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Aos paisagistas brasileiros,

Pela resisténcia e persisténcia nesses
ultimos anos. Com a esperanca de um
novo periodo de cultivo de seiva e
pensamento.



Resumo

Este trabalho aborda a pintura de paisagem de Hipolito Boaventura Caron (1862-1892), entre
0s anos de 1882 e 1891, tendo como linha condutora a reflexdo sobre a representacgéo.
Interrogamos sua producdo paisagistica refletindo sobre a injuncdo entre a percepcdo da
natureza e a mediacdo de outras imagens da arte, utilizando-nos das consideracfes de Ernst
Gombrich sobre a dindmica do “esquema e corre¢cdo” na criagdo de uma imagem
verossimilhante, bem como das assercdes de Emanuele Coccia, que toma a imagem como lugar
intermediério (metaxu). Pesquisamos documentos junto a diferentes instituicdes para
reconstituir no percurso formativo do artista quais teriam sido suas referéncias (as camadas de
seu olhar) e as concepgdes de paisagem transmitidas por seus mestres. Aliamos a esta a
investigacdo das ideias sobre a paisagem difundidas na critica da arte nos periodicos
fluminenses, comparando-as com aquelas da critica francesa. Dessa forma, estendemos a
reflexdo a questdo mais ampla da discussdo sobre a paisagem como elemento na formacao
artistica nacional.

Palavras-chave: Hipdlito Caron; pintura de paisagem; critica de arte; representacao; século
XIX.



Résumé
Cette these traite de la peinture de paysage de Hipdlito Boaventura Caron, entre les années 1882

et 1891, ayant pour theme principal la réflexion sur la représentation. Nous interrogeons sa
production paysagere en réfléchissant a I'injonction entre la perception de la nature et la
médiation d'autres images d'art, en utilisant les considérations d'Ernst Gombrich sur la
dynamique du schéma et de la correction dans la création d'une image de vraisemblance, ainsi
que les affirmations d'Emanuele Coccia qui prend I'image comme un lieu intermédiaire
(metaxu). A cette fin, nous avons recherché des documents provenant de différentes institutions
afin de reconstituer le parcours de formation de l'artiste, qui aurait été ses références, les
couches de son regard, et les conceptions du paysage transmises par ses maitres. Nous
combinons cela avec l'investigation des idées sur le paysage diffusées dans la critique d'art des
périodiques de Rio de Janeiro, en les comparant avec celles des critiques francais. De cette
facon, nous étendons la réflexion a la discussion plus large autour de la discussion du paysage
comme élément de la formation artistique nationale.

Mots-clés: Hipolito Caron; peinture de paysage; critique d’art; représentation; XIXe siécle.

Abstract

In this thesis, we discuss Hipdlito Bonaventura Caron's (1862-1892) landscape painting from
1882 to 1891 from the point of view of thinking about representation. We interrogate his
landscape production by reflecting on the connection between the perception of nature and the
mediation of other art images. In doing so, we draw on Ernst Gombrich's reflections on the
dynamics of "schema and correction" in the creation of a truthful image, as well as on the claims
of Emanuele Coccia, who considers the image as a mediating site (metaxu). We researched
documents from various institutions to reconstruct the artist's career, his references (the layers
of his gaze), and the ideas of landscape transmitted by his masters. We also examined the ideas
about landscape disseminated in the art criticism of the magazines of Rio de Janeiro and
compared them with those of the French critics. In this way, we extend the reflection to the
broader question of the discussion of landscape as an element of national artistic formation.

Key-words: Hipolito Caron; landscape painting; art criticism; representation; X1X century.
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INTRODUCAO

Antes de poder ser um repouso para os sentidos, a
paisagem é obra da mente.

Compde-se tanto de camadas de lembrancas
quanto de estratos de rochas.

(SCHAMA, 1996, p. 17)

Os estratos das rochas, a fisionomia de um territorio, as camadas de lembrangas que
engendram imagens e sedimentam concepcdes, ideias. Essa frase de Simon Schama, presente
em seu livro Paisagem e memoria, define de modo cristalino a instancia cultural da paisagem,
em que a experiéncia de contato com a natureza se imiscui de maneira muito singular com as
imagens e ideias ja estabelecidas naquele que contempla e cria a partir do que observa. O artista
paisagista atuante no seculo XIX atravessa campos e florestas, ou os contempla a distancia.
Porém, para transformar o territério em imagem (o pais em paisagem?), precisa mobilizar tanto
os sentidos, quanto os quadros ja vistos, 0s sentimentos ja motivados por outras representacées
e as solucBes pictdricas outrora apreendidas.

Diversas pesquisas? ja demonstraram que a propria ideia de paisagem tem uma historia.
E o nosso olhar, a convergéncia entre nossas emog¢des € 0 mundo que cobrimos com nossos
olhos, embora nos pareca téo intimo e proprio de n6s mesmos, tem uma histdria vasta antes de
noés. Anne Cauquelin (2007) discute essa questdo em A invenc¢do da paisagem, assinalando que
em nossa percepcao da natureza incidem muitas imagens de paisagens vistas por nds, que por
sua vez foram engendradas por outras imagens. Aquele jardim tdo perfeito de que a autora
sempre se lembrava era a imagem com que sua mae sonhou e sobre a qual lhe contou, e a
imagem do sonho se reportava a outras imagens posicionadas em uma longa linhagem de
imagens de paisagens.

Junto a alguns dos muitos estratos de histdria que constituem a pintura de paisagem no
ocidente e no Brasil, encetamos a anéalise das camadas do olhar de Hipdlito Boaventura Caron
(1862-1892), paisagista atuante entre os anos de 1880 e 1892, e em formacdo durante boa parte

desse periodo. Interessa-nos analisar suas representacdes paisagisticas, desvelando as camadas

! Existe uma ligacdo etimoldgica entre as duas palavras, segundo a qual “seja em francés, alemio, holandés ou
italiano, "paisagem" deriva do termo "pais" (cf. BLACAS, 2011, p.10, nota de rodapé 40)

2 Como, por exemplo, ROGER, Alain. Court Traité du Paysage. Paris: Gallimard, 1997; e MADERUELO, Javier.
El paisaje: génesis de um concepto. Madri: Abada editores, 2013.
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que as engendraram: 0s territorios atravessados pelo artista, os curriculos das instituicdes que
frequentou, as concepcdes e imagens produzidas por seus mestres, as exposi¢des que pode ter
visto, as ideias com que teve contato. Ensejamos, através de sua trajetoria, levantar questdes
referentes a pintura de paisagem oitocentista no Brasil, procurando aproximar (ainda que
metaforicamente) a formacdo do artista a um momento de transicdo do pais em que sua

identidade artistica estava em discusséo e, para muitos, ainda em vias de se formar.

Breves mencdes na historiografia

Caron é um artista pouco estudado. Na bibliografia basica de histdria da arte brasileira,
ele é normalmente comentado com poucas linhas e sempre colocado em relacao a seu professor,
Georg Grimm (1846-1887), que recebe aprecia¢bes mais longas. Grimm foi um artista aleméo
que viveu durante nove anos no Brasil (entre 1878 e 1887), produzindo decoracdes e paisagens.
Ele ficou conhecido em nossa historiografia por sua atuacdo como docente de pintura de
paisagem na Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) e pela agremiacdo de paisagistas que
formou junto dos alunos que continuaram o aprendizado com ele apo6s o seu desligamento da
Academia.

Caron é citado em quatro livros importantes produzidos por contemporaneos seus, sendo
que dois deles foram primeiramente publicados quando ele ainda era vivo: Belas Artes: Estudos
e apreciacgdes, de Félix Ferreira, publicada em 1885, e A Arte Brasileira, de Gonzaga Duque,
publicada originalmente em 1888.

Félix Ferreira (2012, p. 213) menciona Caron e Vasquez como aqueles que se
distinguem entre os discipulos de Grimm: “As paisagens de ambos, principalmente as de beira-
mar, revelam aproveitamento e propensdo para o género”. Pensando a arte nacional por
estagios, Gonzaga Duque (1995, p. 221-222) situa Caron no estagio de “Progresso”, junto a
artistas ilustres como Victor Meirelles e Henrique Bernardelli. Aborda Hipdlito Caron
juntamente a Vasquez, afirmando que séo dois principiantes que revelam talento. Diz também
gue nagquele momento, em que os dois estavam com Hanoteau na Franga, vinham demonstrando
verdadeiro amor pela natureza. “Os seus pequenos quadros, além do capricho com que S&0
desenhados, possuem qualidades recomendaveis no colorido e na confeccdo. Dois nomes que
vao crescendo vertiginosamente, os desses rapazes trabalhadores e modestos™.

Os outros dois contemporaneos de Caron que o mencionam publicaram seus livros apos

a morte do artista. Trata-se de Um século de pintura, 1816-1916, de Laudelino Freire, publicado
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em 1916, e da autobiografia de Antdnio Parreiras: Historia de um pintor contada por ele
mesmo, cuja primeira edi¢do é de 1926.

Em Um século de pintura, Laudelino Freire (1916, p. 385) dedica uma nota a Caron.
Diz que ele deve parte de sua formacdo a Grimm, fala das premiacdes que recebeu, do
aperfeicoamento com Hanoteau e de sua dedicacdo a arte nos anos em que residiu em Juiz de
Fora. Parreiras (1999, p. 34), por sua vez, dedica algumas paginas a seu companheiro de
jornada, relatando anedotas de sua vida, mas realizando também uma singular apreciacdo da

pintura do artista:

Hipolito Caron, filho de um francés, padeiro em Juiz de Fora, discipulo obediente de
Grimm, mais tarde discipulo rebelado de Hanoteau, cedo se tornou uma
individualidade. Os quadros que produziu ndo se pode confundir com os de nenhum
outro, sdo positivamente dele. Parecem pintados com um s6 pincel largo e chato,
fortemente embebido de tinta. Modelava com extrema simplicidade e coloria com ainda
mais espontaneidade. Os céus de suas paisagens sao amplos, movimentados, cheios de
uma infinidade de planos. A distribuicdo de massas é sempre feita rigorosamente e com
justeza de valor. A cor sentida, forte, vibrante, macia, delicada, transparente como na
soberba paisagem pintada na Normandia, uma das mais belas que conhego entre tantas
mil que tenho visto.

Da primeira metade do século XX ha ainda a Historia da pintura no Brasil, de José
Maria dos Reis Junior, de 1944. O historiador dedica uma pequena nota biografica a Caron,
afirmando que ele era um artista de sensibilidade, e que suas paisagens sao bem construidas e
bem observadas. Além dos dados essenciais de nascimento e morte, menciona seus dois
principais professores: Grimm e Hanoteau.

Na década de 1980 hé trés publicacdes sobre a histdria da arte brasileira em que constam
apreciacOes da obra de Caron. A principal delas, no que concerne ao nosso estudo, € O Grupo
Grimm: paisagismo brasileiro no século XIX, de Carlos Roberto Maciel Levy, publicado em
1980. As outras sdo ambas de 1983: Histdria geral da arte no Brasil, organizada por Walter
Zanini, e Histdria da pintura brasileira no século XIX, de Quirino Campofiorito.

A obra de Levy se concentra no periodo de atuacdo do grupo, iniciando pelo percurso
do mestre. Dedica um perfil para cada integrante, apresentando o percurso de formacéo,
prémios e principais exposi¢des. Termina o perfil de Caron afirmando sua originalidade como
pintor (LEVY, 1980, p. 42 e 45):

Apb6s uma primeira fase em que seus trabalhos apresentam estrita semelhanga com as
pinturas do professor, como de resto ocorria com os demais colegas (inclusive e
principalmente Castagneto), chegou a rapidamente definir uma conformacéo prépria
para uma modalidade de paisagismo inconfundivel em suas propriedades técnicas e
formais.
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Na obra panordmica da historia artistica brasileira coordenada por Walter Zanini, Mario
Barata € o responsavel pela arte do século XI1X. No subcapitulo Pintura de paisagem e arte dos
jardins: a presenca dos itinerantes, ele fala a respeito de Georg Grimm, dedicando algumas
linhas também a seus discipulos. Destaca a qualidade da pintura dos integrantes do grupo,
dizendo que a sensibilidade direta desses pintores aos valores da paisagem teve grande
importancia na cultura brasileira. Afirma ainda que Caron, juntamente a Franga Junior, revelou
"um novo tipo de paisagem sensivel e intuitivo, mais perto do gosto moderno e sem o
naturalismo algo seco do seu grande mestre” (BARATA, 1983, p. 416).

Campofiorito, por sua vez, dedica dois parégrafos a Caron, dentro de um texto mais
amplo em que tematiza a pintura do Grupo Grimm como representante de um momento de
ruptura com os temas convencionais da pintura e cuja atuacdo foi determinante para a evolucao
do paisagismo no pais. Caracteriza Caron brevemente como um dos “discipulos mais dotados”
de Grimm, que ao viajar para Paris “ndo resiste a seducdo do atelier de Hanoteau, cujas
maléficas licbes ndo chegam a lhe prejudicar a sensibilidade” (CAMPOFIORITO, 1983, p.
125). Também fala de seu falecimento prematuro que nao teria permitido que sua obra se
desenvolvesse como prometia e cita algumas de suas obras, com destaque para aquelas que
integram o acervo do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA) e da Pinacoteca do Estado de
Séo Paulo.

