques dos Santos sintetiza da seguinte maneira a
trajetéria profissional de José Leandro: “(...) tinha propensao para o desenho e seu padrinho, o cirurgido Muzi, o trouxe para o Rio
de Janeiro, onde foi discipulo do pardo Manuel Patola, residente a rua dos Pescadores. Revelando grande talento para a pintura,
foi o melhor discipulo daquele desconhecido mestre. Alguns autores dao-no como discipulo de Leandro Joaquim e de Raimundo.
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“Na época em que se manifestou a vocagao artistica d’este laborioso fluminense
[Francisco Pedro do Amaral], tinham desapparecido Valentim, Leandro Joaquim,
e Raymundo. José Leandro, pelas virtudes naturaes, era o artista de maior vulto,
porque era o melhor retratista da época. Com José Leandro comegou a estudar o

desenho Francisco Pedro.”68

Ao que tudo indica, Francisco Pedro do Amaral teve como primeiro mestre José
Leandro de Carvalho. No entanto, o0 modo exato como as aulas transcorriam, quanto tempo a
cursou e que trabalhos desenvolveu sao informagdes que infelizmente parecem ter sido perdidas,
ou nao foram registradas. Apds o periodo de aprendizagem que passou junto a José Leandro de
Carvalho, Francisco Pedro do Amaral ingressou na Aula Régia de Desenho e Figura, o que
ocorreu em seu proprio ano de instauracdo; permaneceu aluno da referida aula até 1807,
conforme podemos verificar: “Logo que Manoel Dias de Oliveira Brasiliense veio para o Rio de
Janeiro como professor régio de desenho, Francisco Pedro foi para a sua aula, onde esteve sete
annos, e estudou o modelo vivo” 69. Da trajetéria de Francisco Pedro do Amaral na Aula de Nu
conhece-se apenas um desenho, conservado atualmente na Fundacdo Biblioteca Nacional70, do
qual trataremos mais adiante. No entanto, ndo foi esta sua primeira obra conhecida publicamente
na época.

Uma “miscelanea”, que segundo Araiijo Porto-Alegre fora oferecida por Francisco
Pedro do Amaral ao entdo ministro Thomaz Antonio Villa-Nova Portugal, com o objetivo de que
este 0 nomeasse professor substituto da cadeira de desenho da Aula Régia de Desenho e

Figura71, causou geral admiracdo72. Apesar da boa impressdo causada por Amaral, sua

Foi pintor de merecimento e incansdavel retratista. (...)”. MARQUES DOS SANTOS, Francisco. Artistas do Rio de Janeiro
colonial. In: Estudos Brasileiros, ano 1, n° 3, Rio de Janeiro, 1938.

68 PORTO-ALEGRE, op. ci.t, pp. 375-378.

69 Idem.

70 Amaral, Francisco Pedro do. Cabeca de Mulher. Desenho a crayon assinado, 1805. Fundagao Biblioteca Nacional, Secdo de
Iconografia.

71 Ao escrever a respeito do episédio da miscelanea entregue por Francisco Pedro do Amaral ao ministro Thomaz Antonio Villa-
Nova Portugal, Aradjo Porto-Alegre nao menciona a Aula Régia de Desenho e Figura como tendo sido a pretensdo de Amaral. No
entanto, nos baseamos na cronologia subentendida no texto de Porto-Alegre (apesar de ndo ser explicita), para concluirmos que o



50

admissdo como substituto ndo foi possivel, “por causa da projectada vinda dos artistas
francezes, que deviam vir fundar uma Academia de Bellas Artes, a qual foi addido Francisco
Pedro, mas sem vencimento algum”73.

Apés a tentativa de ingressar como professor substituto da Aula de Nu, Francisco
Pedro do Amaral passou a trabalhar para o cendgrafo portugués Manoel da Costa, pois
necessitava prover sua subsisténcia. Notamos parecer haver um lapso de tempo decorrido entre o
término dos estudos de Francisco Pedro do Amaral na Aula Régia de Desenho e Figura (1807)
e o inicio de seus trabalhos junto ao artista portugués Manoel da Costa (c.1811). Com relagdo ao
que Francisco Pedro do Amaral teria feito entre os anos de 1807 e 1811, ndo encontramos
referéncias. Acreditamos que, além dos trabalhos que apresentou ao ministro Thomaz Antonio

Villa-Nova Portugal, Amaral possa ter executado algumas pequenas encomendas e servigos.

cargo pretendido por Francisco Pedro do Amaral era na Aula Régia de Desenho e Figura. Aradjo Porto-Alegre diz que Francisco
Pedro do Amaral foi preterido “por causa da projectada vinda dos artistas francezes”, o que parece indicar que Amaral mostrou
seus trabalhos ao ministro portugués anteriormente a chegada da Missao Artistica Francesa, e por isso o artista carioca nao
poderia estar pretendendo um cargo de professor na Academia. [Nota da autora].

72 Encontramos divergéncia de opinides com relacido ao objetivo de Francisco Pedro do Amaral ao mostrar sua “miscelanea’” ao
ministro Thomaz Antonio Villa-Nova Portugal. Em uma nota escrita por Quirino da Silva em um jornal de 1962 (SILVA,
Quirino da. Francisco Pedro do Amaral. Diario da Noite. Sao Paulo, 7 de outubro de 1962. Notas de Arte. Recorte de jornal da
pasta de Francisco Pedro do Amaral no Museu Nacional de Belas Artes), o autor cita que, de acordo com Moreira de Azevedo*,
Amaral teria o intento de conseguir uma colocag¢@o na Imperial Academia de Belas Artes, e ndo na Aula Régia de Desenho e
Figura, conforme Aradjo Porto-Alegre relata; e que, gragas ao trabalho apresentado, se tornou pensiondrio de Desenho e Pintura
da Academia. Inclinamo-nos a acatar a informagao fornecida por Araujo Porto-Alegre, ndo apenas por ter sido contemporaneo de
Francisco Pedro do Amaral como também por ter escrito seu artigo sobre o pintor em uma época cronologicamente mais proxima
a do fato ocorrido, o que aumenta as chances de sua exatiddo.

Ha ainda, ao que parece, uma questdo de ordem cronoldgica a ser avaliada no artigo de Quirino da Silva. Logo apds o

relato de que Francisco Pedro do Amaral teria mostrado seu trabalho ao ministro Thomaz Antonio para obter uma colocagdo na
Academia, Quirino da Silva cita que “(...)JAchando-se, depois, Francisco Pedro do Amaral, sem recursos para viver, foi estudar
cenografia com o artista portugués Manoel da Costa.”* Segundo Araidjo Porto-Alegre, Amaral havia estudado e trabalhado com
Manoel da Costa ap6s ter freqiientado a Aula Régia de Desenho e Figura; como Amaral concluiu sua passagem pela referida aula
em 1807, e Manoel da Costa chegou ao Brasil em 1811, acreditamos que Amaral tenha se tornado discipulo do artista portugués
logo que este chegou ao Rio de Janeiro. Portanto, o artigo de Aratjo Porto-Alegre parece-nos muito mais coerente em termos
cronoldgicos, ja que a possibilidade da fundagao da Academia Imperial das Belas-Artes somente seria cogitada a partir da
chegada dos artistas da Missao Artistica Francesa, em 1816, o que torna a ordem dos fatos colocada por Quirino da Silva, ao que
parece, invidvel. [Nota da autora].
73 PORTO-ALEGRE, op. ci.t., pp. 375-378. Referentemente a relacao de Francisco Pedro do Amaral com a Academia Imperial
das Belas Artes, encontramos em Adolfo Morales de Los Rios Filho (FILHO, Adolfo Morales de Los Rios. Ensino Artistico:
Subsidio para a sua Histéria. Rio de Janeiro: s.n, 1938. 420 p.) , encontramos uma importante indicagédo. O autor relaciona os
pensiondrios da Academia, e o nome de Amaral aparece incluido na listagem. Mas hd uma divergéncia de informagdes entre
Aradjo Porto-Alegre e Adolfo Morales de Los Rios: enquanto o primeiro autor narra que Francisco Pedro do Amaral teria sido
pensiondrio da Academia sem vencimento algum, o segundo atesta que o pintor carioca teria percebido 300$000 como
pensiondrio da Academia. [Nota da autora].
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A época em que Francisco Pedro do Amaral tornou-se seu discipulo, Manoel da Costa
trabalhava como cendgrafo do Real Teatro de Sao Joao74, e era conhecido por possuir um mau
temperamento. Em seu artigo sobre Francisco Pedro do Amaral, Araiijo Porto-Alegre narra uma
interessante contenda ocorrida entre Manoel da Costa e seu discipulo, e que teria vindo a

culminar no rompimento da ligacao profissional que até entdo havia entre ambos:

“Costumava este mestre dormir um largo espago para completar a digestdo, e
isto o fazia na prépria sala de pintura, por cima do tecto do theatro. Um dia em
que havia pouco que fazer, e que o mestre, pelo que havia jantado e bebido,
promettia um largo somno, veio o demonio tentar a Francisco Pedro, e obriga-lo
a esconder as chinellas do mestre, e a pintar no seu lugar outras iguaes; e, para
mais augmentar a tentacdo diabolica, desensofrido, comeca a fazer grande
barulho na sala de pintura. Manoel da Costa acorda sobresaltado, senta-se, quer
calcar-se, mas em vao; seus pés passavam e repassavam no ar, rogavam pelo
chédo, e nunca enfiavam as chinellas; abaixa-se, e reconhecendo o ardil do seu
modesto discipulo, corre para elle com um serrafo, que a néo ser a ligeireza de

Francisco Pedro, ali ficaria morto.”

Ap6s alguns anos de labor junto ao artista portugués, Amaral passou a trabalhar com o
arquiteto italiano Argenzio, e logo em seguida com José Leandro de Carvalho e Francisco
Igndcio75. A mesma época em que trabalhava com José Leandro e Francisco Igndcio no
Teatro de Sao Joao — € o que se depreende de um trecho de Araiijo Porto-Alegre que
transcreveremos a seguir -, Francisco Pedro do Amaral recebeu a proposta de alguns trabalhos na

Casa Imperial. Deixou entdo os trabalhos no teatro, para dar conta dessa encomenda:

74 “Inaugurado em 12/10/1813 o Teatro de Sdo Jodo. Nesse teatro, em 26/02/1821, D. Joao VI e seus filhos prestaram juramento
a Constituicdo do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarve. Em virtude desse fato, em 02/03/1822 passa o Largo do Rocio a
chamar-se Praga da Constituicdo” (BRASIL, Gerson. Histéria das Ruas do Rio. Rio de Janeiro: Lacerda Editores, 2000. 513
p.). Portanto, Largo do Rocio era onde se situava o Teatro de Sao Jodo; a partir de 1822, o Largo do Rocio passa a se chamar
Praca da Constitui¢do. Atualmente denomina-se Praca Tiradentes. [Nota da autora].

75 Também ex-discipulo de Manoel da Costa.
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“Encarregado pelo mordomo da casa imperial de diversos trabalhos, deixou o theatro e se
occupou exclusivamente da decoragdo”. 76

Quando a Missao Artistica Francesa chegou ao Rio de Janeiro, Francisco Pedro do
Amaral tornou-se um dos primeiros alunos de Jean Baptiste Debret, € também um de seus
principais discipulos. Ao ingressar nas aulas particulares de Debret, que foram ministradas antes
de instituida de fato a Academia Imperial das Belas Artes, o artista brasileiro cativou
imediatamente a simpatia de seu mais novo mestre. O reconhecimento do talento de Francisco
Pedro do Amaral por Jean Baptiste Debret pode ser verificado através do seguinte comentério,
feito pelo artista francés, a respeito da realizacdo das trés exposi¢cdes feitas com trabalhos de

alunos da Academia Imperial das Belas Artes:

“Os que mostraram maiores possibilidades foram Francisco Pedro do Amaral,
pintor e arquiteto que decorou os paldcios imperiais e executou os belos afrescos
da sala dos fildsofos na Biblioteca Nacional, bem como os arabescos do palacio

de D. Maria”77

Vale ressaltarmos que Francisco Pedro do Amaral e Manoel de Araiijo Porto-Alegre
foram colegas nas aulas de Jean Baptiste Debret, e que a partir da época em que comegou a
freqlientar as aulas de Debret, Amaral executaria diversos trabalhos oficiais, tornando-se um dos

principais pintores a servigo da Corte.

76 PORTO-ALEGRE, op. ci.t., pp. 375-378.

77 FERNANDES, Cybele Vidal Neto. Consideracdes sobre a pintura do inicio do século XIX no Rio de Janeiro — Manoel da
Costa, Manoel Dias de Oliveira e Francisco Pedro do Amaral. In: 5° Coléquio Luso-Brasileiro de Historia da Arte. A Arte no
mundo portugués nos séculos XVI, XVII e XVIII. Faro: Universidade do Algarve. Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais.
Departamento e Histéria, Arqueologia e Patrimdnio. Setembro de 2001. p. 414. (Com relagdo ao paldcio de D. Maria, a autora
narra que “Debret refere-se a D. Maria da Gloria, que ocupou o palacete [do Caminho Novo] apds a volta de D. Domitila do
Canto e Mello para Sao Paulo”).
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Em 1828, Francisco Pedro do Amaral foi encarregado de decorar a Biblioteca
Nacional78, como nos indica o comentério de Moreira de Azevedo: “Em 1828 sofreu a casa da
biblioteca diversos reparos; pintaram-se as salas com elegdncia, encarregando-se desse
trabalho o artista brasileiro Francisco Pedro do Amaral (...)”79. Quem fez-lhe a encomenda foi
Fr. Antonio da Arrdbida, mais tarde nomeado bispo de Anemdria. Infelizmente, esta foi mais

uma obra de Amaral que ndo alcangou nossos dias:

“(...) fez o nosso artista a obra que ainda se v& nas duas salas grandes [da
Biblioteca Nacional], a qual em breve desapparecerd, porque lhe acontecera o
mesmo que aconteceu as pinturas a fresco na secretaria di império, que foram

caiadas e cobertas de papel pintado”.80

Em visita ao edificio onde outrora funcionara a Biblioteca Nacional, pudemos constatar
que, de fato, como havia previsto Araiijo Porto-Alegre, as pinturas de Francisco Pedro do
Amaral desapareceram, pois as paredes de todas as dependéncias do prédio encontram-se
recobertas com tinta branca81. Existe um trecho de artigo de um jornal de 1826 que faz mengao

a obra feita por Amaral na Biblioteca Nacional:

78 Achamos conveniente apresentar um pequeno histérico da origem da Biblioteca Nacional: “ Vindo para o Brasil a Familia
Real de Braganga transportou consigo a biblioteca do Paldcio da Ajuda criada pelos antigos Reis de Portugal (1), e necessitando
de um edificio para colocd-la, comunicou o Ministro Conde de Aguiar a Ordem Terceira do Carmo, em 23 de junho de 1810, que
El-Rei precisava do pavimento alto da casa onde se achava o hospital da Ordem ndo so por estar nas condigcbes quanto a
capacidade, como também porque permitia abrir por meio de um passadi¢co comunicagdo com o Paco”. (AZEVEDO, Moreira
de. O Rio de Janeiro: sua histéria, monumentos, homens notaveis, usos e curiosidades. Rio de Janeiro: Livraria Brasiliana
Editora, 1969. v. 2, p. 133). Com relag@o a nota (I) do trecho acima transcrito, lemos: “A Biblioteca do Paldcio da Ajuda foi
organizada por D. José 1, para substituir a livraria destruida pelo terremoto que assolou Lisboa, em 1° de novembro de 1755.
Além das obras adquiridas, incorporaram-se a seu acervo a Biblioteca do Infantado e a Livraria do Colégio dos Jesuitas de
Ponta Delgada, a ultima parcialmente destruida pelos insetos e o desleixo dos homens. Cabe assinalar a magndnima doagdo do
Pe. Diogo Barbosa Machado, Abade de Sto Adrido de Séver, feita entre 1770-1772, composta de livros e estampas de inestimdvel
valor (Jodo de Saldanha da Gama, Catdlogo da Exposi¢do de Cimélios da B. N.). A Real Biblioteca atravessou o Atldntico a
bordo da fragata Princesa Carlota, barco em lastimdvel estado de conservagcdo. L.J.S. Marrocos, que a acompanhou, temia sua
perda no caso de algum “temporal rijo”. (AZEVEDO, op cit, pp. 146-147). Mais tarde, por conseqiiéncia do Aviso de 3 de
novembro de 1812, o andar inferior também seria desocupado (os doentes da Ordem Terceira do Carmo foram transferidos para o
Recolhimento do Parto), e todo o prédio passou a pertencer ao Governo. [Nota da Autora].

79 AZEVEDO, op. ci.t., p. 135.

80 PORTO-ALEGRE, op cit, pp. 375-378.

81 O edificio atualmente integra o patrimonio da Universidade Candido Mendes. [Nota da autora]
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“Hum dos Saldes estd todo decorado do Pincel do bem conhecido Artista
Francisco Pedro, que orna com o seu Nome também esta sua Patria (e tambem
minha). Hum simples Arabesco, enlagado de festdes de bellas flores, destacado
de hum fundo, bem escolhido; e he hum verdadeiro encanto, para a vista. Este he

o Saldo de Historia, e a elle consagro ésta pequena offerta.”82

Este comentério apenas nos fornece uma vaga idéia de como teria sido tal pintura. O
mais curioso nesse artigo €, no entanto, sua propria data: o texto foi escrito em ano anterior ao
fornecido por alguns autores como sendo o da execucdo da decoracdo feita por Amaral. Ao
tentarmos esclarecer a questdo, verificamos que o Frei Antonio de Arrdbida tomou posse da
direcdo da Biblioteca Nacional no ano de 1822, tendo permanecido no cargo até cerca de 1831, o
que ndo parece deixar duvidas quanto a pessoa que encomendou a decoracdo da biblioteca a
Amaral. Este dado torna possivel que a obra tenha sido encomendada tanto por volta de 1826
(data do artigo) quanto por volta de 1828 (dada fornecida por alguns autores). H& uma
informacdo em Moreira de Azevedo que julgamos interessante citar: “Em 19 de abril de 1823
caiu um raio no edificio, causando alguns estragos, que foram reparados por Aviso de 24 de
abril do mesmo ano (...)”83. Apesar do autor ndo fazer mencao a possiveis intervengdes na parte
decorativa do prédio que possam ter ocorrido apds a queda do raio, pensamos se Amaral nao
pudesse ter sido convidado a decorar o prédio entre 1823 e inicio de 1826, tendo retomado os
trabalhos em 1828. Se assim ndo foi, hd uma contradicdo referentemente a cronologia, e
inclinamo-nos a achar que o ano fornecido por Moreira de Azevedo como sendo o de execucdo
dos trabalhos84 estaria inexato, ja que o artigo por nds transcrito do Jornal Astréa encontra-se

micro-filmado no setor de obras raras da Biblioteca Nacional, e é realmente de 1826.

82Jornal “Astrea’, n° 33, Sabbado, 9 de setembro de 1826. Rio de Janeiro: Typographia do Didrio, 1826. p.132.

83 AZEVEDO, op. ci.t., p. 135.

84“Em 1828 sofreu a casa da biblioteca diversos reparos; pintaram-se as salas com elegdncia, encarregando-se desse trabalho o
artista brasileiro Francisco Pedro do Amaral (...)" (Idem).
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Presumivelmente em 1826 ou 1827, Francisco Pedro do Amaral retomou sua relagao
com a Academia Imperial de Belas Artes, se ¢ que houve algum lapso de tempo entre a época
em que era pensiondrio e o fato que narraremos a seguir. Imaginamos, a principio, se Amaral
teria sido aluno da Academia, mas nos escritos de Adolfo Morales de Los Rios Filho pudemos
verificar que Amaral ndo pertenceu ao primeiro grupo de alunos da Academia Imperial das Belas
Artes, inaugurada em 182685. O autor cita os 21 primeiros alunos de pintura, sendo que o nome
de Amaral ndo consta da relagdo. Mas seu nome surge novamente um pouco mais adiante, como

S€ segue:

“A composicdo do professorado da Escola Imperial e Nacional de Desenho,
também chamada de Classe de Desenho, era, por sua vez, a que vai a seguir:
Henrique José da Silva, professor de desenho; substitutos de pintura, Simplicio

Rodrigues da Silva, José de Cristo Moreira e Francisco Pedro do Amaral (...)”.86

Este parece ser um indicio de que Francisco Pedro do Amaral teria sido pensionista
(professor substituto) de Pintura na Academia Imperial de Belas Artes em seus primérdios. Por
quanto tempo teria lecionado e em que termos, infelizmente, ndo o sabemos, pois documentos
que fizessem referéncia a tais informagdes ndo foram localizados.

Ao que tudo indica, o auge da carreira de Francisco Pedro do Amaral ocorreu entre os
anos de 1824 e 1829, época em que o artista teve uma vida profissional intensa. Neste periodo,
foi nomeado Chefe e Diretor das Decoracoes da Casa Imperial, tendo executado, neste cargo,

inimeros trabalhos, dentre estes, a decorac¢io do Palacio dos Vice-ReisS7:

“Sébrio em seu interior, sem apresentar grandes obras de arte, [0 Paldcio dos

Vice-Reis] foi decorado no século de sua construcdo por José de Oliveira. No

85 FILHO, Adolfo Morales de Los Rios. Ensino Artistico: Subsidio para a sua Histéria. Rio de Janeiro: s.n, 1938. p. 103
86 FILHO, op. cit., p. 120.
87 Situado na atual Rua Primeiro de Marco, o antigo Palacio dos Vice-Reis é conhecido atualmente como Paco Imperial.
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tempo de D. Jodo VI, o artista portugués Manuel da Costa foi incumbido de
vdrios trabalhos de pintura mural, e mais tarde, no primeiro reinado, o pintor
brasileiro Francisco Pedro do Amaral, executou, com maior amplitude, obras de

decoracdo.” 88

Francisco Pedro do Amaral decorou também a Biblioteca Nacional que, aquela época,
funcionava no antigo Convento do Carmo; decorou vdrias residéncias particulares, dentre estas
o Palacete do Caminho Novo; pintou o retrato da Marquesa de Santos; foi pensionista na
Academia Imperial de Belas Artes; trabalhou na decoracdo efémera de vérias festas; fundou a
Sociedade de Sao Lucas, a 22 de abril de 1827, institui¢do que funcionava como uma associagao
de pintores que servia tanto aos artistas nacionais quanto aos estrangeiros. Adolfo Morales de Los

Rios Filho assim se refere a Sociedade de Sao Lucas:

“Deveu-se essa valiosa iniciativa, de cardter cultural e beneficente, ao notdvel
pintor Francisco Pedro do Amaral. Realizava suas sessdes na residéncia do pintor
Antonio da Cunha Pereira, a rua Princesa dos Cajueiros. Os respectivos estatutos
foram aprovados em 1835. Ndo hd certeza do tempo que durou a entidade (...)".

89

Infelizmente, os estatutos da Sociedade de Sao Lucas nunca foram localizados. Sabe-
se ainda que José Leandro de Carvalho fez parte daquela sociedade de pintores, e que quando
Francisco Pedro do Amaral veio a falecer, a Sociedade de Sao Lucas possuia fundos suficientes
para acudir seus associados90.

Amaral executou ainda trabalhos como caricaturista. Quando a prensa litografica
chegou ao Brasil, teria auxiliado D. Pedro I no uso da mesma, pois 0 monarca mostrava interesse

no manejo da prensa:

88 SANTOS, op. ci.t., tomo I, p.85.
89 FILHO, Adolfo Morales de Los Rios. Ensino Artistico: Subsidio para a sua Histéria. Rio de Janeiro: s.n, 1938. 420 p. 187.
90 PORTO-ALEGRE, op. cit., p.378.
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“(...) o seu interesse pelas artes do desenho e da gravura [o de D. Pedro I]
cresceu de ponto com os trabalhos da prensa litografica instalada na Quinta da
Boa Vista e na qual se estamparam caricaturas, que tanto deram que falar,
executadas por Francisco Pedro do Amaral com a maliciosa colaboragdo do
Monarca, o qual, ao que se apregoa, chegou a freqiientar aulas de desenho na

Academia de Belas Artes (...)" 91.

No ano de 1829, Amaral decorou os antigos coches da Casa Imperial, que foram
renovados para o casamento de D. Pedro I com D. Amélia. A respeito desse trabalho, o artista
escreveu um folheto explicativo, oferecido a Francisco Gomes da Silva, conhecido por Chalaca,
folheto este designado como Explicacido Allegorica da Decoragio dos Coches de Estado de S.M.1. o
Senhor D. Pedro Primeiro (Texto 1). Finalmente, em 1830, a carreira de Francisco Pedro do

Amaral chegou ao fim:

“Adoentado, sofrendo do peito, fez um grande esfor¢o para acabar a illuminacio
que se fez no largo do Rocio em 12 de Outubro de 1830, da qual retirou-se para o
leito da morte, e falleceu no dia 10 de Novembro do mesmo anno. Foi sepultado
com muitas honras ecclesiasticas nas catacumbas da igreja do Hospicio, e

lamentado por seus mestres e amigos™.92

De acordo com Paula Laclette, o mal que atacou Francisco Pedro do Amaral teria sido
a tuberculose93. Apesar dos indicios de que Amaral tenha sido bastante estimado como artista e
homem de seu tempo, e de ter tido uma carreira artistica intensa, ao que parece nao alcangou o
sucesso financeiro.

Lamentamos que tdo poucas obras suas tenham chegado aos nossos dias, e também a

relativa caréncia de registros sobre o artista. Relativamente a sua vida pessoal, também sdo

91DIAS, Demosthenes de Oliveira. O Solar da Marquesa de Santos. Rio de Janeiro:Carlos Ribeiro Editor,1972. p.123.

92 PORTO-ALEGRE, op. ci.t., pp. 375-378.

93 LACLETTE, Paula Parreiras Horta. Francisco Pedro do Amaral. In: A Casa da Marquesa de Santos: os elementos
fitomorfos. Rio de Janeiro, 1986. pp. 17-64. (Monografia)
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escassas as informacdes. Araiijo Porto-Alegre sintetiza da seguinte forma o cardter do artista e

cidadao Francisco Pedro do Amaral:

“"Era homem pardo, de estatura média, e de uma physionomia regular e
intelligente. Morreu solteiro, e foi o exemplo dos filhos e irmaos, pois cuidou
sempre de sua velha mai e de uma irmd que tinha em companhia. Homem
perseverante no estudo, teve a coragem de copiar todos os arabescos de Raphael,
todas as composi¢cdes de Percier, para abandonar pela escola cldssica a
borrominica em que fora educado por Manoel da Costa. Foi um dos discipulos
mais estimados do Mr. Debret, e muito querido de seus collegas Simplicio
Rodrigues de S4, e José Rodrigues Moreira. Fez muitos painéis, dos quaes
vimos hd pouco duas cépias, mas ndo sabemos dos originaes; nem onde estdo
outros como sejam scenographias, interiores de edificios ornados, e muitas
paisagens e scenas contemporineas, das quaes ainda temos uma grande
impressdo, principalmente de um painel que representava uma fogueira de S.
Jodo.”

Em um paiz onde a pintura monumental nio existe, pouco hd a enumerar, pois
que os nossos artistas sdo obrigados a trabalhar em tudo. Francisco Pedro do
Amaral foi dourador, estucador, architecto, scenographo, decorador, paisagista,
foi tudo, mas também foi um homem de muito engenho, e um cidadao digno de
toda a estima e consideracdo, e de ser recommendado a posteridade. Si as suas

obras o ndo recommendassem, ndo abusaria agora da vossa bondade”.94

O autor d4 a entender que Francisco Pedro do Amaral possuiu filhos. Moreira de
Azevedo ndo faz mencao a filhos que Amaral possa ter tido: “(...) a necessidade obrigava-o a ser
dourador, estucador, arquiteto, cenografo, decorador e paisagista, e ainda assim sustentava com
dificuldade sua mde e irmd; para ser bom filho e bom irmdo nunca se quis casar;(...)” 95. E
interessante notar que todas as referéncias a Amaral, feitas por Moreira de Azevedo e citadas por
Quirino da Silva, foram, por sua vez, ao que parece fortemente, baseadas no artigo de Aratijo

Porto-Alegre. De qualquer forma, ndo hd como nos apoiarmos em um ou outro autor para

94 PORTO-ALEGRE, op. ci.t., pp. 375-378.
95 AZEVEDO apud SILVA, 1962.
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concluirmos se Amaral deixou ou ndao descendentes; isto ndo deixa de ser lamentdvel, pois
através de uma possivel descendéncia haveria a possibilidade de descoberta de certos dados a
respeito do artista.

Apesar de nosso trabalho ter como objetos de estudo algumas pinturas decorativas de
Francisco Pedro do Amaral, gostariamos de ressaltar a multiplicidade de atuacdes de Amaral no
setor artistico. Além de decorador, atuou também como cendgrafo, caricaturista, dourador,
estucador, arquiteto e paisagista, dentre outros. Relativamente as obras ainda existentes de
Francisco Pedro do Amaral, pudemos constatar que pouquissimas chegaram aos nossos dias.
Além da decoracao do Palacete do Caminho Novo, onde destacamos as representacdes dos Quatro
Continentes (ilustracdo 8) existe ainda o retrato da Marquesa de Santos, de cerca de 1827,
adquirido pelo Museu Histérico Nacional (ilustracao 9); o desenho intitulado Cabeca de Mulher,
iniciado em 1803 e concluido em 1805, que se encontra na Fundacdo Biblioteca Nacional
(ilustraciao 10); Projeto para monumento a Constitui¢io de 1824, também pertencente ao acervo
da Biblioteca Nacional (ilustraciao 11); pintura dos coches da Casa Imperial, em 1829, e que se
encontram atualmente no Museu do Paco Imperial de Petrépolis. Com relacio a outros trabalhos
de Francisco Pedro do Amaral, ao que tudo indica, nada mais existe. Existem, no entanto,
mencdes a obras suas, feitas por diversos autores de renome. Na tabela 1 listamos as principais
obras de Amaral, desaparecidas ou nao, encontradas nas mais diferentes fontes bibliogréificas e

documentais.

A formacao artistica

Pudemos identificar como principais mestres de Francisco Pedro do Amaral, José

Leandro de Carvalho e Manuel Dias de Oliveira, que assim como Amaral pertenceram a
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chamada Escola Fluminense de Pintura. Também obteve ensinamentos do cendgrafo portugués
Manuel da Costa, e do francés Jean-Baptiste Debret.

Francisco Pedro do Amaral iniciou seus estudos artisticos no final do século XVIII,
apesar de ndo ter sido possivel, até o presente momento, precisarmos o ano exato em que este fato
ocorreu, tampouco existirem referéncias a trabalhos de Amaral realizados naquele periodo. Sabe-
se, apenas, que seu primeiro mestre teria sido José Leandro de Carvalho. Ja que carecemos de
fontes primdrias relativamente a atuacdo artistica de Francisco Pedro do Amaral no final do
século XVIII, podemos ao menos compreender o contexto sdcio-cultural que cercava os artistas
daquela época, para que possamos deduzir como Amaral possa ter iniciado sua vida artistica.

Conforme pudemos perceber no capitulo anterior, o aprendizado dos artistas também
ocorria como em Portugal do século XVIII: o pintor necessitava freqiientar aulas em pequenos
grupos comandados por um mestre — um artista mais experiente — que geralmente ministrava
aquelas aulas em sua propria residéncia. Foi muito provavelmente assim que Francisco Pedro do
Amaral se iniciou com José Leandro de Carvalho.

Apesar de ndo possuirmos nenhuma indicacdo de como eram os trabalhos artisticos de
Francisco Pedro do Amaral, executados antes de 1800, deduzimos que as caracteristicas
compositivas bdsicas ndo deveriam diferir do esquema geral da época. Amaral estudou, tanto
com José Leandro quanto com Manuel Dias de Oliveira, no periodo referente a chamada Escola
Fluminense de Pintura96. Naquela época, o tipo de composi¢do que vigorava era mais

simplificada, com pouca énfase quanto a composi¢ao e cores mais sobrias. Concomitantemente a

96Luiz Gustavo Gavido propde trés fases, mais ou menos distintas, para a Escola Fluminense de Pintura. Esta classificacdo, de
cunho didatico, foi realizada a partir da observacdo de diversas referéncias encontradas sobre a referida escola. Estas “fases”
podem ser assim compreendidas: o primeiro periodo - do século XVII a aproximadamente meados do século XVIII - foi
caracterizado pela tendéncia a composi¢des mais sébrias, pesadas e de pouco movimento. Coincide com a época da formacdo de
freis pintores dentro do sistema mondstico. Num segundo momento - meados do século XVIII , entre 1740 e 1769,
aproximadamente - ha o surgimento, digamos assim, da fase “mais barroca” da pintura carioca. Nesse periodo podemos encontrar
obras com composi¢des mais dindmicas e complexas, sem, no entanto, terem deixado de coexistir com as tendéncias do periodo
anterior. A terceira fase seria de certa forma um retorno a primeira. De aproximadamente 1769 a inicios do século XIX, as obras
voltam a mostrar a simplicidade de um estilo menos agitado. Este periodo histérico compreenderia a Aula Régia de Desenho e
Figura (...). (GAVIAO, Luiz Gustavo. Raimundo da Costa e Silva: o Rococé na Escola Fluminense de Pintura. Rio de
Janeiro: PPGAV / EBA / UFRJ, 2003. 162 p.: il. Dissertacdo de Mestrado).
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arte nos moldes coloniais que se produzia no Rio de Janeiro no final do setecentos, tinhamos os
ditames neocldssicos trazidos da Europa por Manoel Dias de Oliveira. O recurso de copia de
estampas era praticado pelos pintores fluminenses, e com a instauragio da Aula Régia de
Desenho e Figura este recurso era adotado como método académico. No entanto, acreditamos
que o habito de copiar estampas possa ter sido mais intenso antes da instauracdo da Aula de Nu,
e que possivelmente o tipo de exercicio executado em aulas como a que Amaral obteve com José
Leandro restringia-se a essa pratica.

Assim, cremos que, basicamente, a iniciacdo artistica de Amaral no século XVIII tenha
se dado através de cOpias de estampas, de retratos e de composi¢des religiosas, além do
aprendizado prético de certas técnicas, como as de douramento e estuque. Tudo isso de modo a
atender o limitado campo de trabalho artistico da época, que ndo permitia espago para a criagdo e
nao oferecia uma formagao sistemdtica de ensino.

O primeiro contato de Francisco Pedro do Amaral com o ensino académico
institucionalizado aconteceu, conforme dito anteriormente, com a Aula Régia de Desenho e
Figura, dirigida por Manuel Dias de Oliveira. Das aulas de modelo vivo propriamente ditas,
podemos ler um interessante artigo publicado no Spectador Brasileiro, de 1826, citado por Ivan

Coelho de Sd:

“O modelo era um homem branco, ndo muito jovem, descarnado e mesmo
malfeito. Os alunos e professor olhavam para o triste individuo, mas nédo o
reproduziam sobre o papel, onde apareciam belas figuras, que nada tinham com a

imagem viva, mas sim com a imaginagdo”.97

97 SA, Ivan Coelho de. Academias de modelo vivo e bastidores da pintura académica brasileira: a metodologia de ensino do
desenho e da figura humana na matriz francesa e sua adaptacdo no Brasil do século XIX ao inicio do século XX. Rio de Janeiro:
Programa de Pés-graduacao em Artes Visuais / EBA / UFRJ,2004. p. 319.
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Com relagdo ao desenho de Francisco Pedro do Amaral, intitulado Cabec¢a de Mulher98
(ilustracao 10), pensamos se ele teria sido uma imagem idealizada da observacdo de um modelo
vivo, ou a cOpia de alguma estampa ou desenho. Na parte superior da obra, encontramos uma
inscricdo que diz: “Comezou(?) o dezenho em 26 de setembro de 1803”. O desenho foi
executado na Aula Régia de Desenho e Figura, e este deve ter sido feito, sendo durante as
préprias aulas, pelo menos com o intuito de ser apresentado como trabalho de curso. Na parte
inferior do desenho, lemos: “Francisco Pedro do Amaral copiou na Aula Regia do Rio de
Janeiro no anno de 1805”. Nesta inscricdo, chamou-nos especialmente a atencdo o termo
“copiou”, que aponta para a possibilidade do desenho em questdo ter sido inspirado em um outro
desenho ou estampa. Sabemos que a Aula Régia de Desenho e Figura foi responsavel pela
gradativa substituicdo de um tradicional procedimento na pintura colonial: o costume de se
utilizar gravuras européias como modelos para a execug@o de pinturas. Ora, mas se a aula foi
responsavel pela gradativa substituicdo do habito de copiar estampas, ndo significa dizer que os
alunos ficavam totalmente eximidos de recorrerem as mesmas, pois, como verificado
anteriormente, este procedimento fazia parte do método académico de ensino. O fato de Amaral
ter levado cerca de dois anos para concluir o desenho Cabeca de Mulher, torna mais provavel que
este trabalho tenha sido feito através do método de copia de uma obra de arte, e ndo da copia de
um modelo vivo. E claro que a possibilidade de Amaral ter iniciado o desenho com um modelo
e té-lo concluido posteriormente sem a necessidade da presenca do mesmo, também € plausivel,
ainda mais porque sabemos que quando o modelo posava a inten¢do de alunos e mestre ndo era
reproduzir o biétipo do modelo, mas de criar uma imagem idealizada a partir do modelo que

posava. Conforme Ivan Coelho de Sd narra,

98 Cabeca de Mulher. Crayon, 50 x 32,2 cm, 1805. Fundacdo Biblioteca Nacional , Rio de Janeiro. [Este desenho é o tnico
trabalho feito por Francisco Pedro do Amaral enquanto aluno da Aula Régia do Rio de Janeiro que chegou aos nossos dias].
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“(...) os alunos eram induzidos a esta interpretagdo do “belo ideal” pelo préprio
Manoel Dias de Oliveira, que havia tido uma formacdo académico neo-cldssica
romana. O estudo da figura, para ele, ex-aluno de San Luca, tinha como objetivo

conciliar o conhecimento cientifico da anatomia com a idealizaco (...).”99

O modelo provavelmente servia de base para a observacdo da anatomia do corpo
humano, mas o que prevalecia em termos de estética era a imagem idealizada — o que nos remete
ao gosto neocldssico italiano. A principio, o desenho Cabeca de Mulher poderia tanto ter sido
executado a partir de um modelo, como a partir de uma obra de arte. No entanto, 0 que nos
impede concluir que o desenho Cabeca de Mulher tenha tido como base a observagdao do modelo
¢ justamente o termo ‘“copiou’, que aparece na inscri¢do inferior do desenho. Esse termo nos
leva a crer mais fortemente que Amaral possa ter copiado seu desenho de um outro desenho, de
uma estampa ou mesmo de uma escultura em gesso, ao invés de té-lo idealizado a partir da
observagdo de um modelo.

Buscando algum tipo de semelhanga formal entre o desenho Cabeca de Mulher e os
painéis dos Quatro Continentes (ilustraciao 8), ao menos aparentemente esta ndo parece ocorrer.
Porém, independentemente de qualquer semelhanca formal ou ndo com nossos objetos de estudo,
e apesar do espaco de aproximadamente duas décadas que separam a execucdo de Cabeca de
Mulher dos Quatro Continentes, nos questionamos se Amaral nao poderia ter se inspirado em
alguma estampa ou desenho para compor seus continentes, assim como parece ter feito em seu
desenho de 1805. (Por que, mesmo sendo essas obras pertencentes a periodos historicos ditos
distintos, sabemos que em realidade rupturas drasticas ndo existem; se na época anterior a
chegada da Miss@o Artistica Francesa era freqiiente o método de cdpia de estampas, devemos

atentar para o fato de que isto ndo era uma caracteristica colonial, mas parte do método de ensino

99 SA, op cit, p.320.
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académico difundido na Europa e que perdurou durante muitas décadas como metodologia de
ensino nas Academias).

Com a chegada da Missao Artistica Francesa em 1816, Jean Baptiste Debret também
se tornaria professor de Francisco Pedro do Amaral. Ao aportar no Rio de Janeiro, os
integrantes da Missao Artistica Francesa depararam-se com uma série de empecilhos, bem

como encontraram na cidade uma vida artistica prépria.