No ano 2000, por fim, outra obra de referéncia menciona Hipélito Caron como parte do
grupo de Grimm: o catadlogo Mostra do redescobrimento: O Século XIX, publicacdo referente
a grande exposicao organizada em alusao aos 500 anos da chegada dos portugueses ao Brasil.
O catélogo participa de uma série de publicaces dedicadas a diferentes aspectos e épocas da
arte brasileira tratando das obras que participaram da mostra. O exemplar dedicado ao século
XIX inclui Georg Grimm e seus discipulos. O curador, Luciano Migliaccio, se detém no mestre,
qualificando-o como promovedor da “libertagdo da paisagem em relagdo a ilustragdo e a pintura
de historia” (p. 128). Comenta o modo de pintar minucioso do mestre e entdo menciona Se€US
discipulos, qualificando a cada um de maneira distinta. Caron e Vasquez séo citados como
aqueles que atingiram “uma feliz, mas facil contemplagdo do ambiente rural” (p. 129).

Hipdlito Caron também é mencionado em um dicionario alemdo de artistas, o Saur
Allgemeines Kunstler-lexicon, publicado em 1997. O verbete dedicado a ele foi escrito por
Caren Fuhrmann e fornece os dados biograficos basicos de lugar e data de nascimento e morte,
mencionando seus estudos na Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro, os estudos com

Hector Hanoteau na Franga, as viagens realizadas pelo artista na Normandia e Bretanha e 0
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retorno a Minas Gerais. Cita também suas premiacfes nas exposicdes gerais promovidas pela
AIBA, em 1884, e a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA)?, em 1890 e 1891, mencionando
também as decoragdes para 0 Teatro de Juiz de Fora e outras produzidas nessa cidade. Nomeia,

por fim, os quadros pertencentes aos acervos publicos brasileiros.

Um olhar longo

A pesquisa que apresentamos é fruto de um olhar longo e insistente sobre a produgéo de
um artista. Comegamos a investigar as paisagens de Caron em nossa pesquisa de mestrado
(2015-2017) que resultou na dissertagdo Camadas do olhar: a pintura de paisagem de Hipdlito
Caron (1862-1892). Naguele momento nos preocupamos em conhecer a obra do artista,
empenhando-nos em identificar suas pinturas, reunir registros e informacgdes sobre elas, e
examina-las pessoalmente quando possivel. Naquela época identificamos trinta e cinco pinturas
pertencentes ao artista, das quais tivemos a oportunidade de examinar pessoalmente vinte obras,
de datas diferentes, e integrando acervos distintos: trés museus publicos (Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, Fundagdo Museu Mariano Procopio em Juiz de Fora e Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo) e trés coleces particulares (Colecéo Fadel, no Rio de Janeiro, Colegéo
Marcelo Sampaio, em S&o Paulo, e uma colecdo particular no estado do Rio de Janeiro, cujo
proprietario preferiu permanecer anénimo).

O levantamento de informacgdes sobre as obras foi acompanhado da pesquisa de
informacgdes sobre o artista em livros sobre a historia da arte brasileira e, mais detidamente,
junto ao conjunto de periddicos oitocentistas digitalizados e indexados na Hemeroteca Digital,
plataforma online da Biblioteca Nacional do Brasil. Empreendemos dois tipos de buscas:
primeiramente, selecionamos os periddicos do estado do Rio de Janeiro, circunscrevendo as
publicacGes compreendidas entre 1880 e 1889, e pesquisamos com a palavra-chave “Caron”. A
segunda modalidade de busca consistiu em explorar dois intervalos de tempo (de 1880 a 1889,
e de 1890 a 1899) apenas no jornal juiz-forano Pharol.

A pesquisa do mestrado nos concedeu um conjunto de obras, alguns conhecimentos
sobre a trajetdria, exposicoes e formacao do artista, e varias informacgdes sobre a recepcao das
obras de Caron e da pintura de paisagem em geral. No contexto da pesquisa de doutorado,

tivemos menos oportunidades de ampliar a investigacéo de obras por meio de visitas a cole¢des

3 Apos a reforma da Academia Imperial de Belas Artes em 1890, que incluiu mudancas no curriculo e no quadro
de docentes, além de longos impasses e disputas, a instituicdo passou a se chamar Escola Nacional de Belas Artes
e as exposicOes gerais, Saldo Nacional de Belas Artes.
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devido ao periodo de emergéncia sanitéria que restringiu atividades presenciais entre 2020 e
2022. Mesmo assim, tomamos conhecimento de sete pinturas de paisagem atribuidas a Caron,
que ndo conheciamos antes. Duas das quais pudemos observar pessoalmente junto as colecGes
de seus proprietarios em Juiz de Fora, por ocasido de uma viagem de pesquisa realizada em
2019*.

Na atual pesquisa, desdobramos e aprofundamos trés aspectos. Primeiramente,
investigamos de modo mais detido a formacdo do artista no Brasil junto a Academia Imperial
de Belas Artes (AIBA), e na Franca, com Hector Hanoteau e na Ecole National des Arts
Décoratifs (ENAD). Em segundo lugar, ampliamos nosso conhecimento sobre a critica de arte
brasileira e francesa do periodo através de leituras sobre o tema e extenso levantamento de
textos criticos relacionados a Caron, seus mestres franceses (Hector Hanoteau e Henri-Joseph
Harpignies) e a pintura de paisagem. Finalmente, centramos o exame das informacdes
amealhadas na pesquisa de campo na reflexdo da representacdo, mediante os aportes tedricos
da psicologia da percepcdo como trabalhada por Ernst Gombrich (2007), e dos estudos
relacionados com a fenomenologia, como abordado por Emanuele Coccia (2010).

No que se refere a formacéo do artista, procuramos reunir informacdes sobre os estudos
de Caron na AIBA. Recorrendo a plataforma digital do Arquivo Histérico da Escola de Belas
Artes da UFRJ, que conserva os documentos da antiga Academia, encontramos o registro geral
de matriculas dos alunos da instituicdo, onde ha o registro dos anos em que Caron ali estudou.
Embora o Arquivo guarde diversos livros de matriculas por meio dos quais € possivel saber as
disciplinas cursadas por cada aluno, o livro correspondente a década de 1880 se perdeu, nao
constando nem na plataforma digital, nem em formato fisico no arquivo, segundo nos
confirmou a arquivista responsavel Jacilene Alves. Cruzando a informacdo dos requisitos
previstos nos Estatutos da escola para se cursar a disciplina de Paisagens, Flores e Animais
com um documento assinado por Caron e alguns de seus colegas em que pedem dispensa da
disciplina de Modelo Vivo, temos um percurso possivel para o artista na instituicdo, que
examinamos a contento, considerando os professores provaveis e os modelos de paisagens
possiveis naquele contexto.

Em relacdo a formacdo de Caron na Franga, encontramos o registro da matricula do
artista na ENAD de Paris, junto a plataforma de documentos digitalizados dos Archives
Nationales de France, gracas a indicacio de Lydia Mazars, arquivista da Biblioteca da Ecole

4 Todas as 42 imagens de paisagens identificadas ou atribuidas a Caron estdo reunidas no quadro de imagens
presente na se¢do de anexos deste trabalho, item 4.
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National Supérieure des Arts Décoratifs. Junto a essa biblioteca, e contando também com o
auxilio da Sra. Mazars, tivemos acesso a documentos e a uma bibliografia que nos auxiliaram
a compreender o curriculo da ENAD, bem como obter informacGes dos professores da
instituicdo. Além disso, familiarizamo-nos com o percurso artistico, formacéo e obra de Hector
Hanoteau e Henri-Joseph Harpignies gracas aos livros e documentos consultados na biblioteca
do Musée d’Orsay e nos Archives Départamentales de la Niévre.

As consultas as fontes documentais francesas foram feitas durante nosso estagio
doutoral de pesquisa na Franca entre setembro de 2021 e marco de 2022. Varias de nossas
buscas por menc¢des a Caron ou tracos da estadia do artista na Franca foram infrutiferas.
Julgamos importante mencionar os documentos consultados: os cadernos de concursos das
disciplinas da ENAD, que integram o fundo da instituicdo, subsérie AJ/53, nos Archives
Nationales de Saint Denis; as pastas dedicadas a Hipdlito Caron e Georg Grimm®, algumas
caixas de documentos referentes a Hector Hanoteau e vérias das cartas de Harpignies a seu
marchand da Galeria Arnold & Tripps, no centro de documentacao do Musée d’Orsay; 0 livreto
da Exposition des Beaux-Arts de Nevers, de 1887 e exemplares dos periodicos Journal de la
Niévre, Le Patriote de la Nievre e Le Moniteur de la Niévre, do periodo entre 1885 e 1888, na
Médiathéque Jean-Jaures; Documentos relativos ao recenseamento da populacdo do
departamento de Niévre entre 1820 e 1936, subsérie 6M, e 0s registros de passaportes de
estrangeiros entre 1884 e 1885° documentos M 1249 e M 1250, subsérie 4M, relativos a
seguranca publica do departamento, nos Archives Départamentales de la Nievre. Também
consultamos por e-mail e telefone os Archives de la Comuna de Cercy-la-Tour e os Archives
de Polices de Paris, que nos responderam afirmando ndo haver nenhum traco de Hipélito Caron
entre seus documentos.

E digno de nota apontar que em nossa pesquisa de campo na Franca tivemos a
oportunidade de conhecer a propriedade de Briet, situada na comuna de Cercy-la-Tour, em
Niévre, onde ainda podem ser vistas algumas arvores que aparecem nos quadros de Hanoteau,
bem como ruinas dos muros de sua casa. Na ocasido, também conhecemos os arredores da
propriedade, como o bosque de Fontaines-Noires e o vilarejo de Roses, e pudemos nos
familiarizar com a vegetacdo do lugar gracas as explicacfes do Professor Dominique Radufe,

gue nos guiou nessa visita.

S As pastas sobre Caron e Grimm traziam registros de fontes da historiografia brasileira. Ndo havia mencges a
Caron de fontes textuais francesas, sobre sua estadia no pais, que era 0 que procuravamos.
® Ndo havia registros de passaportes dos anos 1886 a 1888.
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Em relagdo as criticas de arte, tivemos a oportunidade de amealhar varios textos através
de pesquisa junto a Bibliotheque Nationale de France, sede Frangois-Miterrand, onde estdo
conservados varios documentos ndo disponiveis online, em suportes como microfilmes, papel
e digitalizados da categoria intramuros, disponiveis para consulta apenas nos computadores da
BnF. Reunimos 72 artigos, correspondentes as mencdes de obras de Hector Hanoteau nos saldes
de 1864, 1868, 1869, 1870 e 1875, gracas as referéncias gentilmente cedidas pelo Professor
Radufe, que pesquisa a obra do mestre nivernais. Os textos brasileiros foram reunidos mediante
pesquisa junto a Hemeroteca Digital. Utilizamo-nos das palavras-chave “paysagem” e
“payzagem”, aplicadas ao universo dos periddicos fluminenses do periodo de 1870 a 1889.

Finalmente, no que se refere ao terceiro aspecto, a leitura conscienciosa do livro Arte e
llusdo de Gombrich nos permitiu desdobrar a pesquisa sobre a paisagem de Caron em uma
reflexdo mais pragmatica e profunda da nogéo de representacdo que ela implica. Se na pesquisa
de mestrado procuramos divisar no conjunto de obras do artista os indices de sua percepgao da
natureza, neste momento de nossa investigacdo nos demos conta de que o olhar se desdobra em
imagem, permitindo-nos pensar percepcao e criacdo em conjunto, uma vez que as referéncias
imageéticas sdo fundamentais ao artista tanto para perceber, quanto para representar. O ciclo se
completa com a imagem. Por isso, a linha condutora deste trabalho é a representagdo da
paisagem de Caron, estando vinculadas a esse eixo principal as no¢des difundidas pela critica,
0 paralelo entre imagem e narrativa (com suas implicagdes para a hierarquia dos géneros
pictoricos) e as discussdes em torno da modernidade e relativas a identidade artistica do Brasil.

Intencionamos examinar como a representacdo de paisagem naturalista se dava com
Caron, e como era percebida e recebida em sua época. Esperamos demonstrar que a impureza
do olhar do artista se manifesta em suas representagdes e que, assim como a pintura de paisagem
naturalista dos pintores de Barbizon, de Corot, Hanoteau e Harpignies ndo prescindiram de
referéncias artisticas, também Caron trazia suas camadas junto aos olhos e as transpunha em

suas pinturas, primando, ainda assim, pelo contato com a natureza.