A REPRESENTACAO DO MUNDO NO ESPACO DOS DEUSES

O Palacete do Caminho Novo

Faz-se necessdrio um breve histdrico a respeito da origem e constru¢do do solar onde
habitou a Marquesa de Santos, entre os anos de 1827 e 1829, para que o conhecimento do mesmo
nos possibilite compreender a relagdo entre a constru¢do como um todo e sua decoragio.

Ao analisarmos uma constru¢cdo como a do Palacete do Caminho Novo, onde a parte
artistica, desde a arquitetura do prédio até seus baixos relevos, pinturas e ornamentacdes
pictdricas, coexiste em graciosa harmonia, compreendemos que a independéncia entre
arquitetura, escultura e pintura € relativa. Assim, nosso objetivo ao discursarmos sobre o solar,
serd a de identificar os elementos que se relacionam com sua decoracdo pictérica e, mais
especificamente, a representacdo dos quatro continentes por Francisco Pedro do Amaral.

Com relagdo a origem do Palacete do Caminho Novo, pudemos encontrar no artigo
intitulado Consideracgdes sobre a pintura do inicio do século XIX no Rio de Janeiro — Manoel da
Costa, Manoel Dias de Oliveira e Francisco Pedro do Amaral, de Cybele Vidal Neto Fernandes, as
seguintes referéncias quanto a origem dos terrenos destinados a abrigarem o palacete de D.

Domitila:
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“Essa residéncia teve origem quando, (...) D. Pedro I comprou duas chicaras
vizinhas, préximas ao Pagco Real da Quinta da Boa Vista e as mandou reformar
(...) A edificagdo maior sofreu acréscimos e adaptacdes para transformar-se no
edificio que hoje conhecemos; a menor foi aproveitada para as demais

dependéncias necessdrias as acomodacdes da criadagem, cavalaricas, etc”.100

Logo ap6s a compra do terreno por D. Pedro I, em 1824, iniciaram-se as obras do solar.
A casa, que j4 existia, passou por reformas a mando de D. Pedro I. Com relagdo aos responsaveis
pela execucdo das obras do solar, encontramos em Afonso Arinos de Melo Franco a seguinte

referéncia:

“(...) O inspirador do seu [do Palacete] estilo neocldssico foi o ilustre Grandjean
de Montingny, discipulo de Percier e Fontaine, fundadores do Neoclassicismo
francés (...). A planta foi entregue, como ficou dito, a Pedro José Pézerat,
arquiteto particular de D. Pedro I, desde 1826, e arquiteto publico desde 1828. E
o construtor foi Pedro Alexandre Cavroé, também arquiteto do Imperador. (...)
Internamente, nas obras de talha do oratério, trabalhou o frade carmelita José
Antonio do Amor Divino. Os belos afrescos das paredes e tetos, que ainda hoje
subsistem, sdo obras dos pintor Francisco Pedro do Amaral, cuja importancia
na decoragdo pictérica do Palacete do Caminho Novo exige que dele se faca
mengdo especial. (...) Gilberto Ferrez, no exaustivo trabalho que dedica aos seus
antepassados artistas, (...) afirma que Marcos e Zeferino [Ferrez] executaram

toda a obra de estuque, interna e externa, da casa da Marquesa de Santos.”101

A ordem exata em que transcorreram as obras no Palacete do Caminho Novo ndo nos
parece muito clara. Parece claro, no entanto, que ao menos a reforma arquitetural se iniciou no

proprio ano de 1824102; entretanto, relativamente a decoragdo pictérica, ndo temos uma

100 100 FERNANDES, Cybele Vidal Neto. Consideragdes sobre a pintura do inicio do século XIX no Rio de Janeiro — Manoel
da Costa, Manoel Dias de Oliveira e Francisco Pedro do Amaral. In: 5° Coléquio Luso-Brasileiro de Histéria da Arte. A Arte
no mundo portugués nos séculos XVI, XVII e XVIII. Faro: Universidade do Algarve. Faculdade de Ciéncias Humanas e
Sociais. Departamento e Histéria, Arqueologia e Patrim6nio. Setembro de 2001. p. 414.

101 FRANCO, Afonso Arinos de Melo. O Palacete do Caminho Novo Solar da Marquesa de Santos. Rio de Janeiro: UEG,
1975. pp. 24- 27.

102 Encontramos referéncia de que o inicio da reforma teria sido no ano de 1826 (FRANCO, 1975). No entanto, de acordo com a
ficha de cadastro de tombamento do Palacete do Caminho Novo, transformado atualmente no Museu do Primeiro Reinado,
constante dos arquivos do IPHAN, o ano de reforma é 1824-27. O autor do projeto foi Pedro José Pezerat (antigo aluno das
Escolas Politécnica e Real de Arquitetura de Paris). O prédio foi tombado em 20/03/1938, na categoria arquitetura civil
residencial. O documento confirma que o prédio foi adquirido por D. Pedro em 1824, ocupando a drea de duas chdcaras. A
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indicac¢do contundente. Poderiamos cogitar se a decoragdo nao teria sido feita por ultimo, o que
nos remeteria para o ano de 1827 como possivel data de inicio da pintura dos afrescos. Porém, o

seguinte trecho parece refutar a possibilidade de as pinturas terem sido iniciadas em 1827:

“[O] “Retrato dulico de D. Domitila de Castro Canto e Melo” “(...) foi
provavelmente executado em 1827 por Francisco Pedro do Amaral (c.1790-
1830), pintor que nesse mesmo ano completa o ciclo de afrescos e decoragdes do
Palacete do Caminho Novo. A Viscondessa e Marquesa de Santos fora agraciada
a 4 de abril com o fitdo da Ordem de Santa Isabel que ostenta na tela. Assim
paramentada deve ter posado para o artista pouco depois desta data, na residéncia

nova que ela s6 entdo passa a ocupar”.103

Com a possibilidade de que o retrato de D. Domitila tenha sido pintado em 1827,
possibilidade esta indicada pela data da aquisicdo do adereco com que a retratada aparece na tela,
podemos deduzir que as decoragdes do solar devem ter sido concluidas por volta de margo ou
abril de 1827, supondo-se que a informacgdo fornecida na citacdo acima seja exata (de que D.
Domitila poderia ter posado para o pintor na residéncia nova que ela sé entdo passa a ocupar).
Se assim o foi, e levando em consideracdo que D. Domitila provavelmente se mudou somente
ap6s completada toda a reforma do solar, podemos supor que a decoragdo do mesmo nado tenha
sido iniciada em 1827, considerando-se o espaco de tempo relativamente curto para decorar todo
o palacete. Entdo, o inicio da execugdo das pinturas poderia ter ocorrido entre os anos de 1824

(aquisi¢ao do solar) e 1826. Considerando-se, no entanto, que o inicio da decoracdo pictdrica

construgdo original, ainda de acordo com o documento, foi de arquiteto portugués de nome desconhecido. Acreditamos seja
provavel que o ano do inicio da reforma tenha sido 1824, conforme a documenta¢ao do IPHAN, e nao 1826, conforme cita Adolfo
Morales de Los Rios. [Nota da autora].

103 Esta informagao consta na placa que se refere ao Retrato da Marquesa de Santos, em exposi¢ao no Museu Histérico Nacional,
Rio de Janeiro. [Nota da autora].
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provavelmente ocorreu apenas apds o término da reforma arquitetural, estimariamos o ano de
execugdo das pinturas como sendo o de 1826.104

Quanto a autoria de todas as pinturas do solar, ha autores que sdao da opinido de que
Francisco Pedro do Amaral teria trabalhado com colaboradores, enquanto outros acreditam que o
artista brasileiro tenha trabalhado sozinho. Segundo Paula Laclette, “Para o trabalho decorativo
de Francisco Amaral, o periodo (...) foi escasso, uma vez que sé pode ter sido iniciado apos o
término da construgdo [reforma arquitetural/. Pode ser provdvel que ele tenha convidado colegas
pintores para participarem do trabalho” 105. Para Paula Laclette, portanto, a possibilidade de
Amaral ter trabalhado com colaboradores era viavel. O autor Demostenes de Oliveira Dias, de
opinido semelhante, afirma: “(...) com Amaral, colaboraram Nicolau Anténio Taunay e Debret,
ambos da Missdo Francesa, nos painéis pictoricos dos tetos”106. Ja para Edson Mota, artista
responsdvel pela restauracido das pinturas decorativas do palacete, em 1965, a possibilidade de
Amaral ter trabalhado com colaboradores ¢é refutavel: “(...) Edson Mota, o ilustre pintor, critico e
restaurador de pinturas, que recuperou o Palacete do Caminho Novo, por incumbéncia da UEG,
a quem consultamos a respeito dessa afirmativa, ndo se mostrou inclinado a aceitd-la. Para
Edson Mota a presenca uibica de Francisco do Amaral é inconfundivel e documentada pelo
monograma por ele, Edson, restaurado”.107 No artigo em que Manoel de Araiijo Porto-Alegre

faz uma breve biografia sobre Francisco Pedro do Amaral, ndo encontramos uma referéncia

104 Por ndo ter sido localizado nenhum documento primdrio que tratasse especificamente da encomenda dos afrescos do solar, a
tnica possibilidade com que nos deparamos para estimar ao menos uma data aproximada do inicio da execuc@o dos painéis foi
através de uma andlise dedutiva a partir dos textos escritos a respeito da construcdo e reforma do solar. [Nota da autora].

105 LACLETTE, Paula Parreiras Horta. Francisco Pedro do Amaral. In: A Casa da Marquesa de Santos: os elementos
fitomorfos. Rio de Janeiro, 1986. p. 22. (Monografia)

106 DIAS, Demosthenes de Oliveira. O Solar da Marquesa de Santos. Rio de Janeiro: Carlos Ribeiro Editor, 1972. In:
FRANCO, Afonso Arinos de Melo. O Palacete do Caminho Novo Solar da Marquesa de Santos. Rio de Janeiro: UEG, 1975.
p- 25. [Entendemos a opinido de Demdstenes de Oliveira Dias de que Amaral possa ter trabalhado com colaboradores;
gostarfamos apenas de ressaltar que olhamos com cautela a afirmacdo do autor de que seus colaboradores teriam sido Jean
Baptiste Debret e Nicolau Antonio Taunay. Nota da autora].

107 E curioso notar que a referéncia ao monograma feito por Amaral em uma das pinturas é ressaltada também pelo autor
Demosthenes Dias: “Essas alegorias primorosas [dos quatro continentes], pintadas a 6leo sobre a parede, sdo da autoria do
brasileiro Francisco Pedro do Amaral, sendo que a figura representativa da Europa estd monogramada FA; e estiveram muito
tempo deterioradas, a ponto de estarem ameagadas de destrui¢cdo, mas foram restauradas pela habilidade e competéncia de
Edson Motta”. De fato, pudemos verificar, no painel que representa a Europa, uma pequena marca em tinta vermelha pouco
legivel, préxima ao canto inferior esquerdo, colocada na area que representa um embrulho [Nota da autora].
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objetiva a possibilidade de mais de um pintor ter trabalhado na decoragdo do Palacete do
Caminho Novo. Pelo contrério, seu texto dd a entender que o pintor brasileiro teria trabalhado
sozinho: “Depois da bibliotheca, passou Francisco Pedro a pintar a fresco todo o palacio da
marqueza de Santos. N’esta obra desenvolveu elle um grande talento de compositor e poeta
(...)”108.

Diante dessas opinides divergentes, inclinamo-nos a acatar a opinido de que Amaral
poderia ter recorrido a alguns colaboradores, pois o prazo para decorar o solar teria sido
provavelmente curto para que apenas um artista terminasse toda a decora¢do. Além do mais, era
comum que os artistas trabalhassem com colaboradores. A este respeito, inclusive, gostariamos
de pontuar uma interessante observagao feita por Paula Laclette, onde a autora comenta em sua
obra A Casa da Marquesa de Santos: os elementos fitomorfos, a respeito de uma inscricao,
encontrada por ela, em uma das pinturas do solar: “No painel que numeramos de 6°, no croquis,
com medalhdo representando dois jovens com indumentdria um tanto mourisca, surpreendeu-nos
0 aparecimento em baixo, a esquerda, de uma assinatura onde leio Barbosa (fotos: 19, 20 e
41).”109 A autora ndo chega a indicar provas pontuais sobre a possivel assinatura por ela
encontrada, mas o fato de Amaral ter tido outras responsabilidades paralelamente a decoragdo do
solar, € um dado que a nosso ver aumenta as chances do artista ter solicitado a parceria de
colaboradores. Nao nos cabe, no entanto, julgar a autoria de cada uma das pinturas do Palacete
do Caminho Novo; basta sabermos que, confirmada através de vdérios autores, como, por
exemplo, Antonio da Cunha Barbosa, Francisco Marques dos Santos e Manoel de Araiijo Porto-

Alegrel10, a autoria dos painéis dos quatro continentes do Salao dos Deuses, objetos de estudo

108 PORTO-ALEGRE, Manuel de Aratjo. Iconographia brazileira - Francisco Pedro do Amaral. In: Revista do IHGB, t.19, 3°
trimestre, 1856, n® 23. p. 377.

109 LACLETTE, Paula Parreiras Horta. Francisco Pedro do Amaral. In: A Casa da Marquesa de Santos: os elementos
fitomorfos. Rio de Janeiro, 1986. pp. 25-26. (Monografia)

110 CUNHA BARBOSA, Antonio da. Aspecto da arte brazileira colonial. Estudos sobre artes. Ver. Trim. Do IHGB. Tomo LXI
— parte L. pp. 89-154. Francisco Pedro do Amaral. pp. 113-114; MARQUES DOS SANTOS, Francisco. O ambiente artistico
fluminense a chegada da Missdo Francesa em 1816. In: Revista do SPHAN. Rio de Janeiro: 1941. v. 5, pp. 213-238;
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de nosso trabalho, ndo € posta em duivida em nenhuma fonte consultada. Todas indicam a
participacdo de Francisco Pedro do Amaral na decoracio pictérica do Solar da Marquesa de
Santos, sendo como o tnico autor, a0 menos como o principal deles. Assim, mesmo que o artista
tenha trabalhado com colaboradores, podemos deduzir que ao menos a autoria dos painéis dos
quatro continentes pertence realmente a Francisco Pedro do Amaral, ja que estes sdo as
principais obras pictdricas do solar.

Analisemos, agora, o resultado da reforma do Palacete do Caminho Novo apds sua
aquisi¢cdo por D. Pedro I. Deixaremos a palavra com a autora Cybele Fernandes, que assim

descreve o exterior do edificio:

“(...) De franca tendéncia neocldssica, ¢ um edificio de dois pavimentos, fachada
com portico e frontdo triangular, timpano adornado com relevos; portas e janelas
em cantaria, entablamento com friso em relevo, vasos de marmores sobre as
platibandas. As laterais sdo ritmadas com frontdo central e timpano igualmente
decorado. A fachada posterior € de gosto requintado: parte central da constru¢do
avanca em curva formando um recinto circular que se destaca do corpo do
edificio. Esse corpo avancado é valorizado por duas escadas que se encurvam e o

abracam, descendo de cada lado e langando-se sobre o jardim.”111

O exterior do palacete, bem ao gosto neocldssico da época, pode ser visualizado nas
ilustracoes 12, 13, 14 e 15. Note-se que ndo apenas a arquitetura como também a decoracdo
exterior do edificio denota a presenca neocldssica, expressa através dos ornamentos em grotesco
(ilustracao 13). Dando continuidade a apreciacdo da constru¢do, Cybele Fernandes nos narra a

seguir uma breve descricao do interior do palacete:

MARQUES DOS SANTOS, Francisco. As bellas artes no primeiro reinado (1822-1831). In: Estudos brasileiros. A-II. Vol. 4, n°
11, 1940, Rio de Janeiro, PORTO-ALEGRE, Manuel de Aratdjo. Memodria sobre a antiga escola fluminense de pintura. In:
Revista do Instituto Historico Geographico Brasileiro, Rio de Janeiro, t. 3, pp.547-557, 1841; PORTO-ALEGRE, Manuel de
Aratjo Iconographia brazileira - Francisco Pedro do Amaral. In: Revista do IHGB, t.19, 3° trimestre, 1856, n® 23. pp. 375-378;
PORTO-ALEGRE, Manuel de Aratdjo Apontamentos sobre a academia de belas artes. Anno V, 1939, n®47-48, p.3.

111 FERNANDES, op. ci.t.,pp. 414-415.
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“Combinando com a ordenagdo e harmonia neocldssicas do exterior do edificio a
organizac¢do interna € também das mais felizes, considerando-se o partido
arquitetdnico e os materiais nobres empregados na constru¢do — marmores,
granitos, madeiras de lei — que conferem ao mesmo elegincia e requinte. O
acesso principal do edificio dd-se por um vestibulo revestido em marmore; ao
fundo colunas em arquivoltas antecedem a escadaria de acesso ao segundo nivel.
A escadaria ergue-se em um lance tnico e divide-se a esquerda e a direita, em
dois acessos que conduzem ao Saldo da Aurora, localizado na parte central do

edificio. Essa escadaria € iluminada por clarabdia fechada com vitral, decorada

com relevos e pinturas.”112

O acesso principal do palacete pode ser apreciado na ilustracdo 16. A autora continua a

descrever o interior do palacete, desta vez detendo-se especialmente no segundo pavimento:

“O palacete recebeu fino tratamento decorativo, destacando-se especialmente as
dependéncias do andar superior, onde painéis em relevo e pintura, em diferentes
tematicas, conferem individualidade a cada recinto visitado. O Saldo da Aurora,
central, liga-se a direita com o Saldo da Miisica, que se abre para o Saldo da
Aguia; a esquerda o Saldo da Aurora liga-se ao Saldo dos Deuses, que se
comunicam com o Saldo da Flora. Os relevos em estuque, na temdtica
mitoldgica, combinam-se com os painéis pintados, decorando harmonicamente os
tetos e paredes laterais, revestindo todas as superficies num ciclo narrativo de
temdtica variada, nos quais os painéis sdo sempre envoltos por grinaldas,

passaros, molduras que se entrelagam a moda dos grotescos renascentistas

romanos”.113

A ocorréncia dos grotescos, verificada no exterior do edificio (ilustracao 13), repete-se
em seu interior (ilustracoes 17 e 18), em maior abundancia, reforcando a presenga de tragos
caracteristicos do neoclassicismo na decoracio do edificio. Todavia, percebemos que a decoragio

do Palacete do Caminho Novo nao é totalmente neoclassica. Varios elementos decorativos nos

112 FERNANDES, op. ci.t., p. 415.
113 Idem.
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remetem a um certo espirito do periodo anterior (Rococd), como, por exemplo, as diversas curvas
e contracurvas. Segundo a autora Myriam Andrade Ribeiro Oliveiral 14, alguns dos elementos
que caracterizam o gosto Rococ6 sdo a utilizacdo de motivos naturalistas de drvores, pdssaros e
outros pequenos animais, arranjos de flores e vegetais, motivos estes que podem ser encontrados

na decoragdo do Palacete do Caminho Novo.

O Salao dos Deuses

Ao adentrarmos o Museu do Primeiro Reinado, além da nobreza emanada pela
arquitetura do solar, ndo imaginamos a agraddvel surpresa que teremos ao atingirmos o segundo
andar do prédio. Subindo a escadaria, podemos vislumbrar o que nos aguarda: todo decorado
com pinturas murais atribuidas a Francisco Pedro do Amaral, o segundo andar surpreende pela
graciosidade da sua decoracdo, a comecar pela prépria galeria de contorno da escadaria.
Interessa-nos, porém, determo-nos no Salao dos Deuses (ilustracao 19), e, especificamente, na
relacdo entre o saldo e as pinturas das personificagdes dos quatro continentes (ilustragoes 20 e
21).

Faz-se imprescindivel observarmos o Saldao dos Deuses como um todo, que, alids,
recebeu esta denominagdo devido ao tratamento em relevo do teto (ilustracdo 22). Conforme

descri¢do de Cybele Fernandes,

“(...) o medalhdo central foi dedicado aos deuses do Olimpo, havendo ainda mais
quatro medalhdes de esquina, dois nos lados do comprimento da sala, ladeados

por dois menores, e dois nos lados da largura da sala, igualmente ladeados por

114 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro. O Rococé religioso no Brasil e seus antecedentes europeus. Séo Paulo: Cosac &
Naify, 2003. p.33.
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dois menores. Ao centro Jupiter é representado com seus atributos — o cetro, os
raios e a dguia — simbolos que remetem a justica, a ordem e a autoridade.

As demais divindades o ladeiam: a direta estdo sentados Juno e Mercurio; Marte,
Vénus e Apolo aparecem num plano mais recuado. A esquerda estdo sentados
Minerva e Netuno; Ceres e Vulcano aparecem mais atrds. Nos dois grupos
aparecem ainda, a direta, as Trés Gracas (Aglaia, Télia e Eufrosina) e a esquerda
as Trés Horas (Eunomia, Dirce e Irene). Nos quatro medalhdes de esquina foram
representados ainda os g€meos Castor e Pélux. O tema dos demais medalhdes € a
Deusa Ceres, protetora da Agricultura, Minerva, como deusa da Sabedoria,
acompanhada de livros como atributo, e Andromeda.

O teto € circundado por uma sanca muito elaborada, trabalhada com elementos da
tipologia cldssica (6vulos, denticulos, folhas em ritmo geométrico) dourados e
policromados. Em cada lado quatro figuras femininas representam
simbolicamente os quatro elementos: Ar (manto esvoacante) Agua (plantas
aqudticas), Fogo (mios sobre pira quadrangular) Terra (cinto e grinalda de
flores). Nas paredes de comprimento destacam-se os painéis dos Quatro
Continentes: a Europa e a Asia, que se colocam respectivamente em frente a
América e 2 Africa. Em cada parede de largura da sala foram abertas duas
portas; nos painéis entre as portas foram pintados jarrdes de flores contornados
por elementos em grotesco. O tom da sala tem o verde como cor dominante,
sobre o qual se destacam a coloracdo ocre dos estuques e o colorido alegre da
pintura decorativa. Essas representacdes foram realizadas, grosso modo, em
painéis definidos por molduras delicadas em curvas e contracurvas, a moda dos
grotescos elementos da tipologia Luis XVI marcam as areas decoradas com
temdticas variadas ou simplesmente cobertas com grinaldas de flores de
diferentes espécimes, visitadas por pdssaros esvoacantes. Nesse conjunto
ganharam destaque especial, pelas suas propor¢cdes e pelo sentido da

representacdo, os quatro painéis dos Continentes”.115

Como podemos observar, a ocorréncia de imagens alegdricas no Salao dos Deuses nao
se restringe aos painéis representativos dos continentes. A utilizagdo de imagens alegdricas
parece emprestar um certo qué de poesia ao ambiente. Podemos notar ainda uma certa hierarquia
na disposicao das imagens no saldo: os deuses sdo representados no teto (que poderia ser

associado simbolicamente ao céu); as figuras mundanas sdao representadas nas paredes, logo

115 FERNANDES, op. cit., p. 416.
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abaixo das imagens dos deuses (as figuras parietais poderiam ser associadas a terra, a0 mundo
dos mortais).

O fato de ter sido o Salao dos Deuses um local de recepcao para bailes requer um olhar
para os painéis dos continentes que ndo deve desconsiderar tal fato, pois o torna necessdrio para
compreendermos algumas questdes relativas aos painéis dos quatro continentes. Vejamos, por
exemplo, o caso dos pares de arvores representados nos quatro painéis. Enquanto que nos painéis
da Europa e da Asia essas arvores estio representadas na metade esquerda das respectivas
composicdes - do ponto de vista de quem observa os painéis frontalmente -, nas representagcdes
da América e da Africa as drvores estdio posicionadas no lado direito. Gostarfamos de chamar a
atencdo do observador para o que nos parece ser o principal motivo para tal posicionamento das
arvores nos painéis. Sendo o principal acesso ao Saldo dos Deuses feito através do Salao
Aurora, de forma que quem entra no Salao dos Deuses através do mesmo tem a sua direita a
visdo, respectivamente, dos painéis da Ameérica e da Africa (onde as arvores se posicionam na
metade vertical direita dos painéis); e, a esquerda, dos painéis da Europa e Asia (onde as arvores
se apresentam a esquerda). Acreditamos que Amaral tenha levado em conta a relacdo dos painéis
com o espago do Salao dos Deuses como um todo, e ndo apenas a visdo dos painéis
isoladamente, quando optou pelo posicionamento das drvores em cada uma das composigdes.
Sem desconsiderar as questdes compositivas de cada obra em particular, parece-nos que Amaral
se preocupou com a visdo que o espectador teria dos painéis com relacio ao salio como um todo.
Assim, para quem adentra o recinto, as arvores de todos os painéis estdo voltadas para a porta
principal (ilustracgoes 20 e 21).

Também por sua localiza¢do no saldo, dois painéis parecem destacar-se dos demais: a
personificacdo da América (primeiro painel a direita da entrada principal) e da Europa (primeiro

painel a esquerda). Notamos que o painel da América recebe um certo destaque em relagdo ao
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Saldo dos Deuses, justamente por estar posicionado, assim como o painel da Europa, proximo a
porta de entrada do saldo. No entanto, conforme questdes iconogréficas que serdo devidamente
tratadas mais adiante nos apontam, o destaque conferido ao painel da América ndo € suficiente
para suplantar a supremacia do continente representado no painel da Europa, o que faz deste
ultimo painel o principal dentre as quatro representacdes dos continentes. Quanto a ideologia
implicita na hierarquia subentendida nas questdes simboélicas dos painéis, é bem significativa a
relacdo entre as imagens da Europa € da América no saldo: em posi¢des diametralmente opostas,
a personificacdo da Europa parece fitar a da América, que desta forma ndo escapa a seu “olhar”
vigilante, constante e atento.

Todas as representacdes dos continentes interagem com o espectador a partir do
momento que este entra no saldo. Os rostos de quase todas as figuras voltam-se para a porta
principal de entrada: parecem estar “recepcionando” os visitantes (ilustra¢oes 20 e 21). No caso
do painel da Europa, a mulher ndo parece deixar de fazer o mesmo, mas o faz de forma
diferenciada da que encontramos nos demais painéis. Ela ndo tem sua cabeca voltada para a
porta como as demais figuras, mas parece olhar fixamente para o espectador assim que ele entra
no saldo. Esta seria, talvez, mais uma maneira de destacar o continente europeu dos demais,
sempre no sentido de mostrar sua superioridade e soberania. Além disto, dessa maneira, a
Europa também cumpre seu propdsito de “zelar” pela América, ndo deixando de fitd-la por um

instante sequer.

Breve historico da representacao dos continentes

A representacdo dos continentes era uma atitude extremamente difundida na época das
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grandes descobertas. Nao € dificil entender o porqué deste fato, j4 que assim poderiam ser
divulgadas as peculiaridades das novas terras conquistadas. Sem contar, ainda, a relevincia
politica para a determinacdo de acordos de reparticdo de terras, € o interesse pelo registro das
caracteristicas dos novos povos descobertos.

Notamos que as imagens alegéricas das partes do mundo sdo sempre representadas por
pessoas. Com relagdo ao uso de figuras humanas como forma de representacdo dos continentes,
encontramos na autora Ana Maria Belluzzo116 uma explicacdo para tal fato. Essa explicacdo
remonta a época medieval, quando haviam apenas trés continentes conhecidos. Segundo a
autora, a representacio da Asia, Africa e Europa encontrada em mapas-mundi medievais derivava
de antecedentes romanos, onde a Igreja transferia para as figuras dos filhos de Noé — Shem,
Japheth e Ham — a ilustragdo das trés ragas do mundo: os semitas, os jaféticos e os hamitas. Cada
raca corresponderia a uma parte do mundo, e tornou-se tradi¢dao entio representa-los com figuras
humanas.

Quanto a iconografia das representagdes alegdricas mais antigas dos continentes, essas
tinham por base descricdes antigas do mundo, feitas por um determinado povo, muitas vezes
fantasiosas. Esta mesma realidade se aplicou, em parte, quando da descoberta do continente
americano. Desde suas primeiras representacdes, as figuracoes da América refletiam tudo aquilo
que descobridores e conquistadores viam no novo continente. Essas visdes da América

transmitiam versOes muitas vezes tortuosas:

“Antes do descobrimento, quando o feudalismo ainda imperava na Europa, lendas
absurdas habitavam o imagindrio popular, com respeito as terras distantes e
desconhecidas. Nao € de surpreender, portanto, que nos primeiros tempos apds a

descoberta ainda existissem muitas versdes desencontradas e tortuosas a respeito

116 BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Sdo Paulo: Objetiva Metalivros, 1999. v. 1, 156 p, il.
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da vida das criaturas que habitavam o novo mundo”.117

As representacdes da América geralmente exibiam atributos que faziam referéncia ao
canibalismo supostamente praticado pelos habitantes do Novo Mundo. Apresentamos nas
ilustracoes 23 a 28 alguns exemplos dessas representacdes alegdricas da América. Apesar de
numerosas as representagdes da América onde sio exibidos atributos de canibalismo, gostariamos
de pontuar que € possivel encontrarmos também algumas representagdes onde buscava-se uma
imagem mais positiva dos indigenas americanos. E o caso, por exemplo, daquelas divulgadas por
Jean de Léry, (1534-1611), estudante de teologia francés. Esse viajante “(...) divulgou imagens
dos indios [Tupinambds] com formas cldssicas; utilizou modelos da Antiguidade Cldssica para
estabelecer uma valorizacdo positiva dos homens do Novo Mundo (...)” 118 (ilustracao 29).
Existem ainda imagens alegdricas da América em que o atributo do canibalismo nado estd
presente, como as mostradas nas ilustracoes 30 a 33.

Apesar das descri¢cdes em sua maioria desencontradas da realidade, as representagdes da
América podem ser consideradas preciosos documentos das respectivas épocas em que foram
produzidas. Isto porque sdo testemunhos nido apenas de uma dada época, mas também da
mentalidade de diferentes povos, culturas, artistas e momentos histéricos, manifestando
diferentes visdes do novo continente descoberto.

Concomitantemente a descoberta de novos dominios pelas na¢cdes mais antigas, havia um
movimento humanista que procurava resgatar a imagem grega do universo, através da figura de
Panl119. Assim, novas metdforas foram criadas, inclusive as que se referiam aos quatro

continentes. A respeito desse regate da imagem grega do universo, Ana Maria Belluzzo cita que:

117 PORTELLA, Isabel Maria Carneiro de Sanson. A questao da representacdo indigena nas pinturas da América Portuguesa dos
século XVI e XVII. In:OLIVEIRA ,Myriam Andrade Ribeiro de; PEREIRA, Sonia Gomes org. Anais do VI Coléquio Luso-
Brasileiro de Historia da Arte.Rio de Janeiro: CBHA / PUC-RIO / UERJ / UFRIJ, 2004. p. 309. v.1

118 PORTELLA, op. ci.t., p. 301. Ilustracio: Indios tupinambds guerreiros.

119 BELLUZZO, op. ci.t.,p 73.
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“Pan, o deus pagdo, oferecia uma alternativa a interpretacao religiosa da criagdo,
significando o universo com seus quatro elementos: terra, ar, 4gua e fogo. As
alegorias dos quatro continentes, aparentemente personificacdes cosmograficas,

compdem imagens ja carregadas de valorizacdes culturais”.120

Esta passagem da autora nos parece bastante elucidativa, ao nos dar uma referéncia sobre
a origem da associacdo entre a representacdo das partes do mundo e os quatro elementos. Esta
origem estaria ligada a divindade pagd, Pan, que significava o universo através dos quatro
elementos. Entendendo que, nos tempos remotos nos quais encontramos as primeiras
significacdes para a representacdo das partes do mundo, o universo, conforme o concebemos
modernamente, ndo era conhecido, podemos compreender a palavra “universo”, na citagcdo acima
descrita, como o proprio mundo; desta forma, os elementos terra, fogo, dgua e ar teriam sido
associados aos préprios continentes.

A grande alavanca propulsora de uma espécie de predilecdo pela temdtica da
representacdo alegoérica das partes do mundo foi desencadeada pela descoberta do quarto
continente — a América. Existem relatos da representacio da Europa, Asia e Africa, como ja foi
dito, anteriores a época das grandes descobertas; no entanto, nunca houve tamanha &nfase ao
tema como a dada apds a descoberta do quarto continente. Assim, a partir do século XVI, novos
procedimentos para as representacdes alegéricas dos continentes foram tracados. O principal
autor neste sentido foi Cesare Ripal21, cuja iconografia abrangeu ndo somente a representagao
dos continentes, mas uma gama extensa de alegorias e personificagdes, e perdurou como fonte de
consulta para diversos artistas durante quase trés séculos. De acordo com Roelof Van Straten, a
primeira edicdo de Iconologia foi publicada em 1593 em Roma, e era destituida de ilustracdes.

A segunda edi¢do, que também ndo possuia imagens, mas apenas a descri¢do textual das mesmas,

120 Idem.
121 RIPA, Cesare. Iconologia. BUSCAROLI, Pietro (org.) e PRAZ, Mario (pref.). Milano: TEA, 1993.



78

foi publicada em Mildo, em 1602. Somente na terceira edi¢do, de 1603, foram incluidas as
ilustracOes referentes as descrigdes feitas por Cesare Ripal2?2.

Desde as primeiras edi¢des do livro de Cesare Ripa, varias outras foram publicadas. Nao
nos foi possivel localizar todas as edi¢des, o que acreditamos ndo seja essencial para demonstrar
a seguinte observagdo: notamos que as ilustragdes ndo eram rigorosamente as mesmas, em duas
edi¢des consultadas (Ripa, 1709; 1993). As ilustracdes da edicdo italiana, de 1993 (ilustracoes
34 a 37), segundo Ana Maria Belluzzo, foram baseadas em xilogravuras da edi¢do de 1618; por
sua vez, “os desenhos que deram origem as gravuras da edicdo de 1618 sdo atribuidos a
Giuseppe Cesari, dito Cavalier d’Arpino”123. Na imagens da edi¢do inglesa, intitulada
Iconologia: or, moral emblems (1709) (ilustracoes 38 a 41), pudemos averiguar algumas
diferencas relativamente as xilogravuras da edicdo italiana de 1993, o que ndo chega a
comprometer a iconografia proposta por Ripa. Os principais atributos de cada continente sdao os
mesmos em ambas edi¢gdes, e o aspecto geral das composi¢des também se assemelham, salvo
diferencas nos trajes, na disposi¢cdo dos objetos na cena e da aparéncia das figuras humanas que
personificam os continentes.

Vemos que, de fato, as imagens que ilustram a iconografia proposta por Ripa ndo se
repetiam, necessariamente, nas diferentes edi¢des. Temos, assim, uma amostra de como as
interpretacdes das explicagcdes alegoéricas de Cesare Ripa puderam variar de acordo com o artista,
a época e localidade, mesmo que as imagens representadas tenham tido por base a mesma origem
(no caso, a descricao proposta por Cesare Ripa).

Devemos pontuar ainda que os quatro continentes descritos por Cesare Ripa nao sao em
verdade alegorias, mas personificacdes, como podemos constatar através do conceito exposto por

Roelof Van Straten:

122 VAN STRATEN, Roelof. An Introduction to Iconography.USA: Gordon and Breach, 1994. p.29.
123 BELLUZZO, op. ci.t., p. 75.
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“We can genarally define a personification in the visual arts as a human or
anthropomorphic figure who represents an abstract Idea or concept (...).
Personifications can be clothed or naked, almost always have objects
accompaning them, and might also be surrounded by plants and animals. These
ornaments, called attributes, have specific meanings and illustrate the
characteristics and qualities of the personified abstraction. Apart from attributes,
personifications may also have distinctive physical traits (...). A personification

can also be an “allegorical figure” but not an “allegory” (...)” 124

A diferenca bdsica entre uma alegoria e uma personificacdo estd em que, nesta dltima,
apenas uma figura humana estd presente na composicdo, enquanto que numa alegoria temos
varios personagens — o que nos faz depreender que as representacdes dos continentes de
Francisco Pedro do Amaral sdo personificagdes. O que caracteriza uma determinada
personificacdo ou uma alegoria, no sentido de mostrar ao observador o que a figura estda
representando, sdo os atributos a ela associados. Atributos sdo objetos ou simbolos de alguma
forma conectados com a personificacdo. Eles permitem que o espectador correlacione a
personificagdo com o conceito abstrato que ela representa, além de transmitir alguma
caracteristica referente a representacdo em si mesma, como sua importancia, algum traco de
cardter ou determinadas qualidades.  Geralmente, se referem a qualidades de cardter, pois
personificagdes geralmente ndo possuem histérias pessoais125.

Uma correta andlise dos atributos associados a determinada personificagdo e / ou alegoria
¢ de fundamental importancia, mas ndo somente para identificar de forma correta o conceito

representado na respectiva imagem. O estudo iconogréfico pode, em verdade, revelar muito mais

124VAN STRATEN, op. cit., p.25. (“Podemos geralmente definir uma personificacdo nas artes visuais como um humano ou
figura antropomorfica que representa uma idéia ou conceito abstrato. (...) Personificacdes podem estar vestidas ou nuas, quase
sempre tendo objetos as acompanhando, e podem também estar cercadas por plantas e animais. Estes ornamentos, chamados
atributos, t€ém significados especificos e ilustram as caracteristicas e qualidades da abstracdo personificada. Afora os atributos,
personificacdes podem também ter tragos fisicos distintivos (...). Uma personificagcdo também pode ser uma “figura alegdrica”
mas ndo uma “alegoria”(...)”). [Traducao da autora].

125 VAN STRATEN, op. cit., pp. 48 e 50.
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do que isto: ele faz da obra de arte um verdadeiro documento de sua época. Em se tratando de
atributos, por exemplo, o primeiro fato que se deve ter em mente € o de que estes ndo carregam o
mesmo significado e importancia, que dependem do local e da época em que a obra de arte foi
produzida. Portanto, ndo € possivel estabelecer uma ciéncia generalizada em se tratando de
estudo semidtico: devem ser levados em consideracdo dados como localidade, periodo e o

contexto socio-cultural no qual determinada obra foi produzida.

“O historiador de arte terd de aferir o que julga ser o significado intrinseco da
obra ou grupo de obras, a que devota sua aten¢do, com base no que pensa ser o
significado intrinseco de tantos outros documentos da civilizagdo historicamente
relacionados a esta obra ou grupo de obras quantos conseguir: de documentos que
testemunhem as tendéncias politicas, poéticas, religiosas, filoséficas e sociais da
personalidade, periodo ou pais sob investigacdo. Nem €& preciso dizer que, de
modo inverso, o historiador da vida politica, poesia, religido, filosofia e situagdes
sociais deveria fazer uso andlogo das obras de arte. E na pesquisa de significados
intrinsecos ou conteido que as diversas disciplinas humanisticas se encontram

num plano comum, em vez de servirem apenas de criadas umas das outras”.126

Assim, apesar da iconografia da representacio dos quatro continentes possuir, digamos,
uma “férmula” de representacdo, o que possibilita a identificacdo da imagem representada com
cada uma das quatro partes do globo, o significado intrinseco, psicoldgico desses tipos de
imagens alegdricas ndo pode ser estabelecido em manuais. Estes podem apenas apontar
determinada solu¢do compositiva, e estabelecer certos padroes como, por exemplo, dizer que os
atributos do arco e da flecha identificam a personificacio da América, ou que o globo é um
atributo associado a Europa. E, mesmo assim, o uso dos atributos pode variar (a titulo de
exemplificacdo temos o atributo do jacaré, que nem sempre aparece nas representacdes da

Africa). Isto ocorre porque, como ja foi dito, o significado simbélico dos continentes atrela-se

126 PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1979. p 63.
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aos aspectos culturais de determinada localidade, bem como das experiéncias vividas por cada
um dos membros desta mesma cultura. “A Europa ndo tem o mesmo sentido para um europeu
que nela vive, que para um americano que a visita;, para um africano, que dela se emancipa;
para um nativo da Oceania etc”.127 Assim, a ndo ser que o objetivo de determinada pesquisa
seja o de proceder a um estudo comparativo entre diferentes culturas — o que ndo € o nosso caso —
pensamos que a busca da compreensio de determinadas representacdes dos continentes através
de outras imagens do mesmo tipo seja de importancia secunddria, porque elas estariam imbuidas
de historias diferentes.

Entdo, a melhor maneira de analisar alegorias ou personificagdes é relacionando-as a
realidade do local e época em que foram produzidas. Apesar de reconhecermos a utilidade de se
verificar uma possivel identidade visual com outras representagdes de mesma natureza, cremos
que a chave do entendimento da representacdo dos quatro continentes por Francisco Pedro do
Amaral repouse sobre as relacdes entres suas pinturas e os principais acontecimentos histdricos e
até mesmo cotidianos da época, levando-se em conta possiveis interferéncias da maneira pessoal
do artista de ver aqueles acontecimentos. Portanto, associando informagdes oriundas de textos da
época (ou referentes a mesma) e a simbologia geral das imagens, bem como a andlise formal das
mesmas, poderemos chegar a uma interpretacdo do significado inerente as representacdes dos
continentes pintadas por Francisco Pedro do Amaral.

Apesar de ndo termos encontrado imagens alegdricas dos quatro continentes nas quais
pudéssemos identificar semelhancas contundentes com as imagens representadas por Francisco
Pedro do Amaral, é provavel que o artista brasileiro tenha tido contato com representagdes
alegodricas das quatro partes do mundo, o que teria ocorrido especialmente através das indmeras

festas publicas que ocorreram no Rio de Janeiro no inicio do século XIX, em algumas das quais

127 CHEVALIER, op. ci.t., p.274.
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Amaral tomou parte como pintor decorador. Naqueles eventos, costumava-se utilizar, como parte
da decoragdo da cidade, representagdes alegoricas dos quatro continentes.

As festas publicas que ocorriam aquela época tinham um cunho eminentemente politico,
como podemos verificar através dos comentarios de Marcello Otdvio N. de C. Basile a respeito
da obra Patria coroada: o Brasil como corpo politico autonomo - 1780-1831, da historiadora lara

Lis Franco Schiavinatto Carvalho de Souza:

“Neste movimento de adesdes a dom Pedro e de demarcacdo de uma esfera de
decisdo centrada no Rio de Janeiro, para o qual concorria a prépria presenca do
principe e a imagem da monarquia constitucional como Unico sistema capaz de
assegurar a ordem politica e social, as festas puiblicas da realeza constituiram um
elemento capital. (...) Uma série de festas desse tipo teve lugar no Rio de Janeiro,
entre 1808 e 1831. Reverenciavam, a cada ano, os aniversarios dos membros da
familia real, os batizados, os casamentos € mesmo a memoria, como nos funerais,
da realeza, celebrando, ainda, atos politicos marcantes, como a chegada da Corte,
a elevagdo do Brasil a condi¢@o de Reino ou a aclamagdo de dom Jo@o; e isto sem
falar nas festas religiosas, que contavam sempre com a presenga do monarca,
contribuindo para criar uma certa mistica em torno do mesmo. Promovidas
conjuntamente pelas cimaras, pela Igreja e pelos quartéis, tais festas eram
celebradas nas mais diversas localidades brasileiras, apresentando, em geral, os
mesmos elementos formais: iluminagdes, cortejos, desfiles de tropas, arcos do
triunfo, brados de saudacdo, missas, Te Deum, bailes, dancas tipicas, fogos de
artificio e até touradas e carros alegdricos; imagens, emblemas e falas que
ritualizavam os acontecimentos celebrados e institufam um novo espago de
sociabilidade. As festas reais revestiam-se, portanto, de um amplo carater civico,
mobilizando milhares de pessoas dos mais diversos segmentos sociais em todo o
Brasil, configurando uma liturgia politica que valorizava o espaco publico como
forma de afirmacao do poder real, da pessoa do imperador e do novo pacto social.
Imbuiam-se, assim, de um cunho eminentemente pedagdgico, definindo e
difundindo valores, padrdes de comportamento e lugares sociais, que ensejavam

uma no¢do de ordem.”128

128 SOUZA, Iara Lis Franco Schiavinatto Carvalho. Pétria coroada: o Brasil como corpo politico autdnomo - 1780-1831. Sao
Paulo, Unesp, 1999. 396 p. In: O Demiurgo da Nagdo. Comentarios de Marcello Otdvio N. de C. Basile. P.5
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Dado o caréter politico daquelas festas, entendemos que, em todos os seus aspectos -
cerimoniais, desfiles, dangas, decoracdo -, procurava-se reverenciar e homenagear as figuras
imperiais. Dessa forma, as festas pareciam ter o objetivo subliminar de promover sentimentos

patridticos e de amor incondicional a figura do soberano.

“(...) Assim como as demais, estas festas envolviam uma forte “economia afetiva
entre o soberano e o sudito”, construindo “uma nogdo de Brasil como sociedade

una e regulada, enfeixada na persona real, capaz de reunir os brasileiros através

N z

dos sentimentos civicos, do amor ao soberano e a pitria, e ndo apenas por
intermédio dos projetos e racionalidades politicos dos homens de Estado e de

saber” 129

Observando os aspectos decorativos de tais festas, especificamente as representacdes
alegdricas das partes do mundo, podemos ter uma idéia de como as imagens alegdricas dos
continentes adequavam-se ao contexto histérico em questdao. Em uma das festas em homenagem
a Corte - o casamento de D. Pedro 1 com D. Maria Leopoldina, em 1817 - fazia parte das
comemoragdes, como de costume, o desfile de carros alegdricos e a apresentacdo de grupos de
dancas. De acordo com Luiz Gongalves dos Santos, a abertura do desfile foi feita com a entrada
do Carro da América, assim denominado, pois simbolizava o continente em questdo. Uma figura
feminina, a América, vinha em cima do carro, enquanto grupos de pessoas em trajes indigenas

dangavam e acompanhavam o mesmo, abrindo o cortejo:

“(...). Em um pedestal de esmalte cor de pérola, que ocupava o centro do carro, e
todo revestido de flores, estava assentada a Ameérica, ricamente ornada de uma
opa de setim branco bordada de ouro, e orlada com um grande franjao do mesmo,
tendo um manto real de veludo carmesim bordado ricamente de ouro, com coroa

na cabeca do mesmo metal: sustentava na mao direita um estandarte com as

129SOUZA, Iara Lis Franco Schiavinatto Carvalho. Pétria coroada: o Brasil como corpo politico auténomo - 1780-1831. Sao
Paulo, Unesp, 1999. p. 254. In: O Demiurgo da Nac¢do. Comentarios de Marcello Otavio N. de C. Basile. p. 5.
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armas do Reino-Unido, e com a esquerda como que depunha a aljava, setas, e
arco (...) Precediam este magnifico carro vinte e quatro indios com saiotes de
penas, e cocar das mesmas, com os cabelos soltos, e armados de arco e flexas, os
quais, depois que o carro aguou a praga, girando em roda dela, e veio pousar

defronte da real tribuna, formaram uma danc¢a mui divertida (...)”.130

Com relacdo ao Carro da América, as descricoes nos dao apenas uma idéia de como

eram os trajes e as imagens que representavam alegoricamente o continente americano. Todavia,

apesar do destaque dado as representacdes da América, ndo apenas a representacio da Ameérica,

mas também dos demais continentes, parecia ser bastante comum nas primeiras décadas do

século XIX, no Rio de Janeiro. Em seu livro Memorias para servir a Histéria do Reino do Brasil,

Luiz Gongalves dos Santos dedicou algumas pdginas a descricdo das festas que ocorriam na

cidade. Nessas descri¢des, encontramos relatos recorrentes de decoracdo que utilizava imagens

alegodricas dos continentes, como podemos constatar na passagem que se segue:

“O terceiro carro (...) representava o triunfo do Rio de Janeiro por ocasido dos
desposérios dos seus augustos Principes Reais. (...) Nos quatro dngulos estavam
as quatro partes do mundo, que todas conhecem do cetro do senhor Rei D. Jodo
VI, e cada uma delas ricamente adornada tinha no pedestal os versos alusivos

(...)7.131

As representagdes dos continentes podiam ser vistas ndo apenas nos carros que faziam

parte dos cortejos, mas também na propria decoracdo da cidade e das casas de nobres e populares:

“Na Rua da Ajuda na casa do desembargador juiz de fora, presidente do senado
da Camara, Luis Joaquim Duque Estrada, havia um transparente, no meio do qual
estas letras: J. VI. Eram sustentadas por cinco figuras, que em outras tantas

bandeiras davam a ler — Europa, América, Africa, Asia, Austrdlia — e no cimo

130 SANTOS, Luiz Gongalves dos. Memérias para servir a histéria do reino do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; Sdo
Paulo: Ed. da Universidade de Sao Paulo, 1981. Tomo II, pp. 210-211.

131 SANTOS, op. ci.t., pp.213-214.



85

estes versos: Nas cinco partes todos campos ara, E se mais Mundo houvera 14

chegdra.” 132

Um aspecto interessante que percebemos na utilizagdo das representagdes alegoricas das
partes do mundo, descrita acima, estd no que parecia ser a idéia central daquele costume no
contexto histdrico especifico do Rio de Janeiro das primeiras décadas do século XIX. Podemos
perceber a intencdo de exaltar a Corte portuguesa perante as outras nacdes do mundo. O
pensamento que parecia vigorar a este respeito na época, ou pelo menos que se queria impor, era
o de que o poder da Corte era tdo magnifico ao ponto ndo somente de ser glorificado em todos os
cantos do globo, como também capaz de conquista-los: “Nas cinco partes todos os campos ara. E
se mais Mundo houvera ld chegdra”. O uso difundido de imagens alegdricas dos continentes no
contexto fluminense daquela época parecia se revestir, portanto, da fungdo primordial de exaltar o
poder da Corte. Podemos associar de modo coerente a ocorréncia desse mesmo tema no Salao
dos Deuses: por ter sido um ambiente onde a figura de D. Pedro I era reverenciada nas festas que
ocorriam no palacete, as personificacdes dos continentes pintadas por Amaral podem ser vistas ao
mesmo tempo como alusdo e reveréncia ao poder do Imperador.

Gostarfamos de frisar que ndo somente através das festas publicas Francisco Pedro do
Amaral pode ter tido contato com imagens alegéricas representativas dos continentes. Outra
imagem que Amaral possivelmente conheceu foi a América representada por José de Oliveira
Rosa, em painel denominado O génio da América, pintado no Pago da Cidade e modificado

posteriormente por Manoel da Costa e mais tarde pelo proprio Amaral.

132 SANTOS, op. ci.t., p. 172. Nas representagdes alegéricas dos continentes, a quinta parte do mundo comega a ser
representada somente a partir do final do século XVIIIL: “Os europeus iniciaram a coloniza¢do do continente somente no final do
século XVIII, quase 300 anos apos a descoberta da América”. (http://www.sepoangol.org/oceania.htm)
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Anélise das representacdes dos continentes do Salao dos Deuses

Analise iconografica: uma visao conjunta

Antes de iniciarmos a andlise iconogrifica dos painéis representativos dos quatro
continentes executados por Francisco Pedro do Amaral, faz-se mister explicitarmos os conceitos
tedricos que irdo nortear essa andlise. O principal ponto de referéncia que tomamos para
procedermos a andlise iconografica das obras sdo os conceitos expostos por Erwin Panofsky em
seu livro Significado nas Artes Visuais/33. No capitulo um, intitulado Iconografia e Iconologia:
Uma Introducdo ao Estudo da Arte da Renascencal34, estdo as principais apreciacdes de
Panofsky que servirdo de base ao nosso trabalho.

O primeiro ponto que gostariamos de esclarecer € quanto ao uso do termo “anélise
iconogréfica”. Deduzimos que este termo pode ser utilizado tanto de modo genérico, ao se referir
ao processo da andlise como um todo, quanto de modo especifico, quando nos referimos a uma
das trés etapas tedricas do processo. Vejamos o que Panofsky diz a respeito, primeiramente, de
seu sentido genérico (andlise iconografica = andlise da iconografia): “Iconografia é o ramo da
historia da arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte em contraposicdo a sua
forma.”’135. Para proceder a andlise do tema ou mensagem de uma obra, o autor propde trés
etapas interpretativas que, segundo ele, sdo distintas teoricamente, mas que na andlise pratica
podem se confundir: descricdo pré-iconogrdfica, andlise iconogrdfica e interpretacdo
iconological 36.

Gostarfamos entdo de pontuar a terminologia por nés adotada para este trabalho.

Optamos por utilizar o termo “andlise iconografica”, de um modo geral, para nos referirmos ao

133 PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 3* edi¢ao, 2002. 439 p.: il.
134 PANOFSKY, op. cit., pp. 47-87.

135 PANOFSKY, op. cit., p. 47.

136 PANOFSKY, op. cit., p. 64.
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processo de andlise da iconografia como um todo, e ndo apenas a uma de suas etapas. Também
julgamos desnecessdrio nomear, no decorrer de nossa andlise, as etapas descritas por Panofsky da
qual estivermos tratando, ja que notamos que elas algumas vezes se confundem, sendo irrelevante
para o resultado final da pesquisa tracar limites entre as trés etapas. O mais importante, a nosso
ver, ¢ deixar claro que os procedimentos da descricdo iconogrdfica, andlise iconogrdfica e
interpretacdo iconolégica propostos por Panofsky, foram por nds seguidos, com o intuito de
interpretarmos as representagdes dos quatro continentes pelo artista brasileiro Francisco Pedro
Amaral.

Iniciaremos a andlise iconografica dos painéis representativos dos continentes levando
em conta o conjunto da obra, destacando os elementos comuns as mesmas, bem como suas
principais diferencas. Como ja foi dito, nos nortearemos pelos conceitos de Panofsky, levando
em conta as trés etapas do processo de andlise da iconografia das obras. Na fase da descricdo pré-
iconogrdfica, apenas narraremos oS motivos artisticos presentes na obra analisada; na etapa da
andlise iconogrdfica, associaremos 0s motivos artisticos (ou objetos representados) a
determinada simbologia que os identifica com uma imagem especifica; na interpretacdo
iconologica, estudaremos o valor simbodlico das imagens, ou seja, seus significados dentro de um
contexto socio-cultural especifico. Levaremos em conta, no entanto, sempre que necessario, 0s
“principios corretivos de interpretacdo” 137, recomendados por Panofsky. Segundo o autor, estes
principios fazem parte da Histéria da Tradicdo, e a cada etapa da analise iconografica
corresponde um destes principios.

Para a descri¢do pré-iconogréfica, onde a experiéncia pratica de quem analisa a obra
de arte pode ser considerada como um instrumento de apreensdo dos motivos pictdricos, faz-se

s .

necessario recorrer a historia do estilo, pois “nossa experiéncia prdtica é indispensdvel e

137 PANOFSKY, op. cit., p. 65.
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suficiente, como material para a descri¢do pré-iconogrdfica, mas ndo garante sua exatiddo”138.
A historia do estilo é, segundo Panofsky, “a compreensdo da maneira pela qual, sob diferentes
condigoes historicas, objetos e eventos foram expressos pelas formas”139. Utilizamos nossa

experiéncia pratica, mas o “locus historico”’140 da obra em questido nio pode ser ignorado.

“Embora acreditemos estar identificando os motivos com base em nossa
N . L. . 13 E2)

experiéncia pratica pura e simples, estamos, na verdade, lendo “o que vemos”, de

conformidade com o modo pelo qual os objetos e fatos sdo expressos por formas

que variam segundo as condi¢des historicas”.141

A fase da andlise iconogréfica “pressupoe a familiaridade com temas especificos ou
conceitos, tal como sdo transmitidos através de fontes literdrias, quer obtidos por leitura
deliberada ou tradigdo oral (...) No entanto”, continua Panofsky, “(...) embora o conhecimento
dos temas e conceitos especificos transmitidos através de fontes literdrias seja indispensdvel e
suficiente para uma andlise iconogrdfica, ndo garante sua exatiddo”.142 Panofsky nos remete
entdo ao principio corretivo da andlise iconografica: a Histdria dos Tipos. Esta diz respeito ao
modo pelo qual, “sob diferentes condicdes historicas, temas ou conceitos foram expressos por
objetos e eventos”.143

A interpretacdo iconoldgica “requer algo mais que a familiaridade com conceitos ou
temas especificos transmitidos através de fontes literdrias’.144 Segundo Panofsky, se nos
desejamos compreender os principios bdsicos que nortearam a execucdo de determinada obra de
arte, € que se encontram subjacentes na mesma, na maioria das vezes ndo encontraremos em um

livro especifico a chave para tal entendimento. Se realmente desejamos captar e compreender as

138 PANOFSKY, op. cit., p. 55.
139 PANOFSKY, op. cit., p. 65.
140 PANOFSKY, op. cit., p. 58.
141 PANOFSKY, op. cit., p. 58.
142 PANOFSKY, op. cit., pp. 58-59.
143 PANOFSKY, op. cit., p. 65.
144 PANOFSKY, op. cit., p. 62.
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mensagens subjacentes em uma obra de arte, necessitamos de uma determinada faculdade mental
a que o autor chama de “intuicdo sintética”145, e que aliada a Historia dos Sintomas Culturais,
poderd nos dar a chave para uma andlise iconoldgica coerente. E, definindo a Histéria dos
Sintomas Culturais conforme Panofsky, esta é “a compreensdo da maneira pela qual, sob
diferentes condicoes historicas, tendéncias essenciais da mente humana foram expressas por
temas e conceitos especificos”.146

A utilizagdo de manuais que descreviam a iconografia de determinadas imagens, como
jé tivemos a oportunidade de pontuar, foi muito comum até inicios do século XIX. Cremos que,
em se tratando de uma alegoria ou personificacdo, dificilmente um artista executaria sua obra sem
tomar por base uma determinada referéncia visual ou textual. Nao poderia ter sido diferente com
Francisco Pedro do Amaral. Apesar de ndo termos encontrado imagens alegéricas dos
continentes inteiramente semelhantes as pintadas por Amaral — como realmente ndao encontramos
-, acreditamos que o artista brasileiro tenha tomado por base uma ou mais referéncias, que podem
ter sido tanto visuais (tomadas diretamente de outras obras) ou textuais (das explicagdes
alegoricas das imagens a serem representadas).

Assim, tendo como fundamento tedrico os conceitos de Erwin Panofsky, nosso estudo
iconografico terd como parametros principais a pesquisa em fontes visuais e textuais referentes a
representacdo dos quatro continentes, bem como o entendimento do contexto histérico no qual as
obras de Francisco Pedro do Amaral foram produzidas.

Iniciando nosso estudo das representacdes dos quatro continentes do Salao dos
Deuses pela descri¢do pré-iconogréfica de seus elementos em comum (ilustracao 8), observamos
a presenca de uma figura feminina, cercada de alguns objetos e tendo ao fundo determinada

paisagem. A primeira pergunta que poderiamos fazer é a do porqué encontrarmos apenas figuras

145 Idem.
146 PANOFSKY, op. cit., p. 65.
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femininas representando os quatro continentes nos painéis de Francisco Pedro do Amaral.
Roelof Van Straten, no segundo capitulo de seu livro, na parte em que trata da iconologia de
Cesare Ripa, nos conta que este ultimo baseava-se em um unico método de constru¢do de suas
personificagdes, que era sempre o de utilizar uma figura humana tradicional ou
antropomorfical47. Quanto ao fato de ser esta figura feminina ou masculina, Van Straten narra
que Ripa baseava-se na terminologia do idioma italiano para tal definicdo. Caso a terminacdo da
palavra a qual a personificacdo se referisse fosse feminina, esta seria representada por uma
mulher; caso a palavra tivesse terminologia masculina, seria representada por um homem148.
Apesar de, ao confrontarmos as representagcdes alegéricas dos continentes descritas por Cesare
Ripa (ilustracoes 34 a 37) com os painéis de Amaral, ndo encontrarmos uma semelhanca pontual
entre as imagens de ambos, esse dado ndo exime a hipétese de que Amaral tenha optado por
figuras femininas para representar os continentes por uma certa influéncia da iconologia de
Cesare Ripa. Apesar de as imagens alegdricas dos continentes terem sido na maioria das vezes
representadas por uma figura feminina, pode ocorrer de encontrarmos algumas imagens com
figuras masculinas representando os continentes. E o caso, por exemplo, de E. e H., onde a
Africa e a América sdo personificadas na figura de um homem (ilustracdes 42 e 43). A
influéncia de Ripa no tocante a escolha de figuras femininas por Francisco Pedro do Amaral para
representar os continentes do Saldo dos Deuses ¢ possivel, j4 que os manuais de Ripa
influenciaram, de forma abrangente, vdrias geracdes de artistas durante séculos. Além disso,
sabemos, também, que Amaral tinha conhecimento do manual de Cesare Ripal49.

Retomando os painéis, em cada figura podemos destacar algumas similaridades. Suas

147 VAN STRATEN, op. cit., p. 31. (Cesare Ripa parece ter seguido a tradicdo antiga que utilizava figuras humanas na
representacdo de imagens alegéricas. Maiores detalhes no subtitulo “Histérico geral da representacdo dos continentes e alguns
conceitos”, p. 6 deste capitulo). [Nota da autora].

148 Idem.

149 Francisco Pedro do Amaral escreveu um folheto explicativo para os coches que decorou para o segundo casamento de D.
Pedro I. Nesse texto, Amaral escreveu: “tudo conforme iconologia de Cesare Ripa” (vide anexos, texto 1) .
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feicdes apresentam tracos idénticos, bem como seus tipos fisicos e altura. Observamos que
nenhuma das figuras estd de mdos vazias: todas ostentam ou estdo apoiadas em algum objeto.
Também notamos estarem todas descalgas, bem como possuirem algum tipo de adereco sobre
suas cabecas. O espaco que ocupam em cada uma das composi¢des € similar, sendo de
aproximadamente 1/ 3 da largura e 2 / 3 da altura dos painéis, desconsiderando-se, nesse caso, a
drea verde que emoldura as composi¢des.

A figura feminina que representa a Europa € a tnica que estd em posi¢cdo totalmente
frontal em relagdio ao espectador. Na personificacdo da Asia vemos os quadris da mulher virados
para a direita, enquanto seu tronco, bracos e cabeca reclinam-se para a esquerda. Na
personificacdo da Africa, vemos seus quadris posicionados frontalmente, e a parte superior do
corpo da modelo volta-se para a direita, assim também como ocorre com a América, que tem no
entanto a parte inferior do corpo voltada para a esquerda. Outro dado curioso € o de que apenas a
Africa e a América apresentam-se com os seios desnudos. Seria este fator um indicativo de que
ambos continentes seriam vistos como primitivos?

Relativamente ao cendrio, os objetos de cena, bem como as paisagens, variam de painel
para painel. Como exce¢des, temos a presenca comum a todos os painéis de duas drvores que se
entrecruzam ao fundo; as bananeiras que aparecem na Asia e na América; os cetros que tanto a
Europa como a Africa ostentam em suas mios direitas; as palmeiras que aparecem em trés
painéis, exceto no da Europa (apesar de poderem estar representando tipos diferentes e
palmeiras).

As duas arvores entrecruzadas parecem possuir um simbolismo comum aos quatro
painéis. Atentando-se primeiramente para a simbologia da drvore, verificamos que, antes de

tudo, esta estd relacionada a propria vida: ela € um “cosmo vivo, em perpétua regeneragcdo”150.

150 CHEVALIER op. cit., p. 84.
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Esta idéia central da simbologia da drvore — ndo importando a que espécie pertenca — ndo esgota
a gama de interpretagdes que ela pode gerar; todavia, todas giram em torno dessa idéia central de
“cosmo vivo”. Podemos estabelecer outras idéias que sdo recorrentes na simbologia da drvore,
quais sejam a da ambivaléncia (por remeter a uma questdo dual) e verticalidade (por causa de
sua ascensdo para o céu)l51. Todas essas idéias possuem uma conexdo com os painéis dos
quatro continentes. A idéia do cosmo vivo sugere movimento, uma natureza que estd em
permanente processo, € que por isso traz mudangas ao longo do tempo. Nestas mudangas podem
estar implicitas as transformacgdes que culminaram nas situacdes politicas daquela época, bem
como todas as mudancas prometidas por aquele novo quadro politico. A questdo da
ambivaléncia é uma constante nos quatro painéis: quase todos os simbolismos podem ser
interpretados em seu aspecto dual, destacando-se, como tdnica principal de toda essa alternancia
de contrastes simbdlicos na iconografia dos continentes, a questdao do aspecto publico (as festas,
as recepgdes que ocorriam no Saldo dos Deuses) e privado (a casa em si, a intimidade de D.
Domitila e D. Pedro I). A idéia da verticalidade pode referir-se a ligacdo entre os continentes (0
mundano, representado nas paredes do saldo) e o Olimpo (o divino, representado no teto).
Devemos analisar o significado simbdlico das drvores com cautela, ndo deixando de
levar em conta um dado que ndo deve ser negligenciado ou observado isoladamente: o fato das
arvores aparecerem aos pares nos painéis. Desta forma, o simbolismo do nimero dois atrela-se a
andlise do simbolismo da 4rvore em si. Segundo Chevalierl152, o nimero dois simboliza a
divisdo primordial, em seu aspecto mais radical, formando desta forma o que denominamos de
pares antitéticos.  Assim, temos masculino e feminino, razdo e emocgdo, criador e criatura,
matéria e espirito, exemplos de alguns conceitos duais presentes nos painéis dos continentes, e

que teremos a oportunidade de observar quando da anélise individual dos painéis.

151 CHEVALIER, op. cit., pp. 84-90.
152 CHEVALIER, op. cit., p. 346.
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Na Antiguidade, atribuia-se ainda ao nimero dois o principio feminino153. E bastante
significativo este simbolismo, ao constatarmos que todas as personificacdes dos continentes sao
mulheres e que a pessoa para quem se destinava a casa era também uma mulher. De acordo com
Chevalier, dentre as inimeras ambivaléncias que o nimero dois pode representar, estd a do
principio que tanto pode representar o germe de uma evolucao criadora como o de uma involugao
desastrosal54. Talvez o nlimero possa estar apontando, dentro do contexto do Salao dos Deuses,
para todas as possiveis gldrias e alegrias, mas também para todos os possiveis enganos e suas
conseqiiéncias, relativamente a figura de D. Pedro I. O nimero dois serviria, portanto, como um
lembrete de cautela sobre determinados atos: “O dois exprime, entdo, um antagonismo que de
latente se torna manifesto; uma rivalidade, uma reciprocidade, que tanto pode ser de odio
quanto de amor: uma oposicdo, que pode ser contrdria e incompativel mas também
complementar e fecunda”.155

Quanto ao colorido das composi¢cOes, observamos que Amaral trabalhou
preponderantemente com as cores primdrias, € com a secunddria verde, alcancando a variacdo dos
tons através da mistura com o preto. A cor que, no entanto, recebe especial destaque € o verde,
que dad a tdonica ndo somente aos painéis dos continentes através das belas molduras que os
circundam, como também a todo o Salao dos Deuses. Talvez Amaral estivesse fazendo
referéncia as matas tdo abundantes e caracteristicas de nosso pais, optando pelo verde como cor
predominante. Mas o verde (das matas, da terra) também € mediador, estando entre o quente
(vermelho infernal) e o frio (azul celeste), e, portanto, entre o baixo e o alto. E uma cor que
acalma, refresca, e € essencialmente humana. “O verde é o despertar das dguas primordiais, o

verde ¢é o despertar da vida. Vixenu, que carrega o mundo, é representado sob a forma de uma

153 Idem.
154 Idem.
155 Idem.



94

tartaruga de cara verde (...)”.156 O verde pode ser interpretado, no contexto do Salao dos
Deuses, como a cor que representa 0 mundo, € nada mais coerente que té-lo como cor que
circunda os painéis dos quatro continentes.

E interessante constatarmos como o artista conseguiu lidar tdo bem com as linguagens
formal e simbdlica ao compor os painéis dos quatro continentes. Francisco Pedro do Amaral da
conta, simultaneamente, dos aspectos formais e iconograficos de cada painel enquanto obras
independentes, sem perder, no entanto, a visdo de conjunto: a relacdo dos painéis entre si, e
também a relagcdo entre os mesmos e o saldo, deixando transparecer toda uma trama politica e

social inerente a sua época.

Analise formal: uma visiao conjunta

Antes de procedermos a andlise formal de cada uma das personificagdes dos quatro
continentes gostariamos de analisd-las em conjunto, ressaltando as caracteristicas em comum e
destacando algumas diferencas, assim como o fizemos relativamente a andlise iconografica. Para
a andlise formal das composi¢des representativas dos continentes do Salao dos Deuses, nos
nortearemos pelos conceitos expostos por Heinrich Wélfflin em seu livro Conceitos Fundamentais
da Histéria da Arte.157

Heinrich Wolfflin elaborou os conceitos de cinco pares antitéticos, que contrapdem as
caracteristicas da linguagem visual inerentes a arte do renascimento e do Barroco, entendidos
enquanto estilos artisticos. Esses pares antitéticos sdo assim denominados: linear e pictorico;
plano e profundidade; forma fechada e forma aberta; pluralidade e unidade; clareza absoluta e

relativa do objeto.

156 CHEVALIER, op. cit, p. 939.
157 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte. Sio Paulo: Editora Martins Fontes, 1996. 348p, il.
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Segundo Heinrich Wolfflin, o caréter linear ou pictérico de uma obra é determinado
por seus aspectos tangiveis: “O cardter tangivel da modelagdo é que decide se um desenho pode
ser classificado como linear, mesmo quando sombras totalmente ndo-lineares pairam sobre a
obra como um simples sopro”.158. Depreendemos, através deste extrato de Wolfflin, que uma
obra linear ndo exclui uma certa caracteristica pictdrica, e vice-versa. O que determinard se uma
obra € linear ou pictdrica € a predominancia de um desses aspectos.

Nas representacdes dos quatro continentes, observamos que a apreensdo das obras
através de uma visdo préxima ndo difere da visdo que temos a distancia. Este tipo de impressao
(estando préximo ou afastado o espectador) em que temos o mesmo tipo de leitura dos contornos
da obra ocorre devido a caracteristica linear dos volumes. Enquanto nos contornos pictéricos a
apreensao isolada dos objetos de cena raramente € possivel, a obra linear permite que tomemos
cada trago isoladamente. Neste sentido os painéis de Amaral apresentam uma linearidade
evidente.

Observemos, por exemplo, os trajes das figuras dos painéis: na personificacdo da
América, vemos o esmero com que o pintor desenhou cada pena da tanga da india, e no cinturdo
sobreposto a tanga podemos inclusive observar o rendado em detalhes (ilustracao 46). O mesmo
tipo de tratamento linear ocorre no adorno da cabeca e no colar (ilustracdo 47). O toucado da
personificagio da Africa também recebe tratamento individualizado dos detalhes (ilustraciio 48).
O mesmo ocorre na riqueza dos detalhes dos trajes da personificacdo da Asia (ilustracfio 49) e no
tracado sobrio da representacdo da Europa (ilustracao 50).

A linearidade nos painéis de Amaral apresenta-se com destaque em vdarios outros
momentos das composi¢des, como nos detalhes dos atributos e no contorno da vegetacio

(ilustracdes 51 a 55). E importante atentarmos que, em termos formais, o que determina a

158 WOLFFLIN, op. cit., p. 57.
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linearidade ou o aspecto pictdrico na obra € a articulagdo dos elementos luz e sombra. “De um
modo geral, podemos dizer que é uma combinagdo cada vez mais forte de luzes e sombras que
prepara o terreno para a concep¢do definitivamente pictorica”.159 Ou seja, sdo 0s contrastes
marcantes de luz e sombra que irdo tornar uma determinada composic¢ao pictdrica, pois a luz e a
sombra terdo adquirido caracteristicas tais que ndo ficam limitadas a forma, ganhando, neste
sentido, autonomia dentro da composi¢c@o. Observamos nos painéis que os efeitos de luz e sombra
nao extrapolam os limites dados pelo contorno linear dos objetos representados; antes,
acompanham ou, em alguns momentos, chegam a formar esses limites (ilustracoes 56 a 59).

Neste caso, luz e sombra nio sdo trabalhadas como elementos em si, autdbnomos; antes,
estdo subordinados a forma. Lembremos que a énfase na forma é uma caracteristica da obra de
tendéncia linear, ao contrdrio da obra de tendéncia pictdrica, onde encontramos maior énfase na
luz. As areas de luz e sombra nas representagdes dos quatro continentes de Amaral contribuem
para a formac¢do predominantemente linear das obras, emprestando maior énfase a forma, nio
apenas pela maneira uniforme com que a luz € distribuida nas composi¢des, como também pelo
modo como as dreas de sombra sdo utilizadas para delimitar contornos. Cabe ressaltar, no
entanto, que essa linearidade ndo € absoluta, pois em alguns momentos observamos que alguns
contornos se dissolvem, como em certas areas representativas do céu e da vegetacdo, o que nao
chega a contradizer a caracteristica predominantemente linear das composi¢des. O modo linear
de tratamento da forma nos remete ao tipo de representacdo renascentista, denotando a tendéncia
classica dos painéis dos continentes do Salao dos Deuses.

Referentemente aos conceitos de plano e profundidade, Wolfflin explica que “a arte

classica dispoe as partes de um todo formal em camadas planas, enquanto a arte barroca

159 WOLFFLIN, op. cit., pp. 60-61.
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enfatiza a profundidade”. 160 O termo “enfatiza” deve ser analisado com atencdo, pois indica
que o efeito de profundidade pode ocorrer na arte cldssica. Vejamos o que Wolfflin escreve a

esse respeito:

“(...) a arte, tdo logo se assenhorou das regras de perspectiva cientifica e da
profundidade [época do Renascimento], passou consciente e coerentemente a
reconhecer nos planos a forma de representacdo efetivamente vélida; ela podera
ser interrompida aqui e 14 por motivos caracteristicos da representacdo em
profundidade, mas no conjunto acabard prevalecendo como forma bdsica

obrigatéria”. 161

Podemos dizer que o aspecto plano € obtido através da disposi¢do predominantemente
horizontal dos objetos pictdricos colocados na cena. As formas sio distribuidas de acordo com
linhas planas162. J4 o efeito de profundidade, caracteristico da arte barroca, é obtido por
dire¢des diagonais, que afastam os objetos pictdricos no espago compositivo, de modo a criar a
sensacdo de distancia, ou seja, de afastamento em direcdao ao fundo. Mas isto ndo significa dizer
que as diagonais ndo possam ocorrer no estilo cldssico ou que horizontais e verticais ndo surjam
nas composi¢des barrocas. O que devemos atentar € para o tipo de dire¢do que estrutura toda a
composicdo, determinando assim sua disposi¢do geral em planos ou em profundidade. Quando a
énfase recai sobre as dire¢Oes diagonais (arte barroca), percebemos como estas estabelecem o
eixo central da composi¢do, e como sdo nitidamente acentuadas. Em muitos casos, chegam a
deslocar o centro geométrico da obra para uma de suas laterais. Na arte cldssica, no entanto, o
motivo principal geralmente permanece centralizado, e as dire¢des diagonais estabelecidas na
composi¢do ocorrem a partir das direcOes horizontais e / ou verticais. O efeito visual das
possiveis articulagdes entre verticais, horizontais e diagonais pode ter suas conseqiiéncias assim

explicadas:

160 WOLFFLIN, op. cit., p. 18.
161 WOLFFLIN, op. cit., p. 100
162 WOLFFLIN, op. cit., p. 110.
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“No primeiro caso [arte cldssica] verifica-se um empenho pela representacdo no

N

plano, que articula a imagem em camadas dispostas paralelamente & boca de
cena; no segundo [arte barroca], a tendéncia a subtrair os planos aos olhos, a
desvaloriza-lo e toma-los insignificantes, na medida em que sdo enfatizadas as
relacdes entre os elementos que se dispdem a frente e os que se encontram atras, e

o observador se vé obrigado a penetrar até o fundo do quadro”.163

Nas representacdes dos quatro continentes do Salao dos Deuses, a sensacido que temos é
a de um certo cardter estdtico das imagens, proporcionado pela predominancia de direcdes
verticais e horizontais. Vejamos, através da andlise formal das principais relacdes espaciais
articuladas nos painéis, como se fundamenta este processo. Primeiramente, faz-se necessario
entendermos o conceito de centro geométrico e sua importancia na andlise formal de uma obra.

De acordo com Fayga Ostrowerl64, centro geométrico € o ponto imagindrio que se
localiza ao centro de qualquer composi¢do. Uma forma de determinarmos este centro de maneira
mais ou menos exata seria tracando duas grandes diagonais a partir dos cantos que limitam o
espaco compositivo: a primeira poderia partir do canto superior esquerdo e cruzar toda
composicdo até alcancar o canto inferior direito; e a segunda diagonal seria tracada do canto
superior direito até o inferior esquerdo. A partir do centro geométrico, tracaremos uma vertical e
uma horizontal de forma a atravessar toda a composi¢dao e dividi-la em quatro quadrantes
(ilustracoes 60 a 63). Assim, da mesma maneira que temos as composicdes divididas
horizontalmente em duas metades semelhantes em tamanho, 0 mesmo ocorre verticalmente.
Diante dessa estrutura em cruz tragada a partir do centro geométrico, podemos observar que nos
painéis dos quatro continentes, em termos de dire¢cdo espacial, a tonica das composi¢oes € dada

principalmente pelo jogo entre horizontais e verticais, com especial destaque para a verticalidade

163 WOLFFLIN, op. cit., p. 99.
164 OSTROWER, Fayga. Universos da Arte. Rio de Janeiro: Editora Campus, 1983. 358 p.: il.
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(ndo apenas devido a quantidade de verticais que aparece nas obras, mas principalmente devido a
sua hierarquia dentro do conjunto, que valoriza a prépria orientacdo vertical dos painéis).
Observamos que outras dire¢des nos painéis sdo articuladas em fung¢do dessas direcdes
fundamentais: as verticais e horizontais secunddrias existentes reforcam este sentido espacial nas
composicdes (ilustracoes 60 a 63). Quanto as diagonais, notamos que algumas delas sdo
tracadas de modo discreto: com pouca énfase em seus angulos, aproximam-se mais, em
aparéncia, das verticais e horizontais (ilustracoes 60 a 63).

A énfase formal que recai sobre as figuras humanas nos painéis de Amaral pode ser
justificada por outros parametros. Além da verticalidade e de seus posicionamentos
relativamente ao centro geométrico, ha ainda a relacdo estabelecida entre as figuras e o centro
visual da composi¢do. Como ja foi dito, o primeiro elemento visual que atrai nosso olhar nos
painéis representativos dos continentes sdo as mulheres neles representadas, sendo que nosso
olhar € especialmente voltado para a drea dos rostos das figuras. Vejamos como Fayga Ostrower

conceitua centro visual, em oposi¢ao ao conceito de centro geométrico:

“(...) existem sempre dois centros, dois niicleos: um, que € o centro geométrico,
produzido pelo cruzamento dos eixos centrais, e o outro, que € o centro visual
perceptivo da drea. O centro perceptivo estard sempre colocado um pouco acima
do centro geométrico, a fim de compensar o peso visual da base através de um
intervalo espacial maior. (...) A posi¢@o exata do nicleo perceptivo ndo pode ser
determinada de antemao, teoricamente; sempre é uma questdo de sensibilidade e
vai depender concretamente das propor¢des da superficie, isto €, da extensado
visivel em cada uma das dire¢des. Por exemplo, quanto mais comprido for um
retdngulo, mais subird o centro visual da area, a fim de poder compensar uma

drea inferior proporcionalmente mais pesada”.165

Dito isto, torna-se mais facil compreender o porqué de nosso olhar tender a recair

165 OSTROWER, op. cit.,, p. 47.
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primeiramente sobre as figuras femininas, e especialmente sobre a metade superior das figuras.
Primeiramente, ha a tendéncia da identificacdo maior com a figura humana do que com qualquer
outro elemento representado. Buscamos quase que instintivamente, quando hd uma figura
humana presente na obra de arte, observar o rosto da mesma. No caso da representacdo dos
quatro continentes, o posicionamento da cabeca das mulheres dentro das respectivas composi¢des
parece ser um fator a mais que contribui e reforca a relevancia compositiva das figuras. Com
excecdo da Asia, onde o posicionamento da cabeca da figura nio estd tdo exatamente localizado
no eixo vertical como nas demais figuras (o que nao chega a comprometer sua orienta¢io espacial
predominantemente vertical), percebemos que suas cabecas estdo justamente no eixo vertical
principal das composi¢des, um pouco acima do centro geométrico, ou seja, justamente na altura
do centro visual perceptivo da composi¢do. Podemos tragar um tridngulo imagindrio, onde sua
base € a prépria linha horizontal principal, e, seu dpice, a regido da cabeca, ou centro visual
perceptivo (ilustracoes 64 a 67). A forma triangular confere estabilidade, contribuindo assim
para a relevancia visual dessa drea e conseqiientemente dos elementos representados nela. Nas
personificagdes da Europa e da Asia o olhar das figuras é direcionado para o observador,
apelando fortemente para sua atencdo. Esse recurso ndo ¢ utilizado na Africa e na América,
porém os aderecos que ornamentam suas cabegas produzem o mesmo efeito.