Das partes do trabalho

Guiando-nos pelas questdes que esbocamos, realizamos nossa reflexdo ao longo de trés
capitulos. No primeiro capitulo, O olhar do artista e a paisagem brasileira, nds nos ocupamos
da formacéo do paisagista na Academia Imperial de Belas Artes, entre 1880 e 1884. Por meio
de alguns documentos conservados no Arquivo Histérico da Escola de Belas Artes, delineamos

um percurso possivel do artista na instituicdo. Primando pela compreenséao de seu aprendizado
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da representacdo paisagistica, ponderamos sobre quem poderia ter sido seu professor nessa
disciplina além de Georg Grimm e reunimos os modelos possiveis de paisagem da instituicéo
— levando em conta dos livros e tratados da biblioteca a producdo dos paisagistas mais
destacados que passaram pela Academia. Introduzimos o tema da tradicao pictorica brasileira,
falando da defesa de alguns criticos de arte de que a paisagem naturalista, que trazia cores e luz
caracteristicas do pais, seria a mais representativa da arte nacional. Discorremos sobre a
celebracdo de Georg Grimm e seus alunos — dentre eles, Caron — por parte da critica de arte,
que era acompanhada da rejeicdo a Academia. Concluimos ponderando sobre o olhar impuro
de Caron, mobilizando os argumentos de Ernst Gombrich (2007) para realizar nossa analise.

O capitulo 2, Pintar a natureza francesa e pintar com 0s mestres, por sua vez, aborda a
formacédo do artista na Franca, onde permanece por pouco mais de trés anos (entre 1885 e 1888),
passa temporadas em Niévre aperfeicoando sua pintura junto ao paisagista Hanoteau, e periodos
em Paris, onde acompanha exposi¢des e toma aulas na Ecole Nationale des Arts Décoratifs.
Trazemos as noticias do artista publicadas no jornal juiz-forano Pharol. Apresentamos seus
mestres, Hanoteau e Harpignies, detendo-nos na caracterizacao de suas producdes paisagisticas
e na transmissdo de seus saberes aos alunos, procedendo, ainda, com a comparacédo de algumas
de suas obras do periodo com as paisagens francesas de Caron. A partir desse cotejamento
refletimos sobre como a percepcéo enseja a multiplicacdo de imagens referenciais, ponderando
a partir dos argumentos de Emanuele Coccia (2010) que pintar a natureza é, de certo modo,
pintar como os mestres. Recorremos, em seguida, as crénicas do jornal parisiense Courrier de
[’Art para descobrir informacdes sobre as exposi¢cdes que ocorreram na capital francesa entre
1885 e 1888, valendo-nos da base de imagens dos museus franceses, a Joconde, para investigar
as obras expostas, quando citadas, ou as pinturas produzidas no periodo pelos artistas
expositores mencionados. Também falamos brevemente das paisagens que integravam 0s
acervos do museu de Luxembourg e do Louvre. Procuramos, dessa forma, levantar as possiveis
obras com que Caron poderia ter se deparado. Concluimos com a andlise da caracterizacdo da
vegetacdo francesa nos quadros de Caron pintados no periodo e discorrendo sobre as pistas que
eles nos fornecem a respeito de sua estadia.

Finalmente, no capitulo 3, As ideias de paisagem na critica e as camadas do olhar,
detemo-nos nas discussdes sobre a paisagem na critica de arte brasileira e francesa. Retornamos
a questdo da formacdo de uma tradicdo artistica brasileira, discorrendo com mais vagar sobre
como a discusséo suplantou os limites da Academia ganhando espago nos textos criticos dos

jornais a partir da década de 1870. Procuramos explicitar a ligacdo da opcéo da critica pela
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paisagem naturalista com o anseio por modernidade artistica, bem como por uma modernizacdo
mais ampla da organizacdo politica e econdmica do pais. Algo que ganhou expressdo no
movimento politico de varios grupos da geracdo de 1870, que mobilizavam um repertorio
intelectual de ideias europeias. Também explicamos a ascensdo da paisagem no século XIX por
meio da tese de Ranciére (2012), segundo a qual esse momento engendrou uma mudanga no
regime de imagem do ocidente, ocasionando um novo arranjo entre o visivel e o dizivel,
aproveitando-nos dessa discussao para explicitarmos a ligacdo entre as narrativas literarias e a
hierarquia dos géneros pictoricos, ponderando sobre o modo como o paralelo entre palavras e
imagens se manifesta nos textos da critica oitocentista. Por fim, retornamos a Caron, abordando
as paisagens de seus Ultimos anos e avaliando a sintese entre as ideias da critica e as camadas

do olhar do artista nos seus cantos de lago mineiros de 1891.

Algumas lacunas

Infelizmente ndo tivemos a oportunidade de averiguar os acervos de estudos de pintura
e desenho referentes a disciplina de Paisagem, Flores e Animais da antiga AIBA junto ao
Museu D. Jodo VI e ao Museu Nacional de Belas Artes (MNBA). Também teria sido importante
uma visita a Biblioteca de Obras Raras da Escola de Belas Artes para averiguar os albuns,
tratados e livros que integravam o acervo da instituicdo na década de 1880. Como isso ndo foi
possivel, utilizamo-nos dos estudos de outras pesquisadoras que se ocuparam em detalhar a
biblioteca da AIBA.

No que se refere ao segundo-capitulo, Pintar a natureza francesa e pintar com 0s
mestres, sabemos que nosso levantamento de exposi¢des de Paris entre 1885 e 1888, a partir do
jornal Courrier de 1’Art, € uma amostra parcial do cenéario artistico da cidade, e que para
fornecer um panorama mais completo seria necessario examinar a cobertura de outros
periddicos de diferentes perfis, a fim de comparar a atencdo concedida aos eventos e
complementar informacdes. Sabemos também que demos pouco destaque as edicdes do Salon
des Artistes Francais ocorridos entre 1885 e 1888, limitando-nos a comentar algumas obras de
um ou outro ano que foram adquiridas pelo Estado para compor o acervo do Musée du
Luxembourg.

Preocupamo-nos em aproximar as paisagens francesas de Caron da producédo
contemporanea de seus mestres, observando as caracteristicas semelhantes entre eles, mas néo
tivemos a ocasido de reunir a contento as representacfes de outros discipulos de Hanoteau e

Harpignies de modo a cotejar as obras de Caron também com as deles.
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Em relacdo a abordagem das ideias sobre paisagem difundidas pela critica, sabemos que
teria sido importante analisar também os textos franceses da década de 1880, ao invés de ter
nos detido apenas nos anos 1860 e 1870, de maneira a comparar com 0s textos brasileiros
exatamente contemporaneos a atuacdo de Hipolito Caron. Privilegiamos os textos da década de
1860 por ser o momento de consagracdo de Hector Hanoteau no Salon, mas temos consciéncia
de que se houvéssemos estendido a pesquisa a mais uma década, teriamos uma analise mais
completa das nogdes difundidas no momento e sua incidéncia junto aos criticos brasileiros.

A anélise dos textos brasileiros também careceria de uma amostra mais estendida. Dada
a variacdo do modo como a palavra “paisagem” era grafada no século XIX, as buscas de textos
a respeito do tema se mostraram bastante trabalhosas. Percebemos que precisariamos realizar
pesquisas com quatro palavras-chave: “paysagem”, “payzagem”, “paisagem” e “paizagem”.
Devido a grande quantidade de textos a serem lidos, restringimos as buscas as duas primeiras
palavras, e aos periodicos do Rio de Janeiro. Entretanto, estamos conscientes de que uma
andlise completa consideraria as duas Ultimas palavras-chave e os periddicos de todo o pais.

No que se refere a analise das ideias em si, foi realizada mobilizando nossas leituras
sobre a pintura de paisagem oitocentista e 0 conhecimento que acumulamos ao longo dos
ultimos anos de investigacdo sobre o tema. Entendemos, porém, que as ideias dos criticos
tinham raizes em doutrinas e pensamentos filosoficos que ensejariam embasamentos muito
mais extensos do que tivemos condigdes de fornecer neste trabalho.

Houve dois aspectos que pudemos apenas sugerir, sem que tenhamos tido tempo de
aborda-los satisfatoriamente. O primeiro se refere ao paralelo que tentamos esbocar entre a
trajetoria de formacdo de Caron e a discussao em torno da formacdo de uma tradicdo pictérica
no pais. Embora os dois temas tenham por vinculo a pintura de paisagem, temos confianga em
afirmar que a abordagem da formacdo artistica brasileira em nivel reflexivo exigiria o
aprofundamento em algumas leituras ja feitas e a aquisi¢do de outras que nao nos foi possivel
nesse momento.

O segundo aspecto se refere ao crescente aparecimento de obras literarias com forte
emprego de descri¢des imagéticas junto & concomitante ascensao da pintura de paisagem nos
salGes. Tivemos a oportunidade ler alguns estudos’ que tangenciam a questdo relativa ao caso

francés e gostariamos de ter lancado a0 menos as bases para uma investigacdo semelhante no

7 Sdo eles: COLLOT, Michel. Poética e Filosofia da Paisagem. (trad: 1da Alves e Maria Luiza Berwanger). RJ:
Oficina Raquel, 2013; MOHLSTEIN, Anka. La plume et le pinceau: I’empreinte de la peinture sur le roman au
XIX siécle. Paris: Odile Jacob, 2016.
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contexto brasileiro oitocentista. Entendemos, porém, que essa discussao ultrapassaria 0S
contornos que delimitamos para 0 objeto de discuss@o da tese e nos exigiria um tempo mais
longo do que dispunhamos para desdobréa-la.

E importante sinalizar que grande parte dessas lacunas foram ocasionadas pelo atraso
que a emergéncia sanitaria da pandemia do coronavirus (COVID 19) acarretou a nossa
investigacdo, como ocorreu a tantos outros pesquisadores no Brasil entre os anos de 2020 e
2022, quando grande parte dos arquivos e bibliotecas permaneceram fechados, dificultando a
realizacéo de consultas e trabalho de campo. No nosso caso, grande parte do trabalho de campo
sO pode ser realizado na Franca, por ocasido do estagio de doutorado-sanduiche entre 2021 e
2022, esse também ocorrido com um ano de atraso.

O olhar na distancia

Langamo-nos nessa empreitada como quem langa o olhar na distancia. Procuramos nos
aproximar das ideias e imagens que poderiam ter composto as concepgdes de paisagem de um
artista atuante em um periodo e territdrios distantes dos nossos. A motivacdo para pesquisa-lo
deriva de nosso interesse por representacdes paisagisticas resultantes de um contato préximo
com a natureza, e 0 desejo de compreender a genealogia dessa forma de producdo no Brasil.
Nossas primeiras leituras de revisao bibliografica nos sinalizaram os artistas do Grupo Grimm
como uma possibilidade com vasto lastro de reflexfes a esse respeito. Dentro desse escopo,
Caron surgia como uma possibilidade de estudo que poderia contribuir para a historiografia da
arte brasileira. Ao contrario de Caron, alguns dos artistas que compunham o grupo (como
Antonio Parreiras, Giovanni Castagneto, e o proprio Georg Grimm) ja haviam sido
contemplados com alentadas pesquisas publicadas sobre suas producdes.

Parte do motivo para essa pesquisa €, certamente, de origem pessoal. Tendo sempre
vivido na cidade, passei, contudo, longas estadas no campo durante a infancia. A vastiddo do
horizonte no cerrado mato-grossense com frequéncia me comovia, e o0s relatos de paisagens
distantes me chegavam por meio de meu pai, inspirando-me o desejo por travessias. Ao
descobrir Hipdlito Caron nos livros sobre a historia da arte brasileira, defrontei-me com a
possibilidade de estender os olhos por vastos territorios e alonga-los a um periodo da histéria
do pais muito instigante para mim.

A paisagem de Caron nos transporta ao momento de invencdo de uma familiaridade com
a fisionomia do territorio nacional e a discussdes que reverberam ao longo de toda a historia da

arte brasileira. Os estratos de suas rochas, os varios planos de seus céus amplos, suas colinas
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coloridas em torno de lagos espelhados convidam-nos a perscrutar as camadas de imagens que
compdem a histdria da paisagem brasileira.
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O OLHAR DO ARTISTA E A PAISAGEM BRASILEIRA

O olhar do artista, dificil questdo a perscrutar, ainda mais quando entre sua
contemplacéo criadora e a nossa interrogacao existe o espaco de mais de duzentos anos e poucos
testemunhos escritos deixados por esse que olhava. Tomamos, mais uma vez, as obras em que
se consubstanciou a relacéo entre o artista e 0 mundo e nos perguntamos, entéo, se ndo se trata
exatamente disso: a imagem - testemunho e ideia, interpretacdo e criacdo, semelhanca e
concepcéo.