H4 ainda a questdo do tamanho da drea ocupada pelas figuras. Todas elas ocupam boa
porcdo da drea pictdrica: tracando-se linhas verticais, a largura determinada pelas linhas que
tangenciam as laterais das figuras equivalem a aproximadamente um ter¢o da drea compositiva
(ilustracoes 64 a 67). Portanto, as figuras das mulheres sdo o ponto central dos painéis.
Visualmente, por ocuparem a drea central da composicdo, estando os objetos de cena apenas
compondo o cendrio, e também pelo fato da prépria disposi¢cao das figuras (suas relacdes com a

verticalidade, e com os centros geométrico e visual perceptivo das composi¢des) fazer com que o
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observador se detenha primeiramente nelas. H4 ainda a questdo simbdlica, pois todos os
elementos da imagem estdo iconograficamente associados as figuras femininas que representam
0s quatro continentes.

A partir do que chamamos centro geométrico, tracamos duas grandes linhas — uma
vertical e outra horizontal — que seccionam as composicdes em quatro quadrantes (ilustracoes 64
a 67). Com essa estrutura bdasica estabelecida, podemos analisar de que maneira determinada
composic¢ao foi articulada em termos formais. No caso dos painéis de Amaral, pudemos perceber
como as verticais e horizontais configuram as direcdes fundamentais das obras, e de como a
verticalidade apresenta-se como a tonica principal em termos de dire¢do espacial (ilustracoes 60
a 63). No entanto, apesar de nos citados painéis as verticais aparecerem como configuracdes
principais, a disposi¢do em planos € determinada pela horizontalidade. Na representacdo dos
quatro continentes do Salao dos Deuses, esta disposicio em planos aparece no conjunto das

obras como um critério que parece se sobrepor a categoria profundidade, proposta por Wolfflin:

“A arte classica dispde as parte de um todo formal em camadas planas, enquanto
a arte barroca enfatiza a profundidade. O plano é o elemento da linha, a
justaposicdo em um tnico plano sendo a forma de maior clareza: a desvalorizagdo
dos contornos traz consigo a desvaloriza¢do do plano, e os olhos relacionam os

objetos conforme sejam eles anteriores ou posteriores”.166

Podemos perceber a divisdo em camadas através das horizontais suavemente dispostas
na composicao (ilustracoes 68 a 71). Percebemos que o artista ndo separa as composicdes em
camadas de modo rigido, pois se em alguns momentos notamos a linha horizontal firme que
limita os planos, estas sdo freqiientemente interrompidas por objetos de cena colocados entre dois

planos distintos da drea compositiva. Mas, de um modo geral, a sensacdo de que os elementos

166 WOLFFLIN, op. cit., pp. 18-19.
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pictoricos foram dispostos na cena respeitando-se uma disposi¢do em planos, parece-nos notoria.
As diagonais, como ja tivemos a oportunidade de frisar, ndo sdo dramdticas, € as poucas que
apresentam uma angulagdo mais acentuada (como € o caso das construgdes atrds da figura que
representa a Europa e a direcdo indicada pelos bragos da personificacdo da Asia) nio chegam a
“quebrar” o padrao de dire¢des elementares que rege as composigdes.

Apesar do uso da perspectiva indicar uma sensa¢do acentuada de distanciamento entre
0s objetos pictdricos na maioria dos painéis (este recurso parece nao ter sido enfatizado no painel
da América), o critério utilizado nas representagdes dos continentes € totalmente diverso daquele
que vemos em obras barrocas. “Todo quadro possui sua profundidade. Entretanto, ela produzird
efeitos diferentes, dependendo de o espaco estar dividido em camadas, ou se apresentar como
movimento homogéneo em direcdo ao fundo”167 Portanto, o que devemos examinar ndo € a
existéncia ou ndo da sensacdo de profundidade em uma obra, mas o modo como o elemento
profundidade foi desenvolvido. Ao confrontar esta caracteristica estética das artes classica e

barroca, Wolfflin afirma que:

“A reducdo dos objetos através da perspectiva sempre foi do conhecimento dos
artistas. Todavia, o fato de se colocar o pequeno ao lado do grande néo significa,
necessariamente, obrigar o observador a relacionar no espago esses elementos de
grandezas diferentes. (...) Leonardo da Vinci aconselha aos pintores que
coloquem diante dos olhos o polegar, a fim de se convencerem do tamanho
incrivelmente reduzido com que se apresentam as figuras mais distantes, se
comparadas as formas mais préximas. O préprio Leonardo tomou todas as
precaugdes para ndo se ater a esse tipo de fendmeno. Os artistas do Barroco, em
contrapartida, recorreram freqiientemente a esse motivo; escolhendo o ponto de
vista mais préoximo possivel, eles intensificaram a subita atrofia da

perspectiva”.168

167 WOLFFLIN, op. cit., p. 111.
168 WOLFFLIN, op. cit., pp. 114-115.
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O modo de lidar com a perspectiva que observamos nos quatro painéis representativos
dos continentes pintados por Francisco Pedro do Amaral parece apontar para a estética cldssica.
A maneira como o pintor utilizou a perspectiva nos referidos painéis ndo se apresenta como um
fendmeno isolado, estando coerente com outros aspectos apontados anteriormente, como a
linearidade e a divisao em planos.

Antes de tratarmos dos pares antitéticos forma fechada / aberta nos painéis de Amaral,
vale fazermos uma observacdo no que se refere a estética. Toda obra de arte, para que possua
qualidade, deve ser “fechada”, pois de acordo com Wolfflin, “toda obra de arte que possui uma
forma, é um organismo. Seu traco essencial reside no cardter da inevitabilidade, segundo o qual
nada pode ser alterado ou removido, devendo tudo ser exatamente como €°.169 Ainda segundo
Wolfflin, este cardter de inevitabilidade estd diretamente relacionado a qualidade de uma
determinada obra, onde seus elementos devem manter uma relagio espacial com o todo, de forma
que nada que participe da composi¢do parega “sobrar”. Neste sentido, costuma-se dizer que uma
obra de qualidade deve ser “fechada” em si mesma. No entanto, ao se referir ao par antitético
forma fechada / aberta, Wolfflin estd ressaltando ndo o cardter qualitativo, mas dois principios

distintos com os quais se pode chegar ao cardter de inevitabilidade de uma obra. Portanto o

termo “forma fechada” pode designar duas idéias distintas. A esse respeito, Wolfflin narra que:

“Seria desejavel que houvesse uma designacdo especial, que possibilitasse a
distingdo inequivoca entre a composicdo fechada, no sentido qualitativo, e o
simples principio de um estilo do tipo tectonico, que recorre no séc. XVI e se
opde ao estilo atectdnico do séc. XVII. Embora encerrem um indesejavel duplo
sentido, foram adotados para o titulo os conceitos forma fechada e forma aberta,
pois, sendo bem generalizados, caracterizam melhor o fendmeno em questdao do

que os termos tectdnico e atectonico (...)".170

169 WOLFFLIN, op. cit., p. 167.
170 Idem.
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Apesar de admitir ndo ser desejavel o uso de um termo tnico para designar as idéias

distintas contidas nas expressdes forma fechada, e forma aberta, Wolfflin justifica sua insisténcia

no uso do termo por falta de outro que exprima melhor o fendmeno. Portanto, assim como

Wolfflin, adotaremos este termo, e caso se faca necessdria a mencao do aspecto qualitativo que o

termo “obra fechada” encerra, faremos a devida distingdo. Agora, vejamos o que Wolfflin cita

sobre o conceito forma fechada em oposi¢do ao conceito de forma aberta:

“Por forma fechada entendemos aquele tipo de representacdo que, valendo-se de
recursos mais ou menos tectdnicos, apresenta a imagem como uma realidade
limitada em si mesma, que em todos os pontos, se volta para si mesma. O estilo
de forma aberta, ao contrdrio, extrapola a si mesmo em todos os sentidos e
pretende parecer ilimitado, ainda que subsista uma limitacdo velada, assegurando

justamente o seu carater fechado, no sentido estético”. 171

Por recursos “mais ou menos tectonicos” (forma tectdnica = forma fechada),

compreendemos que Wolfflin se refere a uma certa flexibilidade permitida pelo conceito de forma

fechada, ou seja, apesar de apresentar uma realidade plastica predominantemente limitada em si

mesma, esta caracteristica ndo precisa reger a composi¢ao de modo absoluto. Veja-se que:

“O conceito de forma fechada absolutamente ndo deve ser associado apenas
aquelas realizagdes sublimes, nas quais triunfa a forma rigida, como A Escola de
Atenas, ou a Madona Sistina. Nao se deve esquecer que, mesmo no contexto de
sua época, estas composicdes representam um tipo tectdnico particularmente
rigido e que, ao lado delas, sempre existiu uma forma mais livre, sem um
esqueleto geométrico, que pode igualmente sr considerado uma “forma fechada”,

no sentido que lhe atribuimos”. 172

Nos painéis dos quatro continentes, as composi¢des apresentam um cardter

171 WOLFFLIN, op. cit,, p.168.
172 WOLFFLIN, op. cit., p. 168.
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predominantemente fechado, apesar de ndo notamos uma rigidez neste sentido. O cardter
fechado de uma obra € fortemente favorecido por seu aspecto linear, que apresenta cada forma
representada de maneira bastante distinta e objetiva. E assim que percebemos os elementos
pintados em cada uma das composi¢des de Amaral: a forma de cada objeto pictdrico encerra-se
em si mesmo, dado este fortemente favorecido pelo tipo de contorno que os determina. Todavia,
nio € somente o contorno das formas que estabelece o cardter fechado nos painéis dos
continentes: a organizagdo espacial e as relacdes estabelecidas entre os objetos de cena também
apontam para este aspecto.

Um dos aspectos que se liga as relagdes estabelecidas entre as diversas formas dentro da
composicao refere-se a hierarquia dos objetos pictoricos representados. Wolfflin diz que: “No séc.
XVI [arte cldssica], os componentes de um quadro ordenam-se em torno de um eixo central ou,
quando isto ndo ocorre, de sorte a manterem um equilibrio perfeito entre as duas metades dos
quadros.”173 Observamos que as figuras femininas apresentam-se como o eixo central dentro
dos respectivos painéis representativos dos continentes. As personificagdes encontram-se
posicionadas ao centro do espaco compositivo, em posi¢des verticalmente orientadas. Ao
observarmos a linha vertical que passa pelo centro geométrico dos painéis dos quatro continentes
de Amaral, perceberemos que todas as figuras estdo posicionadas em funcdo desta linha vertical
principal, ou seja, elas estdo colocadas bem ao centro de suas respectivas dreas compositivas.
Alids, o centro geométrico da composi¢do estd bem proximo ao centro dos corpos das figuras,
conferindo-lhes grande estabilidade compositiva e reforcando o destaque dado as figuras dentro
da composi¢do. Vejamos o significado das relagdes estabelecidas a partir da articulacdo visual

decorrente do jogo de direcdes espaciais bdsicas presentes nas obras:

173 WOLFFLIN, op. cit., p. 169.



106

“A arte cldssica é a arte das verticais e das horizontais bem definidas. Os
elementos manifestam-se com total nitidez e precisdo. Quer se trate de um retrato
ou de uma figura, de um quadro que narre uma historia ou de uma paisagem, no
quadro predominam sempre as oposi¢des entre as linhas horizontais e as verticais.

Todos os desvios sdo medidos em relacao a forma primitiva pura”.174

Quando tratamos da caracteristica plana dos painéis dos continentes, tivemos a
oportunidade de demonstrar como as composi¢des sdo articuladas a partir de dire¢des verticais e
horizontais, e de como as diagonais existentes pouco se desviavam das direcdes bdsicas. Além
de, mais uma vez, termos uma caracteristica cldssica evidenciada nas obras de Amaral, podemos
observar como Wolfflin relaciona a verticalidade e a horizontalidade a tendéncia tectonica de uma

obra classica:

“Para o séc. XVI € natural o preenchimento da tela de acordo com as superficies
planas ja estabelecidas. O conteddo ordena-se dentro do quadro de tal maneira,
que um parece existir em fung¢do do outro, sem que com isso se busque um efeito
determinado. As linhas das bordas e os angulos sdo elementos considerados

importantes, na medida em que fazem parte da composi¢cdo como um todo”.175

Um dos aspectos que ocorre na abordagem tectonica de uma pintura, é que temos a
sensacdo nitida da participagdo dos proprios limites fisicos da tela nas dire¢Oes principais
estabelecidas na composi¢dao. Ou seja, as dire¢des das bordas do quadro — geralmente verticais e
horizontais, formando um retangulo ou quadrado — participam da obra pictérica em si. As
horizontais e / ou verticais do espaco compositivo remetem entdo a um paralelismo com as
bordas do quadro. E como se as dire¢des principais do quadro tivessem sido tracadas a partir dos
limites da 4rea compositiva. Este principio, recorrente na arte cldssica, difere totalmente da

abordagem barroca:

174 WOLFFLIN, op. cit., p. 170.
175 WOLFFLIN, op. cit., p. 169.
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“No séc. XVII o contetido emancipa-se dos limites do quadro. O artista procura
evitar a todo custo que a composi¢do parega concebida para um plano
determinado. (...) A diagonal, que para o Barroco constitui a direcdo principal, ja
representa um abalo para o aspecto tectdnico do quadro na medida em que nega,

ou pelo menos dissimula, tudo que diz respeito aos angulos retos da cena”.176

Nos painéis dos quatro continentes, a moldura que encerra as composicdes € bastante
peculiar. A sensacdo que temos € a de que as molduras foram sobrepostas as cenas, recortando
um pedaco de uma cena maior. Temos um misto de pequenas diagonais nos cantos dos limites
das composi¢des, uma forma ligeiramente arqueada na parte superior da moldura, e horizontais e
verticais contornando as imagens (ilustracoes 20 e 21). Apesar da variedade de direcdes
encontradas nas molduras que circundam as imagens dos continentes, de um modo geral, a tdnica
visual das mesmas € dada pelas horizontais e verticais, com especial destaque para esta ultima, ja
que as composi¢des sdo verticalmente orientadas. Podemos perceber entdo a intencionalidade
dos angulos retos vistos nas cenas representadas, que se articulam de modo a “obedecerem” a
orientacdo espacial bdsica das molduras.  Assim, as diagonais tornam-se secunddrias
relativamente as verticais e horizontais, de modo que o aspecto tectonico do quadro é
corroborado através hierarquia de suas principais diregoes.

A questdo da simetria também € abordada por Wolfflin. Diriamos que, “(...) embora a
composi¢do cldssica pareca extrair sua vida justamente da igualdade absoluta de suas partes”,
ndo € este o tipo de abordagem que parece acontecer nas representagdes dos continentes de
Amaral. No entanto, as composi¢des estdo bem longe de apresentar a assimetria tipica do gosto

barroco. Segundo Wolfflin:

“A simetria também nao foi a forma geral de composi¢do do séc. XVI, mas ela
se instaurou com facilidade e , mesmo quando ndo a encontramos elaborada de

maneira tangivel, percebemos sempre a existéncia de um equilibrio evidente entre

176 Idem.
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as duas metades do quadro. O século XVII transformou esse equilibrio estdvel em

um equilibrios instdvel: as duas metades do quadro ja ndo sdo iguais”.177

De acordo com o autor, a simetria da obra ndo necessita estar elaborada de maneira
tangivel para ser classificada como tal. A existéncia de um equilibrio evidente entre as duas
metades do quadro configura um cariter simétrico. E este tipo de abordagem que parece estar
presente nos painéis de Amaral: se ndo encontramos uma simetria perfeita, vemos, entretanto,
que o pintor parece ter se preocupado em estabelecer contrapontos para cada elemento pictdrico
representado. Observemos, por exemplo, o painel da Africa (ilustraciio 72). A coluna tombada
no primeiro plano, a esquerda, contrapde-se uma outra coluna tombada 2 direita (72a). As duas
pequenas arvores a esquerda opdem-se as duas grandes palmeiras a direita (72b). Para o bloco de
cimento horizontalmente disposto atrds da egipcia, a esquerda, temos dreas semelhantes em
formato a direita do painel (72¢). Ao bloco de cimento verticalmente disposto a esquerda do
painel podemos fazer um contraponto com as colunas no plano mais distante na metade vertical
direita do painel (72d). Nos outros painéis, os mesmo tipos de relagdes poderdo ser notados.

Ao percebermos na representagdo dos quatro continentes a predominancia de formas
fechadas em oposi¢do as formas abertas vemos, neste dado, um interessante indicativo para a
andlise de mais um conceito antitético nas composi¢des: pluralidade (classico) e unidade

(barroco). Segundo Wolfflin,

“O principio da forma fechada ja pressupde que a obra seja concebida como uma
unidade. Somente quando a totalidade das formas for percebida como um todo é
que se poderd compreendé-la como uma composicao subordinada a determinadas
regras, ndo importando tratar-se de uma obra do estilo tectonico ou de uma outra

de ordenagdo mais livre”. 178

177 WOLFFLIN, op. cit.,, pp. 171-172.
178 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 211.
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Assim como Wolfflin, ao tratar dos conceitos forma fechada / aberta, teve o cuidado em
distinguir o uso do termo forma fechada como designativo de dois principios distintos — um
qualitativo e o outro caracteristico de um estilo especifico -, onde o primeiro diz respeito a toda e
qualquer obra de arte, e o segundo estd especificamente relacionado a estética cldssica, vemos o
autor demonstrar a mesma preocupagdo com o termo unidade. Assim, toda obra respeitdvel deve
possuir unidade compositiva, ou seja, estar subordinada a determinadas regras dentro de sua
realidade plastica especifica. No entanto, ao tratar do par antitético unidade / pluralidade,
Wolfflin refere-se ao conceito de unidade como uma estética de constru¢do da obra onde a parte
se submete ao todo, como teremos oportunidade de observar mais detalhadamente a seguir.

Cada forma dentro de uma obra de arte constitui um todo formal, o qual o artista precisa
dar conta plasticamente, € que por sua vez subordina-se a um todo maior. Portanto,
independentemente da época ou do estilo, as formas criadas pelo artista se apresentardo como um
pequeno universo em si mesmo, dentro do universo maior da obra. O que poderd diferir uma
dada época de outra é a concep¢do que se faz da forma. E, de acordo com Wolfflin, essa
diferenca de concepgdes, no caso das artes cldssica e barroca, residiria em uma visdo em detalhe
€ uma visdo em conjunto.179

Para a arte barroca, a concepg¢io que norteia a execucdo da obra € a visdo de conjunto:
uma ou mais partes do todo perde sua autonomia, e a obra apresenta-se entdo como uma unidade
indivisivel, um conjunto continuo180. Na arte cldssica, ocorre o oposto: cada forma, a0 mesmo
tempo em que € autdonoma, pois € perfeitamente identificivel como um objeto em si, remete-nos
imediatamente ao todo da obra. Utilizando-nos das palavras de Wolfflin para exemplificarmos tal

fendmeno, temos que:

“E impossivel ver os olhos sem constatar, a0 mesmo tempo, o formato maior de

179 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 212.
180 WOLFFLIN, op. cit.,, pp. 214-215.
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suas Orbitas e 0 modo como elas se colocam entre a testa, o nariz ¢ a maca do
rosto; a horizontalidade dos olhos e da boca responde a verticalidade do nariz: na
forma reside uma forgca capaz de despertar a aten¢do de forca-la a uma visdo

global da multiplicidade dos elementos”.181

E justamente este tipo de concepgdo que constatamos ao observarmos os painéis dos
quatro continentes. Entendemos que com relacdo ao rosto das figuras, a0 mesmo tempo em que
percebemos cada elemento fisiondmico (nariz, olhos, boca, sobrancelhas) individualmente, ou
seja, identificamos a pequena drea vertical ao centro do rosto como um nariz, por exemplo, esta
mesma drea que denominamos nariz nos remete imediatamente ao conjunto do rosto, que por sua
vez nos remete ao todo maior da cabeca, e assim sucessivamente.

De acordo com Wolfflin, “a Itdlia sempre demonstrou uma certa preferéncia pela
representacdo nitida de cada parte”182. Na constatacdo da marcante influéncia da arte italiana
(neocléssica) sobre a arte portuguesa no final do século XVIII e inicios do século XIX183,
encontramos o devido respaldo da adequagdo dessa afirmagcdo de Wolfflin na andlise da
representacdo dos quatro continentes. De fato, cada objeto pictérico, em todos os painéis dos
continentes, sem exce¢do, apresentam-se com absoluta nitidez — até mesmo os objetos muito
pequenos ou mais distantes. Estaria neste dado um indicio de influéncia da arte italiana nos
painéis de Amaral?

Nas categorias clareza e obscuridade, Wolfflin inicia, mais uma vez, por fazer uma
distin¢d@o entre o que seja clareza / obscuridade da obra em seu sentido universal184 e no sentido

restrito a estética do cldssico e do barroco. Neste dltimo caso, Wolfflin esclarece:

“Enquanto a arte cldssica coloca todos os meios de representacido a servigo da

181 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 212.

182 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 214.

183 A este respeito, consultar o capitulo um deste trabalho.

184“Toda época exige de sua arte que ela seja clara, e dizer de uma obra que ela é obscura sempre significou uma maneira de
criticd-la” (WOLFFLIN, op cit, p. 269).
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nitidez formal, o Barroco evita sistematicamente suscitar a impressdo ode que o
quadro tenha sido composto para ser visto e de que possa ser totalmente

apreendido pela visdao.” 185

Mesmo dentro da arte cldssica — onde a nitidez € um de seus pressupostos formais —
Wolfflin relativiza esse conceito de nitidez. Wolfflin alega, por exemplo, que em uma cena
histérica ndo podemos esperar que as figuras sejam necessariamente vistas dos pés a cabeca,

mesmo nas obras classicas mais ortodoxas.186

“No século XVI, o desenho encontra-se totalmente a servigo da clareza. Nao é
imprescindivel que todas as perspectivas sejam explicitas, mas percebe-se que em
cada forma estd presente o impulso de auto-revelar-se. Por mais que
eventualmente o grau maximo de nitidez na representacdo dos detalhes ndo seja
alcancado — o que pode ocorrer em um quadro de contetido mais rico - , jamais
havera resquicios indistintos ou confusos. Até mesmo a forma mais vaga pode
ser entendida de algum modo. Sobre o motivo principal, entretanto, incidem

todos os esforcos no sentido de uma visibilidade perfeita”.187

Portanto, cada forma dentro de uma composi¢do apresenta-se ndo somente identificavel
enquanto objeto formal, porém podemos percorrer cada um de seus detalhes de forma clara. E
justamente desse modo que apresentam-se as personificacdes dos continentes de Amaral.
Tomando-se, apenas a titulo de exemplo, o painel da Asia, vemos na representacio de alguns
detalhes dos trajes da personificacdo uma pequena amostra do que acabamos de expor. Amaral,
ao pintar os botdes na roupa da mulher, desenhou cada um deles individualmente, de modo que
podemos identificar os botdes com absoluta clareza. O mesmo ocorre, por exemplo, com as

pulseiras no brago direito da personificagdo da Africa, onde vemos desenhadas conta por conta.

Este tipo de tratamento da forma, onde os detalhes sdo raramente negligenciados, ocorre

185 WOLFFLIN, op. cit., p. 270.
186 WOLFFLIN, op. cit., p. 271.
187 WOLFFLIN, op. cit., p. 272.



112

nos quatro painéis dos continentes, denotando uma caracteristica tipicamente cldssica. Alids, um

outro aspecto cldssico pode ser notado nas obras de Amaral: a pura frontalidade (como na

personificagio da Europa), e o perfil exato (rosto da personificacdo da Africa)188. Segundo

Wolfflin, esses dngulos e visdo elementares, como os da frontalidade pura e do perfil exato, sdo

caracteristicos da busca da arte cldssica pela simplificacdao formal:

“(...) o desenho cldssico sempre buscou um tipo e representagdo que fosse capaz
de esgotar totalmente o problema da nitidez formal. Todas as formas sdo
obrigadas a mostrar o que possuem de mais caracteristico. Os diversos motivos
sdo desenvolvidos em contrastes expressivos. E possivel medi-los com rigor em

toda a sua extensdo”. 189

Nos painéis de Amaral, observamos que em alguns momentos das composi¢des,

principalmente na representagdo da vegetacdo, o conceito de clareza ndo € notado em seu sentido

absoluto. Neste sentido, observemos, por exemplo, a copa dos pares de drvores presentes em

cada um dos painéis. Em todos eles, e especialmente nas arvores do painel da Europa, Amaral

absteve-se de pintar cada folha individualmente (ilustracoes 73 a 76). A este respeito, podemos

encontrar em Wolfflin a seguinte explicagao:

“(...) € 6bvio que mesmo na arte cldssica ndo existe sempre a possibilidade de
conferir a imagem uma clareza formal absoluta. Uma 4rvore vista a uma certa
distancia sempre nos mostrard suas folhas reunidas na impressdo de uma massa.
Mas ndo existe af qualquer contradi¢do. Fica evidente que o principio da clareza
ndo deve ser entendido no sentido estritamente material, e que € necessario
considera-lo, antes de mais nada, um principio de ordem decorativa. O que
importa ndo é saber se cada folha da arvore € visivel ou ndo, mas se a férmula
com que o artista caracteriza a folhagem € clara e inteligivel em todos os seus

pontos”.190

188 Idem.
189 Idem.
190 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 273.
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Nos painéis de Amaral, o fato das folhas das drvores ndo serem visiveis individualmente
ndo descaracteriza o aspecto de clareza do conjunto da obra, pois vemos que até aqui — na
representacdo das copas das arvores — Amaral ndo se furtou a orientagdo neoclassica. Conforme
Wolfflin, o que importa ndo € o fato de cada folha da drvore ser visivel ou ndo, mas se a formula
com que o artista caracteriza a folhagem é clara e inteligivel em todos os seus pontos. Neste
aspecto, podemos perceber como Amaral deixa a forma que representa as drvores absolutamente
inteligiveis em toda sua extensdo. Apesar de langar mao de uma certa caracteristica pictorica,
pois notamos como o desenho parece ser dado por manchas de tinta ao invés de linhas - o que
poderia conseqiientemente remeter a uma certa obscuridade da forma -, vemos, ao contrario, que
o pintor deixa claramente delineada a forma geral da arvore, em todos os seus pontos.
Percebemos que, apesar de ndo notarmos uma linha propositalmente tracada em vérias areas das
copas das drvores, vemos, no entanto, a delimitacdo dos contornos através de linhas formadas por
contrastes de cor ou de claro e escuro (ilustracoes 73 a 76). Assim, vemos que a clareza dos
objetos, em oposi¢cdo a obscuridade, € a caracteristica formal que prevalece na representacao dos
quatro continentes.

O uso da paleta reduzida também nos lembra uma das -caracteristicas do
neoclassicismo.  Observamos que Amaral faz uso constante das cores primadrias, preferindo,
dentre as secunddrias, o matiz verde. Dentro desse espectro limitado de cores, o pintor usa uma
certa gama de variacdes, criadas principalmente através da mistura do branco com as cores de sua
paleta. Para os tons mais escuros, parece fazer uso das cores em seu estado puro, ou de misturar
determinado matiz ao preto.

De acordo com Wolfflin, podemos classificar o uso da cor como pictérica e nao

pictorica:
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“Os conceitos quadro tictil e quadro visual ja4 ndo podem ser aplicados aqui
diretamente, mas a oposi¢do entre cor pictdrica e ndo-pictdrica baseia-se em uma
diferenca de concep¢do bastante semelhante, na medida em que a cor, no
primeiro caso, € considerada um elemento dado, e no segundo a variacdo na
aparéncia € o essencial: o objeto monocromdtico “brinca” nas mais variadas
cores. Naturalmente, sempre se aceitaram certas variagdes na cor local, de acordo
com a sua posicdo em relagdo a luz. O que se verifica agora, porém, ¢ um pouco
mais do que isso: abala-se a nocdo de cores bdsicas que se impdem
uniformemente; a aparéncia oscila nos mais variados tons e, sobre a totalidade do

mundo, a cor paira como um brilho, algo oscilante e em perpétuo movimento”.

191

O autor contrapde, no trecho acima, os dois tipos de tratamento da cor por ele

definido: pictérico e ndo-pictérico. No tocante ao tratamento cromdtico tipicamente cldssico,

observamos que cada cor possui seu proprio lugar (que € o da forma a que estd vinculada) e que

dentro do espaco formal que a cor preenche, ndo hd uma concentracdo substancial de matizes, ou

seja, “as cores bdsicas (...) se impoem uniformemente”. Observemos ainda o seguinte comentério:

“Para Leonardo ou Holbein [ou seja, para o pensamento inerente a arte classica],
a cor € uma substancia bela, que mesmo no quadro possui uma realidade concreta
e um valor em si mesma. O manto pintado de azul ganha o seu efeito por meio da
mesma cor material que o manto tem ou deveria ter na realidade. A despeito de
certas diferencas nos espagos claros e escuros, a cor permanece basicamente a
mesma. Por conseguinte, Leonardo exige que as sombras sejam pintadas apenas

com uma mistura de preto e cor local. Esta ¢ a “verdadeira” sombra”.192

Através deste comentdrio de Wolfflin, entendemos que a cor, para a arte cldssica,

vincula-se a realidade concreta dos objetos pintados; que a cor permanece essencialmente a

mesma, a despeito das eventuais diferencas impostas pelo tratamento de luz e sombra; e que a

cor, na arte classica, vincula-se a forma.

191 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 68
192 WOLFFLIN, op. cit.,, p. 69.
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Observando os quatro painéis representativos dos continentes pintados por Amaral,
percebemos que estes principios cldssicos do uso da cor aplicam-se as composigdes. As cores
sdo escolhidas para preencher determinada forma de acordo com os dados reais do objeto
pictérico a que se vincula: o céu € azul, a vegetacdo € verde, o tom de pele € semelhante ao real.
Cada cor possui o seu lugar, ou seja, se um determinado objeto € pintado de azul, ele € apenas
azul. Isto significa dizer que certos fendmenos cromaticos visiveis na natureza, como a aparéncia
das cores complementares na sombra, ndo eram utilizados como recursos pictéricos na arte
classica. Curioso € notarmos que isto ndo ocorria por desconhecimento de tais ocorréncias por
parte dos artistas cldssicos: Leonardo da Vinci tinha conhecimento desses fenomenos. Para
Wolfflin, tratava-se entdo de uma questdo de op¢do por um determinado gosto decorativo, € ndo
uma questdo e observacdo da naturezal93. Assim, observamos como Amaral executou um
tratamento cromdtico tipicamente cldssico, ao abster-se, por exemplo, de aplicar cores
complementares nas sombras, deixando apenas uma cor predominar em cada drea distinta das
composi¢des. Como conseqiiéncia deste tipo de uso das cores é que temos cada uma delas
circunscritas a uma determinada forma: “ndo existe no estilo cldssico nenhuma impressdo de cor

que ndo se encontre ligada a uma impressdo de forma”.194

Europa: analise iconografica

Temos como personificacdo da Europa uma mulher posicionada frontalmente ao
espectador, na area central da composi¢do, tendo sua mado esquerda apoiada em uma pequena
constru¢cdo arquitetdnica, enquanto que a mao direita segura um cetro. Veste trajes greco-

romanos nas cores azul, branca e vermelha, com detalhes em dourado no barrado da tiinica azul.

193 Idem.
194 WOLFLIN, op. cit., p.72.
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Uma fita vermelha amarrada um pouco acima de sua testa pende por sobre seus ombros,
acompanhando o formato tracado por suas madeixas presas. Também uma espécie de coroa de
trigo pode ser vista sobre sua cabeca. Descalca, a mulher apdia-se em sua perna direita, tendo
sua perna esquerda voltada um pouco a frente (ilustracao 77).

No plano mais préximo do espectador, além da propria personificacdo da Europa, vemos
varios objetos dispostos ao redor da figura. Do lado esquerdo do painel, observamos a presenca
de guirlandas, um busto, uma partitura, uma paleta suja de tinta com alguns pincéis, vasos, um
elmo, joias, e um embrulho. Ao lado direito da figura, temos alguns livros em cima da pequena
constru¢cdo onde a mulher apdia a mao esquerda; alguns mapas; um globo; um compasso entre o
globo e um dos mapas. O plano de fundo é composto principalmente por construgdes em estilo
classico, dispostas em perspectiva, além de alguma vegetacdo incluindo duas arvores. O cendrio é
tipicamente romano.

Este € o painel de Amaral onde a natureza ganhou menor destaque. Talvez isto indique
que este seja o continente mais civilizado, sendo assim o mais adiantado em termos de
conhecimento e sabedoria. Encontramos no livro de Cesare Ripa, intitulado Baroque and
Rococo Pictorial Imagery195, no texto alusivo a descricdo da imagem alegérica da Europa, a
seguinte frase: “It leads the rest of the world, for, being the most fertile of all, it supplies the
material for all activities. The men themselves are most ingenious and intelligent and honor the
true God”.196 O mesmo sentido ideoldgico aparece em outro texto de Ripa, desta vez
pertencente a uma outra obra sua, intitulada Iconologia: or, moral emblems197: “All which

shows it to be the principal Part of the World, for Religion, Arts and Arms”’198. A pretensa

195RIPA, Cesare. Baroque and rococo pictorial imagery. NY: Dover Publications, 1971. 200 p.: il.

196 ‘Ela conduz o resto do mundo por ser a mais fértil de todas, ela supre os materiais para todas as atividades. Os homens sdo
por si mesmos mais engenhosos e inteligentes e honram o verdadeiro Deus.” RIPA, Cesare. Baroque and rococo pictorial
imagery. NY: Dover Publications, 1971. p. 102. [Tradug¢@o da autora].

197 RIPA, Cesare. Iconologia: or, moral emblems. London: Benj. Motte, MDCCIX.

198 “Tudo que a mostre [a Europa] como a parte principal do mundo, pela religido, artes e armas”. RIPA, Cesare. Iconologia:
or, moral emblems. London: Benj. Motte, MDCCIX. p. 47. [Traducao da autora].
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superioridade do homem europeu relativamente as demais partes do mundo fica explicita nestas
afirmacdes. Esta superioridade ¢ fundamentada na sabedoria, nas artes e na fé do europeu,
superiores se comparadas as outras partes do mundo: “The faith of Christ, and wit, and arts have
always reignéd in these parts”199. Mesmo em contextos histéricos diferentes, vemos que a
ideologia de supremacia da Europa sobre os demais continentes repetiu-se ao longo da historia.
Esta mesma idéia de soberania do continente europeu parece estar manifestada no ambiente do
Saldo dos Deuses, como teremos a oportunidade de verificar.

Faz-se necessdrio apontarmos para um outro aspecto, fundamental do pensamento da
sociedade dos séculos XVIII e XIX, e que muito se adapta a interpretacdo iconoldgica do painel
da Europa: a questio do Iluminismo, que desde a época do Renascimento - onde podemos
identificar as bases de seu surgimento - constituia o pensamento € o modo de agir do homem
europeu200. Nas bases do pensamento iluminista encontram-se os conceitos de civilizacao,
cultura, progresso e humanidade, conceitos estes recorrentes em vdrios aspectos da iconografia
do painel da Europa.

Vejamos, pois, algumas mensagens que a interpretacdo simbdlica dos atributos do painel
da Europa encerra. Comec¢ando pela préopria figura da mulher, chama-nos de imediato a atencdo o
cetro, a coroa de trigo e a fita em sua testa. Detendo-nos primeiramente na simbologia do cetro,

encontramos as seguintes referéncias:

"O cetro prolonga o braco, € um sinal de forca e de autoridade. (...) Ele simboliza,
principalmente, a autoridade suprema: ... modelo reduzido de um grande bastdo
de comando: é uma vertical pura, o que o habilita a simbolizar, primeiramente, o
homem enquanto tal; em seguida, a superioridade deste homem feito chefe. E,
enfim, o poder recebido de cima. O cetro dos nossos soberanos ocidentais é, na

verdade, o modelo reduzido da coluna do mundo que as outras civilizagdes

199 “A fé do Cristo, e inteligéncia, e artes sempre reinaram nestas partes”. RIPA, Cesare. Baroque and rococo pictorial
imagery. NY: Dover Publications, 1971. p. 102. [Tradugdo da autora]. )
200 FALCON, Francisco José Calazans. O Iluminismo. So Paulo: Editora Atica, 1986. 95 p.
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assimilam explicitamente com a pessoa do seu rei ou sacerdote (...) Na tradi¢do
grega, o cetro simboliza menos a autoridade militar, em si, do que o direito de

fazer justica."201

Note-se que, na extremidade superior do cetro pintado por Amaral, encontra-se
representada a imagem de um homem (ilustracdo 80), o que nos remete a idéia iluminista do
mesmo como centro da criagdo. Com seu longo cetro que toca o chio e tem sua extremidade
superior direcionada para o alto, identificamos nele o simbolo do homem enquanto tal, e da
superioridade do homem feito soberano, superioridade esta recebida de cima, ou seja, aprovada
pelas forcas divinas. N&ao nos esquecamos de que, no teto do Saldo dos Deuses (para onde o
cetro estd apontado), temos o poder divino representado por figuras mitoldgicas. Uma outra
interpretagdo do simbolismo do cetro, mais especificamente relacionada ao contexto da época em
que o painel foi pintado, refere-se a propria figura de D. Pedro. Como o cetro pode simbolizar a
superioridade do homem feito chefe, podemos entender o cetro da personificacio da Europa
como uma alusio ao poder soberano de D. Pedro, uma referéncia a respeito de sua superioridade
de Imperador.

O trigo, vegetal que fez do pao um dos alimentos mais antigos da humanidade, era, na
comemoracdo da unido entre Deméter e Zeus, uma forma de prestar homenagens a deusa,
aludindo a seus poderes de fecundidade e de iniciadora dos mistérios da vida. Também pode ser
associado a morte e a ressurrei¢do, o que coloca o trigo como simbolo da imortalidade. “Entre os
gregos e os romanos, os sacerdotes espargiam trigo ou farinha sobre a cabega das vitimas, antes
de imold-las. Esse gesto ndo seria como se derramassem sobre elas o sémen da imortalidade ou

a promessa de ressurreicdo?”202. Mas existe ainda um outro simbolismo do trigo: o do dom da

201CHEVALIER, op. cit., pp. 226-227.
202CHEVALIER, op. cit., p. 906.
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vida, representado pelo seu poder primordial de nutrir203. Neste sentido, o trigo pode ser
novamente relacionado aos deuses, sempre velando pelos mortais. No entanto, mesmo em toda
sua onipoténcia e onipresenga, os deuses ndo se eximem ao direito de escolher, dentre os mortais,
aqueles que serdo seus mensageiros diretos. Estes serdo feitos imortais por suas qualidades que
os fazem merecedores do contato direto com os deuses, e que os representam sobre a face da
terra. Tal poder soberano era atribuido a figura do monarca. O modo como o governante era
visto e tratado, ou seja, como ser superior, era comum na época. Isto pode ser percebido através
das diversas homenagens prestadas, e também através do rebuscamento com que se costumava
dirigir a palavra ao soberano, ou mencionar seu nome204.
A respeito da fita que adorna a cabeca da personificacio da Europa, podemos verificar
que:
"(...) a fita pode figurar um diadema, um colar, uma coroa, (...). A forma circular
que toma entdo, evoca, a maneira do circulo, uma participagdo na imortalidade,
na perfeicdo, em uma agdo generosa, até mesmo herdica (...) A fita recompensa
um ato de coragem ou uma vida que se distingue , marca um sucesso, um triunfo,
uma realizagdo. Seu simbolo é orientado no sentido da manifestagdo de uma
vitéria”.205
Podemos ver neste aspecto simbdlico da fita uma forma de reverenciar a figura do
Imperador. “A fita recompensa um ato de coragem ou uma vida que se distingue, marca um
sucesso, um triunfo, uma realizacdo”. Este aspecto poderia referir-se, por exemplo, ao ato que
culminou na independéncia politica do Brasil, e que teve como figura que simbolizou tal ato D.

Pedro 1. Lembremos que essa referéncia pode nao ter sido deliberadamente transmitida por

Amaral, o que ndo significa que nio possa estar presente na simbologia do painel.

203CHEVALIER, op. cit., p. 907.

204 Uma das fontes onde pode ser verificado o que acabamos de mencionar € o livro “Memorias para servir a Histéria do Reino
do Brasil, de Luiz Gongalves dos Santos (1981). A obra, produzida na mesma época dos acontecimentos narrados (1810-1821),
denota por isso mesmo todo o linguajar tipico da época, além de citar varios habitos do referido periodo, na cidade do Rio de
Janeiro. A menc¢ao a membros da Corte, em especial a pessoa do monarca, era sempre bastante pomposa.

205 CHEVALIER, op. cit., p. 432.
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Toda reveréncia em torno da imagem dos governantes (primeiramente D. Jodo VI, depois
D. Pedro I) era culturalmente normal na época, podendo ser vista como uma conduta
estrategicamente incutida no inconsciente coletivo por parte da nobreza. Toda aquela pompa
para com 0s monarcas era conveniente, principalmente levando-se em conta a situacido delicada
pela qual o governo portugués vinha passando aqui no Brasil, desde a chegada da Corte em
1808206. Com relacdo a D. Pedro especificamente, aproximadamente a mesma €poca em que
Amaral pintou os painéis, um impasse envolvendo o Imperador comegava a tomar corpo, com o

sério risco de abalar sua supremacia de Imperador do Brasil:

“Quatro anos ap6s a declaragdo da Independéncia, a popularidade de d. Pedro ndo
era mais a mesma. Os problemas causados pela primeira legislatura, dominada
por adversdrios politicos, e seu ruidoso romance minavam o seu prestigio. O
imperador foi aconselhado a viajar a frente de batalha na Provincia Cisplatina,
regido ao sul do Brasil (atual Uruguai) que lutava pela sua independéncia, uma

tentativa de reverter o quadro”.207

Talvez, por causa do abalo a popularidade de D. Pedro, pudéssemos aplicar uma outra

possivel interpretacdo que o atributo da fita pode encerrar:

(...) [mas] a fita que distingue pode também encerrar um ser em sua vaidade e
comprometer o seu desenvolvimento espiritual. Seres sdo estrangulados com
fitas. Pode-se também entender o estrangulamento com fita no sentido moral e

psicolégico".208

Para ampliarmos as possibilidades de interpretacdo do atributo da fita, devemos levar em

206Mesmo anteriormente a 1808, um quadro desfavoravel ja se formava. No Brasil, alguns movimentos de emancipagdo tinham
ocorrido em diferentes partes da coldnia ainda no século XVIIL; em 1817, houve a revolucao pernambucana. Além disso, havia
ainda a questdo da invasdo napolednica, e a posicao delicada de Portugal perante a Franca e a Inglaterra. Para maiores detalhes
sobre a situagdo politica de Portugal e suas relacdes com o Brasil, consultar o texto “Retrato de um rei” (NEVES, 2004).

207 BULCAO, Clévis. A austriaca que amou o Brasil. In: Revista Nossa Histéria. Rio de Janeiro: Fundagio Biblioteca
Nacional, setembro de 2004. Ano I, n° 11, pp. 30-33.

208 CHEVALIER, op. cit., p. 432.
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conta também o aspecto simbdlico de sua cor. Como “A cor da fita poderd modificar, matizar as

interpretagoes de cada caso em particular”209”, vejamos o que o simbolismo da cor vermelha

encerra:

"Universalmente considerado como o simbolo fundamental do principio de vida,
com sua forga, seu poder e seu brilho, o vermelho, cor de fogo e de sangue,
possui, entretanto, a mesma ambivaléncia simboélica destes dltimos, sem duvida,
em termos visuais, conforme seja claro ou escuro. O vermelho-claro [cor da fita
que adorna a cabeca da Europa], brilhante, centrifugo, é diurno, macho, tdnico,
incitando a a¢@o, langando, como um sol, seu brilho sobre todas as coisas, com
uma forga imensa e irredutivel. (...) O vermelho vivo, diurno, solar, centrifugo,
incita a acdo; ele € a imagem de ardor e de beleza, de for¢a impulsiva e generosa,
de juventude, de satde, de riqueza, de Eros livre e triunfante (...). Mas,
encarnando o arrebatamento e o ardor da juventude, o vermelho também €, por
exceléncia, nas tradigdes irlandesas, a cor guerreira (...) Assim, com essa
simbdlica guerreira, parece que o vermelho perpetuamente € o lugar da batalha -

ou da dialética - entre céu e inferno, fogo ctonico e fogo uraniano. (...)".210

A “batalha” ou “dialética” permanece: podemos, através da dualidade presente no

simbolismo dos atributos da fita e da cor vermelha, nos remeter ao aspecto também dialético da

imagem de D. Pedro I naquele contexto: o de soberano supremo, mas também de um homem

com sua reputacdo por ser abalada. De qualquer forma, no caso da representacdo da Europa, a

cor vermelha da fita que orna a cabeca da figura parece reforcar os atributos de poder e

heroismo conferido pela fita, apesar da existéncia do aspecto dual. Assim, 0s aspectos positivos

da imagem de D. Pedro parecem prevalecer, pois, afinal, se pensarmos que Amaral prestava

servigos para a Corte, seria incoerente que o pintor deixasse de exaltar a figura do Imperador (o

que também ndo eximia a possibilidade de que o pintor deixasse transparecer, de modo

inconsciente, outros matizes do contexto histérico que vivenciou).

A referéncia a cor parpura também € muito significativa, e notamos que esta cor estd

209 CHEVALIER, op. cit., p. 433.

210 CHEVALIER, op. cit., pp. 944-946.
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presente nas vestes da Europa. Ela aparece nos detalhes da tinica azul, formando dire¢oes
diagonais que convergem para o ombro direito da figura, num movimento ascendente semelhante

ao do cetro:

“(...) Um vermelho suntuoso, mais maduro e ligeiramente violeta, torna-se o
emblema do poder, que logo ¢ observado para uso exclusivo. E o purpura: essa
variedade de vermelho era em Roma a cor dos generais, da nobreza, dos

patricios: ela tornou-se, conseqiientemente, a cor dos Imperadores (...)”.211

A cor putrpura apresenta-se entdo como mais uma alusdo ao Imperador; portanto, ndo
parece ser em vao que a encontramos presente nos detalhes da tinica que veste a personificacio

da Europa. Com relacdo a cor azul da tinica, sabemos que esta cor,

"(...) € a mais profunda das cores: nele [no azul], o olhar mergulha sem encontrar
qualquer obstaculo, perdendo-se até o infinito, como diante de uma perpétua fuga
da cor. O azul € a mais imaterial das cores: a natureza o apresenta geralmente
feito apenas de transparéncia, i.e.; de vazio acumulado, vazio de ar, vazio de
4gua, vazio do cristal ou do diamante. O vazio é exato, puro e frio. O azul é a
mais fria das cores e, em seu valor absoluto, a mais pura, a excecdo do vazio
total do branco neutro. O conjunto de suas aplicagdes simbdlicas depende dessas

qualidades fundamentais. (...)"212

No barrado da tinica azul, héd ainda detalhes em dourado; juntamente com a calca branca

que a figura veste por debaixo da tinica, temos uma combinag¢do pictdrica bastante significativa:

“O azul e o branco, cores marianas, exprimem o desapego aos valores deste
mundo e o arremesso da alma liberada em direcdo a Deus, i. e., em dire¢do ao

ouro que vird ao encontro do branco virginal, durante sua ascensdo no azul-

211 Idem.
212 CHEVALIER, op. cit., p. 107.
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celeste”.213

A cor azul, a nivel psiquico, simboliza o pensamento; a cor pdrpura — cor dos
imperadores, como ja foi dito —, estando sobreposta ao azul da tinica, faz com que uma das
interpretacdes possiveis seja a de que o poder atribuido ao Imperador era baseado na razdo, e
comunicava-se com o poder divino, o que estd manifesto pela direcdo ascendente dos detalhes em
purpura da tunica, e do cetro. A cor azul nos remete ainda a outro aspecto, relacionado aos
acontecimentos histdricos inerentes aquela época: estamos nos referindo ao Iluminismo. A
preponderancia do azul, que simboliza o pensamento, nas vestes da Europa, nos faz entender que
a personificacdo estd “vestida”, ou seja, envolvida pela razdo. Alids, ndo somente na questao
cromdtica como em outros aspectos da composi¢do notamos a mensagem iluminista, que exalta a
razdo e o conhecimento: este era o poder maior que se podia ter ou alcancar, e este poder
pertencia ao continente europeu.

A personificacdo da Europa parece estar demonstrando ainda, através do vermelho da fita,
ser uma guerreira, ardorosa, impulsiva, forte e triunfante, mas ainda assim generosa. Como a cor
vermelha também € representativa da riqueza, apesar de aparecer em pouca quantidade no painel
da Europa, seu uso como coloracdo da fita que adorna o alto da testa da figura a coloca em uma
posicdo dentro da composi¢do que permite que seu valor simbdlico tenha um peso consideravel.
Assim, associando todas as cores presentes na vestimenta e adorno da figura, compreendemos
que a riqueza transmitida no painel da Europa estd associada a suas conquistas, sua sabedoria e
seu poder soberano.

Vejamos agora a cor dos cabelos da figura. Dentre as quatro personificacdes
representadas por Amaral, notamos que a que representa a Europa € a tnica que foi pintada com

cabeleira loura. Este dado ndo parece ocorrer por acaso, ja que:

213 CHEVALIER, op. cit., p. 108.
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"Entre os antigos, deuses, deusas e herdis eram louros; e mesmo Dioniso (...) ndo
tardou a tornar-se, diz Euripides, um belo jovem de olhos negros e de trangas
louras. Porque essa cor loura simboliza as forcas psiquicas emanadas da
divindade. E a Biblia confirma essa tradicdo: o rei Davi é de um louro ruivo (1
Samuel 16,12), tal como serd representado o Cristo, em numerosas obras de arte.
(...) Entre os celtas, uma cabeleira loura € sinal ndo apenas de beleza masculina
ou feminina, mas de uma beleza de reis. (...) Esse privilégio do louro provém de
sua cor solar, cor de pao cozido, de frumento (ou trigo candial, i.e., aquele que
produz a farinha mais alva: o melhor trigo) maduro; é uma manifestagcdo do calor

e da maturidade(...)".214

Assim, os cabelos louros identificam a figura da Europa com os deuses, podendo ela
mesma ser vista como uma espécie de divindade. Simboliza ainda o heroismo, a beleza e a
maturidade, bem como sua condi¢do soberana. A coroa de trigo em sua cabeca parece reforgar
essas caracteristicas.

O poder e a soberania da Europa ¢ indicado ainda por outros atributos. O desejo de poder
supremo € apontado pela presenca do elmo, a esquerda da figura. As idéias ligadas a este objeto
sdo as de poténcia, invulnerabilidade e invisibilidade215. Quanto a este ultimo aspecto, podemos
pensar que, simbolicamente, o elmo tem a capacidade de ocultar os pensamentos, conferindo,
dessa forma, invulnerabilidade a quem o usa. Apesar do elmo ndo estar vestindo a cabeca da
personagem, esta interpretacdo convém ao simbolismo do painel como um todo. Também
podemos pensar que o fato da personificacdo ndo estar vestindo o elmo demonstraria que ela nao
deseja “ocultar” seus pensamentos, pois quer, ao contrdrio, “mostrar’ uma mensagem: esta se
encontra veiculada nos diversos atributos que transmitem, de forma simbdlica, as qualidades de
supremacia e poder conferidos a Europa através do conhecimento e da razdo. Assim, o desejo do

poder supremo ¢é confirmado através da presenca do atributo do capacete. Um detalhe

214 CHEVALIER, op. cit., p. 560.
215 CHEVALIER, op cit., p.184.



125

significativo no elmo € o pequeno dragido que o adorna. Simbolo do imperador, “o dragdo é
sinal de bom augiirio, sua aparigcdo é a consagragdo dos reinados felizes”. Por ser associado ao
raio, e a fertilidade, “simboliza, assim, as fungcoes régias, e os ritmos da vida, que garantem a
ordem e a prosperidade. E por isso que se tornou o emblema do imperador”. 216

Alguns atributos posicionados no primeiro plano, a esquerda da figura, referem-se as
artes. A partitura representa a musica; a paleta e os pincéis remetem a pintura; e o busto nos
lembra a arte da escultura. Com relagdo ao busto, este parece ter sido feito seguindo-se o modelo
classico romano. E interessante observarmos que o tom acinzentado deste busto é o mesmo
encontrado nas constru¢des do segundo plano, bem como na bancada do primeiro plano. Além da
alusdo a arte da escultura, a intenc¢do de transmitir a idéia de que Roma € a “cabeca do mundo” é

uma interpretacdo possivel, e pode estar subentendida na semelhanca tonal entre o busto e as

construgdes ao fundo. Veja-se que,

“(...) quando os romanos, ao cavarem fundagdes de um templo de Jupiter,
descobriram enterrado um crdnio de dimensdes excepcionais, os adivinhos
interpretaram esse fato como um sinal de futura grandeza de Roma, que viria a

tornar-se a cabeca do mundo”. 217

Portanto, o simbolismo da cabega pode referir-se aqui a capacidade de governar, bem
como de ordenar e instruir. E a semelhancga tonal entre a cabeca esculpida e as construgdes
tipicamente romanas poderia estar associando esta capacidade de lideranca a Roma. Dentro do
ambiente politico-socio-cultural da época, sabemos que Roma era tida como modelo, em vérios
aspectos, para outras nacdes: em termos estritamente artisticos, por ter sido o berco do

neoclassicismo, e em termos politicos e sociais por seus ideais iluministas. Cabe ressaltar que,

216 CHEVALIER, op. cit., p. 350.
217 CHEVALIER, op cit., p.152.
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quando falamos em “social” e “artistico” separadamente, isto deve ser compreendido a nivel
didatico. Isto porque o pensamento iluminista permeava todos os aspectos da sociedade,
inclusive o artistico, de forma que ndo podemos falar sobre Iluminismo como um acontecimento
a parte. A propria retomada do classicismo nas Artes foi fundamentada em bases iluministas.

Na alegoria da Europa do livro Baroque and Rococo Pictorial Imagery de Cesare Ripa
(ilustracao 44), podemos observar diversos atributos que também estdo presentes no painel de
Amaral, a nosso ver um indicativo de que o pintor brasileiro buscou referenciais em obras ou
descricdes iconograficas: “At her feet lie books, a plan for a fort, a compass, a palette with
brushes and a mahlstick, and a bust and chisel. Nearby are other instruments for measurement
and a globe. A heap of boxes and bales, a barrel, and moneybags refer to commerce”.218 Este
texto nos foi bastante revelador, pois através dele pudemos identificar um dos atributos presentes
no painel da Europa do Salao dos Deuses: entendemos que o pequeno embrulho, localizado no
terceiro quadrante, proximo ao elmo e ao grande jarro dourado, seria uma alusdo ao comércio,
um dos atributos que identificam a personifica¢do da Europa (ilustracao 77).

A folha de louro, que estd representada nas guirlandas préximas a base do cetro, conecta-
se ao simbolismo da imortalidade (como todas as plantas que permanecem verdes no inverno),
adquirida através da vitoria. Esse simbolismo foi perfeitamente assimilado pelos romanos, que
deram mostras disso ao elegerem o louro como emblema da gléria. Esta gloria refere-se tanto as
guerras quanto ao espirito219. Além disso, ainda segundo Chevalier, “O louro tinha outrora a
reputagcdo de proteger do raio. Sua folhagem é usada para coroar os herdis, os génios e os

sabios. Arvore apolinea, significa também as condicoes espirituais da vitoria, a sabedoria unida

218 “Aos seus pés estdo livros, um planta para um forte, um compasso, uma paleta com pincéis e um apoio para pincéis, busto e
cinzel. Préoximo estdo outros instrumentos de medida e um globo. Uma pilha de caixas e embrulhos, um barril, e sacos de
dinheiro referem-se ao comércio” RIPA, op. cit., p. 102 (1971). [Traducado da autora].

219 CHEVALIER, op cit., p. 561.



127

ao heroismo”.220

E bastante curioso notar que a flecha, um dos atributos da representacdo da América,
painel que estd localizado de frente para o painel da Europa, representa o raio. Seria apenas
coincidéncia? De qualquer forma, por um lado as guirlandas de louro apontam para algumas
caracteristicas que se repetem em outros atributos do painel da Europa, como a imortalidade e a
sabedoria; por outro, parecem indicar que a Europa, guerreira e corajosa, conquista as outras
partes do mundo, que devem glorificd-la e reconhecer sua supremacia, pois ela seria a mais bela,
a mais velha e por isso a mais sdbia dentre todas as outras partes do globo.

Observemos, agora, o pequeno conjunto formado pelo globo, o compasso e os mapas, a
direita da figura humana. Segundo Chevalier, o globo, sustentado em uma das maos de
determinada figura alegérica, estd associado a autoridade de um soberano, que se estende por
outros territérios e que possui cardter totalitdrio. A figura do globo surge como atributo da
Europa ndo apenas na personificacdo pintada por Amaral (ilustracdo 77), como também na
alegoria representada no livro Baroque and Rococo Pictorial Imagery, inspirada nos textos de
Cesare Ripa. (ilustracdo 44). Em ambas imagens, o globo localiza-se em torno da figura
humana, ao invés de estar em uma de suas mios. A interpretacdo simboélica que encontramos em
Chevalier refere-se ao globo sustentado em uma das mios da imagem alegérica; todavia
acreditamos que este seja apenas um detalhe, e que o fato do globo encontrar-se nas maos ou ao
redor da figura ndo altera o significado simbdlico do atributo. “Sua forma esférica pode ter, com
efeito, um duplo significado: a totalidade geogrdfica do universo e a totalidade juridica de um
poder absoluto.”22] De acordo com Chevalier, o poder indicado pelo globo deve ser

13

interpretado como sendo ilimitado, mas apenas em seu sentido de totalidade juridica: “ela

designa o territorio limitado [geogréfico] sobre o qual se exerce o poder [juridico] de um

220 CHEVALIER, op cit., p. 561.
221 CHEVALIER, op cit., p. 472.
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personagem: esse poder é ilimitado”.222 Portanto, encontramos no atributo do globo uma alusio
ao poder ilimitado da Europa sobre as outras partes do mundo, o que poderia ser interpretado,
mais especificamente no caso do painel da Europa pintado no Salao dos Deuses, ao poder
ilimitado de D. Pedro 1.

O compasso, posicionado proximo ao globo, € mais um elemento que se harmoniza com

o elaborado jogo de significados contidos no painel da Europa:

z

"Numa linguagem literdria (...) o compasso € considerado entre nés como o
emblema das ciéncias exatas, do rigor matemdtico, por oposicdo a fantasia
imaginativa, a poesia. (..) O compasso (..) é um importante simbolo
cosmologico, uma vez que serve para medir e para tragar o circulo, (...) Dante
cantou o Deus Arquiteto: Aquele que, com o seu compasso, marcou os limites do
mundo e determinou, dentro deles, tudo o que é visivel e tudo o que estd oculto
(...). O compasso foi interpretado como imagem do pensamento a desenhar ou
percorrer os circulos do mundo. Tracando as imagens do movimento, e mével ele

mesmo, 0 compasso tornou-se o simbolo do dinamismo construtor, atributo das

atividades criadoras. (...) ".223

Tendo como forte aspecto simbdlico a caracteristica de poder “tracar os limites do
mundo’, pensamos se o atributo do compasso poderia ser associado as grandes navegacoes.
Conectado ao simbolismo do globo e dos mapas, essa interpretagdo nos parece possivel, o que
nos remeteria a gloria dos tempos em que Portugal se destacou perante 0 mundo como principal
nacdo a desbravar os oceanos, posi¢cdo esta que ocupou durante muitos séculos. Assim
poderiamos ver, no conjunto formado pelo globo, pelos mapas e pelo compasso, uma possivel
alusdo ao poder de Portugal.

Parece redundante dizermos que o atributo do livro remete-nos a ciéncia e a sabedoria;

222 Idem.
223 CHEVALIER, op cit., p. 268.
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mas ele é também o simbolo do universo, ja que este é considerado um imenso livro224. Como
o painel da Europa € o tnico que apresenta livros como atributos, interpretamos esse fato como
indicativo de que este continente seria visto como o “centro do universo”. O atributo do livro nos
remete ainda ao importante movimento filoséfico que influenciou marcadamente Portugal, e em
contrapartida o Rio de Janeiro, desde meados do século XVIII: o I[luminismo. Deve-se aos ideais
iluministas uma série de reformas politico administrativas, iniciadas no governo de D. José, com
influéncia decisiva sobre os pardmetros educacionais em Portugal, com suas devidas
conseqiiéncias na Colonia. A origem européia do movimento iluminista poderia ser uma das
justificativas para os atributos dos livros presentes no painel da Europa.

A cidade de Roma, representada neste painel através de vdrios elementos, mas
principalmente pelas construgdes arquitetonicas ao fundo, era a preferida como simbolo do
continente europeu, pois durante o século XVIII e parte do XIX foi o referencial da arte
neocléssica, por ter sido capital intelectual da mesma. E interessante notarmos que o sistema de
perspectiva, presente na arte cldssica, foi utilizado na elaboracdo espacial dos elementos
arquitetonicos no fundo do painel, assim como no pequeno patamar onde foram dispostos vérios
atributos, no primeiro plano, a esquerda (ilustracao 77).

Podemos identificar algumas constru¢des arquitetOnicas tipicas da capital da Itdlia, como
uma Coluna, a Cupula da Basilica de Sdo Pedro e um Obelisco. Com relagdo a este ultimo
elemento arquitetonico, devemos lembrar que a utiliza¢do de obeliscos como elemento decorativo
era comum no Rio de Janeiro da época, sendo que alguns obeliscos foram utilizados na
arquitetura efémera das festas, outros como monumentos permanentes da cidade. A igreja de Sao
Pedro, constru¢do religiosa mais notdvel da alta renascenca, sugere os conceitos de fé e

espiritualidade, e nos lembra que através da busca dos ideais de perfei¢cdo divina, podemos

224 CHEVALIER, op. cit., p. 555.
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ascender a Deus. De acordo com Cesare Ripa, a verdadeira religido € representada por um
templo circular, aberto em toda a sua lateral e sustentado por colunas (ilustracoes 34, 38 ¢ 44).
Apesar de nao encontrarmos este mesmo tipo de templo no painel representativo da Europa do
Salao dos Deuses, podemos observar que Amaral ndo deixou de fazer referéncia a religido,
representando-a através da Basilica de Sao Pedro, ao invés do templo aberto indicado por Ripa.
Isto ndo significa que Amaral ndo possa ter buscado nas descricoes de Ripa uma fonte de
referéncia. O pintor brasileiro pode ter mesmo se inspirado na descricdo de Ripa, mas, neste
caso, teria adaptado o atributo da religido de acordo com os costumes de sua época225. Além do
mais, € interessante pontuarmos que a Basilica de Sao Pedro teve, na sua origem, planta circular
projetada por Bramante, coroada pela cipula externa de Michelangelo.

As vérias alusdes a cidade de Roma no painel da Europa parecem apontar para a
influéncia do neoclassicismo italiano na arte portuguesa. Poderiamos dizer, devido a abundancia
de elementos iconograficos que nos remetem a capital do neoclassicismo, que Roma estaria
representando o continente europeu neste painel de Amaral. Contudo, os atributos dos mapas,

compassos € globo parecem nos remeter também a Portugal, o que pode indicar o elo entre Italia

e Portugal, criado através da influéncia marcante da arte italiana sobre a arte portuguesa.

Europa: analise formal

A figura feminina localiza-se ao centro da composicao, e a linha vertical principal tracada

225A Basilica de Sao Pedro ¢ uma marco da arquitetura do Alto Renascimento, e desde entdo passou a ser a principal constru¢ao
arquitetdnica a simbolizar o catolicismo. D. Pedro I, por meio da Carta de 1824, declarou o catolicismo como religido oficial de
Brasil (O Primeiro Reinado. www.culturabrasil.pro.br/primeiroreinado.htm), o que n@o poderia ser diferente, porque a religiao
era extremamente importante, mesmo no século XIX, na fase do Regalismo (maior importancia do Estado sobre a Igreja) que se
sucedeu a fase da Catequese no Brasil.
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a partir do centro geométrico perpassa o corpo da figura, de modo a dividi-la em duas metades
aproximadamente semelhantes em propor¢ao - o que remete a uma relativa simetria. (ilustragao
60). As construgdes ao fundo, o limite vertical da bancada no primeiro plano, a direcdo do tronco
da arvore a esquerda e a angulagdo do patamar no terceiro quadrante parecem acentuar a
verticalidade da figura, assim como as dire¢des horizontais da bancada no primeiro plano e a base
do frontdo da construgdo a esquerda da figura ajudam a suavizar a predominancia das dire¢des
verticais.

E interessante pontuar que da regido dos cotovelos até a drea que representa a cabega,
notamos uma forma triangular que centraliza nossa aten¢do imediatamente para esta parte do
quadro (ilustracdo 64). Outros fatores também nos fazem perceber essa parte como de grande
interesse compositivo: o fato de a figura estar posicionada frontalmente; o olhar direcionado
diretamente para o observador; a posicdo das dreas representativas do cabelo e da fita vermelha
que adorna a cabeca da figura que enfatizam a orientacdo triangular desta drea. Isso tudo aliado
ao proprio fato de estar este “triAngulo” na metade horizontal superior, na drea na qual se localiza
o centro perceptivo da composi¢do, estando a base deste tridngulo na linha horizontal que divide
a composicao em quadrantes. Podemos nos deter consideravelmente no rosto da figura, pois esta
area se encontra muito bem delimitada, tanto em termos de cor quanto em termos lineares. Até
mesmo as areas de sombra sio linearmente dispostas, como se tivessem sido geometricamente
desenhadas e apresentando um recorte bem distinto. A este respeito, podemos encontrar uma
importante observacdo em Wolfflin: “Na arte cldssica, a luz e a sombra sdo tdo importantes
quanto o desenho (em sentido estrito) para a definicdo de forma. Cada luz tem a funcdo de
caracterizar a forma, em seus detalhes, e de articular e ordenar o conjunto”.226 Entendemos

que luz e sombra, neste caso, ndo se configuram como elementos autdonomos, mas vinculam-se a

226 WOLFFLIN, op cit, p. 274.
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forma, contribuindo para a sua modelacdo. E justamente o que percebemos nos painéis de
Amaral. Na érea do rosto da personificacdo da Europa, é possivel exemplificar o que Wolfflin
descreve: as dreas de sombra circunscrevem-se em espacos claramente delimitados, remetendo

inclusive a um certo geometrismo (ilustracao 57).

“A pintura, com seus pigmentos que tudo cobre, tem por objetivo bésico a criagdo
de superficies, razdo pela qual se distingue do desenho mesmo quando este
permanece monocromdtico. Linhas estdo presentes e podem ser percebidas por
toda parte, mas apenas como limites de superficies plasticamente sentidas e
modeladas pelo senso tictil. A €nfase estd na nogdo. O cardter tangivel da
modelacdo e que decide se um desenho pode ser classificado como linear, mesmo
quando sombras totalmente ndo-lineares pairam sobre a obra como um simples
sopro. Para a pintura, a arte dos sombreados € naturalmente evidente. Ao
contrdario do desenho, porém, onde os contornos sdo desproporcionalmente
enfatizados em relagdo a modelacdo das superficies, obtém-se aqui o equilibrio.
No primeiro caso, os contornos funcionam como uma moldura na qual estdo
encerradas as sombras modeladoras; no segundo, os dois elementos aparecem
como uma unidade, e a precisdo plastica absolutamente uniforme dos limites da
forma € o correlativo da precisdo pldstica absolutamente uniforme da

modelacdo”.227

Apesar do grande peso visual da drea do painel da Europa onde podemos tragar o
triangulo imagindrio, o artista parece ter dado conta, talvez de maneira deliberada, de criar
recursos pictéricos para que nossa visao ndo se detivesse apenas nessa regido. A partir do rosto
da figura, percebemos diversas “saidas” para outras dreas da composi¢do. Uma delas € através da
semelhanca formal e pictérica entre a drea de sombra que delimita o nariz a esquerda e a drea na
veste que separa e ao mesmo tempo delimita o tronco e o brago e se estende até a cintura,
também a esquerda, indicadas na ilustracdo 78 pelas linhas verticais vermelhas. Nosso olhar é

suavemente conduzido através da sinuosidade dos cabelos e da fita que adorna os mesmos, para a

227 WOLFFLIN, op cit, p. 57.
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area que representa as vestes da figura, como podemos verificar através da linha de cor verde na
ilustracao 78. A partir dai nosso olhar pode seguir diversas direcdes. Pode se deter, por
exemplo, na propria drea azul da veste.

Observando as outras dreas de tom purpura que se sobrepdem a grande drea azul da
vestimenta da figura (representadas pelas linhas rosas na ilustra¢ao 78), notamos que a origem,
ou a convergéncia, de quase todas elas, é o ponto de origem da grande 4rea purpura que delimita
a area das vestes e do braco da figura, ou seja, da que se inicia no ombro direito da figura e que
estd representada pela grande linha de cor vermelha na mesma ilustracdo. Dentre as areas
purpuras que se sobrepdem a tinica azul apenas esta se dispde de maneira praticamente vertical.
Todas as outras dreas purpuras da roupa da figura formam algum angulo a partir do ombro
direito. Essas formas diagonalmente dispostas emprestam um certo dinamismo ndo somente a
esta drea do painel, como também a composi¢do de um modo geral, pois criam uma variacao de
ritmos nas direcOes predominantemente verticais e horizontais da obra.

Além disso, as diagonais da drea azul da roupa da figura podem conduzir nosso olhar para
outras regioes, como podemos verificar na ilustracdo 79. Seguindo com o olhar as dire¢des que
apontam para a drea que representa as pernas da figura, notamos que enquanto a perna esquerda
estd na posi¢do vertical, a direita estd levemente inclinada, com o pé direito formando uma linha
invisivel que intercepta uma grande diagonal presente no primeiro plano da composi¢do, indicada
pela linha laranja na ilustracio 79. Essa diagonal delimita as regides de luz e sombra da drea que
representa o chio, tendo em uma de suas extremidades a representacdo de um mapa. Esse mapa,
que compde a diagonal do chdo, tem uma de suas extremidades ocultada pela presenca do globo,
unido visualmente ao mapa nao s6 pela semelhancga tonal e por suas formas arredondadas, como
também pela presenca de um compasso, que toca ambos os objetos. O compasso, por sua vez,

aponta para um outro mapa, branco, encostado verticalmente na bancada onde a modelo apdia-se.
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O conjunto de livros representados no chdo, préximo ao globo, também forma uma diagonal que
aponta para o mapa encostado na bancada. Note-se que a direcdo deste mapa ndo € totalmente
vertical: ele forma um pequeno angulo que pende para a esquerda, a partir do qual podemos
tracar uma diagonal que ird tangenciar a diagonal formada pelo braco esquerdo da mulher e o
conjunto de livros (ilustracao 79, linhas azuis). Todo esse interessante jogo de dire¢des nos faz

pensar no conceito de forma fechada de Wolfflin:

“Toda obra de arte deve ser um todo fechado (...); mas a interpretacdo dessa
exigéncia do século XVI e no séc. XVII € tao diferente que, em compara¢do com
a forma imprecisa do Barroco, o desenho cldssico sé poderd ser considerado

como arte da forma fechada (...)”228

A composi¢cdo do painel da Europa apresenta-se como uma estrutura visual que, em
todos os pontos, se volta para si mesma. A andlise das dreas pictdricas da Europa por nds
exposta evidencia esse dado. Ao continuarmos essa mesma andlise referente as direcdes
formadas pelos objetos e aos caminhos visuais por eles tragados iremos notar que essa
caracteristica repete-se por toda a composicdo. A infinidade de leituras que nosso olho pode
fazer ao examinar a obra e os diversos caminhos visuais pelos quais podemos optar nos permitem
adentrar outras dreas do painel, dando-nos sempre, porém, a possibilidade de regressarmos ao
ponto inicial. Ao mesmo tempo em que cada um dos objetos da composi¢do parece possuir uma
existéncia autbnoma, ou seja, possuem uma realidade formal em si mesmos, percebemos que ha
uma relagdo estabelecida entre todas as formas da composicdo, de modo que qualquer elemento
formal que fosse eventualmente suprimido comprometeria o equilibrio geral da composigao.
Isto parece ocorrer por que, ndo apenas nos objetos isolados, como nas relacdes espaciais

estabelecidas entre os mesmos, percebemos o principio da forma fechada de Wolfflin. Aliés, a

228 WOLFFLIN, op. cit., p. 19.
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forma fechada dos objetos pictéricos ocorre devido a um outro conceito caracteristico da arte
classica — a linearidade -, que de acordo com Wolfflin, € o aspecto que se refere a tangibilidade da
forma229, onde os objetos representados devem apresentar uma modelagdo tal que transmita um
cardter tactil — a mesma sensa¢do que temos ao apreciarmos o painel da Europa.

De um modo geral, ao adentrarmos o Saldo dos Deuses, a sensacdo que temos da
personificacdo da Europa, primeiro painel situado a esquerda de quem entra no saldo, € a de
transmitir sabedoria, protecdo e uma certa austeridade temperada de graga celestial. A Europa
surge como uma soberana que sabe reinar com firmeza e docura, e que tem seus olhos atentos a

tudo e a todos que a observem.

Asia: analise iconografica

A personificacio da Asia (ilustracio 80) é representada por uma mulher ricamente
trajada, que parece dancar de forma leve e descontraida, parecendo quase flutuar - apenas as
pontas de seus pés tocam o solo. Uma saia vermelha estampada com desenhos de ramagens e
flores estilizadas, também em tom vermelho, destaca-se em seu traje. Um barrado azul - ou
talvez uma outra saia por baixo da saia vermelha - deixa entrever uma espécie de calca branca por
debaixo de toda a veste. Uma espécie de vestido curto de meia manga, com sua saia recaindo
sobre a saia maior, € preso a cintura por um cinto azulado. O matiz esverdeado desse tecido
brilhoso ndo apenas harmoniza-se com os tons de verde da vegetacdo como também cria um
contraste com as dreas vermelhas da composic¢do, principalmente a da saia. A mulher parece
fazer alguma coreografia com um véu de tecido esvoacante, por sobre sua cabeca. Um outro véu

também recobre suas vestes, preso ao corpo pelo cinto azulado. Para completar seu rico traje, um

229 WOLFFLIN, op cit, p. 57.
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lenco listrado em azul e branco e uma pulseira em seu braco esquerdo.

Um unico elemento arquitetdnico € distinguivel ao fundo: um pagode chinés. Porém, a
figura nio parece vestir-se a maneira chinesa, como se poderia supor devido a presenca do
pagode ao fundo. De acordo com Maria Eugénia Cardoso e Marcelo Miranda230, o pais
representante da Asia seria a India. A vegetacdo predomina no segundo plano, com destaque para
os dois coqueiros, a esquerda, e a copa de uma bananeira, a direita. No primeiro plano do painel
da Asia, temos atributos tais como pérolas, sedas, tapetes, um cdlice de ouro, uma espada, um
turbante, e um leque de plumas. A figura da Asia estd colocada sobre uma espécie de patamar.
Quase todos os atributos encontram-se sobre este patamar, salvo o objeto a frente do pé esquerdo
da figura e uma parte do tecido branco a direita do espectador, que pende por sobre o degrau.
Ainda no primeiro plano temos, a direita, uma constru¢do que lembra a entrada de um pequeno
templo.

Com relagdo aos trajes da figura, a seda, que no século XIX era considerado um tecido
nobre231, parece estar representada na vestimenta da personificagio da Asia (a blusa, a
sobressaia e a calga). A textura brilhosa do tecido representado no traje da figura, por apresentar
um ‘“‘caimento” mais encorpado, também poderia ser identificado como cetim232. Encontramos
em mais de um livro que citam as indmeras festas que ocorriam nas primeiras décadas do século

XIX, no Rio de Janeiro233, referéncias ao uso da seda e do cetim nas decoragdes de festas onde

230 CARDOSO, Maria Eugénia; MIRANDA, Marcelo José Ibrahim de. Saldo dos Deuses. In: Pasta do Acervo do Museu do
Primeiro Reinado. p.46.

231 A autora Maria Beatriz Nizza da Silva, apresenta uma classificacdo dos tecidos mais utilizados no século XIX, que
determinava a posi¢do social de quem os utilizasse: “Tecidos finos: sedas, sedas francesas, linhos (tidos como luxo puro, segundo
a autora), cetins, nobrezas pretos e 'veludinhos”. SILVA, Maria Beatriz Nizza da. Vida Privada e quotidiano no Brasil vol. 4 -
'Na Epoca de D. Maria e D. Joao VI'. "O trajo" (Capitulo 3). In: http://www.unip.br/nidem/biblioteca/silva.asp

232 Acreditamos que, para nossa analise, seja irrelevante comprovar se o tecido em questdo € a seda ou o cetim, ja que ndo
causard interferéncia no significado desta andlise que seja um ou outro, pois o sentido utilitirio de ambos era o0 mesmo nas
primeiras décadas do século XIX.

233 AZEVEDO, Moreira de. O Rio de Janeiro: sua histéria, monumentos, homens notaveis, usos e curiosidades. Rio de
Janeiro: Livraria Brasiliana Editora, 1969. v. 1, 572 p., il; DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil.
Belo Horizonte: Itatiaia, 1978. 2v.: il; EDMUNDO, Luiz. O Rio de Janeiro no Tempo dos Vice-Reis. Brasilia: Ed. Senado
Federal, Conselho Editorial, 2000. 480 p.: il; FILHO, Adolfo Morales de Los Rios. O Rio de Janeiro Imperial. Rio de Janeiro:
Topbooks, 2000. 549p, il; GRAHAM, Maria. Diario de uma viagem ao Brasil e de uma estada nesse pais durante parte dos
anos de 1821, 1822 e 1823. Sio Paulo: Cia. Ed. Nacional, 1956. XVII, 403 p.: il; SANTOS, Luiz Gongalves dos. Memorias




137

populares tomavam parte. Este fato pode ser constatado, por exemplo, no trecho que se segue,

referente a parte da descricio do terceiro carro a desfilar durante as comemoragdes dos

desposorios de D. Pedro de Alcdantara e D. Maria Leopoldina Josefa Carolina, e que

representava o triunfo do Rio de Janeiro:

“(...) na frente aparecia uma carranca asidtica com bigodes compridos, e um
turbante: a cada lado, e em alguma distancia estavam dois grifos dourados
sustentando nos bico, festdes de flores, os quais circundavam todo o carro; este
era guarnecido de molduras de talha dourada, os claros, e rebaixos eram cobertos

de cetim, galdes e fios de pérolas, e pedras preciosas, (...).”234

Nao apenas nos carros alegéricos podiam ser vistas pecas de cetim ou seda como parte

da decoragdo; podia-se constatar o uso desses tecidos também nas vestimentas e acessorios das

festas:

“Conduzia este carro dezesseis dangarinos, e oito musicos, vestidos os primeiros
a tragica asidtica, com grande riqueza, sendo os seus gibdes de veludo carmesim
com bordadura de ouro, os jalecos de cetim amarelo, e as cascas de setim azul
claro (...) Depois que desceram do carro executaram uma bela danca, tendo nas
maos faixas de seda azul, e amarela (...) Os mdascaras, representavam os heréis do
Tejo, traziam calcas de seda cor de pérola, (...) as ninfas do Rio, que os
acompanhavam, fingiam nuas pelo vestido e meia de seda cor de carne, um
sendal descia do ombro esquerdo até meia perna direita, e este era de seda cor de

pérola, bordado, e franjado de prata (...)”.235

Citamos alguns exemplos do uso de tecidos como a seda e o cetim nas festas que

ocorreram até as trés primeiras décadas do oitocentos, pois Amaral provavelmente teve amplo

contato com aqueles eventos. O modo de decorar festas e ambientes nobres ou publicamente

para servir a histéria do reino do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; Sdo Paulo: Edusp, 1981. Tomo I, 350 p. il; SANTOS,
Luiz Gongalves dos. Memérias para servir a histéria do reino do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; Sdo Paulo: Ed. da
Universidade de Sao Paulo, 1981. Tomo II, 336 p. il.