Tomamos as paisagens de Caron como imagens, representacdes. E inquirimos a partir
delas a relagéo do artista com a natureza que o circundava, sobre a qual pousava os olhos com
a intencdo de recria-la. Sabemos que entre os olhos e 0 mundo ha muitas camadas, uma vez que
muitas outras imagens mediam a interrogacao daquele que observa o entorno para recria-lo com
o pincel. Atravessando o olhar do artista ha uma miriade de representacdes, imagens e ideias.
Os olhares de seus contemporaneos e diversas concepcdes constitutivas da época. Entre o olho
do paisagista e a natureza que o circunda, ha camadas e camadas de imagens e concepcdes de
paisagens.

Hipdlito Boaventura Caron, ou, na grafia oitocentista, Hyppolito Boaventura Caron,
produziu diversas pinturas e decora¢des em sua vida breve entre Rio de Janeiro, Juiz de Fora e
algumas cidades francesas entre os anos de 1880 e 1892. O paisagista, cuja carreira de pouco
mais de dez anos de pintura deixou, segundo se estima, algumas dezenas de obras, faleceu aos
trinta anos de idade, por ter contraido febre amarela em uma de suas incursdes no interior do
estado de Minas Gerais. Durante sua vida foi artista; professor do Liceu de Artes e Oficios do
Rio de janeiro; fundador de uma instituicdo semelhante em Juiz de Fora, Minas Gerais; e
correspondente de um jornal desta cidade, o Pharol. Caron é conhecido, sobretudo, por ter
integrado a escola de paisagistas® capitaneada por Grimm, sendo sempre citado em estudos que
se ocupam do mestre bavaro ou de algum de seus outros discipulos®.

De fato, embora tenha se encarregado também de outros géneros de pintura, como
retrato e natureza-morta, Caron era identificado pelos criticos de sua época com o éthos do

paisagista. Demonstrou o pendor para esse género pictorico desde o inicio de sua formacdo, de

8 Gonzaga Duque atribui a Grimm o mérito de ter fundado a primeira escola brasileira de paisagistas, algando esse
género de pintura a representacdo das cores da nossa natureza (Gonzaga-Duque, 1995, p.193).
® Além de Caron, sdo comumente citados como membros do grupo os pintores Francisco Joaquim Gomes Ribeiro
(c.1855-¢.1900), Domingo Garcia y Vasquez (1859-1912), Joaquim José da Franga Janior (1838-1890), e 0s mais
célebres, Giovanni Battista Felice Castagneto (1874-1900) e Antonio Diogo da Silva Parreiras (1860-1938).
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que sdo testemunhas os prémios recebidos!® na Academia Imperial de Belas Artes do Rio de
Janeiro (AIBA). Se os livros de historia da arte brasileira estampam preferencialmente as
pinturas de Caron do periodo de seu aprendizado com Grimm, relegando as informacdes sobre
sua carreira a notas de rodapé, vislumbramos encontrar no conjunto de sua producdo o
pensamento artistico que perfaz um autor e materializa suas concepgdes sobre a paisagem. Suas
obras paisagisticas testemunham acerca de seu olhar e permitem divisar a relacdo impura entre
o0 olho e 0 mundo, que é atravessada por diversas no¢oes sobre a representacdo paisagistica.
Tais nocBes eram discutidas por amadores, jornalistas e criticos nos jornais da época e
n&o raro se expressavam na concepcao de que a escola de pintura brasileira deveria ser calcada
na representacdo paisagistica de registro realista, frequentemente associada com a maneira de
Grimm e seus discipulos. Nas telas de cores fortes e vivas dos integrantes do grupo, destaca-se
0 contraste entre o céu de azul intenso, os ocres das pedras representadas com minucia e os tons
de verde da vegetacdo. Como exemplo dessa figuracdo temos a premiada Praia da Boa Viagem
(Im.1), apresentada por Caron na Exposic¢éo Geral de Belas Artes de 1884, que segue 0 mesmo

esquema compositivo realizado pelo mestre Grimm na pintura Vista da Ponta do Icarai (Im.

2), do mesmo ano.

Imagem 1: Hipdlito Caron. Praia da Boa Viagem, 1884. | Imagem 2: Georg Grimm. Vista da Ponta de Icarai, 1884.1*

Sendo alvo de criticas ao longo de toda a sua existéncia, o corpo docente da Academia
Imperial de Belas Artes experimentou uma oposi¢do crescente a seus metodos de ensino nos

anos 1870 e 1880. O ensino de pintura de paisagem era um topico constante nos textos de seus

100 jornal Pharol, n. 147, 21 dez. 1882, p.1 relata a premiacéo de duas medalhas de ouro recebidas por Caron nos
concursos dos alunos de desenho de figura e em paisagem. Quatro meses mais tarde ha novas mencées. O Pharol,
n. 42, 17 abr. 1883, p. 1, noticia que o artista recebeu a grande medalha de ouro na exposicéo de 1882 da AIBA
pela execucdo da cépia de uma pintura denominada Scenas da Calabria, e a medalha de prata no concurso de
paisagem em 1881.

11 As informagdes completas das legendas das imagens e figuras estdo nas listas de imagens e figuras, no inicio
desta tese.
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detratores na imprensa carioca. Com a contratacdo de Georg Grimm como professor interino
da disciplina de Pintura de Paisagem, Flores e Animais em 1882, alguns comentadores
passariam a celebra-lo como excecdo frente aos métodos tidos como ultrapassados da
instituicdo. O texto de Angelo Agostini em cronica na Revista llustrada é exemplar a esse

respeito:

No Domingo 17 do corrente, fui a Academia das Belas Artes, ver a exposicdo dos
trabalhos executados este ano pelos futuros Rafaéis e Miguel Angelos brasileiros e mais
do que nunca fiquei convencido de que para aprender a desenhar ou pintar, € preciso
nunca entrar nesse estabelecimento, onde nada se ensina, nada se aprende, e que pela
sua inutilidade ndo serve sendo para desanimar qualquer que tenha vocacgdo para as
belas-artes.

(.)

O concurso da aula de paisagem é a maior prova do que avango; a tela do aluno
Domingos Garcia y Vasques, e a do seu competidor que o segue de perto, Hipdlito
Boaventura Caron, sdo duas paisagens que agradam aos mais exigentes e revelam dois
futuros artistas que muito honrardo a nossa Academia, assim como honram atualmente
0 seu distinto mestre o Sr. Grimm, autor de umas Belas Paisagens que muito admiramos
na ultima exposicédo do Liceu de Artes e Oficios.

Mas é que o Sr. Grimm ndo faz parte da panelinha, e s6 se entende com os seus alunos
que ele leva para o campo e la lhes diz:

- Esta é a verdadeira Academia de Belas Artes. Olhem para esta espléndida natureza e
procurem senti-la; impressionem-se com ela e transmitam sobre a tela essa mesma
impressao.

E com quatro borradelas artisticamente atiradas, 0 mestre ensina praticamente o modo
de interpretar a natureza.

E assim que o Srs. Vasques e Caron conseguiram fazer nos seis meses, em que
aprendem com o Sr. Grimm, 0 que nem em seis anos teriam feito com 0s outros
professores da Academia.

(Agostini, assinando como X em: Chronicas fluminenses, Revista llustrada, Rio de
Janeiro, ano VII, n. 326, 23 dez. 1882, p. 2.)*

Nesse trecho de critica vemos o elogio a Caron e Vasquez por corresponderem a
representacdo praticada por Grimm, mais proxima das caracteristicas da natureza brasileira na
acepcao de Agostini. Entretanto, a representacdo da paisagem por Caron ndo pode ser entendida
somente por essa clave, uma vez que ele recebeu sua formacao inicial na AIBA, tendo contato
com outros modelos além das concepcbes de Grimm. Debrucamo-nos, pois, sobre as
informagdes relacionadas a sua formacéo na Academia para melhor compreender sua pintura e

as ideias que circulavam no contexto criativo do artista.

12 SILVA, Rosangela de Jesus (org.). Notas e artigos sobre critica de arte na Revista Illustrada. 19&20, Rio de
Janeiro, v. XI, n. 2, jul./dez. 2016. Disponivel em: <http://dezenovevinte.net/artigos_imprensa/criticas_agostini.
htm>. Acesso em: 06 nov. 2022.
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A formacao na Academia Imperial de Belas Artes

Por meio de uma notagdo no caderno geral de matriculas de estudantes da Academia
nos é dado a saber que Hipolito Caron estudou na AIBA entre 1880 e 1884 (fig. 1)*3. Naquele
momento, 0s programas de estudos da instituicdo eram regidos pelo estatuto promulgado em
1855, que delimitava o curso artistico em cinco se¢bes: Pintura, Escultura, Arquitetura,
Ciéncias Acessorias e Musica. Tendo Caron se dedicado a pintura e encontrado destaque na
pintura de paisagem, é possivel tracar um percurso de formacéo provavel dentro da academia,

levando em considerac&o os pré-requisitos para cursar essa disciplinal®.
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Figura 1: Fragmento da pagina 22 do livro de matriculas da AIBA. Destaque nosso. Documento.

130 caderno geral de matriculas de estudantes da Academia traz registros do periodo monarquico e primeira
republica, organizado por ordem alfabética. Ali consta a nota “Hypolito Caron 1884-1883-1881-1880”, de maneira
gue presumimos ser esse o periodo de estudos do artista nessa instituigdo. Ver Encadernados, documento n. 6181,
p. 22. Disponivel em <http://docvirt.com/MuseuDJoaoV1/>. Acesso em: 06 nov. 2022.

14 A criagdo de novos estatutos em 1855 foi uma das medidas de reforma da Academia levada a cabo sob a diregéo
de Manuel de Araljo Porto Alegre e na esteira de uma reforma educacional ampla que abrangia todo o Império, a
Reforma Pedreira, realizada pelo ministro do Império Luiz Pedreira do Couto Ferraz (1818-1886). O contetido dos
estatutos esta disponivel na pagina de fontes primarias da plataforma DezenoveVinte e pode ser conferido a partir
do link: <http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1855.pdf>. Acesso em: 06 nov. 2022.

15 Qutra maneira de averiguarmos o percurso académico de Caron seria por meio dos livros de matricula. Porém,
conquanto o Museu D. Jodo VI guarde vérios dos livros de matricula, faltam, exatamente, aqueles correspondentes
aos anos de estudo de Hipdlito Caron, que podem ter sido perdidos durante uma enchente, como estima a
professora Sonia Gomes Pereira.
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A secdo IX do estatuto de 1855 regulamenta a aula de Pintura de Paisagem, Flores e
Animais estabelecendo como pré-requisito a aprovacao na aula de Mateméticas Aplicadas e a
frequentacdo proveitosa do curso de Desenho Geométrico. O mesmo documento estabelece
essa matéria, que pertence a secdo da Arquitetura, como a cadeira basilar do ensino artistico, de
modo que no artigo 19 da se¢do II lemos que “todos os alunos sdo obrigados a frequentar o
ensino da la. série [da aula de Desenho Geométrico] antes de passarem para o estudo de
qualquer outro ramo artistico”.

Separada em duas partes, a aula de Desenho Geomeétrico e Industrial abordava, na
primeira série, o ensino do desenho linear®, e, na segunda, aplicacBes especiais do desenho a
inddstria, conforme a profissdo dos alunos. Além do desenho linear, estava incluido no
programa da primeira série o ensino do desenho de figuras geométricas, do desenho das trés
ordens gregas (Dorica, Jonica e Corintia), bem como a abordagem da teoria das sombras. O
ensino do desenho linear era complementar ao conteddo da cadeira de matematicas aplicadas,
em que se Vvia estereotomia, trigonometria e perspectival’. Tais contetidos ndo eram somente
tedricos, uma vez que estavam previstos exercicios praticos para cada um deles, como o
levantamento de plantas e o nivelamento de terrenos para praticar a trigonometria e a
perspectiva. Dado o periodo de estudos de Hipdlito Caron, é provavel que tenham sido seus
professores: Ernesto Gomes Moreira Maia'® na cadeira de Desenho Geométrico e Domingos de
Araujo Silva na cadeira de Matemaéticas Aplicadas.

Além dessas duas cadeiras que provavelmente foram cursadas por Caron no inicio de
seus estudos na AIBA, sabe-se que o artista também frequentou o curso de Desenho Figurado
e 0 de Modelo Vivo. O jornal Pharol*® noticia em 21 de dezembro de 1882 os éxitos do artista,
informando que ao fim de seu segundo ano de curso Caron havia sido premiado com duas

pequenas medalhas de ouro. Uma delas foi obtida no concurso da aula de Desenho Figurado, e

16 Esse contelido se ocupava essencialmente do desenho de formas geométricas elementares, conforme MANOEL,
Poluceno da Silva. Desenho Linear Geométrico, 1882. O manual de Poluceno reunia ligdes compiladas por ele,
gue estudou na AIBA e foi professor do Colégio Pedro 11 no Rio de Janeiro. Seu livro foi adotado como material
didatico nesse colégio em 1898. Disponivel em: <https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/179976>. Acesso
em: 06 nov. 2022.

17 A estereotomia € a técnica cientifica de dividir, de modo regular, materiais de construgdo, como pedras e
madeiras.

18 Inferimos sobre quais foram os professores regentes comparando o tempo de exercicio dos docentes com o
periodo de estudos de Hipdlito Caron na instituicdo. O quadro de docentes da AIBA é apresentado por Cybele
Vidal Neto Fernandes no artigo “O Ensino de Pintura e Escultura da Academia Imperial das Belas Artes”
disponivel em <http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/aiba_ensino.htm>. Acesso em: 06 nov. 2022.

19 Ver Pharol n. 147, ano 16, 21 dez. 1882, p.1. A maior parte dos jornais oitocentistas que foram fonte para esta
pesquisa estdo digitalizados e indexados na plataforma da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional do Brasil e
pode ser acessada pelo site: <https://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 06 nov. 2022.
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a outra, no concurso da aula de Paisagem. No que se refere a aula de Modelo Vivo, hd uma carta

com a data de 15 de junho de 1883 (fig. 2)°, da parte de Caron e mais dois colegas (Gomes

Ribeiro e Garcia y Vasquez) solicitando o trancamento da matricula dos trés na cadeira de

Modelo Vivo, porque suas aulas coincidiam em horario com as de Pintura de Paisagem, Flores

e Animais.

Nos anos em que Caron
estudou na AIBA a cadeira de
Desenho figurado era regida por José
Maria de Medeiros (1849-1925), que a
ocupou entre os anos 1878 e 1890.
Tratava-se de uma das cadeiras do
curso de  pintura,  conforme
especificacdo do artigo 4° dos
Estatutos de 1855, cujo programa de
ensino esta explicitado na secao VIII.
Dividida em duas “séries”, trabalhava
0 desenho a partir da copia de
estampas? na  primeira  etapa,
enquanto na segunda eram realizadas
copias do natural e abordadas as
técnicas de sombreamento no desenho
— 0 estudo do claro-escuro. As aulas
objetivavam o aperfeicoamento dos
alunos na ““arte de bem contornar, € na
de exprimir com perfeicdo as formas
por meio da luz”. Essa cadeira também
tinha o Desenho Geometrico e a aula
de Matematicas Aplicadas como pré-

requisitos.
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Figura 2: Solicitagéo de trancamento de matricula na
disciplina de Modelo Vivo. Destaque nosso a mengdo de
Hipolito Caron.

20 O documento é o nimero 3681 dos Documentos Avulsos indexados e mantidos pelo Museu D. Jodo VI.
Disponivel em <http://docvirt.com/MuseuDJoaoVI/>. Acesso em: 06 nov. 2022. Agradeco a pesquisadora Flora
Pereira Flor por me informar sobre a existéncia desse documento.

21 As chamadas “estampas” eram imagens feitas em gravura, normalmente pela técnica da litografia, em que o
desenho era gravado em uma pedra e, por meio de uma prensa, podia ser reproduzido em muitas copias em papel.
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A cadeira de Modelo Vivo néo tinha um ministrante definido, mas era compartilhada por
varios professores das se¢des de pintura e escultura, sendo que a cada semana a aula era regida
por um deles. No estatuto ndo sdo esmiucadas orientacbes sobre como deveriam transcorrer
essas aulas, apenas ¢ sinalizado que os modelos?? a serem estudados pelos estudantes deveriam

ser diversificados, procurados “em todas as variedades da espécie humana”?,

A biblioteca da AIBA

Se 0s estatutos sdo sintéticos em caracterizar as disciplinas cursadas na Academia, é
possivel relacionar as informac6es que temos delas com a bibliografia mantida na biblioteca da
instituicdo. Na dissertacdo "Juntando as pecgas: 0 processo de formacdo da biblioteca da
Academia Imperial de Belas Artes (1826-1855) ”, a pesquisadora Marina Jardim e Silva faz
precisamente essa relacdo. Ela acompanha a formacdo da biblioteca da Academia investigando-
a em diversos documentos® e sinalizando seu crescimento paulatino por meio de doagdes,
aquisicoes e transferéncia de volumes repetidos de outras bibliotecas. Ap6s esbocar os esforcos
dos diretores e professores da instituicdo ao longo de mais de duas décadas para reunir pouco
menos de duas centenas de livros, e encontrar um espaco fisico adequado para eles, Silva trata
dos livros e dos usos possiveis que eles poderiam ter, ligando-0s ao contetdo das disciplinas.

Havia dois livros que se ocupavam da vegetacdo brasileira e diversas espécies de
animais e poderiam ser utilizados nas aulas de Paisagem. S&o eles a Flora Fluminensis (1827),
de Frei José Mariano da Conceicdo Vellozo (1741-1811) e Ornithologie Breésilienne (1854-
1856), de Jean-Theodore Descourtilz (1796-1855). Flora Fluminensis reunia, em onze
volumes, 1.639 descrigdes redigidas em latim, seguindo a classificacdo do naturalista sueco
Lineu (1707-1778), e as respectivas ilustracdes botanicas de plantas identificadas em trabalho
de campo realizado no Rio de Janeiro. J& Descourtilz, voltava-se para o estudo dos passaros e

apresentava 164 espécies encontradas no Brasil, representadas em 48 pranchas.

22 Os “modelos” a serem estudados nas aulas de modelo vivo eram pessoas contratadas para posarem, vestidas ou
nuas, para a pratica de desenho de observacéo.
23 Estatutos da Academia das Bellas Artes em 1855, Titulo V, Secdo I, Art. 15. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos _1855.pdf>. Acesso em 06 nov. 2022.
2 As fontes documentais incluem os estatutos da AIBA (de 1820, 1831 e de 1855), os livros de registros da
correspondéncia recebida e expedida pela Academia Imperial, o documento denominado “Elementos do Catalogo
da Biblioteca”, de 1848, assinado por Félix-Emile Taunay, além de noticias e decretos. Para mais detalhes
consultar SILVA, Marina Jardim e. Juntando as pecas: o processo de formacgdo da Biblioteca da Academia
Imperial de Belas Artes (1826-1855). Dissertacdo de mestrado. Programa de Pés-Graduagdo em Historia, UNIRIO.
Rio de Janeiro, 2016, p. 116.
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Outros livros com colecdes de imagens especificas que poderiam ser Uteis aos
paisagistas incluem um livro com imagens de navios de guerra e navios mercantes, de Jean-
Jerome Baugean; uma publicacao sobre os lugares pitorescos da Suica, da autoria de Alexandre
Martin; uma colecdo com 30 cenas campestres da Espanha, de George Vivian; uma publicacéo
de Bartolomeu Pinelli com cenas pitorescas de Roma; um compéndio da viagem pitoresca na
Toscana com mapas e reprodugdes de 60 vistas das principais cidades; e o Rio de Janeiro
Pitoresco (1845) , de Louis Buvelot e Louis-Auguste Moreaux.

Marina Jardim e Silva (2016, p. 109) comenta, a respeito de Rio de Janeiro Pitoresco,
que o exemplar ndo possuia texto, portanto “ndo se valia de explicagdes sobre teorias, técnicas
e escolhas dos autores por meio do —— -
discurso escrito”. Sua presenga no acervo -
sinalizaria, entdo, a possibilidade de ele
ter sido selecionado por conta de suas
imagens e do objeto de suas
representacdes: “Ele oferecia aos alunos

representacdes possiveis da cidade na

qual os professores e alunos viviam, sob

uma perspectiva de europeus, de

formagdo artistica europeia” (SILVA, Figura 3: Uma das paginas do album Rio de Janeiro
Pitoresco. 1845. Lithographia de Heaton e Rensburg.
2016 p.109).

Guilherme Simbes Gomes Junior (2008, p. 170), que também estudou a biblioteca da
AIBA, pondera que ela era pratica para o ensino das artes do desenho, “cuja pedagogia estava
fundada, sobretudo, no exemplo”, uma vez que “boa parte da formagao do artista estava baseada
no exercicio continuado da copia das pinturas da pinacoteca ou das estampas e gravuras da
biblioteca”.

O conhecimento dos conteudos contemplados pela biblioteca, aliado ao programa
disposto nos estatutos para as cadeiras de pintura, permite que nos aproximemos de uma etapa
da formagcdo artistica de Hipolito Caron e que vislumbremos um percurso de estudos provavel.
Na Academia, onde teve aulas durante quase quatro anos, a aprendizagem da pintura era
bastante centrada no desenho, no qual se baseavam as duas disciplinas obrigatérias para quem
pretendia cursar pintura (Matematicas Aplicadas e Desenho Geométrico), e que perpassava
outras cadeiras, como Desenho Figurado e mesmo as matérias de pintura propriamente ditas.

O aprendizado em Pintura de Paisagem, Flores e Animais também se iniciava pelo desenho
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dos elementos que compBem a paisagem, com seus espécimes vegetais e fauna propria. Essas
imagens, antes de serem copiadas do natural, ou seja, através da observacao direta desses seres
vivos, deveriam ser colhidas nos livros e gravuras (as ditas estampas) dispostos na pinacoteca
e na biblioteca da Academia.

O cunho basilar do desenho no ensino académico também é lembrado por S6nia Gomes
Pereira (2004, p. 1), que enfatiza o carater de projeto que constituia sua pratica, uma vez que a
representacdo a grafite ou carvdo por meio de contornos, linhas e pontos se constituia
comumente no projeto inicial da obra. Do mesmo modo, percebemos que se tratava também de
uma etapa do estudo das formas, de maneira que antes de se aventurar na representacdo por
manchas de cores com tintas para conferir luzes, sombras, volume e colorido, os artistas

deveriam ser capazes de antecipar esses aspectos da representacao com os recursos do desenho.

Modelos de paisagem

Dentre os livros enumerados por Marina Jardim e Silva, que mencionamos, destaca-se
a categoria da paisagem pitoresca. O exame de algumas estampas dos albuns o Rio de Janeiro
Pitoresco e Spanish Scenery? possibilita-nos analisar esse modelo de paisagem apresentado
aos estudantes.

Rio de Janeiro Pitoresco apresenta 16 laminas litografadas segundo desenhos de
paisagens de Buvelot e de figuras de Moreau, havendo em cada folha varios assuntos de vistas,
costumes, trajes e tipos humanos. As vistas mostram tanto paisagens urbanas com prédios,
igrejas e monumentos, como paisagens mais proximas a mata ou junto a praia, apresentando,
as vezes, pequenas casas espacadas. Dentre estas € possivel distinguir alguns lugares retratados
diversas vezes por varios artistas diferentes como a “Mae d’agua”, a “Ilha da Boa Viagem”, em
Niteroi, e o “Forte de Sao Domingos”. Embora a composi¢ao varie de acordo com o motivo, ha
uma configuracdo que predomina: a da vista estruturada em varios planos, a partir de um
primeiro mais proximo e mais alto, em que elementos laterais, como troncos, arbustos ou
mesmo declives no relevo emolduram os planos mais distantes. E o que ocorre em “Nossa
Senhora da Penna, freguesia de Jacarepagua” (Im. 3), em que o primeiro plano tanto se
apresenta como um cenario a ser visto como estabelece o lugar de onde ver. Dali pode-se ver o
campo pontuado de arvores no plano intermediario e o outeiro imponente no centro da

composicao, com a Igreja de Nossa Senhora da Penna em seu cume.

% 0O livro esta disponivel no site da Biblioteca Nacional de Portugal, podendo ser acessado pelo link:
<https://purl.pt/23874/1/index.html#/31/html>. Acesso em: 06 nov. 2022.
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No album de George Vivian, a mesma forma de composi¢do aparece varias vezes, sendo
que em algumas delas o artista inclui figuras humanas no primeiro plano, apreciando a vista e
dando as costas ao virtual observador da obra, como ocorre na paisagem intitulada Almunecar
in Andalusia (Im. 4). A vista de varios planos, enquadrada por vegetais no plano mais préximo,
apresenta ndo somente um territdrio pitoresco a ser contemplado como fornece também em seus

primeiros contempladores os tipos que habitam o lugar.

Imagem 3: Louis Buvelot. Nossa

Senhora da Penna, freguesia de

Jacarepagua, 1845. Litografia.
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Imagem 4: George Vivian.
Almunecar in Andalusia, 1838.
Litografia.
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A vista tomada de um ponto elevado é uma configuragdo frequente na composicéo das
paisagens que integravam esse tipo de album, algo que favorece a descri¢do dos aspectos do
lugar tanto em panorama como no alongamento da profundidade conferida pelo desdobramento
de planos até o horizonte. Ao analisar a obra grafica de viajantes ingleses no Brasil do inicio do
Oitocentos, Ana Maria Belluzzo (2008, p. 46) confirma essa caracteristica. A autora afirma
ainda que a nocdo do pitoresco, além de ser uma postura diante da natureza experienciada, seria
também um modelo de interpretacdo de que 0s viajantes europeus se utilizavam para construir
representacdes de paisagem dos paises que visitavam (BELLUZZO, 2008, p. 44).