234 SANTOS, op cit, tomo 11, p. 214.

235 SANTOS, op cit, tomo II, pp. 215-216.
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freqlientados provavelmente influenciou o pintor brasileiro na execug¢do de seus painéis
representativos dos continentes, pois aqueles eram os costumes correntes de sua época.
Gostarfamos de pontuar ainda que ndo somente durante determinados eventos, mas também no
dia a dia podia-se constatar determinados costumes, como aqueles referentes aos trajes mais
caracteristicos. A este respeito, pode-se consultar, por exemplo, Adolfo Morales de Los Rios
Filho236, que nos narra alguns interessantes costumes de indumentdria da época, onde a seda e o
cetim também apareciam com destaque.

O uso difundido da seda (e do cetim) aquela época poderia ser em parte justificado por
um alvard expedido em 6 de outubro de 1810, que isentava tanto a producdo quanto o comércio
de tecidos de algoddo, seda ou 13, de taxas alfandegarias, conforme podemos verificar no seguinte

trecho:

“Finalmente, querendo Sua Alteza Real facilitar todos os meios de fazer
prosperar a industria, e por conseqiiéncia o comércio de umas para outras
capitanias deste Estado, e favorecé-los por um modo vantajoso, foi servido
ordenar, pelo alvard de 6 de outubro [de 1810], que todo o fio de algoddo, e todos
os tecidos, e estamparias dele, e igualmente de seda, ou 13, que se fabricarem
nesta Corte, ou nas capitanias do Brasil, quer seja producdo de fabricas
estabelecidas por provisdo da Real junta do Comércio, ou do trabalho particular
dos seus habitantes, fiquem isentos de pagar todos, e quaisquer direitos nas

Alfandegas.”237

De qualquer modo, o uso recorrente da seda e do cetim e as facilidades alfandegérias
que incentivavam sua produ¢do nio tornavam esses tecidos menos nobres, pois era justamente
em situacdes que evidenciavam suntuosidade que podemos encontrar o uso da seda e do cetim

naquela época. As festas que reuniam pessoas da elite e populares num mesmo evento eram

236 FILHO, Adolfo Morales de Los Rios. O Rio de Janeiro Imperial. Rio de Janeiro: Topbooks, 2000. pp.376-389.
237 SANTOS, op cit, tomo 1, p. 260.
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aquelas dedicadas a homenagear a Corte, como, por exemplo, as famosas festas da Aclamacao.
Dado o objetivo de tais festas, o requinte das decoragdes fazia-se obrigatdrio, bem como a
participacdo de toda a populacdo do Rio de Janeiro. Mas, assim como nas festas em homenagem
a Corte, a utilizacdo da seda e do cetim nos trajos e decoracdo parecia ser uma alusido e
homenagem a exceléncia das classes mais nobres, em especial a propria Corte, o uso desses
tecidos na decoragdo de residéncias particulares parecia ter o mesmo efeito. Deste modo, a
representacio da seda / cetim nos trajes da personificacio da Asia do Saldo dos Deuses parece
nos remeter nao apenas ao luxo que o oriente representava, mas também reverenciar a figura de
D. Pedro, bem como fazer referéncia a nobreza dos freqiientadores do Salao dos Deuses. Assim,
a seda e o cetim podem ser associados aqui ao glamour das classes privilegiadas da primeira
metade do século XIX.

Com relacdo ao simbolismo do véu, podemos dizer que este representa 0 misterioso € o
oculto. Na lingua drabe, véu € hijab, e significa “o que separa duas coisas”238. Seu simbolismo
alterna-se, dependendo se € usado ou retirado; no primeiro caso, significa o conhecimento que
estd oculto, e, no segundo, o conhecimento revelado. Em Chevalier e Gheerbrant encontramos
que “na tradi¢do cristG mondstica, tomar o véu significa separar-se do mundo, mas também
separar o mundo da intimidade na qual entramos numa vida com Deus”.239 No painel da Asia o
véu estd suspenso por sobre a cabega da figura, deixando seu rosto totalmente visivel, porém
cobrindo parcialmente a parte superior de sua cabeca. A mulher parece retirar o véu enquanto
sorri gentilmente; poderiamos interpretar esse detalhe como um convite a compartilharmos de
parte da intimidade da anfitria (D. Domitila), pois ela “revela-se” e “oferece-se” para o publico ao
erguer seu véu. No entanto, o fato de estar o véu recobrindo parcialmente a cabeca da figura, e a

presenca de mais um véu que orna parte de seu traje, parece comunicar que um certo mistério é

238 CHEVALIER, op cit, p. 950.
239 Idem.
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mantido. Assim, os dois aspectos do conhecimento representados pelo véu, o oculto e o revelado,
podem estar referindo-se aqui ao publico e ao privado, facetas do individuo perante a sociedade.

E interessante notarmos que outros aspectos da vestimenta da personificacio da Asia
apontam para o modo de vestir-se caracteristicos da elite fluminense da época (ilustraciio 80). E
o caso, por exemplo, da manga que se ajusta aos bracos da figura: “Por fim, as incomodas
mangas armadas foram substituidas pelas completamente justas ao braco.”240 Ou, ainda, do
modo como o vestido se ajusta ao corpo da figura, deixando sua cintura mais delgada e seu busto
e quadris mais arredondados: “A saia também se torna mais arredondada e em lugar de lisa se
apresenta com pregas e lacarotes. (...) As senhoras comecam a apertar-se com coletes de fortes
barbatanas; dai o estufamento dos seios e das ancas (...)”.241 E, finalmente, a estampa que
ornamenta o tecido vermelho da saia — uma espécie de chita — também era tipico da época,
quando podia-se observar um gosto acentuado pela decoracdo com ramagens de flores. Podemos
compreender entiio que a vestimenta da personificacio da Asia niio parece ter sido representada
com trajes tipicamente orientais, pois Amaral demonstra ter se inspirado no proprio modo de
trajar caracteristico das primeiras décadas do século XIX no Rio de Janeiro.

Passemos agora 2 andlise dos atributos que circundam a personificacdo da Asia. Um dos
simbolismos da espada, segundo Chevalier e Gheerbrant, refere-se ao poder imperial242. No
entanto, “as vezes a espada designa a palavra e a elogiiéncia, pois a lingua, assim como a
espada, tem dois gumes”.243 Faz-se interessante notarmos que o tipo de espada representada no
painel da Asia é a cimitarra, de feitio tipicamente oriental244. Pensamos se no atributo da espada

presente no painel da Asia poderia estar implicito o simbolismo da palavra e da elogiiéncia,

240 FILHO, op cit, p. 382.

241 Idem.

242 CHEVALIER, op cit, p. 393.

243 Idem.

244De acordo com a defini¢do de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, a cimitarra é um ‘“sabre oriental de ldmina larga e
recurva, e que tem um soé gume”. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua
portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999. p. 472.
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porém apresentando apenas um “gume”, ou seja, uma faceta possivel, que seria a palavra do
proprio Imperador. Assim, poderiamos perceber, no simbolismo da cimitarra, uma alusido ao
absolutismo de D. Pedro I. Ao lembrarmos que o Salao dos Deuses era o local onde ndo somente
ouvia-se boa musica, dangava-se e recitava-se versos, mas também um local onde assuntos
politicos importantes podiam ser tratados, compreendemos o quanto ambas interpretagcdes
associadas a cimitarra, quais sejam a do poder imperial e a da alusdo a soberania da palavra de D.
Pedro, se inseriam naquela realidade social.

Por sobre a espada estd arranjado um colar de pérolas, e, ao seu lado, uma taca de ouro.
A pérola representa o principio yin245 dos orientais, e, neste sentido, abrange os conceitos de
feminilidade, lua e 4gua. Na simbdlica oriental, além de representar a riqueza, atribui-se a pérola
propriedades afrodisiacas e fecundantes, sendo utilizada como talisma. Na China, é simbolo de
imortalidade. Acreditamos que as pérolas no painel da Asia ndo estio pintadas por sobre a
espada por mera coincidéncia ou por razdes puramente plasticas. Como ja foi dito, a espada
representa o poder, a eloqgiiéncia da palavra, da razdo, e a vida publica, associando-se, assim, a
principios primordialmente masculinos; em contrapartida, a pérola é um simbolo do feminino por
exceléncia, ligado a lua, a dgua e a fecundacdo, que sdo também principios femininos. Logo,
percebemos a dualidade entre masculino e feminino, e talvez até, pelo fato das pérolas se
sobreporem a espada, uma possivel alusdo a influéncia do principio feminino sobre o masculino,
ou seja, a influéncia da Marquesa de Santos sobre D. Pedro 1. “(...) na carta de 4 de maio de
1827, o imperador dizia a dona Domitila: “Mande dizer o que quer de mim...” e, em outra ndo
datada, recomendava-se: “Tu me mandas” e nesta pedia-lhe “as suas determinacées para

tudo”.246 Frases como estas, transcritas das cartas que D. Pedro I enderecava a Marquesa de

245 “No taoismo, o principio feminino, passivo, terrestre, absorvente, frio e obscuro; com ele coexiste o yang”. (FERREIRA, op
cit, p. 2101.)

246 RANGEL, Alberto. Cartas de D. Pedro I a Marquesa de Santos. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, Arquivo
Nacional, 1984. p. 191.
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Santos, chegaram a levantar suspeitas, entre os historiadores, sobre a possivel influéncia de D.
Domitila nos negécios do governo.

Alguns autores, como Homem de Melo, chegam a afirmar essa influéncia: “O
Imperador dom Pedro apaixonou-se por uma mulher perdida, que, exercendo sobre o seu animo
um ascendente notdvel, veio a ter uma grande influéncia nos negocios politicos do pais”.247
Outros, como Alberto Rangel, discordam totalmente desse ponto de vista, alegando que nunca
surgiram provas contundentes que apontassem para a dita influéncia de D. Domitila nos assuntos
do Império brasileiro. Entdo, porque interpretarmos o colar de pérolas sobre a espada, pintados
no painel da Asia, como uma espécie de alusio 2 interferéncia de D. Domitila sobre as decisdes
do Imperador? Para esclarecer esta questdo, cabe analisarmos o que ocorria na época,
independentemente das afirmacdes dos historiadores e da veracidade ou nao das mesmas. Em 11
de dezembro de 1826, ocorreu o falecimento da Imperatriz D. Leopoldina.248 Houve um certo
escandalo em torno de sua morte, pois se acreditava que o que havia minado fatalmente sua satde
fora o romance entre D. Pedro e a favorita, fato este que era do conhecimento de D. Leopoldina.
Portanto, a partir de sua morte, intensificaram-se os bochichos em torno do romance real. Dizia-
se, inclusive, que D. Domitila estava de tal forma envolvida na vida de D. Pedro que chegava a
opinar nos assuntos do Império. Podemos ter uma idéia das dimensdes que tomaram tais

comentdrios através do seguintes trecho:

“Pasquinadas e caricaturas afluiram, de fins de agosto de 1826 a meados de
setembro seguinte, pelos muros da cidade do Rio de Janeiro e andavam de mao
em mao na Corte, celebrando a ma vontade da opinido publica contra dona
Domitila. (...) Numa dessas alegorias (...), dona Leopoldina apunhalava a rival de
Sdo Paulo, enquanto dom Pedro implorava o perdao da vitima. Noutra mostrava-

se dona Domitila puxando as rédeas do cavalo que representava dom Pedro. Essa

247 Idem.
248 RANGEL, op cit, p. 163.
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alusdo importava na apreciagdio do que ainda atualmente se questiona, o
predominio da favorita. (...) em verdade muito se murmurejava na Corte sobre a

influéncia de dona Domitila nos negdcios publicos”.249

Temos uma idéia da opinido publica a respeito de D. Domitila e de seu envolvimento
com o Imperador através do trecho acima transcrito. Se Francisco Pedro do Amaral transmitiu
ou ndo sua opinido pessoal a respeito do romance de D. Pedro quando pintou o painel da Asia,
pouco importa; basta sabermos que, justamente a €época em que o artista executava os painéis dos
quatro continentes, a opinido geral aceita pelo publico como veridica a respeito das relacdes de D.
Domitila com os negdcios publicos poderia estar expressa no simbolismo do colar de pérolas
cuidadosamente disposto por sobre a espada.

A taca apresenta um simbolismo bastante amplo, e pode ser sintetizado em dois
significados bdasicos: abundancia e imortalidade.250 O simbolismo da imortalidade € recorrente
neste painel, o que parece refor¢ar sua significancia dentro do contexto da casa. Notamos
também que o aspecto dual é uma constincia nio somente no painel da Asia, como em todos os
outros; ele nos permite, portanto, uma interpretacdo das “duas faces da moeda”, em cada um dos
atributos onde essa dualidade fica evidenciada. Os aspectos masculino e o publico referem-se ao
poder imperial, exaltando a figura do imperador D. Pedro I e a “imortalidade” (=continuidade,
permanéncia) de seu império e de sua figura; os aspectos feminino e o privado poderiam ser
relacionados a Marquesa de Santos e a propria casa, apontando para o desejo de continuidade,
talvez ndo somente das festas e relacionamentos sociais que se travavam naquele ambiente, como
também do frescor, alegria e relativo esplendor desfrutados pela Marquesa naquele momento de

sua vida. “Na literatura mistica do Isla, a taca simboliza geralmente o coragdo, entendido no

249 RANGEL, op cit, p.205.
250 CHEVALIER, op cit, p.858.
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sentido de intui¢do, de esfera mais sutil da alma”.251 Sabemos que a taga relaciona-se ainda a
esséncia de uma revelacdo. Estando ligada a intui¢do e aos aspectos mais sutis da alma, podemos
dizer que se trata de um simbolo do aspecto feminino, e, portanto, do misterioso. Assim, estando
a taga proxima a espada e as pérolas, podemos pressupor um convite sedutor a possibilidade de
uma revelagdo, tanto em seu aspecto publico — através das conversas politicas eram travadas
naquele ambiente — quanto em seu aspecto privado — entrar na casa significava, de certa forma,
entrar na intimidade da vida da anfitria.

Analisemos agora o leque, a esquerda da figura. Identificamos o material utilizado na
confeccdo do mesmo como sendo de plumas de pavao. Embora imediatamente fagcamos do
pavao uma imagem de vaidade, essa ave é antes de tudo um simbolo solar, por causa do circulo
formado por sua cauda quando aberta.252 Apesar de ndo termos a figura do animal em si
representada no painel da Asia, o fato do leque ser confeccionado com plumas de pavio é
suficiente para remeter a simbologia da ave, principalmente ao percebermos que o formato do
leque estd nitidamente associado ao formato da cauda aberta de um pavao. Sendo um simbolo

solar, o pavao representa o elemento fogo, como pode ser constatado no trecho a seguir:

“(...) a identificacdo da serpente com o elemento dgua confirma o parentesco do
pavdo com o Sol, com o elemento fogo, o anti-térmico da dgua. O pavédo € (...) no
Bardo-Thodol, o trono de Buda Amitabha, ao qual correspondem a cor
vermelha e o elemento fogo. E ainda nesse caso o simbolo da beleza e do poder
de transmutacdo (...) Sem duvida, se trata ai, acima de tudo , de um simbolismo
da imortalidade. (...) Nos Jataka budistas, o pavdo é uma forma do Bodhisattva,
sob a qual ele ensina a renuncia aos apegos mundanos. No mundo chinés, o pavao
serve para exprimir os votos de paz e de prosperidade. Ai é também chamado de
alcoviteiro, a0 mesmo tempo porque € utilizado como chamariz e porque basta o

seu olhar, dizem, para fazer uma mulher conceber”.253

251 CHEVALIER, op cit, p. 859.
252 CHEVALIER, op cit, pp. 692-693.
253 CHEVALIER, op cit, p. 693.
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Tendo como um dos simbolismos a beleza e a imortalidade, identificamos no leque de
plumas de pavao uma possivel alusdo a vaidade da Marquesa de Santos. A rentincia aos apegos
mundanos parece ser um simbolismo bastante contraditério dentro do espaco luxuoso da casa; no
entanto, é, digamos, politicamente adequado, e faz sentido também devido as indmeras
referéncias ao poder divino presente no saldo. A crenca no divino, e o desejo de agradar aos
“deuses” sdo revelados na anunciacdo da necessidade de se renunciar aos apegos mundanos,
presente no simbolismo do pavao.

Servindo para aticar o fogo, o leque simboliza o sacrificio ritual. “E igualmente
emblema de dignidade real, na Africa e na Asia, do mesmo modo que, no Extremo Oriente, do
poder dos mandarins e do poder imperial”.254 Buscando o significado do leque para os
orientais, pois afinal é o continente asidtico que estd representado neste painel, seu simbolismo
parece adequar-se ao contexto social daquela época. Assim, temos mais uma vez a figura de D.
Pedro I exaltada e aclamada como um imperador digno e poderoso. Para os taoistas, o leque
relaciona-se ao pdssaro, e neste sentido torna-se um “instrumento de liberacdo da forma”, um
“simbolo do vbo para o pais dos imortais”.255 Associando este simbolismo ao painel da Asia,
poderiamos interpretar “o véo para o pais dos imortais” como uma forma de reveréncia ao
Imperador, que por sua superioridade de soberano se tornaria imortal. Talvez por ser um objeto
de uso feminino, pudéssemos também associar o leque de plumas de pavdao ao desejo da
Marquesa de Santos de se tornar ela mesma imortal, de ndo ser esquecida, ou seja, o desejo de ser
“glorificada”. Este desejo estaria diretamente ligado a questdo da vaidade, também expressa no
simbolismo do pavao. Ao abrir sua casa as pessoas que a freqlientavam, a anfitrid proporcionava

as mesmas ndo somente a oportunidade de compartilharem da intimidade representada pelo

254 CHEVALIER, op cit, p. 544. [Os grifos sdo nossos].
255 CHEVALIER, op cit, p. 544.
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espaco da casa em si, mas também de conhecerem outros aspectos de sua intimidade, como
aqueles relacionados a sua personalidade.
A cor vermelha presente no leque, no tapete, na espada e principalmente na saia,

também possui uma conotagdo especial:

"No Extremo Oriente, o vermelho também evoca de uma maneira geral o calor, a
intensidade, a acdo, a paixdo. E a cor de rajas, a tendéncia expansiva. Em todo o
Extremo Oriente, é a cor do fogo, do Sul, e, as vezes, da secura (...). E também a

cor do sangue, da vida, da beleza e da riqueza; é a cor da unido (...) Cor da vida, é

2

também a da imortalidade (...) No Japdo, a cor vermelha é usada quase que
exclusivamente pelas mulheres. E um simbolo de sinceridade e de felicidade. De
acordo com certas escolar xintoistas, o vermelho designa a harmonia e a
expansdo.(...) quando se quer desejar felicidade a alguém num aniversario,

sucesso em um exame etc., colore-se o arroz de vermelho".256

Aliando-se aos votos de paz e prosperidade transmitidos por um dos simbolismos do
pavao, o vermelho, ao simbolizar a felicidade, a harmonia e a expansdo, parece fazer com que o
painel da Asia seja um convite ao puro &xtase prometido aqueles que freqiientavam o Saldo dos
Deuses. Na celebragdo do poder soberano de D. Pedro I estaria a promessa da felicidade,
presente em vdrios aspectos simbdlicos do painel. Simbolizando também a paixdo, o calor e a
intensidade, a cor vermelha parece conter a esséncia do romance entre o Imperador e D.
Domitila, o que se revela talvez aqueles que saibam ler esta mensagem, implicita na cor que mais
ser destaca neste painel.

O turbante é o “simbolo de dignidade e de poder em trés planos diferentes: nacional,
para o drabe; religioso para o mugulmano; profissional (profissoes civis em oposi¢do as

militares)”.257 Simbolicamente, talvez a idéia de poder nacional representada pelo turbante fosse

256 CHEVALIER, op cit, p. 946.
257 CHEVALIER, op cit, p. 916.
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a que mais conviesse ao contexto dentro do qual o painel da Asia foi pintado. No entanto, é
possivel que alguns atributos estejam presentes nos painéis mais por uma questdo decorativa do
que por possiveis alusdes a questdes politicas e sociais da época. O turbante, que era um adorno
tradicionalmente associado as culturas orientais, poderia estar representado no painel da Asia
simplesmente como uma alusdo ao continente asiético.

Quanto 2 paisagem e ao plano de fundo do painel da Asia, o continente asidtico parece
estar bem caracterizado. O Unico elemento arquitetonico distinguivel ao fundo é um pagode
chinés. Os dois tipos de drvores que mais se destacam na vegetacdo (a palmeira e a bananeira),
também sdo consideradas tipicas do continente em questdo. No entanto, € interessante notarmos
que estes mesmos tipos de drvores também estdo presentes na representacdo da América. Ao
tentarmos buscar uma possivel relaciio entre os painéis da Asia e da América através dos atributos
da palmeira e da bananeira, que ambos tém em comum, encontramos em algumas fontes que

discorrem sobre a origem da bananeira as seguintes informagdes:

“Nao se pode indicar com exatiddo a origem da bananeira, pois ela se perde na
mitologia grega e indiana. Atualmente admite-se que seja oriunda do Oriente, do
sul da China ou da Indochina. Ha referéncias da sua presenca na India, na

Malésia e nas Filipinas, onde tem sido cultivada hd mais de 4.000 anos*.258

“As bananas sao, provavelmente, oriundas do quente e Umido sudeste
asiatico, de onde provém os mais antigos registros de seu cultivo e as
mais antigas lendas construidas a seu redor. Para muitos, a antigliidade
e a origem asiatica da banana sio fatos incontestaveis”.259

De acordo com os trechos acima transcritos, a origem precisa da

258 http://www8.ufrgs.br/tecvege/feira/mpfruta/banana/origem.htm

259 http://www.bibvirt.futuro.usp.br/especiais/frutasnobrasil/banana.html
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bananeira ainda ndao pbde ser constatada. No entanto, percebemos uma
tendéncia a se acatar a origem asiatica da planta. O mais interessante, porém,
séo os relatos de que a banana, de espécies ao que parece desconhecidas para
os descobridores do Novo Mundo naquela época, foi encontrada na América

quando eles aqui chegaram:

“Segundo Moreira (1999), as bananeiras existem no Brasil desde antes do seu
descobrimento. Quando Cabral aqui chegou, encontrou os indigenas comendo in
natura bananas de um cultivar muito digestivo que se supde tratar-se do ‘Branca’
e outro, rico em amido, que precisava ser cozido antes do consumo, chamado de
‘Pacoba’ [ou Pacova] (...). A palavra pacoba, em guarani, significa banana. Com
o decorrer do tempo, verificou-se que o ‘Branca’ predominava na regido litordnea

e o ‘Pacova’, na Amazonica”.260

A existéncia da banana no continente americano antes da chegada dos navegantes

europeus ¢ citada ainda em outras fontes, como, por exemplo, no texto que se segue:

“Antes da chegada dos europeus a América, ao que tudo indica, existiam
algumas espécies de bananeiras nativas. Seus frutos, porém, ndo eram
comidos crus, necessitando de preparo ou de cozimento prévio, nao
constituindo parte principal da dieta das populagdes autoctones.
Presume-se que foi apenas a partir do século XV, portanto, que a
banana, seu cultivo e seus usos foram introduzidos no continente

americano”. 261

Sabe-se que vdrias espécies de plantas foram trazidas do Oriente para o Brasil, pois

260 http://www8.ufrgs.br/tecvege/feira/mpfruta/banana/origem.htm. (A referéncia completa que no trecho acima se faz a
“Moreira (1999)” € a seguinte: MOREIRA, R. S, Banana Teoria e Prética de Cultivo. 2* Edicdo, Fundagdo Cargill, Sao Paulo,
1999, 299p.

261 http://www.bibvirt.futuro.usp.br/especiais/frutasnobrasil/banana.html
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entre 1680 (governo D. Jodo 1IV), até finais do século XVIII (governo D. José) um intenso

intercambio ocorreu entre Brasil e India:

“Sabe-se (...) que o conhecimento cientifico circulava entre as regides do império
colonial portugués, que a pratica cientifica era dindmica e que novos hébitos iam
sendo absorvidos pelas diferentes culturas. Esse processo de transmissdo de
conhecimentos se desenvolveu a partir de 1680 e durante todo o século seguinte,
quando foi intensificada a transplantacdo de vegetais da India para a América
portuguesa, como parte das medidas adotadas pelo rei d. Jodo IV em seu governo
(1640-1656) diante das mudangas no Império portugués — com o poderio politico,
militar e econdmico abalado pelo avango holandé€s e inglés sobre os mares
orientais, Portugal passa a considerar o Atlantico peca vital no processo de

reaquecimento da economia”.262

O artigo de Mdrcia Moisés Ribeiro cita alguns dos vegetais que foram transplantados
para o Brasil, como o gengibre, a canela, o cravo, a pimenta e a noz-moscada, além de algumas
arvores frutiferas, como a mangueira, a jaqueira e algumas espécies de palmeiras. Apesar de
Mdrcia Moisés Ribeiro nao mencionar a bananeira em seu artigo, pensamos que tenha sido
provavel que mudas de bananeiras orientais também tenham sido trazidas para o Brasil, mesmo
porque, “presume-se que foi apenas a partir do século XV (...) que a banana, seu
cultivo e seus usos foram introduzidos no continente americano”263 De
qualquer modo, a presengca de bananeiras e palmeiras nos painéis
representativos da Asia e da América é significativa, podendo estar apontando
para o intenso intercambio cientifico que ocorreu entre esses continentes entre
os séculos XVII e XVIII.

Finalmente, gostarfamos de mencionar o atributo da danca. O painel da Asia, dentre as

262 RIBEIRO, Marcia Moisés. O Oriente é aqui. In: Revista Nossa Historia. Rio de Janeiro: Janeiro de 2004. Biblioteca
Nacional. Ano I/n° 3. pp. 84-87.
263http://www.bibvirt.futuro.usp.br/especiais/frutasnobrasil/banana.html
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personificagdes representadas no Saldo dos Deuses, é o que apresenta a figura humana menos
estatica, principalmente devido a configuragdo diagonal formada pela postura da mulher
(ilustracao 80). A indicacdo de um certo movimento na figura da mulher nos pareceu estar
sugerida também pelo posicionamento de seus pés: observe que eles parecem estar quase que
totalmente suspensos do chido. Devido a estes dados, pensamos se a mulher ndo poderia estar
executando algum tipo de danca. Pintada num saldo que era destinado a receber convidados para
as festas da casa, ndo seria de todo improvavel o fato de termos uma pintura ilustrando uma
possivel alusdo a danca. Com relagdo a danga enquanto atributo, Chevalier e Gheerbrant,

comentam:

“O que € essa febre, capaz de apoderar-se de uma criatura e de agitd-la até o
frenesi, sendo a manifestacdo, muitas vezes explosiva, do Instinto de Vida, que s6
aspira rejeitar toda a dualidade do temporal para reencontrar, de um salto, a
unidade primeira, em que corpos e almas, criador e criagdo, visivel e invisivel, se
encontram e se soldam, fora do tempo, num s6 éxtase. A danca clama pela

identificagdo com o imperecivel; celebra-0”.264

,

E interessante a observacdo feita por Chevalier e Gheerbrant sobre a questdo da
dualidade. Os autores mencionam a dualidade como uma caracteristica do que € temporal. O
tempo, enquanto caracteristica da esfera de existéncia humana, nos remete ao fato de que nada
permanece, tudo € perecivel. Através da danca, seriamos capazes de tomarmos contato com o
atemporal, ou seja, com a esfera do uno, do imperecivel: a danca seria um instrumento de
intermedia¢do entre o humano e o divino. Portanto, a danga € sagrada, pois através dela teriamos
a chance de superar nossa condi¢do humana e nos religarmos ao nosso aspecto divino. O autor
discorre ainda sobre o simbolismo da danca em algumas regides, as quais destacamos a India e a

China:

264 CHEVALIER, op cit, p. 319.
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“Na India, o protétipo da danca césmica é o tandava de Xivanataraja. Inscrita
num circulo de chamas, essa danga simboliza a0 mesmo tempo a criacdo e a
pacificagdo, a destruicdo e a conservagdo (...). Nas tradi¢cdes chinesas, a danga,
ligada ao ritmo dos nimeros, permite organizar o mundo. Ela pacifica os animais

selvagens, estabelece a harmonia entre o Céu e a Terra”.265

A figura que danca pode ser interpretada ainda como uma espécie de mediadora entre o
dualismo de alguns conceitos presentes no painel da Asia, quais sejam o dos aspectos publico e
do privado, do masculino e feminino, do coragdo e da razdo, do perecivel e do imperecivel. A
leveza emanada deste painel, através da danga que a figura parece executar, impregna de tal

forma quem o observa que € capaz de ela mesma, a leveza, tornar-se um atributo:

“A sensacdo ou as imagens oniricas de leveza, que evocam a danga, um véu
transparente e flutuante, a graca mdvel de certos gestos, a musica, tudo que €
aéreo, vaporoso, ascensional, t€ém relacdo com os simbolos da elevacdo. Todos
esses signos simbolizam uma aspiracdo a uma vida superior, a uma reden¢do da
angustia ja em fase de se realizar, a uma liberacdo que pode ser buscada ou por
meio da evasdo — seria uma leveza enganadora -, ou pela superagdo - seria a

leveza verdadeira”.266

E adequado ainda pensarmos o quanto o modo como a modelo é representada parece
condizer com o objetivo principal para o qual foi criado o Saldo dos Deuses. Sendo o painel onde
a figura feminina foi mais requintadamente trajada, a representagio da Asia suscita alegria, graca,
suntuosidade, riqueza e luxo, sentimentos esses associados aos eventos para os quais o saldo se
destinava. De forma poética, pode-se dizer que as dangas que ali ocorriam impregnavam o
ambiente e se materializavam através deste painel. Ou, contrariamente, o painel da Asia
inspirava e convidava os freqiientadores daquele saldo aos suaves encantos da danga, o que, de

uma forma ou de outra, fazia da danca o elo de ligacdo entre o material (representado pelas

265 CHEVALIER, op cit, p.320. [grifo nosso].
266 CHEVALIER, op cit, p. 547.
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pinturas dos quatro cantos do mundo nas paredes do saldo) e o espiritual (representado pelas

divindades esculpidas no teto).

Asia: analise formal

Apesar de nao chegar a fugir ao esquema bdésico em cruz presente em todos os painéis,
esta composicdo € a que apresenta a figura feminina que mais escapa a verticalidade (ilustragao
61). Vemos que a modelo, da cintura para cima, reclina-se para a sua direita, a0 mesmo instante
em que parece pender um pouco para frente, em dire¢do ao espectador: basta notar seu pé direito
que aponta para a frente. Também como nos outros painéis, a rigidez da verticalidade e
horizontalidade € amenizada pela inser¢ao de linhas diagonais secunddrias ndo somente na figura
como em todo o painel. Na modelo que representa a Asia, as principais diagonais sio tracadas
pelo movimento dos bragos e dos pés e pela inclinagdo de seu tronco.

As formas circulares fazem-se presentes (ilustracdo 81). Uma das que mais nos
chamam a atenc¢ado neste painel é a formada pelo tecido quadriculado sob os pés da mulher. Nao
fica bem claro se o formato do tecido é realmente arredondado, pois outros objetos de cena nao
deixam a vista todo o seu contorno. No entanto, a configuracdo que se apresenta para o
observador € de que se trata de uma forma arredondada. Outras configuracdes circulares
importantes sdo dadas pelo formato do leque de plumas e os pequenos circulos presentes em cada
pluma; a taca; o turbante; as contas dos colares de pérolas; o lenco que envolve o pescoco da
bailarina; o formato roli¢o de seu corpo, especialmente seu tronco e quadris; a copa das arvores e
a configuracdo do pagode chinés ao fundo.

Observemos agora algumas direcdes paralelas estabelecidas no painel da Asia. A

configuracdo dada pelo contraste entre a dreas escura e clara do céu € a de uma diagonal, que
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forma um contraponto com a diagonal formada pelos pés da personificacdo da Asia, como
indicam as linhas laranja da ilustracdo 81. Uma outra diagonal que acompanha o movimento
indicado pelos bracos da figura pode ser tracada, tangenciando o ponto mais alto dessa drea,
indicado pela extremidade da mao esquerda da mulher (ilustracido 81, linha rosa). Notamos que
esta linha encontra-se com a linha laranja no segundo quadrante, e a vertical que podemos tragar
a partir desse ponto perpassa uma das colunas do templo no primeiro plano, reforcado o sentido
vertical da drea onde estdo representados o templo e a bananeira (linha laranja tracejada). Ainda
com relacdo as linhas que se encontram na parte superior do segundo quadrante da composicao,
notamos que outra diagonal, tracada a partir de uma das extremidades da linha laranja formada
pelos pés da figura, tem o mesmo ponto de inser¢do no segundo quadrante (linha pudrpura).
Algumas linhas tracadas a partir das direcdes diagonais apontadas pelas folhas das palmeiras
estabelecem uma relag@o entre esta drea e a que representa a mulher: observe como duas dessas
diagonais delimitam a regido do braco a direita, € como outra tem a mesma angulacdo da
inclinacdo do tronco da mulher, a esquerda (linhas verdes). Outras relagdes estabelecidas por
direcOes diagonais neste painel podem ser observadas através das linhas de cor amarela indicadas
na ilustracao 81.

O jogo de inter-relacdes estabelecidas pelas diversas direcOes (diagonais, verticais e
horizontais) € praticamente infinito. Buscamos ressaltar, através dos exemplos de dire¢coes
diagonais mostrados na ilustra¢do 81, ndo apenas o dinamismo estabelecido pelas vdrias dire¢oes
que nosso olhar pode seguir no painel, mas também apontar para o modo como os objetos e areas
da composic@o estdo visualmente relacionados. Observamos ser este o painel onde Francisco
Pedro do Amaral deu maior destaque as direcdes obliquas, bem como as circulares.

Considerando o que Fayga Ostrower diz a respeito de direcdes diagonais e circulares — que
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emprestam muito mais dinamismo a composi¢do do que verticais e horizontais267 -, isto pode ter
se dado pela necessidade de conferir maior movimento a composi¢do, talvez por estar a figura
feminina possivelmente executando passos de danca.

A vegetacdo € relativamente diversificada. Como em todos os outros painéis, o cuidado
em ndo transformar as dreas que representam a vegetacdo em uma massa pictdrica tnica, porém
de destacar as peculiaridades de cada planta através do desenho minucioso das mesmas, estd
presente nesta composicao. Vejamos o que Wolffin escreve sobre “a representacdo da

infinidade de folhas das drvores e arbustos’:

“Também aqui a arte cldssica procurou reproduzir a arvore tipica com todas as
folhas, ou seja, na medida do possivel procurou reproduzir a folhagem mostrando
cada uma das folhas nitidamente. Mas € obvio que existem limites bem definidos
para uma tal exigéncia. Mesmo vista a pequena distancia, a soma das formas
isoladas une-se em uma massa, € nem mesmo o pincel mais fino é capaz de
acompanha-la em detalhes. Nao obstante, também aqui a arte plastica do estilo
linear saiu-se vitoriosa. Se ndo é possivel reproduzir cada uma das folhas com
uma forma bem definida, reproduz-se, entdo, o tufo de folhas, o grupo de folhas
com forma determinada. E desses tufos de folhas, a principio totalmente nitidos,
comegou a se desenvolver, incentivada por uma interpretacdo cada vez mais viva
de massas claras e escuras, a arvore nao-linear do séc. XVII, na qual as massas de
cores sdo colocadas lado a lado sem que a mancha isolada pretenda ser

congruente com a forma da folha que lhe serviu de base”.268

O que observamos no painel que representa a Asia é que Amaral teve o cuidado de
reproduzir as folhagens das diversas drvores e plantas de maneira individualizada (ilustracao 80).
Em alguns momentos da composi¢do, como na representacio da vegetacdo ao fundo, no primeiro
quadrante, isto ndo foi possivel, e a drea se apresenta como uma massa pictdrica mais

homogénea. No entanto, conforme Wolfflin narra no trecho acima, para a arte cldssica, “se ndo é

267 OSTROWER, op cit, p. 47.
268 WOLFELIN, op cit, pp. 65-66.
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possivel reproduzir cada uma das folhas com uma forma bem definida, reproduz-se, entdo, o tufo
de folhas, o grupo de folhas com forma determinada”. E justamente este modo de proceder que
se apresenta no painel de Amaral. Mesmo ao misturar branco nesta regido de vegetacdo do
primeiro quadrante, o que a identifica até certo ponto com a regido do céu, criando uma espécie
de “fusdo”, este efeito ndo faz com que deixemos de ver a drea da vegetagdo com seus contornos
nitidamente delimitados. Assim, podemos dizer que o painel da Asia nos remete ao caréter

predominantemente linear proprio da arte classica.

Africa: analise iconografica

A personificacio da Africa é representada por uma figura feminina posicionada bem ao
centro da composicao (ilustracao 82). Esta figura encontra-se com seu corpo em posicdo 3 / 4,
sendo que seu rosto estd totalmente em perfil, com a cabega virada para a esquerda. Esta mulher
ostenta uma espécie de cajado em sua mao direita, e estd vestida com uma tinica que deixa seus
seios totalmente a mostra. A saia azul, com barrado em tom vermelho terra, tem um tecido
listrado nas cores amarela e vermelha sobre si. Uma espécie de véu cor de pérola circunda seus
ombros, pendendo sobre suas costas e seu braco esquerdo, perpassando seus quadris € costas.
Para completar sua vestimenta, um ornamento em sua cabega nas cores azul, amarelo e vermelho.

No cendrio, em primeiro plano, vemos alguns poucos objetos que na verdade parecem
constituir as ruinas de algum templo, e uma vegetacdo um pouco mais densa a direita da figura.
No plano de fundo, mais plantas e algumas constru¢des. Vemos ainda uma massa pictdrica que
representa uma vegetacao relativamente densa a esquerda da figura feminina. Observamos que
as construgdes ao fundo concentram-se todas no segundo quadrante da composicao.

No painel que representa a personificacdo da Africa, temos o Egito como expressao do
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continente. Isto € evidenciado em vdrios aspectos do painel: no segundo plano percebemos dentre
as construgdes as piramides e, mais proximo, ruinas de templos. A vegetacdo também € egipcia,
destacando-se o papiro, a flor de 16tus e a palmeira. Também € esbog¢ado um deserto ao fundo.
Nos trajes da figura, o Egito € também identificado, especialmente no ornamento da cabeca e no
olhar da figura. Dentre as representagdes dos quatro continentes pintadas por Amaral esta € a
tnica que mostra o rosto da figura totalmente de perfil, o que nos remete ao método da visdo
composita caracteristica da arte egipcia, onde a cabega sempre € representada de perfil.

A figura que representa a Africa possui o tom de pele mais escuro, comparativamente as
outras personificacdes pintadas por Amaral. O fato de ter sido escolhido um pais da Africa do
Norte para ser representado no referido painel é curioso, pois os africanos que foram trazidos
para o Brasil ndo procediam daquela regido. Talvez isto possa ser interpretado como uma forma
de desprezo as culturas africanas que tiveram uma relacdo mais direta com o Brasil. Todavia, hd
ainda um outro fator, talvez mais pontual que o primeiro, que poderia justificar a op¢do pelo
Egito como pais representante do continente africano: a utilizagdo de decoracio egipcia estava
extremamente em voga na Europa no inicio do século XIX, o que teve sua devida repercussido no
Brasil. Isto pode ser verificado pelos relatos e descricdes das festas que ocorriam naquela época
na entdo capital do Reino Unido, e que podemos encontrar em autores como Luiz Gongalves dos
Santos e Maria Graham269. Sabe-se que no continente europeu, aquela época, havia um grande
interesse pelos motivos egipcios, ocasionados pelas descobertas oriundas das inumeras
escavacoes que estavam sendo feitas no Egito.

Houve ainda um fato em especial que muito provavelmente contribuiu para reforcar as
atencdes ao estilo de decoracdo egipcia introduzido no Brasil: em 1826, uma encomenda

destinada a Argentina, constituida de algumas mumias e outros objetos egipcios, ficou

269 SANTOS, Luiz Gongalves dos. Memérias para servir a histéria do reino do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; Sdo
Paulo: Ed. da Universidade de Sdo Paulo, 1981. Tomo I, 350 p. il.; GRAHAM, Maria. Diario de uma viagem ao Brasil e de
uma estada nesse pais durante parte dos anos de 1821, 1822 e 1823. Sio Paulo: Cia.Ed.Nacional, 1956. XVII, 403 p.: il.
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impossibilitada de chegar ao seu destino. D. Pedro I foi quem adquiriu a encomenda. A seguir,

transcrevemos o texto que cita o episodio:

“O Imperador mandou arrematar em hasta publica cinco mimias e outros
objectos ethnographicos do Egyto, e de tudo isto fez dddiva ao Museu. Esta
valiosissima collec¢do de antiguidades egypcias destinava-se a Republica
Argentina e tinha sido encommendada pelo governo de D. Emmanuel Rosas.
Chegaram ellas alli, porém, quando ja tinha sido anniquilado o poder do tyranno;
e o governo que lhe succedeu ndo quis sustentar os compromissos do seu
antecessor.