Grosso modo, a paisagem pitoresca é aquela que é digna de ser pintada. Essa nocdo é
fruto, porém, de diferentes usos e ideias por vezes contraditorias. O termo foi primeiramente
teorizado por Alexandre Cozens, entre 1785 e 1786, no tratado Um novo método de auxilio a
invencdo no desenho de composicdes paisagisticas originais. O conceito adgquire comumente a
ideia de variedade, desde variedade de aspectos no conjunto da vista, até variedade no sentido
de irregularidade, como a aspereza de rochedos e declives escarpados de montanhas (ARGAN,
1992, p. 18). Também se refere aquilo que é caracteristico em oposicdo a ideia de universal,
do mesmo modo que a beleza de uma paisagem ideal associada a paisagem classica greco-
romana?® estaria em oposicao & paisagem caracteristica de cada nagdo. Entretanto, se por um
lado representar o pitoresco de uma vista significava pintar seus aspectos distintivos de acordo
com a geografia, vegetacdo, clima e luz de cada lugar, por outro lado, 0 que tornava uma
paisagem pitoresca ou digna de ser pintada era a correspondéncia de suas caracteristicas com o
modelo do jardim inglés.

O espelhamento entre jardim e pintura é apontado por varios autores (ARGAN, 1992,
p. 12; BELLUZZO, 2008, p. 47; RANCIERE, 2020, p. 51-69) como origem da nocgdo de
pitoresco. Ordenado de maneira a aparentar a espontaneidade natural, esse modelo de jardim
era organizado em colinas e caminhos sinuosos de modo a ofertar diferentes vistas a serem
descobertas a medida que o transeunte atravessasse a paisagem. A op¢do por uma naturalidade

premeditada ao invés de um ordenamento que deixasse explicita a modificagdo do lugar pelo

% A um tempo modelo e antitese para a paisagem pitoresca, a paisagem classica greco-romana era 0 modelo ideal
e universal difundido pela voga da Viagem & It&lia do século XVIII. Os viajantes (inicialmente, diletantes ingleses,
e em seguida, de qualquer nacionalidade europeia) dirigiam-se a Roma interessados em conhecer e estudar seus
tesouros artisticos e suas origens greco-romanas, tidas como berco da civilizacdo. Em consequéncia, facilmente
estabeleceu-se a associacdo entre a paisagem italiana e sua heranga cultural da antiguidade classica. Para mais
detalhes ver: SALGUEIRO, Valéria. Grand Tour: uma contribuicdo a histéria do viajar por prazer e por amor a
cultura. Revista Brasileira de historia, v. 22, p. 289-310, 2002; e BESSE, Jean-Marc. VVapores do céu. A paisagem
italiana na viagem de Goethe in Ver a terra: seis ensaios sobre a paisagem e a geografia. S8o Paulo: Perspectiva,
2006.
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jardineiro-urbanista tem relacdo com a valorizagcdo de um contato mais préximo com a natureza
e uma mudanca de postura frente a ela.

Em Le Temps du paysage, Ranciére se ocupa precisamente dos textos, tratados e agdes
que operam essa mudanca de sensibilidade, a comecar pela Critica da faculdade do Juizo, de
1790, em que Kant introduz o jardim na classificacdo das belas-artes, definindo-o como “o belo
arranjo dos produtos da natureza” (RANCIERE, 2020, p. 13). Ao longo do livro, Ranciére
mobiliza os escritos da época para demonstrar de que modo a arte dos jardins passou a ser
considerada uma arte liberal. Nesse intuito, 0 autor comenta o argumento de Kant, segundo o
qgual “o belo ordenamento da natureza ndo trata seus produtos como materiais a serem
utilizados. O jardim ¢, como a pintura, uma arte das aparéncias que imita as aparéncias”
(RANCIERE, 2020, p. 21). Nesse sentido, a relagdo da arte com a natureza se altera, porque a
fronteira entre as duas instancias se torna mais porosa (RANCIERE, 2020, p. 26).

Essa nova relacdo entre as duas instancias € 0 que permite que a natureza seja tomada
n&o apenas como modelo, mas como sendo ela mesma uma artista. E a partir da observagéo da
naturalidade de sua obra que os paisagistas criariam os jardins pitorescos: “a natureza dos
jardins ¢, finalmente, a imitagdo da maneira como a pintura imita a natureza” (RANCIERE,
2020, p. 22)

Por mais paradoxal que possa parecer, a nogdo do pitoresco permite a valorizagédo de
caracteristicas particulares das mais diferentes paisagens (inclusive das ndo-europeias) ao
mesmo tempo em que estabelece um modelo de paisagem por reverberar uma representacao
gue conserva caracteristicas da paisagem classica, ainda que ndo se limite a ela. Isso porque,
para que se considere uma paisagem como digna de ser pintada, a semelhanca do lugar com
uma ideia de pintura esta ai implicada. Ela é entdo pitoresca porque se parece com uma imagem
de natureza, a natureza arcadica®’, natureza agradavel e campestre, cuja harmonia a aproxima

do jardim. E se o termo pitoresco foi muitas vezes substituido pela palavra “romantico”?,

27 Embora tenha realmente existido na Grécia antiga e tenha sido caracterizada como um lugar de dificil cultivo e
clima severo, a Arcadia se estabeleceu no imaginario ocidental como uma terra de clima agradavel, solo fértil e
dadivoso e habitantes que conjugavam a simplicidade da vida no campo com os prazeres da musica e da poesia.
Ela foi erigida a um emblema da rusticidade ideal pelos poetas Tedcrito (c. 310 a.C. - 250 a.C.) e Virgilio (70 a.C.
— 19 a.C.), que escreveram, respectivamente, Idilios e Bucolicas, obras constituidas por poemas denominados
éclogas, em que se veem pastores ambientados em lugares apraziveis proferindo versos em honra a divindades e
governantes ou lamentando amores ndo correspondidos. As éclogas que compdem as Bucélicas de Virgilio foram
inspiradas nos poemas pastorais dos Idilios de Tedcrito (cujos poemas admitiam também outras formas, além da
pastoral).
28 Collot (2013, p. 63) explica que que a palavra “romantico” (romantic) se formou a partir de roman, para
caracterizar seres ou objetos referentes ao universo da narrativa ficcional, passando rapidamente a qualificar tanto
paisagens quanto personagens. Sua aplicacao a paisagem é a razdo pela qual, por vezes, o termo foi considerado
como um equivalente de pitoresco.
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entendemos que essa nocao de paisagem, que por vezes se utiliza de um modelo cléssico para
acomodar ou interpretar o caracteristico de dada localidade, constitui-se ela mesma como um
modelo de paisagem que estd em um lugar de transicdo. Sob a vaga nocao do pitoresco, diz
Belluzzo (2008, p. 48), 0 gosto classico transita para 0 romantico. Assim, se nas paisagens
ideais como as de Claude Lorrain (1600-1682) e Nicolas Poussin (1594-1665) os artistas
harmonizavam a arquitetura cléssica com arvoredos frondosos e aguas distantes, uma
composicdo semelhante admitird a arquitetura prépria dos lugares de onde seriam tomadas as
vistas. No caso do Rio de Janeiro Pitoresco de Buvelot e Moureau, normalmente igrejas e
edificios publicos eram colocados junto a vegetacao caracteristica carioca conformada também
pela singularidade da topografia local.

A presenca desses albuns na biblioteca poderia, pois, indicar a consideracdo da
paisagem pitoresca de artistas itinerantes no ensino da representacdo da paisagem na AIBA.
Algo perfeitamente coerente com a acolhida da Academia a esses artistas que participaram com
frequéncia das Exposicoes Gerais de Belas Artes (EGBA), sendo premiados diversas vezes. O
préprio Louis Buvelot participou de cinco Exposices Gerais entre 1840 e 1846. Ele foi
premiado trés vezes, sendo que em uma das exposicdes recebeu medalha de ouro, ocasido em
que havia exposto quatro vistas do Rio de Janeiro?.

Além dos albuns e publica¢des voltados para a nogao do pitoresco, outra referéncia que
pode ter sido importante a ponto de se estabelecer como modelo de paisagem é aquela teorizada
por Pierre Henri Valenciennes (1750-1819), cuja expressdo a pesquisadora Sonia Gomes
Pereira (2013) identificou de forma especial na pintura de Agostinho José da Mota (1824-1878).

Escrito em 1799%, o tratado de Valenciennes também fazia parte do acervo da biblioteca
da AIBA, e se ocupava do uso da perspectiva e da pintura de paisagem. Em sua analise, Silva
(2016, p. 86) também o destaca como uma referéncia para o ensino do desenho no que se refere
aos elementos da perspectiva e seu uso pelos artistas. Ocorre que a publicacdo apresenta duas
partes: a primeira traz 0s elementos da perspectiva pratica, e a segunda trata da pintura de
paisagem. Parte esta que traz o titulo "Reflexdes e conselhos a um aluno sobre a pintura e,

particularmente, sobre o género da paisagem".

2 As informacdes sobre obras expostas e premiadas nas EGBAs foram compiladas por Carlos Roberto Maciel
Levy. Segundo seu levantamento (LEVY, 1990, p. 45), Buvelot expos os seguintes quadros em 1846 (nimero da
obra e titulo): 0028/055 O Cemitério inglés na Gamboa; 0029/056 Vista do Convento de Santo Antonio observado
da Rua da Guarda Velha, Canto do Beco no Cairu; 0030/056 Vista da Cidade do Rio de Janeiro observada do
Andarai Pequeno; 003/056 Vista da Nossa Senhora da Gléria observada dos aquedutos.

30 O exemplar que integrava o acervo da AIBA, é uma edicdo de 1820, segundo indica Silva (2016, p. 86). A
versao de 1799 esta digitalizada e disponivel para consulta e download no site da Biblioteca Nacional da Franca.
Disponivel em: < https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5774181n.textelmage>. Acesso em: 06 nov. 2022.
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Dentre os assuntos abordados nessa parte do tratado estd a questdo da imitacdo da
natureza e uma distingdo nas maneiras de olha-la, e, por consequéncia, de representé-la. O
tratadista classifica a paisagem em trés categorias — paisagem retrato, paisagem pastoral e
paisagem historica. A paisagem retrato era aquela segundo a qual se pintava o que se via; ja a
paisagem pastoral, fazia referéncia aos poemas pastoris, como as Bucdlicas de Virgilio,
apresentando comumente elementos caracteristicos dos cenarios evocados nesses textos, com
pastores reclinados sob as arvores no fim da tarde, enquanto ovelhas ou bois pastam no entorno.
Finalmente, a paisagem historica consistia naquela em que a paisagem se apresentava como o
lugar de um grande feito, um acontecimento celebre ou heroico. As trés categorias se dividem,
segundo Valenciennes, em duas maneiras de olhar para a paisagem: a primeira seria aquela em
que se observaria como ela de fato €, e a segunda, como poderia ser. Segundo suas assercoes,
tanto a paisagem pastoral quanto a paisagem histdrica sdo compostas a partir desse segundo
olhar. J& a paisagem retrato, identificada por VValenciennes com a paisagem holandesa do século
XVII, corresponderia a primeira forma de olhar, que a concebe como ela de fato é. A segunda
maneira de apreciar e pintar seria, em sua concepg¢do, mais inventiva do que a primeira, uma
vez que o artista teria de ter lido muitas narrativas que o fizessem imaginar localidades, bem
como teria de ter viajado bastante e visto lugares diversos para entdo elaborar uma sintese
agradavel em suas pinturas.

No tratado de Valenciennes esta prevista a pintura ao ar livre como uma etapa da pintura
de paisagem. O autor enfatiza a importancia de observar as diferentes luminosidades de acordo
com o horério do dia, assim como de atentar-se para as especificidades dos lugares de acordo
com a estacdo do ano. Entretanto, tal etapa configurava-se normalmente em estudos de detalhes,
como a representacdo de um espécime vegetal especifico, por exemplo. Desse modo, é o
conjunto da composicao e sua inventividade o aspecto primordial da pintura.

Tendo sido contemplado com o Prémio de Viagem em 1851, Agostinho da Mota
realizou, ap6s o periodo em que esteve na Europa, paisagens cuja configuracdo remonta a
linhagem de paisagistas que beberam dos ensinamentos de Valenciennes. Apresentando vistas
distanciadas e amplas, Paisagem do Rio de Janeiro (Im 5) e Vista do Rio de Janeiro (Im 6)
evidenciam o foco na harmonia do conjunto, reforcada na segunda obra pela luz dourada que
recobre todos os elementos da pintura. Na primeira paisagem os primeiros planos séo habitados
por figuras e animais que percorrem a estrada sinuosa do plano mais proximo, enquanto a curva
descendente a direita conduz o olhar as distancias intermediarias até o conjunto de morros que

se encadeiam iluminados no centro mais distante. As duas colinas mais proximas a direita e a
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esquerda emolduram a vista. Na segunda pintura a dinamica dos planos é semelhante, contudo
0 interesse humano esta deslocado para os planos intermediérios, onde se divisa a arquitetura
da cidade, além disso a moldura do primeiro plano é feita pela vegetacdo. Nas duas pinturas as
caracteristicas distintivas do lugar, cuja representacdo exata sugere uma observacéo cuidadosa,
estdo subordinadas ao conjunto. E isso, pois, que configura a paysage composé: uma vista cujos
elementos fidedignos sdo colhidos e compostos em um conjunto criado pelo artista. Uma vez
gue o conjunto é mais importante que as partes, o artista ajusta as caracteristicas do local para

bem compor a harmonia do todo.