Por virtude desta circumstancia, o italiano Fiego, que vinha realisar a
encommenda, trouxe para o Rio de Janeiro a colleccdo e fel-a vender em hasta

publica. (...)”.270

Chegamos a cogitar se Francisco Pedro do Amaral nao teria tido contato com essas
pecas egipcias adquiridas por D. Pedro, e de té-las copiado ou nelas se inspirado para encontrar
algumas das solugdes compositivas do painel da Africa. N#o nos inclinamos a crer, no entanto,
na possibilidade de que o pintor tenha utilizado tais referéncias. Isto porque, apds visita ao
Museu Nacional, no qual tivemos contato com algumas dessas pec¢as, nao pudemos identificar
nenhuma semelhanca direta entre as imagens expostas e as reproduzidas por Amaral no painel da
Africa. De qualquer modo, parece-nos bastante razoavel atribuirmos a preferéncia pelo Egito
como representante do continente africano aos fatos que acabamos de relacionar.

Um dos atributos presentes no painel da Africa ¢ a flor de létus. As flores de l6tus,
representadas no canto inferior direito da composi¢do, encerram um simbolismo altamente
significativo.  Sdo, antes de tudo, simbolos do Egito por exceléncia, apesar de também
aparecerem relacionadas a outras culturas, como as da India e da China. Por sua ligagdo vital

com a dgua, pois € no meio aquoso que a flor de 16tus nasce e sobrevive, associamos o painel da

270LACERDA, Jodo Batista de. Fastos do Museu Nacional do Rio de Janeiro.RJ:Imprensa Nacional, 1905, p.13.
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Africa ao elemento 4gua:

“Flor que se poderia dizer a primeira e que desabrocha sobre dguas geralmente
estagnadas e turvas com uma perfei¢do tdo sensual e soberana que é fécil
imagind-la, in illo tempore, como a primeira apari¢cdo da vida sobre a imensidade
neutra das dguas primordiais. Assim aparece na iconografia egipcia — como a

primeirissima; (...)”.271

A referéncia a “perfeicdo sensual” da flor de 16tus nos remete imediatamente aos seios
desnudos da figura egipcia. Assim, a inten¢do de apontar para a questdo da sensualidade parece

pertinente.

“(...) A flor do 16tus € pois, antes de tudo, o sexo, a vulva arquetipica, garantia da
perpetuacdo dos nascimentos e dos renascimentos. Do Mediterraneo a India e a
China, sua importancia simbdlica, de manifestacdes tao variadas, se deriva, tanto

no plano profano como no sagrado, desta imagem fundamental”.272

Na literatura galante chinesa, também € costume associar a flor de 16tus a vulva, e diz-se
que “o titulo mais lisonjeiro que se pode dar a uma cortesd é o de “Lotus de Ouro”.273 E
interessante percebermos que a relacio entre D. Domitila e D. Pedro I a identificava como uma
cortesa perante a sociedade da época. Pensamos se os seios desnudos da figura que representa a
Africa poderiam ser uma referéncia a sensualidade da prépria Marquesa de Santos. Isto, no
entanto, se configura apenas como uma possivel interpretacdo; a outra se referiria ao fato de que,
em vdrias representacdes alegéricas da Africa, como por exemplo na que podemos observar na
ilustracao 83, assim como em muitas representacdes da América (ilustracoes 25 a 32) , a figura
humana que personifica esses continentes estd geralmente semi-nua. Assim, os seios desnudos da

personificagdo da Africa do Saldo dos Deuses poderia ser uma alusdo a nudez encontrada na

271 CHEVALIER, op cit, p. 558.
272 Idem.
273 Idem.
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descricdo iconogrifica de outras representacdes da Africa.

Os budistas e os indianos atribuem um sentido mais espiritual a flor de 16tus274.
Brotando muitas vezes de dguas impuras (simbolicamente associadas ao mundo), o 16tus
conserva-se, no entanto, imaculado. Cremos que podemos estabelecer, através desse simbolismo,
uma relacdo dual entre o profano e o sagrado representados pela flor de 16tus, e que poderia estar
se referindo, neste sentido, a relac@o entre as figuras parietais (0 mundo), e as representadas no
teto (o divino).

Os adornos utilizados pela figura — o cetro e o toucado — nos chamam especial atengao
pelo seu simbolismo. Com relacdo ao cetro, podemos constatar que este, "(...) prolonga o braco,
¢ um sinal de forca e de autoridade. Quebrar o cetro significa renunciar ao poder. (...) O cetro
magico das deusas egipcias era um simbolo de alegria - a alegria de poderem executar as suas
vontades®.275

Diferentemente do cetro na representacio da Europa, o cetro ostentado pela
personificagio da Africa ndo parece transmitir a mesma simbologia de poder soberano. Antes de
tudo, chama-nos a aten¢do seu comprimento, bem menor comparativamente ao da representacio
da Europa, nio chegando sequer a tocar o solo. Nao obstante ndo podermos afirmar que este
cetro estd quebrado, seu tamanho reduzido pode estar indicando a mesma simbologia do cetro
quebrado: a de um poder que foi renunciado276. Apesar de ainda apresentar-se “prolongando o

brago” da figura, seu alcance jia ndo € mais o mesmo. Além disso, sua coloragdo também ¢é

significativa:
“(...) Segundo Kandinsky (...) a profundidade do azul tem uma gravidade solene,
supra-terrena. Essa gravidade evoca a idéia da morte (...). J4 se disse, também,
que os egipcios consideravam o azul como a cor da verdade. A Verdade, a
Morte e os Deuses andam sempre juntos (...) e € por isso que o azul-celeste €
274 Idem.

275 CHEVALIER, op. cit., pp. 226-227.
276 CHEVALIER, op. cit., p. 226.
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também o limiar que separa os homens daqueles que governam, do Além, seu

destino™.277

O cetro, pintado de azul, refor¢a o simbolismo da “morte” do poder egipcio, entendido
enquanto o poder soberano de um império que reina sobre outros povos, como um dia o foi o
império egipcio. Esta parece ser uma verdade confirmada pelos deuses, jd que o azul € a “cor da
verdade” e a “Verdade, a Morte e os Deuses andam sempre juntos”. E importante notarmos
ainda, além da cor e comprimento do cetro, o pequeno detalhe que ornamenta a extremidade
superior do mesmo. Olhando atentamente, temos a impressdo de ver uma figura bastante
semelhante a cabeca de uma ave, encimada por uma espécie de penacho estilizado (ilustraciao
84). Pesquisando os principais deuses da mitologia egipcia, encontramos uma imagem que
chamou-nos especialmente a atenc@o: a do deus egipcio Thot (ilustracdo 85). Este deus,
geralmente representado por um homem com cabeca de ibis, foi no antigo Egito o deus da

sabedoria:

“Trata-se de um deus cordato, sdbio, assistente e secretdrio-arquivista dos deuses.
Divindade a qual era atribuida a revelagdo ao homem de quase todas as
disciplinas intelectuais: a escrita, a aritmética, as ciéncias em geral e a magia. Era
o deus-escriba e o deus letrado por exceléncia. Havia sido o inventor da escrita
hieroglifica e era o escriba dos deuses; senhor da sabedoria e da magia.(...) Thot
preside a medida do tempo (...).Representado como um ibis ou um homem com

cabeca de ibis, ou ainda um babuino.” 278

Podemos comparar a imagem do deus Thot (ilustraciao 85) e da ibis (ilustracao 86),
ave que o representa, ao detalhe do cetro da personificacio da Africa (ilustracio 84), e assim
averiguarmos uma possivel semelhanga. A ave que estd representada no cetro da personificagdo

da Africa parece apresentar alguma semelhanca com a ibis. O comprimento do bico e do pescoco

277 CHEVALIER, op. cit., pp.107-108.
278 http://www.cultodavida.online.pt/story/2004/3/26/15205/1588
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da ave representada no cetro é bem menor que o da ibis representada na ilustracdo 86. No
entanto, isto por si s6 ndo descarta a possibilidade de se tratar da mesma espécie de ave, pois a
imagem criada por Amaral poderia estar estilizada.

A possibilidade de alusdo ao deus Thot no painel da Africa torna-se coerente por
algumas razdes. Uma delas diz respeito ao préprio fato de Thot ter sido o deus da sabedoria e da
razdo. Estas caracteristicas poderiam ser relacionadas a atmosfera iluminista dos principios do
século XIX. Outro motivo € a analogia que acreditamos poder ser feita entre a 1bis279 e a flor de
I6tus: pelo fato de ambas viverem perto das dguas, poderiam estar fazendo uma alusdo ao
elemento agua neste painel.

Quanto ao adereco utilizado para adornar a cabeca da figura egipcia, este é constituido
por uma espécie de diadema dourado préximo a testa (ilustracao 84). Atrds deste diadema, em
tons de azul escuro e dourado, um enfeite que parece imitar o formato do cabelo num penteado
tipicamente egipcio (cabelos lisos escorridos até os ombros). Este enfeite possui detalhes
semelhantes ao de penas de ave. Existe ainda uma pequena figura na parte frontal do toucado: a
principio, tendemos a identificar a figura como uma pequena serpente, mas, devido a ave
representada no cetro e aos detalhes semelhantes a penas no toucado, cogitamos a possibilidade
de se tratar, mais uma vez, da figura de uma {ibis, tal qual ocorre no cetro.

A simbologia do toucado € similar a simbologia dos cabelos, ja que a palavra francesa

coiffure pode significar tanto “penteado” quanto o que se coloca na “cabec¢a”280

“Os penteados sdo maneiras de captar, dominar, ou utilizar a forga vital contida

na cabeleira. E um meio de aproximacdo do eixo ou centro da vida, esposando

279 Segundo defini¢do do Diciondrio Aurélio (FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio Século XXI: o
dicionario da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999. p.1068), a ibis é um “género de aves pernaltas,
ciconiiformes, com vdrias espécies espalhadas pelas regides quentes da Europa e N. da Africa”. Por aves ciconiiformes,
encontramos que este termo relaciona-se a uma “ordem de aves nedrnites, nedgnatas de porte geralmente grande, asas
mediocres, pernas e pescogo longos, dedos livres ou com membrana reduzida, hdlux longo; vivem perto da dgua e se alimentam
sobretudo de peixes (...)” (FERREIRA, op. cit., p.469)

280 O autor utiliza a lingua francesa como referéncia provavelmente por ser seu idioma natal. [Nota da autora]
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sua forma, alongada em raio ou alargada em disco solar. Assim, o penteado pode
tornar-se signo distintivo da profissdo, da casta, do estado, da idade, do ideal, ou

seja, de tendéncias inconscientes”.281

O simbolismo do toucado pode apontar também para uma funcdo, uma situa¢do ou
vocagdo282. Algumas vezes, o significado do toucado pode ser associado ao da coroa ou do
diadema. Neste caso, de acordo com seu formato, pode simbolizar a conformidade com a terra,
o impulso para o céu, ou a acumulag¢do numa pessoa dos poderes celestiais283.

A personificacio da Africa tem como trajes uma ttinica sobreposta a uma longa saia azul
com barrado de coloragdo marrom avermelhada, e um tecido branco que pende dos ombros da
figura. A tdnica, que apesar de bem ajustada ao corpo deixa os seios da egipcia totalmente a
mostra, € feita de um tecido com listras horizontais, na cores vermelha e amarela. Em Viagem
pitoresca e historica ao Brasil284, encontramos reproducdes de figuras de escravos que se
trajavam com tecidos de estampado semelhantes ao da tinica que veste a personificacdo da
Africa. E ndo somente a tdnica: quanto ao tecido esvoagante que envolve a egipcia, também
encontramos imagens bastante semelhantes nos desenhos de Debret (ilustracio 88). E possivel,
portanto, que Amaral tenha se inspirado nos trajes tipicos dos escravos para compor a vestimenta
da personificacio da Africa, como uma espécie de alusio a escravidio como uma das
caracteristicas que identificavam o continente africano. Outro fator a ser considerado € que
Amaral talvez ndo tenha utilizado, necessariamente, os desenhos de Debret como referenciais do
modo de trajar dos africanos, pois para isso bastava apenas a observagdo das ruas povoadas de
escravos para a apreensdo de seus tipos de vestimenta. No entanto, gostariamos de pontuar a

semelhanca dos tragos de Amaral e Debret na execugdo dos trajes (ilustracoes 82 e 88).

281 CHEVALIER, op. cit., p. 707.
282 CHEVALIER, op. cit., p. 708.
283 CHEVALIER, op. cit., p. 707.
284DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 1978. 2v.: il.



163

Simbolizando “a solidez de um edificio, seja ele arquitetural quer seja social ou
pessoal”’285, vemos que as colunas no primeiro plano encontram-se caidas, podendo significar
que o império de outrora (colunas erguidas ao fundo da composicdo, bem longinquas) nio se
sustenta mais (ilustracdo 82). Esta mensagem parece estar implicita ndo somente nos
simbolismo das colunas do primeiro plano e no cetro, mas também na folha de papiro esmagada
pelo pé direito da figura (ilustracao 54). O papiro, que deu origem ao papel, e que por isso tem

sua simbologia associada a do livro, era,

“No tempo em que ele cobria, em moitas cerradas, as extensdes pantanosas do
delta do Nilo, (...) a imagem vigorosa do mundo em gestacao; transformado em
coluna com contornos, sustenta o templo, quadro dos renascimentos cotidianos do
universo. Verdejante e vivaz, signo de alegria e de juventude (=verde, em
hierdglifos), € o cetro magico das deusas; serve para formar buqués espléndidos,

emblemas de triunfo e de alegria que se oferecem aos deuses e aos mortos .”286

Portanto, poderfamos dizer que o papiro, representado no painel da Africa do Saldo dos
Deuses, ji ndo sustenta mais os templos; ja ndo € mais o cetro magico da deusa, tampouco
representa neste painel o triunfo e a alegria do império egipcio; pelo contrdrio: ao ser pisado,
poderia estar indicando o fim de uma era, no caso a do poder supremo do Império egipcio de
outrora. Todavia, esse poder parece ndo ter sido de todo perdido: outras folhas de papiro
continuam inteiras no primeiro plano, e o cetro, de uma forma ou de outra, ainda existe. Ou seja,
apesar de ndo possuir o poder soberano de outrora, o Egito ainda € capaz de exercer algum tipo
poder. Dirfamos que esse poder seria o do encanto exercido por aquela cultura, pois, nas
primeiras décadas do século XIX, havia um grande interesse pela temdtica egipcia na Europa, e

em contrapartida no Rio de Janeiro. Lembremos que, como ja mencionado anteriormente, temas

285 CHEVALIER, op. cit. ,p. 265.
286 CHEVALIER, op. cit., p. 683.
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egipcios eram recorrentes principalmente na decoracio das festas.

Na reprodugio fotogréfica da representa¢io da Africa constante da pasta de documentos
do Museu do Primeiro Reinado, arquivada na biblioteca do Instituto do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional, podemos observar, representada entre o primeiro e segundo planos da
composicdo, uma esfinge. A foto que consta na pasta do IPHAN foi tirada logo apds a
restauracdo da decoracdo do Palacete do Caminho Novo, realizada por Edson Motta, em 1965.
Atualmente, a esfinge nio se encontra mais visivel no painel da Africa (ilustracdo 89) O que
houve, exatamente, com esta drea da composi¢do ndo temos certeza; talvez algum tipo de dano
causado pela acdo do tempo no painel explique tal fendbmeno. De qualquer maneira, decidimos
buscar uma interpretacdo para a imagem da esfinge, j& que foi originalmente idealizada por
Amaral.

No antigo Egito, a esfinge, caracterizada pelo corpo de um ledo deitado, com cabeca
humana e olhar que intrigava pelo mistério que emanava, vigiava as grandes necropoles. No

caso, estas necropoles estdo representadas neste painel da Africa, através das pirdmides ao fundo.

“A Esfinge sempre guarda essas necrépoles gigantes; o seu rosto pintado de
vermelho contempla o tnico ponto no horizonte onde nasce o sol. E a guardi
das entradas proibidas e das mumias reais; escuta o canto dos planetas; a beira
das eternidades, vela sobre tudo o que foi e tudo o que serd; (...) Na realidade, (...)
representariam (...) uma for¢a soberana, impiedosa para com os rebeldes,

protetora dos bons”.287

Nao sabemos se a esfinge pintada por Amaral tinha originalmente “o seu rosto pintado
de vermelho”, pois a reproducdo fotografica do painel a qual nos referimos estd em preto e
branco. Nesta composicdo de Amaral, a esfinge ndo estava posicionada proxima as piramides,

como acontece com a esfinge egipcia mais famosa, que se localiza no prolongamento da piramide

287 CHEVALIER, op. cit., p. 389.



165

de Quéfren, nas redondezas das piramides de Gizé. Esta esfinge formava uma horizontal, que
delimitava o primeiro e o segundo plano da composi¢cdo. Na verdade, esta parecia ser a
caracteristica mais significativa da simbologia da esfinge no painel da Africa: sua posicdo na

composicdo. Observe que Chevalier narra que:

“No curso de sua evolu¢do no imagindrio, a esfinge veio a simbolizar o
inelutdvel. A palavra esfinge faz pensar em enigma, evoca a esfinge de Edipo: um
enigma opressor. Na realidade, a esfinge se apresenta no inicio de um destino,

que é, a0 mesmo tempo, mistério e necessidade”.288

Poderiamos dizer que, simbolicamente, o passado estaria representado no plano atrds da
esfinge, passado este pelo qual ela estaria velando e deste modo conservando-o digno de
admiracdo e respeito. No entanto, a esfinge também poderia estar contemplando o presente: o
fim da majestade e soberania do império egipcio de outrora, representados simbolicamente no
primeiro plano da composi¢do pelas ruinas, pelo tamanho reduzido do cetro e pela folha de
papiro esmagada. Mas o fato daquele grande império do passado, que foi o egipcio, ter perdido
seu lugar de soberano do mundo para outros impérios, ndo apagou o encanto € a magia
despertados pela antiga civilizacdo egipcia, mesmo tantos séculos apés sua queda. Assim, o
Egito merece, neste painel de Amaral, a permanéncia de seu encanto, apesar de implicita na

hierarquia dos painéis do Saldo dos Deuses, a hegemonia do continente europeu.

Africa: analise formal

Como no painel da Europa, a vertical principal do painel da Africa (ilustracdo 62), é

refor¢cada por outras verticais importantes, como a da grande coluna a esquerda do observador, as

288 CHEVALIER, op. cit., p. 390.
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colunas integrantes do que parecem ser as ruinas de um templo, a direita e ao fundo, os troncos
de duas pequenas arvores, entre a figura feminina e a coluna, a esquerda, além da prépria
verticalidade da postura da modelo. A horizontalidade € refor¢ada por diversas linhas que podem
ser tracadas desde a base onde estd a modelo até o segundo plano da composicao.

O eixo central em cruz € suavizado por diversas diagonais. Uma dessas diagonais que
mais nos chama a atenc¢ao € a indicada pelo objeto na mao direita da mulher (ilustracao 90). Ao
mesmo tempo em que parece suavizar a verticalidade da figura, esse objeto também cria uma
tensdo com a dire¢do criada pelo olhar da figura, o que tende a trazer nosso olhar de volta ao eixo
central. A parte inferior deste objeto aponta diretamente para o pé esquerdo da modelo. A partir
dai, se tracarmos uma linha vertical ascendente, ela ird percorrer toda a perna esquerda da figura,
sendo interceptada, na altura da cabeca, pela linha tragada pelo seu olhar (ilustracao 90).

Outra diagonal importante € a tracada pelas duas grandes arvores ao fundo. A mais
proxima da figura estabelece um paralelo com a lateral da metade inferior do corpo da figura, no
terceiro quadrante, sendo que a segunda drvore parece equilibrar a tensdo gerada pelas duas
diagonais citadas (ilustracao 90).

Com relacdo a direcdo indicada pelo tronco da palmeira que encontra-se a direita, se
tracarmos uma linha descendente a partir do tronco da drvore, veremos que ela ird se encontrar
com a linha formada pelo cetro, na drea da imagem que representa o pé esquerdo da figura
(ilustracao 90). Um centro de tensdo forma-se entdo nesta drea, onde podemos constatar que o
ponto de encontro entre as linhas tracadas a partir do tronco da arvore e do cetro forma o angulo
de um grande “v”, que tem suas extremidades terminando préximas aos cantos superiores do
painel. Do centro do vértice formado por essas duas diagonais tracamos a linha vertical que
intercepta a horizontal criada pelo olhar da figura. A tensdo gerada pelas linhas imagindrias que

aparecem por toda a composi¢do permite-nos apreciar cada drea da mesma, como se nosso olhar
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seguisse uma espécie de “labirinto” que sempre retorna aos mesmos pontos de origem.

Podemos observar como Amaral relaciona dreas pictdricas distintas através de uma
mesma direcio que tangencia diferentes objetos pictéricos. E o que ocorre com a diagonal que
podemos tragar, por exemplo, a partir de uma das laterais do tecido branco que envolve a egipcia.
Esta diagonal tangencia parte do tecido, a mao esquerda da mulher, a copa de uma das arvores e a
base da coluna tombada no terceiro quadrante, formando uma grande diagonal paralela a diagonal
tracada a partir do centro geométrico (ilustracdo 90). Este é um exemplo de solu¢@o formal que
cria unidade entre objetos pictdricos aparentemente distintos. Também poderia ser uma maneira
de relacionar os elementos que estdo na frente com os que estdo mais recuados, sem abrir mao da
disposicdo em planos.

Formas circulares também aparecem em alguns pontos da composi¢cdo. As mais
notérias sdo as formadas pelas copas das arvores e pelas bases das colunas, formando um
contraponto entre a metade superior e a inferior do painel. Note-se que as formas circulares das
bases das colunas tombadas formam um eixo diagonal, e a personifica¢do da Africa localiza-se no
meio desta linha imagindria (ilustracao 90, linha ptrpura). A sensag@o que temos € que 0s Varios
elementos do painel coexistem em funcdo do elemento principal da composi¢cdo: a figura
feminina que representa a personificacio da Africa. “No séc. XVI [arte classica], os componentes
de um quadro ordenam-se em torno de um eixo central ou, quando isto ndo ocorre, de sorte a
manterem um equilibrio perfeito entre as duas metades do quadro”.289 Nos painéis de Amaral,
vemos como as articulagdes formais sdo estabelecidas em torno das figuras humanas — eixos
centrais das composicoes.

A linha vertical tragada a partir do pé esquerdo da figura parece emprestar-lhe um eixo

de equilibrio estdvel. Talvez também esteja contribuindo, deliberadamente ou ndo, para as

289 WOLFFLIN, op. cit., p. 169.
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caracteristicas subjetivas de soberania e sobriedade que observamos na imagem da mulher. Isto
gera uma outra tensio, em termos psicoldgicos, que € a do contraste entre a dignidade emanada
pela figura diante da ruina de seu império — pois € essa a sensagdo que temos ao observarmos as
construgdes arquitetonicas dispostas neste painel. A figura parece nos remeter a um horizonte
distante — representado pela linha de seu olhar —, a uma época de soberania e poder — poder este

representado pelo cetro — mas que agora tem seu império desmoronado.

América: analise iconografica

A América € representada por uma figura feminina de pé, disposta ao centro da
composicao (ilustracao 91). O corpo da figura reclina-se para o lado direito da mesma, enquanto
seu rosto direciona-se para sua esquerda. Seu ponto de apoio estd na perna direita. Com o joelho
esquerdo levemente dobrado, sua postura emana delicadeza e graciosidade. Essa é a figura de
uma india que carrega em sua mao direita um arco e flecha, enquanto seu braco esquerdo dobra-
se na altura de seu ombro para que sua mao ostente um papagaio.

Quanto aos trajes da india, estes se resumem a uma tanga e alguns adornos. Enfeitando
o pescogo da figura, um colar composto por uma tira azul, com o que parecem ser sementes nas
cores vermelha e preta pendendo da tira azul, e um pedaco de um tecido semelhante a uma renda
por debaixo do colar, ajudando a compd-lo. Um cocar de penas pontiagudas, unidas por uma
espécie de diadema de pequenas sementes. A tanga, feita de penas arredondadas, possui um
curioso cinturdo em tecido rendado envolvendo as ancas da india. A posi¢do 3 / 4, o cocar, a
tanga de penas, o arco e flecha em uma das maos e um papagaio em outra, sdo atributos tipicos da
simbologia da América, principalmente a do Sul. E bastante provavel que o continente americano

esteja representado aqui pelo proprio Brasil.
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Nao encontramos nenhuma construgdo arquitetdnica nesta composi¢ao. O unico tipo de
construcdo existente € o de algumas ocas, ao fundo. Em contrapartida, a vegetacdo se faz bastante
densa. Vemos no primeiro plano uma planta a esquerda da figura, e a sua direita algumas frutas:
abacaxi, cajus, fruta-de-conde, laranja, uvas, pitangas e bananas, duas frutas que podem ser um
mamao e uma manga, € mais quatro ndo identificadas. Bananeiras e coqueiros compdem o
cendrio de fundo.

Ao tentarmos fazer alguma associag¢do entre a América de Francisco Pedro do Amaral e
a imagem alegoérica preconizada por Cesare Ripa290, dirfamos que apenas a presenca do arco e
flecha e o corpo seminu parece criar o elo de ligacdo entre as duas imagens (ilustracoes 91 e 37).
Iconograficamente, pouquissimo da imagem da América pintada por Amaral relaciona-se com a
imagem preconizada por Ripa. Alids, um elemento que encontramos neste ultimo, muito
caracteristico e repetido ao longo dos séculos em outras representacdes da América é o atributo
do canibalismo, absolutamente ausente no painel de Amaral, o que faz a representacdo da
América do Saldao dos Deuses diferir do padrdo geral de representacdo do novo continente ao
longo dos séculos.

Geralmente representada por uma visao muito mais negativa, sugerida pelos atributos de
canibalismo, presentes nas vdarias imagens alegéricas da Ameérica, o painel de Amaral, em
contrapartida, mostra uma representacao da América muito mais amistosa e em harmonia com a
natureza. O papagaio € tido na imagem como o animal representante da fauna americana, e sua
relacdo com a india expressa harmonia entre os nativos e a natureza. Portanto, uma das
principais mensagens contidas neste painel de Amaral parece ser a da integracdo e convivio
pacifico com a natureza no Novo Mundo. O fato de praticamente s6 existir como cendrio a

vegetacdo que simboliza a flora tropical ndo apenas induz a idéia de paraiso, como também

290 RIPA, Cesare. Iconologia. BUSCAROLLI, Pietro (org.) e PRAZ, Mario (pref.). Milano: TEA, 1993.
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indica tratar-se este continente de um local de muitas possibilidades a serem desvendadas.

As caracteristicas fisicas da personificagdo da América sugerem um forte indicio de
europeizacdo. A moca apresenta pele clara, tracos peninsulares e trajes estilizados, ndo
condizentes com os costumes e bidtipo do indigena brasileiro. Apesar do cendrio selvagem que
cerca a figura da india no painel de Amaral, talvez possamos associar a “‘europeizacdo” da figura

ao conceito de “indio civilizado”, citado por Hélio Vianna:

“Desde a viagem do naturalista portugués Alexandre Rodrigues Ferreira, em fins
do século XVIII, ainda no periodo colonial, consagra-se a pratica de distinguir os
indigenas que mantém a vida tribal daqueles que, por vezes de distintas
procedéncias, conviviam nos centros missiondrios nas cidade e vilas do interior
(...) os outros [os indios que conviviam nos centros missionarios] chamavam-se
indios do lugar tal ou qual, aludindo ao trabalho das missdes religiosas destas
localidade. Tais denominagdes de cunho geogréfico antecipam e sedimentam a
categoria aparentemente paradoxal dos “indios civilizados” (...) A alcunha
“indios civilizados” decerto ja faz uma referéncia indireta a2 humanidade das
populagdes nativas, a sua capacidade de adequar-se ao progresso e a civilizagao.
Merece ser entendida, portanto, como um estdgio entre os “bugres” e a maneira
como os brasileiros das classes dominantes revitalizadas pela presenca da corte

portuguesa a partir de 1808 querem se ver representados”.291

Parece-nos vidvel a interpretacdo de que, apesar de viver em ambiente ainda pouco
“civilizado”, o indio, representado no painel da Ameérica do Saldo dos Deuses, apresenta
possibilidades de adaptacdo ao progresso, mostrando-se receptivel a “europeizacdo” (estas
possibilidades de adaptacdo estariam implicitas no bidtipo europeu da india e em seus trajes
estilizados). Poderfamos ainda ampliar esta interpretacdo e associé-la a relacdo entre a Europa e
o Brasil, no sentido de que este muito ainda teria a se beneficiar da “civiliza¢dao” e da “civilidade”

européia.

291 VIANNA, Hélio. Narrativas de uma brasilidade nascente e representacdes do outro: as colecoes orientais e indigenas
do Museu Nacional, mudancas na estética e nas mentalidades do século XIX. Trabalho apresentado no XVI Congresso
Internacional de Estética. Rio de Janeiro: julho de 2004. pp.3-4.
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O cendrio deste painel constitui-se em uma floresta. Em muitas culturas, a floresta é
tida como um santudrio natural. Neste sentido, simboliza o lugar dos segredos. Portanto, entrar

na floresta € penetrar nos mistérios divinos. Vemos que:

“Etimologicamente, a palavra santudrio tem parentesco com as palavras céu
(nemos), abébada (indo-europeu), luz e santidade. A arvore, cujas raizes
mergulham na terra e cujo cimo toca o céu, é o intermedidrio obrigatdrio entre o

homem e a divindade”.292

Portanto, a conexdo entre o humano e o divino no painel da América parece estar
estabelecida através do simbolismo da floresta. No canto inferior esquerdo de quem observa o
painel, notamos um cesto repleto de frutos. O fruto, de um modo geral, simboliza a abundancia e
as origens293. E na floresta, portanto, que encontramos nossas origens; € ela, ainda, que nos
nutre na sua abundancia de recursos, além de ajudar a estabelecer as relagdes entre 0 homem e o
divino.

Quanto ao arco e a flecha que a india ostenta, detenhamo-nos primeiramente no
significado simbdlico da flecha. Ela é o simbolo da penetragdo, e, como tal, “a flecha identifica-
se ao relampago, ao raio (...). Mas a flecha como reldmpago — ou como raio solar — é o traco de
luz que traspassa as trevas da ignordncia: portanto, é um simbolo do conhecimento (...)”.294
Este conhecimento simbolizado pela flecha origina-se da relagdo entre os homens e os deuses:
estes ultimos o transmitem aos primeiros. Para tanto, é necessdrio que o homem esteja conectado

ao divino, para que receba o conhecimento do alto — a flecha € um instrumento desta conexao.

“(...) A flecha simboliza também o pensamento que conduz a luz e o drgdo

criador, que abre para fecundar, que desdobra a fim de permitir a sintese... é

292 CHEVALIER, op. cit., p. 801.
293 CHEVALIER, op. cit., p. 453.
294 CHEVALIER, op. cit., p. 75.
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ainda o traco de luz, que ilumina o espago fechado, porque o abrimos.
Representacdo do raio solar, elemento fecundante também ele, e separador de
imagens (...) Ela €, igualmente, (...) simbolo dos intercdmbios entre o céu e a terra

(...) No seu sentido descendente, ¢ um atributo do poder divino (...)”.295

Lembremos da etimologia da palavra santudrio, na qual um de seus parentescos

relaciona-se a palavra 1uz296. A flecha conduz a luz presente no santudrio da floresta e “abre

para fecundar ““ a propria terra, pois que no painel da América a flecha ostentada pela india

direciona-se justamente para o solo. Esta interpretacdo torna-se especialmente interessante ao

notarmos que a flecha aponta também para os frutos. Achamos ainda pertinente interpretarmos

’

essa “luz’

como um dos mistérios divinos que a floresta encerra, mas que a0 mesmo tempo

permite a abertura de um canal entre o divino e o humano. Vejamos como a simbologia do arco

associa-se a da flecha:

“O arco significa a tensdo de onde brotam nossos desejos, ligados ao nosso
inconsciente. O Amor — o Sol — Deus, todos trés possuem aljava, arco e flechas.
A flecha implica sempre um sentido macho. Ela penetra. Ao manejar o arco, o
Amor, o Sol e o Deus exercem um papel de fecundacdo. Da mesma forma o
arco, com suas flechas, € por toda parte simbolo e atributo do amor, da tensao
vital, entre o0 s japoneses como entre 0s gregos ou os magicos xamanicos dos
montes Altai. Na base desse simbolismo, encontra-se o conceito de tensio
dinamizante definido por Hericlito como expressdo da forga vital, material e
espiritual. O arco e as flechas de Apolo s@o a energia do Sol, seus raios e seus
poderes fertilizadores e purificadores. Em J6, 29, 20, o arco simboliza a forga:
...Minhas raizes estendidas até a dgua, o orvalho pousando em minha ramagem,
minha honra ser-me-d sempre nova, em minha mdo meu arco retomard

forca”.297

O arco sintetiza a forca do conhecimento e da luz transmitidos pela flecha, e ambos

295 CHEVALIER, op. cit., p. 435.
296 CHEVALIER, op. cit., p. 801.
297 CHEVALIER, op. cit., p. 76.
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simbolizam o amor e a tensdo vital presentes nesta relagdo do divino com o humano. No painel
da América, o amor divino transmite o conhecimento que gera a forca que nutre a terra (razdo da
existéncia dos homens). Esta unido entre o Céu e a Terra € produtiva, porque gera frutos (as
frutas representadas no canto inferior esquerdo da composicdo atestam a qualidade dessa
relacdo). Em suma, o arco e a flecha sdo os condutores do amor (entendido aqui como
conhecimento) que vem do Céu, indispensdvel para que a Terra produza seus frutos, pois esta,

apesar de ser o ber¢o dos homens, necessita da for¢a oriunda do Céu para cumprir sua missao.

2

“Segundo o I-Ching, a terra é o hexagrama k'uen, a perfeicdo passiva,
recebendo a agdo do principio ativo, K“ien [céu]. Ela sustenta, enquanto o céu
cobre. Todos os seres recebem dela o seu nascimento, pois € mulher e mae, mas

a terra é completamente submissa ao principio ativo do Céu (...)” 298

2

E interessante salientarmos que o sentido de “conhecimento” encontrado no painel da
América ndo é o mesmo encontrado no painel da Europa. Neste ultimo, observamos que o
conhecimento € um poder inerente ao continente europeu, uma caracteristica divina representada
no painel da Europa, a ponto de praticamente equiparar o continente europeu ao nivel dos deuses.
Assim, o conhecimento representado no painel da Europa estaria num “nivel evolutivo” mais
adiantado — e usamos o termo evolugdo porque as idéias evolucionistas sdo um dos pontos
centrais da ideologia iluminista —, garantindo a pretensa superioridade do continente europeu. No
painel da América o conhecimento chega a “terra”, mas ainda nio desenvolveu seus frutos
plenamente: basta observarmos o estado “ndo-civilizado” representado no painel da América: a
falta de interven¢ao do homem, evidenciada pela auséncia de construgdes arquitetdnicas; os trajes
da figura, a natureza intocada. O continente americano, assim representado, ¢ mostrado como se

estivesse na infancia da civilizacdo, o que poderia estar transmitindo, neste sentido, a mensagem

298 CHEVALIER, op. cit., p. 878.
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subliminar de uma suposta inferioridade, relativamente ao continente europeu. Todavia, isto ndo
parece ser de todo ruim. Existe uma mensagem positiva nesta visdo da América, que se refere a
este continente como um local paradisiaco, € que contém ao mesmo tempo uma promessa de
progresso.

A ligacdo entre o homem e o divino, bem como a natureza desta ligacdo, poder ser

percebida também na simbologia do pequeno passaro pousado em uma das maos da india:

“Os documentos mais antigos entre os textos védicos mostram que o pdssaro ou
ave (em geral, sem especificacdes particulares) era tido como um simbolo da
amizade dos deuses para com os homens (...) S@o os pdssaros que, atacando as
serpentes, propiciam a vitéria dos arianos sobre os barbaros que se opdem ao seu
avanco (...) [os hindus véem] a amizade divina sob a forma de um pdassaro que se
esforga para defender a alma contra as empresas demoniacas do espirito do mal”.

299

Além de reafirmar a ligacdo pacifica entre os deuses e a personificacdo da América, ja
subentendida pela simbologia do arco, das flechas e dos frutos, e pela relacdo entre o céu e a terra
expressos neste painel, o trecho acima nos revela mais dois aspectos inerentes ao atributo do
passaro. Em um deles, o passaro parece revestir-se do poder de proteger contra as “empresas
demoniacas do espirito do mal’, o que poderia ser interpretado como qualquer obsticulo
interposto entre o continente americano (mais especificamente o Brasil) e seu futuro inevitdvel
(aprovado pelos deuses e “vigiado” pela Europa): o progresso. Talvez o simbolismo do passaro
possa ser interpretado como um lembrete de que, ao se tratar de assuntos de interesse da nagdo,
nada que obste seu progresso deveria ser cogitado, o que equivaleria dizer que a supremacia de
D. Pedro I nao deveria ser questionada. A passagem que diz que os pdssaros, ao atacarem

serpentes “propiciam a vitoria dos arianos sobre os bdrbaros que se opéem ao seu avango”,

299 CHEVALIER, op. cit., pp. 687-688.
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parece muito adequada se pensarmos no ambiente politico que foi se formando desde 1822,
quando numerosos conflitos ocorreram, basicamente porque o Brasil havia adquirido sua
“independéncia” apenas a nivel politico.

O péssaro representa ainda a alma como tal, bem como seu aspecto imortal. Neste
sentido, ele exerce o papel de “intermedidrio entre a terra e o céu’300. Veja-se que o
simbolismo da imortalidade € recorrente, ja que o encontramos também no atributo do leque de
plumas de pavdo do painel da Asia, assim como na coroa de trigo da Europa. Os péssaros
possuem o poder de se comunicarem com os deuses — ¢ vemos, pelo semblante da india, que a

relacdo entre os deuses e a América é agraddvel e amistosa.

América: analise formal

Do ponto de vista estrutural bdsico da composi¢do, a América ndo difere dos outros
continentes de Amaral. A configuracdo triangular ao centro da composi¢do parece enfatizar a
relacdo entre a india e a pequena ave (ilustracdo 67). Além disso, a semelhanca formal e
pictorica entre o cocar da india e a cauda da ave reforca a ligacdo entre as duas figuras.
Enquanto que no painel da Europa a fita vermelha que pende da fronte da figura serve como
elemento que conduz o olhar do espectador para outras dreas da composicdo (ilustracdo 78),
vemos que no painel da América o principal recurso neste sentido parece ser a dire¢do
descendente indicada pelo brago direito da india (ilustracdo 92). A direcdo diagonal do arco e
flecha na mao direita da india aponta para o conjunto de frutas no canto inferior esquerdo da
imagem (linha laranja tracejada). O formato abaulado indicado pelo conjunto de frutas (linha

verde) ndo permite que o espectador desvie o olhar do quadro, mas volte a percorré-lo.

300 CHEVALIER, op. cit., p. 688.
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A direcdo curvilinea apontada pelo cesto de frutas é indicada ndo tanto pela forma dos
objetos pictdricos em si, mas pela forma criada entre o jogo de luz e sombra: vemos como a parte
inferior do conjunto de frutas estd numa penumbra que se estende para além dos limites de sua
area. O tom mais escuro dessa drea do conjunto de frutas € o mesmo do chao a direita do cesto, e
da vegetacdo a esquerda do mesmo. Assim, ao redirecionar seu olhar para outras partes da
composicdo, o observador tanto pode seguir a drea de sombra horizontalmente, pela direita do
cesto de frutas, ou verticalmente, pela esquerda do mesmo (setas cor de laranja, ilustracao 92).
Percorrendo com o olhar a direcdo indicada a direita do cesto de frutas, podemos
observar a solu¢do encontrada pelo artista para que nosso olhar continuasse a se movimentar pela
composicdo, em sentido vertical: a drea de sombra, que a partir do cesto de frutas se estende até o
canto inferior direito do painel, cria a mesma forma curvilinea indicada no canto inferior
esquerdo, e tem sua continuidade, em sentido vertical, no pequeno conjunto de plantas
imediatamente acima dessa drea (ilustracdo 92). O mesmo ocorre se percorrermos a drea de
sombra pelo lado esquerdo do cesto. E como se tivéssemos uma forma em “U” criada pelas 4reas
de sombra, forma esta que contorna os limites da composi¢do, tomando toda a drea inferior do
painel e parte da superior (ilustracdo 93). Com este recurso, Amaral parece ter dado conta de
enfatizar a verticalidade do painel, a0 mesmo tempo em que circunscreveu toda a composi¢do em
um espago bem definido. E a maneira como o pintor dispds o espaco pictdrico, onde 0s
elementos da composi¢do acompanham uma estrutura estabelecida — no caso a forma em “U” —
nos faz pensar no conceito de forma fechada de Wolfflin301. Além do mais, vemos nesta
caracteristica estrutural do painel da Ameérica a manifestacio de um outro conceito: o da

pluralidade. De acordo com este conceito, somos capazes de distinguir cada objeto representado

em sua forma individualizada, a0 mesmo tempo em que cada um deles ndo deixa de estar

301 WOLFFLIN, op. cit., pp. 167-200.
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fortemente arraigado ao conjunto: “No sistema da composigcdo cldssica, cada uma das partes,
embora firmemente arraigada no conjunto, mantém uma certa autonomia.(...) Para o
observador, isto pressupbe uma articulacdo, um deslocar-se de parte para parte, operacdo
bastante diferente da percep¢cdo como um todo(...)”.302. No caso do painel da América,
observamos como os elementos pictéricos que margeiam a composi¢do podem ser nitidamente
identificados, a0 mesmo tempo em que participam da forma em “U” que ordena seus proprios
limites.

Em todas as representacdes dos continentes de Amaral, a verticalidade é a dire¢do
predominante. No entanto, temos a impressao de que no painel da América, a direcdo vertical é
sutilmente mais enfatizada. Percebemos este dado ndo somente pela posi¢ao da figura principal e
da forma em “U” que contorna o painel, mas também de certas peculiaridades de éareas
especificas do mesmo. E o caso, por exemplo, da bananeira na metade superior esquerda do
painel. A forma oval descrita pelas extremidades de suas folhagens possui ao centro um eixo
vertical bem definido, de onde partem as folhas de direcdes diagonais (ilustracao 92). Notamos
que as folhagens, em seu conjunto, apresentam uma orientacdo predominantemente vertical: as
diagonais indicadas ndo sdo muito dramaticas, de modo que os angulos formados ndo se afastam
muito da orientagdo vertical. Inclusive a forma oval descrita pela copa da arvore tende a
verticalidade. As diagonais indicadas contribuem para impedir a rigidez caracteristica da
verticalidade pura.

Além das direcdes diagonais, Amaral também utilizou curvas para criar recursos
expressivos. Novamente, ressaltamos que estas dire¢cdes — diagonais e curvas — apresentam-se

como dire¢des secunddrias em todos os painéis dos continentes. No entanto, exercem um

importante papel expressivo dentro das composi¢des, pois “divergindo de horizontais e verticais,

302 WOLFFLIN, op. cit., p.19.



178
e contrastando com suas qualificacoes estdticas, as outras direcoes — diagonais, curvas e
espirais — se nos afiguram de maior mobilidade, tornam-se dindmicas”.303

Vejamos como as diagonais e curvas foram articuladas no painel da América. Uma das
diagonais mais acentuadas da composicdo pode ser tracada a partir da direcdo indicada pelo arco
e flecha, onde teremos uma linha que toca o canto superior direito da composi¢do em uma de
suas extremidades e o inferior esquerdo na outra. Essa diagonal tangencia a ave e a lateral
interna do conjunto de arvores no primeiro quadrante, além de transpassar o cesto de frutas
(ilustracao 92). Ela divide a composicdo em duas partes mais ou menos eqiiidistantes, sendo que
a cabeca da india, um dos pontos principais da composi¢do, mantém-se por completo na metade
superior.

Uma das principais formas circulares presentes nesta composi¢do pode ser notada na
drea em torno da figura da mulher. Acima da cabeca da india, notamos uma forma abaulada —
uma espécie de “ctipula” — insinuada por uma linha curva que une a extremidade da bananeira (a
esquerda) e de uma das palmeiras (a direita). A curva criada completa-se conforme observamos
na ilustracao 93, encerrando o corpo da india dentro de uma forma oval. Este recurso cria uma
forca expressiva que faz com que nosso olhar detenha-se atentamente nesta regido do quadro.
Note ainda que a forma oval indicada nesta drea da composicio é semelhante aquela indicada na
regido em torno da bananeira (ilustracio 92).

E possivel estabelecer um paralelo formal entre algumas dire¢des configuradas na
paisagem e a propria figura da india. A massa de vegetacdo em primeiro plano, no canto direito
de quem observa a obra, bem como algumas folhagens da bananeira a esquerda, formam uma
direcdo paralela de angulo similar ao de outras paralelas presentes no corpo da india (ilustracao

93, linhas purpura). Temos uma diagonal indicada no primeiro plano, formada pela diferenca de

303 OSTROWER, op. cit., p. 47.



179

luz e sombra e pelo proprio cesto de frutas, que coincide com uma diagonal semelhante, formada
pelos pés da figura (ilustracdo 93, linhas verdes). Trés frutas do conjunto inferior esquerdo
tragam uma direcdo que remete ao braco que segura a ave (ilustracdo 93, linhas marrons).
Muitas outras relacdes formais podem ser encontradas na composi¢do. Apesar dessas
semelhangas serem algumas vezes discretas, possibilitam a interacdo das partes com o todo, e
conduzem nosso olhar por toda a composicao. Todas essas semelhancas formais fazem com que
cada elemento disposto no painel seja indispensdvel. Apesar de cada um deles apresentar uma
forma em si mesmos bem distinta, ndo poderiam ser destacados do todo compositivo sem causar
prejuizo ao equilibrio formal do painel.

A América, primeiro painel a direita de quem entra no Salao dos Deuses, como ja foi
dito, parece sintetizar o desejo — que talvez seja um dos mais profundos do homem — de contato
com a paz prometida pela conexdo pura e inocente com a natureza. E no painel de Amaral, a
natureza parece responder prontamente ao desejo de comunhdo pacifica representado pela india
européia-amerindea em varios aspectos da composicdo, e especialmente simbolizado pela ave

tranqiiilamente pousada na mao da india.

Conclusao do capitulo

E interessante notarmos que as personificacdes dos continentes do Saldo dos Deuses
parecem apresentar tracos fisiondmicos idénticos, bem como tipo fisico e altura. A primeira idéia
que nos ocorreu com relacdo a este dado, estaria relacionada as proprias caracteristicas da estética
classica. Observamos que os tipos fisicos das personifica¢des, representados por formas esguias
de contornos rolicos, rostos e narizes afilados, olhos amendoados e semblantes trangiiilos,

parecem estar associados ao protétipo de beleza idealizada do neoclassicismo de vertente greco-

romana. Este tipo de beleza idealizada justificaria a semelhanca entre as figuras.
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Todavia, uma outra questdo que poderia justificar a semelhang¢a formal entre as
personificagdes dos continentes diz respeito a uma hipdtese que surgiu em torno dos painéis, e
que se refere a uma possivel semelhanca entre as figuras femininas representadas e a Marquesa
de Santos. Segundo Demosthenes de Oliveira Dias haveria a possibilidade de a figura feminina
que representa a Ameérica ter os tracos fisiondmicos da Marquesa de Santos, possibilidade esta

que, apesar de nao ter nenhum fundamento aparente, nos pareceu interessante comentar:

“No andar superior, o saldo nobre, onde se encontram os mais belos painéis,
medindo cada um 2,40 mts de altura por 1,40 mts de largura, em que figuras
femininas de tamanho natural, representam as quatro partes do mundo, sendo
naquele relativo a América o rosto da figura, segundo hd quem afirme, mas sem

fundamento, seria a Marquesa.”304

Demosthenes de Oliveira Dias ndo chegou a apontar a origem de tal hipdtese. Também
se atém a mencionar apenas o painel da América como sendo a possivel reproduciao do semblante
da Marquesa de Santos.  Sabendo-se que o Palacete do Caminho Novo foi construido e
decorado com o intuito de ser um presente de D. Pedro I para D. Domitila de Castro Canto e
Melo, poderiamos cogitar que, sendo todas, a0 menos algumas pinturas do solar tenham tido a
figura da propria Marquesa de Santos como modelo ou fonte de inspiracdo. Na falta de
comprovacdo adequada, pensamos que o Retrato da Marquesa de Santos, pintado por Amaral em
1827, seria um bom referencial para procedermos a um estudo comparativo, pois supomos que o
pintor ndo tenha se distanciado dos tragos reais de D. Domitila, devido a prépria natureza da obra.
Assim, na falta de outra imagem que retrate a fisionomia da Marquesa de Santos naquela época,
utilizaremos o retrato feito por Amaral como referencial, comparando-o inicialmente ao

semblante da india que representa a América.

304 DIAS, Demosthenes de Oliveira. O Solar da Marquesa de Santos. Rio de Janeiro: Carlos Ribeiro Editor, 1972. p.123.
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A primeira impressdo que temos, ao olharmos para as obras (ilustracoes 94 e 95), ¢ a de
que se tratam de figuras semelhantes, porém ainda assim distintas. Ao observarmos suas faces,
alguns detalhes poderiam derrogar a possibilidade de se tratar da mesma pessoa; no entanto,
analisando-se os rostos das figuras com bastante cautela, alguns dados relevantes podem ser
notadas. O primeiro aspecto que devemos considerar refere-se ao posicionamento dos rostos das
figuras, que se encontram em perfis ndo somente orientados em direcdes contrdrias como também
proporcionalmente diferentes. Enquanto a América tem sua face voltada para a sua esquerda, o
rosto da Marquesa de Santos estd voltado para a direita. Também nos pareceu que a metade do
rosto de cada figura que se apresenta mais oculta (face esquerda da América e direita da
Marquesa) sdo proporcionalmente diferentes, sendo a da Marquesa ligeiramente menor, o que
insinua, portanto, que esta figura estaria num perfil menos frontal. H& ainda um outro detalhe
que pode ser determinante na andlise dessas imagens: percebemos que a América possui um
sorriso discreto esbogado em sua face, e que o mesmo ndo acontece no retrato da Marquesa de
Santos. Esse dado poderia determinar, por exemplo, o porqué do rosto da india parecer mais
cheio que o de D. Domitila, pois ao sorrirmos, mesmo que discretamente, nossas faces parecem
mais arredondadas. Assim, ndo poderiamos concluir que as imagens possuam formatos de rostos
diferentes, se levarmos em conta esses dados, acontecendo justamente o inverso: relevando as
pequenas diferencas nos tracos fisiondmicos por forca das posicdes diferenciadas das cabecas e
do fato de estar uma das figuras esbo¢ando um leve sorriso, poderiamos dizer que as figuras
possuem o mesmo formato de rosto (ilustracoes 94 e 95).

Passando agora a andlise dos detalhes fisiondmicos, um dos aspectos que mais nos
chamou a atencdo foi o formato dos ldbios das modelos. Ambas figuras possuem ldbios
pequenos, com a metade superior mais fina que a inferior, e de formato semelhante ao do

desenho de um pequeno coracdo, com o canto dos ldbios ligeiramente arrebitados. As dreas do
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bugo sdo idénticas, assim como os queixos e o formato do maxilar das figuras. Focando apenas a
parte da face que vai da regido um pouco acima do ldbio superior até a drea abaixo do queixo,
percebemos que a semelhanga desta drea do rosto das duas mulheres € pontual. Os olhos e a
testa também apresentam semelhancas. Ambas figuras apresentam olhos grandes e arredondados,
com considerdavel por¢cdo das pélpebras superiores a mostra, como se os olhos estivessem semi
cerrados. A cor castanha e a expressd@o um tanto languida é a mesma na india e em D. Domitila;
o formato das pdlpebras inferiores também nos parece bastante similar, apresentando-se
ligeiramente mais protuberantes as da América que as da Marquesa, fato este devido ao sorriso
que a india esboca. A Marquesa possui a testa mais alta, e ndo fosse este detalhe, poderiamos
dizer que se tratam de testas idénticas, pois os formatos se aproximam muito. O tracado da
sobrancelha ¢ o mesmo: ambas iniciam e terminam em dreas correspondentes nas duas obras.
Com relagdo ao nariz, pareceu-nos que o de D. Domitila é ligeiramente mais arrebitado; no
entanto, ao observarmos o formato das narinas e o perfil as diferencas ndo parecem ser
significativas.

Baseados na andlise das imagens acima descritas, poderiamos dizer que as duas obras
tiveram a mesma fonte de referéncia, pois a semelhanca de muitos tracos, em especial a da drea
que representa a boca, poderiam apontar para esta possibilidade, principalmente sabendo-se que
as duas obras foram pintadas para a mesma pessoa, na mesma época. Um ultimo argumento que
poderia ser levantado contra a possibilidade de D. Domitila estar retratada no Salao dos Deuses
seria o de dizer que a América pareceria com o retrato da Marquesa de Santos por se tratar da
presenca do estilo do mesmo pintor, ou seja, seriam os tragos pictéricos caracteristicos de
Amaral. No entanto, comparando as imagens do painel da América e do Retrato da Marquesa de
Santos a outras obras atribuidas a Amaral, como, por exemplo, o desenho Cabeca de Mulher

(ilustracao 10), ficamos com a impressdo de que esse argumento nao procede.
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Assim, apds uma série de andlises comparativas, poderiamos dizer que D. Domitila
estaria retratada na personificacdo da Ameérica. A descoberta de outros documentos que
comprovassem esta teoria seria bastante util para definir esta questdo. No entanto, na falta de
outras evidéncias, dirfamos que a imagem de D. Domitila pode ter sido reproduzida na
personificacdo da América do Salao dos Deuses. Relativamente aos outros continentes, a
impressdo que temos € de que sdo variagdes do bidtipo de um tnico modelo. Pode ser que, de
acordo com a possibilidade levantada por Demosthenes de Oliveira Dias, Francisco Pedro do
Amaral tenha tido a intencdo de retratar D. Domitila mais pontualmente no painel da América,
mas cremos na possibilidade de que ndo tenha deixado de emprestar alguns tracos de D. Domitila
as outras personificacdes dos continentes. Por que Amaral teria dado especial destaque a este
continente, neste sentido? A opg¢ao mais vidvel, na falta de provas da interferéncia da Marquesa,
¢ a de que o préprio pintor elegeu o painel da América para representar as feicdes da mesma. O
que o levou a optar pelo painel da América para tal feito pode ser explicado por interesses
histéricos incorporados pelos individuos que se inseriram naquele contexto histérico. Além de
sabermos de toda predilecdo em torno da representacdo dos continentes a partir do descobrimento
do continente americano, relatos de como as representacdes alegoricas dos continentes apareciam
no contexto especifico do Rio de Janeiro do inicio do século XIX também servem para denotar o
quanto e como aquelas representacdes se faziam presentes naquela época, com especial destaque
para a América. Além do mais, situando-se a capital do Reino Unido neste continente, nada mais
coerente que atribuir um certo destaque a representacdo da América, sem, é claro, deixar de

reverenciar a majestade e superioridade do continente europeu.

“A expressdo mais imediata da intencdo artistica se encontra nos esbogos. Eles
nos revelam aquilo a que o artista dd importancia essencial: vé-se como ele pensa.

(...) o material é diferente segundo o estilo. O estilo em que domina o desenho
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serve-se da pena ou do grafite duro, o pictérico usa o carvdo , a sanguina macia
ou até o pincel largo de aquarela. No primeiro, tudo € linha, tudo é delimitado e
de contornos nitidos, sendo o contorno o elemento principal de expressdao

(...)7305

Podemos observar que, conforme as palavras de Wolfflin, “o estilo em que domina o
desenho [linear] serve-se da pena ou do grafite duro”, e é justamente o tipo de estilo que se
revela na maneira de construir a imagem de Amaral: contornos firmes bem nitidos, onde o
desenho ¢é inteiramente delimitado pela linha.  Esta caracteristica linear dos painéis
representativos dos continentes de Amaral pode ser notada mesmo sem a necessidade de andlise

do esbogo das obras.

CONCLUSAO

Antes de analisarmos as questdes estéticas pertinentes a representacdo dos quatro
continentes do Salao dos Deuses, fazem-se necessarias algumas consideragdes de cunho tedrico.
A primeira delas € entendermos a acepcao do termo “neocldssico” em nosso trabalho. Para isso,
devemos pensar que um dos tedricos de maior importancia na segunda metade do século XVIII

foi J. J. Winckelmann.

“Imitacdo ndo significa para Winckelmann ades@o ao preceito naturalista ou
coOpia pura e simples dos exemplos do passado. A imitagdo distingue-se da copia:
enquanto esta representa a subserviéncia ao modelo, a primeira implica, ao
contrario, a atualizacdo de uma concepcdo estética, derivada de condicdes
externas perfeitas, capaz, portanto, de apontar o caminho para uma arte perfeita e
para uma vida perfeita. Imitar significa reconstituir um momento Unico da
historia da humanidade, no qual natureza e forma se integraram de tal modo a
ponto de constituir uma totalidade: gragas a ela a arte, informada pelo divino,

transcendeu o plano fisico e se transformou em metafisica.”306

305WOLFFLIN, Heinrich. Renascenca e barroco. Sio Paulo: Perspectiva, 1989. p. 40-41.

306 GUINSBURG, J. O Classicismo. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1999. p. 272.
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Winckelmann acreditava que o belo s6 podia ser encontrado na natureza, € que na
Antiguidade Classica soube-se captar este belo de forma fmpar. Por isso, aconselhava os artistas
de sua época a buscarem a beleza da natureza no estudo das obras cldssicas, pois aqueles
“sabiamente captaram a simplicidade da natureza, reduzindo as formas naturais as expressoes
mais simples e utilizando esse conceito e suas inter-relagcées nas criagéoes artisticas”307.

Ao estudar a Arte Classica, Winckelmann subdividiu a expressdo do belo na arte grega
em quatro fases andlogas a quatro momentos encontrados no Renascimento italiano. Essas fases

foram determinadas como se segue:

“(...) O “estilo antigo” era (...) representado pelos escultores anteriores a Fidias e
pelos antecessores de Rafael. O “estilo sublime” abarcava o século de Fidias e
as expressdes de Rafael e Michelangelo. Inscreviam-se no “estilo belo”
Praxiteles, Lisipo e Apeles, de um lado, e Correggio e Reni, de outro. O “estilo
de imitacio e decadéncia” aplicava-se ao final da trajetéria da escultura grega,

até a queda do Império Romano, e a artistas como os Carracci e Maratta”.308

Em seu livro Classico e Anticlassico309, Giulio Carlo Argan parece fazer uma
“subdivisao” na fase dita sublime do Renascimento italiano: chama a arte de Rafael de “classica”
e a de Michelangelo de “anticlassica”. Esta distin¢do advém do fato de que, durante o periodo
histérico compreendido como Renascimento, diversas manifestacdes deste mesmo estilo
ocorreram, sendo que no periodo compreendido entre cerca de 1500 a 1530 encontramos o tipo
de manifestacdo artistica que chamamos de Alto Renascimento: nesta fase ocorreu a expressao

mais pura do classicismo, e o principal pintor representante deste periodo foi Rafael. Portanto, a

307 FERNANDES, Cybele Vidal Neto. Os caminhos da arte. O ensino artistico na Academia Imperial de Belas Artes — 1850
/1890. Rio de Janeiro: Programa de Pés-graduacio em Histéria Social / IFCS / UFRJ, 2001. (Tese de Doutorado). p. 167.

308 GUINSBURG, J. O Classicismo. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1999. p. 264.

309 ARGAN, Giulio Carlo. Classico e anticlassico. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999. 497 p.: il.
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arte de Rafael € considerada como a manifestagdo mais pura do classicismo renascentista. Com

relacdo ao estilo sublime, Annateresa Fabris narra que:

“A idéia classica condensa-se no estilo sublime, cujos germes ji estavam
presentes no periodo anterior. Este, apesar de duro, era exato nos contornos e
notdvel pelo dominio técnico. O estilo sublime desenvolve-se no periodo de
liberdade, quando a arte deixa de imitar a natureza e se volta para o ideal. O que
era duro e pronunciado torna-se mais livre e natural; a violéncia dos gestos e das

atitudes € atenuada; a técnica ndo é mais tdo aparente; as figuras sdo belas e

grandiosas”.310

Compreendemos que era a vertente cldssica representada por Rafael que seria retomada
a partir de meados do século XVIII, e que, representada pelas teorias de Winckelmann, receberia

o nome de neoclassicismo. Note-se que:

“Nessa época [c. 1775] a teoria de J. J. Winckelmann, segundo a qual a Grécia
era o manancial da verdadeira arte, era compartilhada por artistas e intelectuais
do chamado Circulo de Roma. Para ele, e para os pioneiros do ideal neoclassico,
a busca da beleza era a tarefa suprema e essa beleza encontrava-se na natureza.
Era aconselhado aos artistas imitarem os antigos, que sabiamente captaram a
simplicidade da natureza, reduzindo as formas naturais as expressdes mais
simples e utilizando esse conceito e suas inter-relacdes nas criagdes

artisticas”.311

Os artistas participantes do chamado Circulo de Roma, adeptos das teorias de
Winckelmann, acreditavam que o ideal de beleza deveria ser buscado na Antiguidade greco-
romana. Esta, por sua vez, via na natureza o principal manancial de inspiracdo da perfei¢do

estética. Porém, mesmo acreditando ser a natureza a unica fonte verdadeira na busca do belo,

310 Idem.
311FERNANDES, op. cit., pp. 166-167.
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devemos entender que esta busca ndo se baseava em um mero esfor¢o copista, ou seja, na mera
coOpia fiel do que a natureza apresentava a nossos olhos. Esta busca deveria ser permeada muito
mais pelo intelecto do que pelo o que os olhos dos artistas podiam encontrar na natureza, pois
esta apenas oferecia a base necessdria e a Unica possivel, mas, mesmo assim, ainda era passivel
de pequenas imperfei¢des, que deveriam ser superadas pela idealizacdo. Com rela¢do a alguns

dos artistas que comegaram a pensar a arte dessa forma, sabemos que:

“Dessa inovagdo estética participaram personalidades de grande prestigio, como
Robert Adam, Joseph Marie Vien, Pierre Subleyrds, Pompeo Batoni, Hamilton,
Domenico Corvi, Jos¢ Gades e outros (...). Encontra-se, na pintura desses
artistas, a primeira reacdo contra o “pitoresquismo’ barroco, manifestada por um
retorno a arte de Correggio e de Rafael, passando por Domenichino, Reni,
Carracci e Poussin. Tal ecletismo, combinado as vezes com detalhes
arqueoldgicos e com elementos da temdtica greco-romana, ainda ndo pode ser
apropriadamente qualificado de “neocldssico”. Em que pese seu interesse pela
Antiguidade, esses artistas ndo chegaram a simpatizar inteiramente com o
espirito do mundo cldssico.Suas composi¢des, conquanto realizadas com uma
clara vocacdo para o cldssico, ainda conservam o sabor da época anteriores. Sao
pinturas de intengdo classicista, realizadas por pintores de tradi¢do barroca, que
ndo conseguem escapar a influéncia estilistica do passado, mesmo quando se

colocam exigéncias de tipo tedricas”. 312

Importa notarmos na citacdo acima a alusdo a Pompeo Batoni como uma das
personalidades que tiveram “uma primeira reag¢do contra o pitoresquismo do barroco’.
Lembremos que Pompeo Batoni foi professor de Manoel Dias de Oliveira na Academia de Sao
Lucas de Roma, e que este ¢ um dado importante para compreendermos que, apesar de
Francisco Pedro do Amaral nunca ter estudado na Europa, ndo significava dizer que este artista
brasileiro ndo teve contato com as novas teorias artisticas que surgiram na segunda metade do

século XVIII — no caso, através de seu mestre Manoel Dias de Oliveira. Importa notarmos ainda

312 MIRABENT, Isabel Coll. Saber ver a arte neoclassica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991. p. 48.
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a vertente tedrica que norteou Pompeu Batoni, e por conseqiiéncia Manoel Dias de Oliveira e
aqueles que viriam a ser seus alunos no Brasil, ou seja, o retorno, defendido por Winckelmann, ao
classicismo da fase dita sublime, mais especificamente ao classicismo de Rafael. Note-se ainda
que outros artistas renascentistas também eram recomendados, como Correggio, Domenichino,
Reni, Carracci e Poussin.

Uma outra questdo colocada na citacdo anterior deve ser fortemente considerada: a
autora Isabel Mirabent afirma que “(...)esses artistas ndo chegaram a simpatizar inteiramente
com o espirito do mundo cldssico. Suas composicoes, conquanto realizadas com uma clara
vocagdo para o cldssico, ainda conservam o sabor da época anterior (...)”. Apesar da atitude
neocldssica conter em si um antagonismo relativamente as estéticas do Barroco e do Rococd,
segundo Isabel Mirabent alguns artistas que estudavam a arte cldssica e que se diziam adeptos
dos ditames neocldssicos apresentavam em suas obras tragos que nos remetem aos estilos citados.
Niao obstante isto soar como um contra-senso, torna-se perfeitamente plausivel ao tomarmos

ciéncia de que esses artistas ndo tiveram uma formacao inteiramente neoclassica:

“O barroco iniciou-se em fins do século XVI e seu primeiro impulso partiu da
Itdlia. O rococo sofreu um contra-ataque do neoclassicismo, o qual acabou
sucumbindo na Inglaterra, Franca e Itdlia por volta de 1760. Nao obstante, longe
dos centros criativos, nas mais remotas regides de que a civilizacdo ocidental
tomou posse, sobretudo na América Latina, o barroco manteve-se ainda por
alguns anos depois de 1800. A auséncia de coordenagdo no tempo entre os varios
estilos praticados na Europa é um fendmeno notdvel da arte dos séculos XVII e
XVIII. Virios estilos coexistem em regides vizinhas, as vezes no mesmo pais.
Em determinado momento diferentes artes podem ndo estar em sincronia. As
vezes a arquitetura se encaminha para o classicismo, enquanto as artes menores

sdo barrocas (...)”.313

313 BAZIN, Germain. Barroco e Rococé. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993. p.2-3.
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Como podemos perceber, a orientacdo barroca recebida por muitos artistas que mais
tarde se tornariam simpatizantes do neoclassicismo, ndo deixaria de se insinuar em suas obras.
Ao estudarmos um determinado periodo histérico, devemos pensar que rupturas dristicas ndo
acontecem, principalmente quando tratamos de periodos de transicdo. H4 ainda que se considerar
os fatores regionais, o que torna a compreensao e classificacdo dos diferentes estilos uma tarefa
delicada. No caso do neoclassicismo que despontava na Europa em meados do setecentos, seu
desenvolvimento coexistiu com outros tipos de estética, o que ndo seria diferente no caso do
Brasil. No Rio de Janeiro de finais do século XVIII e inicios do século XIX, percebemos a
presenca de uma arte de tendéncia muito mais rococ6 do que barroca, tendéncia esta que se

mesclaria aos novos ditames neoclassicos.

“O neoclassicismo constituiu a culminag@o dessa idéia classica da arte que
inspirou alguns artistas mesmo durante a plena efervescéncia do barroco (...) o
que nunca impediu que a Franca e a Inglaterra continuassem com formas de
expressdo francamente barrocas, embora nd3o estivessem, na realidade,
conscientes disso, pois a consciéncia de uma idéia barroca de arte oposta ao
classicismo surgiu depois — no século XVII os principais artistas barrocos
estavam convencidos de alimentar um profundo respeito pela Antiguidade. Seria
futil tentar reduzir esse periodo a um fendmeno de bipolaridade: classico versus
barroco; ha obras de arte que ndo podem ser facilmente enquadradas em um ou

outro desses conceitos (...)”.314

Apesar de na citacdo acima Germain Bazin referir-se especificamente a Franca e a
Inglaterra, suas observacgdes sdo aplicdveis ao caso da arte fluminense, ressalvada as observagoes
“em plena efervescéncia do barroco” e ‘“com formas de expressdo francamente barrocas’.
Muitos artistas estrangeiros, assim como alguns artistas fluminenses que manifestaram o gosto

pela arte da Antiguidade e que haviam tido uma formacao no gosto artistico anterior muitas vezes

314 Idem.
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manifestaram em suas obras mais de uma tendéncia estética. Segundo Bazin, a classificagdo de
uma determinada obra como pertencente a um estilo ou outro seria uma tarefa va, pois “hd obras
de arte que ndo podem ser facilmente enquadradas em um ou outro desses conceitos”. E
interessante observarmos que os proprios artistas ndo tinham uma consciéncia da arte que
praticavam como um antagonismo estético entre cldssico x Barroco / Rococd, pois muitos
estavam convencidos de que possuiam um forte respeito pelas teorias neocldssicas.

Com relacdo a nosso tema de estudo, notamos que ao observarmos o Palacete do
Caminho Novo, é possivel percebermos a forte presenca do estilo neocldssico na constru¢ao
como um todo, permeado por um certo espirito do Rococ6 em parte de sua decoragdo interior, o
que, alids, nos remete a Bazin quando diz que “as vezes a arquitetura se encaminha para o
classicismo, enquanto as artes menores sdo barrocas”. Mas, e com relagdo aos nossos objetos de
estudo mais especificamente — os painéis representativos dos quatro continentes do Salao dos
Deuses?

Através da investigacdo por nos feita ao longo deste trabalho pudemos perceber, através
das andlises formal e iconogréifica dos painéis em questdo, que estes se nos apresentaram com
tendéncias estéticas fortemente neocldssicas. Devemos ressaltar que nos referimos aqui
estritamente as quatro pinturas representativas dos continentes do Salao dos Deuses, excetuando-
se, inclusive, a moldura que imita uma renda em fundo verde que observamos em torno dos
painéis, assim como todo o restante da decoracao do saldo.

Antes de elaborarmos qualquer argumentacdo de teor estético relativamente as
personificagdes dos continentes pintadas por Francisco Pedro do Amaral, lembremos algumas

das principais caracteristicas do neoclassicismo, expostas, de modo conciso, como se segue:

“Tendo como centro Florenga e Roma, a arte cldssica distingue-se por uma atitude

sintética. Longe de ser descritiva, como a arte do Quattrocento, a expressiao
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classica é concisa e essencial: trabalha com poucas figuras, enfatiza o sentido
dramatico da composicao, elimina os acessorios supérfluos, confere primazia
ao corpo humano, pois seu objetivo é emocionar o espectador e nio diverti-lo
como no século anterior. Ao mesmo tempo em que a forma ganha uma nova
dimensdo, a expressio do sentimento é moderada, adquirindo aquela reserva
conhecida como “serenidade classica”. O idealismo da arte classica nio
contradiz a realidade, nem enfatiza a monumentalidade em detrimento da
caracterizacio precisa. Herdeira do Quattrocento, a expressao classica exalta a
vida contemporanea, mas sua maior necessidade de dignidade sé é satisfeita
pela selecao de tipos, costumes, arquiteturas, que raramente se encontrariam
reunidos na realidade. A beleza do corpo estd naquilo que reflete uma impressao

de calma e forga (...).315

No decorrer de nossa pesquisa, chegamos a relacionar, de maneira breve, a
representacdo dos quatro continentes ao contexto mais amplo do Salao dos Deuses o que, de fato,
nao poderia deixar de ser pontuado, ja que os painéis fazem parte de um conjunto maior que € o
Palacete do Caminho Novo. No entanto, gostariamos de frisar que, em termos estéticos, esta
relacdo ndo se comunica plenamente com o palacete como um todo, ja que, como dissemos, parte
da decoracdo interior nos remete ao Rococd, e que indicios que apontassem para esta estética nao
foram por nés encontrados em nenhuma das quatro composicoes.

Ao olharmos os painéis do Salao dos Deuses, é possivel percebermos de imediato
algumas caracteristicas que remetem ao classicismo. Uma delas estd no uso de poucas figuras —
no caso, apenas uma por painel. A atitude sintética era largamente utilizada na estética cldssica,
pois apenas a figura ou conjunto de figuras estritamente necessdrios para a transmissdo da
mensagem da obra deveria ser utilizada. Qualquer elemento supérfluo era evitado,
principalmente no tocante a aspectos decorativos, pois a obra cldssica, diferentemente da obra

rococd, era feita com o intuito de instruir ou emocionar o espectador, ao invés de simplesmente

315 GUINSBURG, op. cit., p.?265. [os grifos sdo nossos].
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diverti-lo316. Por esta razdo, a andlise iconografica das obras fez-se importante para
detectarmos possiveis mensagens contidas nos afrescos — o que, de fato, acabou resultando em
algumas consideragdes a respeito de determinados aspectos histéricos da época em que as
pinturas foram executadas. Nao pretendendo afirmar a presenca inquestiondvel de quaisquer
consideragdes por nds feitas neste sentido, pois outros tipos de leitura poderiam ser feitas sobre
os painéis, cremos que de qualquer modo a mera possibilidade de associar as obras a fatos
relativos a época em questio pressupde a presenca de uma ou mais mensagens a serem lidas por
quem observa as obras, 0 que parece apontar para uma das caracteristicas da estética cldssica.

Uma outra caracteristica dos painéis de Francisco Pedro do Amaral que aponta para a
atitude sintética das obras diz respeito aos atributos que circundam as personificacdes: todos
eles possuem um propdsito simbdlico nas respectivas composi¢cdes. Nenhum objeto de cena
participa da composi¢do sem um propdsito, sendo que esta observacao € vélida tanto do ponto de
vista iconogréfico quanto formal.

Com relacdo a expressdo das personagens, observamos a auséncia de sentimentos
extremados, e em todas elas notamos a expressao de serenidade a que Annateresa Fabris se
refere, pois “a beleza do corpo estd naquilo que reflete uma impressdo de calma e forca”.
Assim, observamos nas figuras que representam os quatro continentes do Saldo dos Deuses
expressdes serenas e um tanto quanto contidas, mesmo nos painéis da América e da Asia, onde as
figuras parecem esbogar em seus semblantes uma expressao de contentamento.

Notamos que a expressao corporal, em todos os painéis, também € contida. Apesar de
quase todas as personificacdes parecerem apresentar um certa movimentacio em suas posturas
(excetuamos aqui a personificacdo da Europa, que a nosso ver apresenta-se como a mais estdtica

dentre as figuras), esta movimentagao apresenta-se com um certo cariter estitico, como se as

316 Idem.
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posturas estivessem “congeladas”. Poderiamos dizer que plasticamente isto ocorre devido ao
cardter linear das composi¢des. Os contornos bem delimitados definem a forma de maneira
objetiva, de modo que cada objeto pictérico torna-se perfeitamente tangivel. Isto contribui para
produzir o caréter estitico que transmite a impressao de “congelamento” da imagem.

A predominancia do aspecto linear, como ja tivemos oportunidade de citar, ¢ uma das
caracteristicas principais da obra cldssica317. O destaque conferido a linha e ao desenho tornou a
cor um aspecto secundario como conseqiiéncia disto. Conforme Isabel Mirabent comenta, na arte
cléssica, “a preocupacdo com a linha superou em muito a preocupacdo com a cor”318. A autora
justifica ainda a valorizacdo da linha na obra cldssica, dizendo que esta “(...) deveu-se a sua
identificacdo com a esséncia intelectual, que encerra a substincia permanente das coisas’319.
Por esta razdo notamos que os contornos sao bem delimitados, e isto é especialmente sentido se
na composi¢do ndo existirem sombras320. Nas representacdes dos continentes do Salao dos
Deuses, o foco de luz parece incidir sobre as composi¢des frontalmente, o que faz com que as
areas de sombra parecam exercer a funcdo bdsica de delimitar os contornos dos objetos,
reforcando o aspecto linear e dando €nfase a forma. Por este motivo, os limites entre as dreas de
luz e sombra nos painéis nos remetem a expressao utilizada por Isabel Mirabent, ao narrar que na
arte classica “a luz é fria e cortante”. Este tipo de tratamento de luz e sombra ndo apenas parece
ajudar a delimitar mais precisamente os contornos dos objetos como também empresta um certo
cardter solene as composi¢des321.

Com relacdo ao uso da cor, superposi¢des, mesclas e gradacdes sdo evitadas, e cada cor
ocupa um espaco bem definido dentro da composicdo. Na escala cromdtica da obra clédssica

normalmente ha o predominio de cores primdrias, fato que pode ser notado nos painéis de

317 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte. Sio Paulo: Ed. Martins Fontes, 1996. 348p, il.
318 MIRABENT, op. cit., p. 50.

319 MIRABENT, op. cit., p. 51.

320 Idem.

321 Idem.
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Francisco Pedro do Amaral. Uma explica¢do para a valorizacdo do desenho em detrimento da
cor € dada por Isabel Mirabent: “a linha por si sé basta para proporcionar o conhecimento de
uma forma. As imagens, por influéncia dos vasos gregos e dos artistas do Renascimento italiano,
sdo planas, produto de um desenho firme e decidido”322. Nos painéis dos quatro continentes,
todos os contornos se mostram bem definidos, de modo que a forma de todos os objetos
representados apresenta um aspecto tangivel. A cor € distribuida pela composicio como se
tivesse a mera fungdo de preencher as formas dos objetos pictdricos, ndo demonstrando possuir
uma autonomia enquanto elemento pldstico dentro das composi¢des. Portanto, identificamos
tanto no modo como a cor é utilizada quanto nos matizes escolhidos para compor os painéis
representativos dos quatro continentes caracteristicas da arte neocldssica.

O modo como o espago € definido nos painéis da Europa, Asia, Africa e América,
também deixa entrever um dos aspectos marcantes das composi¢des neocldssicas. O espaco
nestes painéis configura-se em planos, e a sensacdo de profundidade € dada por uma perspectiva
simples, centralizada. A presenca de formas geométricas também € sentida nas composigoes,
além de elementos que nos remetem a Antiguidade cldssica, especialmente no painel da Europa.

Por todos os aspectos que enumeramos ao longo de nosso trabalho, concluimos que,
apesar de pintados em um ambiente que mescla estéticas diferentes, principalmente nas
decoracdes pictoricas, os painéis representativos dos quatro continentes executados pelo artista
brasileiro Francisco Pedro do Amaral parecem apresentar caracteristicas que nos remetem
fortemente ao gosto neocldssico, onde ousariamos excluir a presenca de aspectos estéticos
diferentes do mencionado. Como os afrescos do Salao dos Deuses que foram objeto de estudo
do presente trabalho mostram-se, no contexto mais amplo do Palacete de Caminho Novo, como

as principais obras pictdricas deste conjunto arquitetonico, tomamos este dado como um indicio

322 MIRABENTE, op. cit., pp. 62-63.
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de que o conhecimento das teorias neocldssicas mostrava-se pontual no Rio de Janeiro do inicio
do século XIX, apesar da coexisténcia com o estilo que predominou na arte colonial fluminense.
A nosso ver, a Aula Régia de Desenho e Figura pode ser considerada como o marco oficial da
entrada no Rio de Janeiro dos ditames neocldssicos que desde meados do século XVIII tomavam
corpo na Europa. No entanto, também devem ser considerados como acontecimentos decisivos
neste sentido o intenso intercimbio de artistas estrangeiros, principalmente apds a chegada da
Corte no Rio de Janeiro. Influenciados pelo que se passava na Europa, esses artistas trouxeram
para o Brasil os valores artisticos que permeavam aquele continente.

Portanto, finalizariamos retomando nossa hip6tese de trabalho, com relacdo a qual
Francisco Pedro do Amaral teria utilizado o neoclassicismo italiano em detrimento da tradi¢ao
colonial, na representacdo dos quatro continentes do Salao dos Deuses, e diriamos que, levando-
se em conta estritamente as quatro composi¢des, € justamente este dado que parece se nos

apresentar.

ANEXOS

1. EXPLICAGCAO ALLEGORICA DA DECORAGAO DOS COCHES DE ESTADO DE
SMI O SENHOR D.PEDRO PRIMEIRO. FRANCISCO PEDRO DO AMARAL.

IN: PUBLICACOES ARCHIVO NACIONAL. RIO DE JANEIRO: OF. GR. ARCH. NAC,
1917.V.17, PP.245-248.

2. RELACAO DE OBRAS DE FRANCISCO PEDRO DO AMARAL.
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