Imagem 5:

Agostinho José da Motta.
Paisagem do Rio de Janeiro,
1857.

Imagem 6:
Agostinho José da
Motta. Vista do Rio
de Janeiro, sem data.




Agostinho da Mota foi o Unico estudante a obter prémio de viagem na categoria da
pintura de paisagem durante o Império, sendo entdo contemplado com trés anos de estudos em
Roma, junto ao paisagista francés Jean-Acquille Benouville (1815-1891). Posteriormente, 0
artista brasileiro conseguiu a extensdo de um ano em seu tempo de estudos como pensionista
do estado brasileiro, permanecendo na Italia entre 1851 e 1854.

Pereira (2016, p. 162)
observa que as pinturas do
mestre de Agostinho da Mota
tendiam para um registro ndo
idealizado da paisagem, em que
pesaria a referéncia do primeiro
Corot®, com quem teria
convivido. Mesmo assim, a
composicdo de seu quadro
Coliseu visto do Palatino (Im.
7), de 1844, apresenta a mesma
configuragio do  modelo
consagrado por Valenciennes:
vista distanciada da cidade ao ’JE 31
fundo, com destaque para o
grande volume do Coliseu a
direita, ambos colocados num
fundo mais claro e iluminado,

em contraste com um primeiro

plano mais escuro, com a

Imagem 7: Jean-Achille Benouville. Coliseu visto do Palatino, 1844.

presenca de minusculas figuras
; Imagem 8: Jean-Achille Benouville. Vista de uma Vila romana, 1844.

humanas e gran des arvores

deslocadas para a esquerda. Em outra pintura de titulo Vista de uma Vila romana (Im. 8), o

conjunto arquiteténico esta no centro do quadro, em um plano intermediario, € no plano mais

31 Argan (1992, p. 59) caracteriza as paisagens do primeiro periodo italiano (1825-8) do artista como “nitidas
construgdes de volumes em que a luz parece cristalizar-se no corte firme dos planos; as distribuicdes de sombra
também se classificam como valores tonais; a cor, mesmo vibrando a atmosfera limpida, define com clareza a
estrutura do espago pictdrico”. O autor apresenta como exemplo de obra dessa fase de Corot o quadro “A catedral
de Chartres”, pintada em 1830 e conservada pelo Musée du Louvre.
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distante divisamos montes cujos castanhos e cinzas fazem as vezes de luzes e sombras refletidas
na elevacdo. Toda a composicdo € envolvida pela luz que se faz sentir nas cores quentes que se
mesclam nos arvoredos do primeiro plano e incidem de forma mais geometrica nos edificios.
A luz, importante componente dessa modalidade de paisagem, se anuncia nos céus amplos —
presentes também nas composic¢des de Agostinho da Mota que mencionamos — e traz sentido
de unidade a composicdo. Sénia Gomes Pereira assinala a importancia dessa atengdo para o céu
nas paisagens de inspiracdo classica, lembrando que antes de Valenciennes o pintor e teorico
Roger de Piles sugeria ao paisagista tomar o céu como fonte de luz, estudar os efeitos
atmosféricos e comecar a fatura da pintura pelo céu, questdo essa que Valenciennes também
destaca em seu tratado. O primado do céu como fonte de luz era mais um motivo para 0s
paisagistas visitarem a Italia e buscarem ali sua formacao, afirma Pereira (2016, p. 93). Nesse
pais poderiam encontrar ndo s6 o vasto patriménio classico e o legado dos grandes pintores
paisagistas do Renascimento em diante, mas, também, ocupar-se da natureza de um dos lugares
mais luminosos da Europa.

E importante, porém, fazer a ressalva de que Valenciennes recomenda a observacéo da

natureza e a pratica de estudos ao ar livre como fase preparatoria.

O atelié ¢, para essa geracao, inclusive para Corot, o lugar real da invencdo. Ali, retoca
seus estudos pintados ao ar livre; remete-se as formas da natureza de memdria, como
havia aconselhado Valenciennes; e, gracas & imaginacao, elabora longamente paysages
composés —obras dignas de serem expostas. A memoria tem ai um papel essencial, pois
ele trabalha de cor: o tema ndo é mais literario, historico ou religioso, mas a lembrancga
das emogdes do pintor, que ele procura transmitir ao espectador, fazendo apelo as suas
lembrangas. (PEREIRA, 2016, p. 93)

Certo é, segundo afirma a pesquisadora Sonia Gomes Pereira (2016, p. 94), que
Agostinho José da Mota acessou 0s preceitos de Valenciennes através de seu mestre, Jean-
Acquille Benouville. Retornando ao Brasil em 1854, Mota se tornou professor da AIBA cinco
anos depois, lecionando desenho e, a partir do ano seguinte, Pintura de Paisagem. Cargo esse
que ocupou por 18 anos, até sua morte. Nesse periodo expds diversas paisagens, algumas
naturezas-mortas e retratos nas Exposicoes Gerais realizadas pela AIBA, incluindo ainda parte
da colecdo de estudos de plantas e arvores do Brasil, que preparou para uso de seus alunos na
Academia. Os registros de obras apresentadas nas Exposi¢des Gerais ainda nos permitem notar
que Agostinho da Mota atuou também como professor particular em seu atelier privado. Pereira
(2016, p. 97) chama atencdo para o registro de varias alunas do artista indicadas somente por
iniciais e filiagdo ao mestre, seguido do endereco de seu atelier. Sua longa e consistente atuacéo

como paisagista e professor dentro e fora da Academia pode ter contribuido para consolidar um
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modelo de paisagem que j& era corrente na instituicdo e cujas caracteristicas Caron
provavelmente estudou.

Embora ndo nos seja possivel averiguar até que ponto as vistas arcadianas, as paisagens
de Agostinho da Mota e as licdes de Valenciennes encontraram os olhos e a sensibilidade de
Hipdlito Caron, percebemos em Vista de Gamboa (Im. 9), uma pintura do inicio de sua
formacéo, o olhar totalizante, a harmonia da luz e o tratamento do casario comum a pinturas de
inspiracdo classica. Uma imagem criada faz referéncia a muitas outras imagens vistas, e para
além da vista do lugar, aborda a maneira como vé-lo. Ao observar esse quadro nos perguntamos
se 0s modelos de paisagem apresentados na Academia ndo poderiam ter orientado o olhar do
artista.

Imagem 9: Hipdlito Caron. Vista de Gamboa. 1882

A pintura de paisagem na AIBA

De acordo com o sistema académico em vigor, que era calcado na arte neoclassica, a
dignidade da pintura estava relacionada com a narrativa a que ela aludia. Segundo a hierarquia
tradicional, a pintura de historia seria a mais valorizada, seguida da pintura de género, que
esbocava temas do cotidiano, normalmente com um viés moralizante, e, logo depois, da pintura
de retrato. A quarta nessa hierarquia de importancia dos temas é a pintura de paisagem, e a
ultima nessa escala, a pintura de natureza-morta. Segundo Jacqueline Lichtenstein (2005, v. 10,
p. 38), André Félibien é o primeiro a tratar da questdo da hierarquia dos géneros pictéricos em
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suas conferéncias publicadas em 1668. Nelas discute os atributos do artista que o diferenciam
do artesdo, vaticinando que ele deveria ndo apenas saber reproduzir fielmente os objetos e
aspectos visiveis, como também ser um poeta capaz de narrar e inventar uma historia completa
através da pintura. Sua reflexdo marca o pensamento estético francés e suas acepcdes sao
adotadas pela Académie des Beaux-Arts®2. Na esteira dessa acepgdo, Valenciennes atribui maior
valor a pintura de paisagem de histdria (a paisagem que é cenario de uma narrativa mitologica
ou heroica) que as outras modalidades.

Embora a academia brasileira se espelhasse no modelo francés desde a sua origem, e a
atuacdo de artistas franceses tenha sido capital para sua implantacdo, Arthur Valle e Camila
Dazzi (2009, p. 123) indicam ter havido um cuidado especial em relagdo a paisagem desde o
inicio. Desde muito cedo a pintura de paisagem foi vista como género cuja préatica seria bastante
proveitosa em nosso pais, devido a exuberancia de sua natureza. Aludindo aos primeiros
estatutos da Academia Imperial de Belas Artes, redigidos em 1820, os autores afirmam a
atencdo consciente em relacdo a associagao entre 0 género e a no¢do de brasilidade. Eis o trecho

dos estatutos®3:

Este género de pintura é um dos mais agradaveis da Arte e o vastissimo terreno do Brasil
oferece vantagens aos Artistas que viajarem pelas Provincias, fizerem uma colecéo de
Vistas locais terrestres como maritimas: o Professor desta Classe ensinara a teoria e a
pratica, explicando os preceitos da perspectiva aérea, e o efeito da luz nas diversas horas
do dia conforme a altura do Sol; por serem muito distintos os quatro tempos do dia;
além do estudo dos reinos Animal e Vegetal muito necessarios ao Pintor de Paisagem,
exemplificara aos Discipulos a maneira de pintar as nuvens, arvores, aguas, edificios,
embarcacdes, e todos 0s mais objetos que entram na composicdo de uma Vista terrestre,
ou Marinha.

A atencdo para com essa ligacao foi constante, mesmo que o foco e 0s maiores esforgos
na instituicdo fossem mobilizados para formar o artista que, em pintura, se ocuparia da narracdo
de grandes acontecimentos propiciados pela pintura de historia. Percebemos na atuacdo de
alguns professores e diretores da Academia o esfor¢o para valorizagdo da pintura de paisagem,
procurando ir ao encontro do proveito que esse género oferecia para a construcao da identidade
do pais.

Uma das aces diz respeito & possivel interferéncia de Félix-Emile Taunay para que o
prémio de viagem fosse concedido a um paisagista, Agostinho da Mota, possibilitando seu

aperfeicoamento na Europa, conforme ja mencionamos. Sua atividade como paisagista e a

%2 Para mais informagGes em torno da questdo, consultar LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura: textos
essenciais. Vol. 10: Os géneros pictoricos. Sado Paulo: Ed. 34, 2005.

33 Estatutos da Imperial Academia e Escola das Bellas Artes, 1820, Paragrafo 10. Disponivel em: <http://dezenove
vinte.net/documentos/estatutos_1820.htm>. Acesso em: 06 nov. 2022.
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elaboracdo de uma maneira singular de representar a paisagem brasileira €, porém, o que
estimamos ser sua maior contribuicdo nesse sentido. Félix Taunay era pintor de paisagens e
acumulou a funcdo de professor desse género de pintura durante todo o periodo em que esteve
a frente da AIBA como diretor. Sua producdo paisagistica muda sensivelmente quando se torna
responsavel pela direcdo da Academia em 1834, apresentando grandes diferencas em relagdo
suas pinturas da década de 1820, quando era apenas docente.

As paisagens de 1820 sdo semelhantes as de seu pai, o pintor Nicolas Antoine Taunay,
pois, como ele, Félix retratava a paisagem carioca com uma configuracdo muito proxima a
paisagens europeias. Elaine Dias (2009, p. 308-309) sinaliza a proximidade de algumas de suas
paisagens com as vistas napolitanas de Philipp Hackert e Claude Joseph Vernet. Excetuando a
topografia, a vegetacao e alguns objetos que marcam a pertenca ao Brasil, o tom geral de suas
vistas a beira mar, como Vista da cidade do Rio de Janeiro tomada da Ilha das Cobras e
Conserto de um barco, remetem a praias do sul da Itdlia, pois trazem a suavidade da luz, a
combinacdo das cores em azuis, rosas e dourados que lhe sdo caracteristicas e podem ser vistas
nas representacfes dos paisagistas europeus citados.

Na década de 1840, apos se tornar diretor da AIBA, Félix passa a pintar paisagens a
partir de uma nova concepcao. Vista de hum mato virgem que esta se reduzindo a carvéo e
Vista da Mae d’Agua sdo exemplos dessa producdo que Elaine Dias (2009, p. 317) afirma se
destinarem para o ambito académico, de carater didatico e uma intencdo programatica. “Com
essas telas, Félix procura instaurar um novo modelo de pintura de paisagem e de histdria, indo
além daquela realizada anteriormente por uma maioria de paisagistas concentrados no Rio de
Janeiro (...)”. De acordo com a pesquisadora, essa nova concepg¢ao artistica elaborada no
ambiente académico “retomaria algumas caracteristicas das ilustracdes de viagem e suas
investigacOes cientificas, ao mesmo tempo em que manifestaria uma tematica atualizada ao
transmitir uma mensagem historica” (DIAS, 2009, p. 317). Essa pintura procuraria espelhar o
conhecimento botanico da natureza brasileira juntando-se a literatura romantica do periodo e a
ilustracdo cientifica, no empenho da formag&o de uma cultura nacionalista que se intensificava
na década de 1840 apds a coroagdo de Pedro Il. Assim, se Vista de hum mato virgem que esta

se reduzindo a carvdo é uma pintura de preocupagcdes ecoldgicas®*, denunciando a exploragéo

34 Embora durante o século XIX representac@es de derrubada e queimada de florestas pudessem sugerir também o
avanco da civilizacdo e uma saudacao ao progresso que a atividade humana traria ao lugar, ndo parece ser esse 0
caso dessa pintura de Félix-Emile Taunay, pois o artista assim o explicita em nota explicativa sobre a obra no
catdlogo da Exposicdo Geral de 1842, em que disserta: “A desapari¢ao dos mais belos exemplares do reino vegetal
nos arredores da cidade ameaca a esta, segundo calculos irrefragaveis, com diminuig&o das aguas vivas e a elevagdo
do grau médio de calor, dois males reciprocamente ativos” (DIAS, 2009, 321). Elaine Dias (2009, 320-329)
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predatoria que colocava em risco as belezas naturais que distinguiam o pais, essa pintura
também era um modo de evidenciar e caracterizar a exuberancia dessa natureza em sua
singularidade com verossimilhanca andloga a dos ilustradores das expedicdes cientificas. Ao
mesmo tempo ainda em que, na concepcdo de Felix Taunay, tratava-se também de uma
paisagem historica por mostrar um problema atual da época e com implicagGes importantes
para aqueles que identificavam na natureza brasileira uma imagem da propria nacéo.
Apresentando essa e outras pinturas nas Exposicdes Gerais, Félix-Emile Taunay contribuiu para
iniciar o debate em torno da ligacao entre a representacéo da natureza na pintura e a identidade
do pais.

Na década de 1850, na gestdo de Manuel de Aradjo Porto Alegre, a Academia passou
por uma série de mudancas, sendo parte de uma reforma educacional mais ampla, efetuada pelo
ministro do Império Luis Pedreira do Couto Ferraz. Dentre os varios aspectos modificados, a
criagdo de novos estatutos em 1855 estipulou programas minuciosos para as disciplinas e criou
outras que, embora fossem ligadas a formacgdo de artifices, eram obrigatorias também aos
alunos de Belas Artes®®. No que se refere & pintura de paisagem, com 0s novos estatutos, a

observacao in loco € estipulada como uma das etapas necessarias para o seu aprendizado:

SECCAO IX.
Da aula de paisagem, flores e animaes.

Art. 34. O Professor de Paisagem ensinara o desenho da sua cadeira, e fica obrigado a
ir com seus alumnos mais adiantados estudar a natureza, e fazer-lhes a vista della as
explicacOes que fores convenientes.

Art. 35. Os alumnos que pretenderem matricular-se nesta aula deverdo mostrar que
fordo approvados em Mathematicas applicadas, e que frequentardo com proveito a aula
de Desenho geométrico.

Como vimos a partir do tratado de Valenciennes e exemplos das pinturas de Mota, a
observacao da natureza era valorizada como uma etapa importante para a concepgao da pintura
de paisagem, que normalmente era realizada quase inteiramente em estidio a partir de estudos
do natural. No entanto, apesar de estabelecida nos estatutos, essa determinacdo foi pouco
realizada, seja por indisposicao de alguns professores, seja por falta de recursos da institui¢éo
para financiar os passes de bonde para que o docente pudesse conduzir seus estudantes até 0s

sitios naturais onde deveriam tomar os estudos. O primeiro caso aconteceu na regéncia de

também demonstra que a tela reverbera preocupagdes de varios artistas e politicos do circulo de Félix Taunay,
como Thomas Ender, Carl von Martius, Januério da Cunha Barboza e José Bonifécio.
35 O tronco em comum de formagao entre artistas e artifices consistia nas disciplinas de desenho. Apds um estudo
basico do desenho de figura, os alunos destinados ao aprendizado de oficios deveriam estudar o desenho de ornatos
ou a escultura de ornatos, mas tanto artistas como artifices estudavam matematicas aplicadas e desenho geométrico.
Ver Squeff (2004, p. 183-4) e Estatutos da Academia das Bellas Artes em 1855. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1855.pdf>. Acesso em: 06 nov. 2022.
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August Muller e € registrado por Leticia Squeff (2004, p. 213), que relata a indisposi¢do entre
0 entdo professor de pintura de paisagem e o diretor Manuel de Aradjo Porto Alegre, causada
pela insisténcia de Porto Alegre em relacéo as licdes ao ar livre. Quanto ao segundo problema,
Sonia Gomes Pereira (2013, p. 90) registra as reclamacdes de Zeferino da Costa sobre a falta
de recursos da Academia para o deslocamento dos alunos para a pintura ao natural, e Camila
Dazzi (2006, p. 106-107) aponta a existéncia de registros sobre as ocasides em que esse
professor teve éxito em levar seus alunos para pintar junto a natureza®.

Desse modo, se o exercicio do estudo da natureza ao ar livre ndo foi sempre possivel,
sabemos que os estudantes da AIBA que, como Caron, dedicavam-se ao aprendizado da
representacdo da paisagem, contavam com as estampas de albuns como Rio de Janeiro
Pitoresco para adquirirem repertério de solucdes no desenho de composicGes paisagisticas, bem
como numerosos outros livros e desenhos de plantas e animais brasileiros, nos quais se
exercitavam através da pratica da copia. Além disso, também podiam copiar as pinturas
conservadas na pinacoteca da Academia.

Constituindo-se em um procedimento importante da formacdo académica, a copia de
estampas era vista como antiquada por alguns criticos, que acusavam os paisagistas académicos
de faltarem a imaginagdo e a sinceridade, ou de serem meros copistas ou reprodutores de
modelos antigos. Para Gonzaga-Duque, por exemplo, “a copia significava um desmerecimento,
um processo execravel, a prova cabal da auséncia de originalidade, uma praga com a qual um
grande artista ndo pode contaminar-se jamais” (LEITE, 2007, p. 518).

Soénia Gomes Pereira (2011) propde a reavaliacdo do uso das copias. Segundo a
pesquisadora, essa prética tanto contribuia para a divulgacdo da tradicdo ocidental®” — temas,
técnicas, tipologias e iconografia —, como também se constituia em uma maneira de penetrar as
ideias que originaram a construcao da obra dos grandes mestres. Ana Cavalcanti (2016/2017),
corrobora os argumentos de Pereira ao abordar as copias realizadas por Eliseu Visconti (1866-
1944) no final do século XIX e inicio do XX. Segundo a pesquisadora, durante o periodo em
que Visconti esteve na Europa estudando como pensionista da AIBA, ele ndo se limitou a
realizar a copia que deveria enviar ao Brasil como atividade que Ihe era obrigatéria. Tendo se

deslocado de Paris para Madri a fim de concretizar essa tarefa, realiza diversos desenhos

% Dazzi (2006, p. 107) afirma que em um documento pertencente aos arquivos do Museu Dom Jodo VI, com data
de 28 de fevereiro de 1881 consta a discriminacdo de Zeferino da Costa, dia a dia, de 23 a 29 de novembro de
1880, das despesas relativas a compra de passagens de bondes da cidade ao Andarahy Pequeno (onde hoje se
localiza uma parte do bairro da Tijuca) e vice-versa, com cinco alunos matriculados na aula de Paisagem.

37 Deve-se lembrar que uma parte das imagens a serem copiadas pelos estudantes da AIBA eram provenientes dos
estudos daqueles que desfrutavam do prémio de viagem na Europa.
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durante o tempo em que permanece nessa cidade. Um deles se refere a O rapto de Helena
(1578-79), de Tintoretto, que Cavalcanti considera uma anotacdo, ou seja, um recurso
mnemaonico para acessar aspectos que o impressionaram, como a estrutura da pintura e suas
cores.

Juntando a essa ocasido outros exemplos de desenhos ou pinturas que Visconti esbogou
a partir de outras que ele observou na Europa e no Brasil, a pesquisadora defende a hipotese de
que

no exercicio de copiar, os artistas adquiriam um vocabulario visual do qual se
apropriavam. As solucBes compositivas, 0s contrastes de claro e escuro, as atitudes das
figuras pintadas, todos esses elementos que eles observavam nas obras originais que
copiavam vinham enriquecer seu proprio repertério ao qual podiam recorrer com
liberdade em diversas ocasides. Aliada ao estudo do modelo vivo, a realizagdo de
esbocetos preparatorios para grandes composigdes, ¢ as chamadas “manchas” ou
pochades de paisagens realizadas ao ar livre, a pratica de copiar pinturas de mestres era
uma forma de adquirir cultura visual, de tomar posse de um patrim6nio comum que
passava de geragdo a geracdo. (CAVALCANTI, 2016/2017)

O estudo de Ernst Gombrich (2007) em Arte e Illuséo corrobora os argumentos da
pesquisadora. O autor nomeia o0s elementos desse vocabulario construido através da tradicdo
artistica de schemata, algo como esquemas ou formulas que serviriam como ponto de partida
para constituicdo de uma obra a ser realizada mediante copia do esquema e corre¢do por
observacdo do modelo. Nesse sentido, a cOpia forneceria os elementos basicos a serem
recombinados e corrigidos para chegar a um resultado particular que ndo corresponderia nem a
soma dos elementos utilizados, tampouco a imitacdo idéntica dos referenciais visitados, sendo
a algo distinto, em que, todavia, é possivel perceber o parentesco com outras imagens.

Tendo passado por varias disciplinas centradas na pratica do desenho desde 1880, Caron
certamente realizou vérias cdpias no exercicio das aulas. Uma noticia no jornal Pharol, que
divulga a exposicdo de alguns trabalhos do artista na antiga casa da camara municipal de Juiz
de Fora, registra que ele havia sido premiado em 1882 na exposicao de alunos®® por uma pintura

que era uma cdpia e se chamava Scenas da Calabria:

Ante-hontem, como annunciamos, abrio o jovem academico, Sr. Hyppolito Caron, a
exposicao dos seus quadros, na antiga casa da camara municipal.

Poucos sdo 0s quadros expostos, por ndo ter sido possivel ao joven artista reunir quantos
tem produzido, e que pardo na cOrte ; mas se pequena em numero é notavel no valor
essa exposicao, que representa o esforco de uma intelligencia vigorosa, e ja laureada.

% As exposicOes académicas eram mostras internas da Academia, compostas apenas de trabalhos dos alunos,
premiando aqueles que se destacavam. Eram exposi¢des diferentes das Exposices Gerais de Belas Artes, essa
sim, aberta para pessoas nao ligadas a Academia, segundo o modelo dos Salons de Paris, e que teve um grande
hiato entre 1879 e 1884.
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Entre os quadros expostos, conta-se a copia das Scenas da Calabria, tambem exposta
no anno passado na Academia das Bellas Artes, na corte, onde obteve a grande medalha
de ouro.

A concurrencia & exposi¢do tem sido animada, e d4 a medida do gosto artistico dos
viajantes e do elevado conceito em que € tido o joven e talentoso artista.

Obtivemos as seguintes informagdes sobre as obras expostas pelo Sr. Hyppolito Caron.
- Os estudos académicos fordo premiados, em 1882, com a pequena medalha de ouro,
maior prémio da aula de desenho figurado, nesse ano.

- O quadro de concurso de 1881 da aula de paysagens foi premiado com a medalha de
prata, tendo sido executado em 5 sessdes de uma hora cada uma, quando o autor
completava ainda o segundo ano de Academia.

- O quadro — Ocaso do Sol — estudo d’aprés nature, representa o efeito dos ltimos raios
de luz em um pitoresco sitio da Praia Formosa.

- O trabalho intitulado Reminiscéncia é original do artista e executado nesta cidade,
servindo-se ou guiando-se por vagas recordacdes de paysagens que vio alhures.

- A pintura marinha A pesca, que tem sido apreciada pelo expressivo do colorido e bem
acabado dos contornos, é também original e o trabalho mais recente do artista.

- Os quadros com que concorreu o artista para a exposicao académica do anno de 1882,
onde recebeu a grande medalha de ouro, o Unico que faz parte desta é a copia Cenas da
Calabria, o qual tem sido 0 mais apreciado nesta cidade e é uma prova de que na corte
¢ que se acham os chefs d’oeuvre do autor.

- Ha, finalmente, entre os trabalhos a 6leo, duas miniaturas, Bethleem e Rua da
Amargura, para as quais serviu-se o artista de duas fotografias, sendo seu todo o
colorido.

- No género aquarelas — expds o artista, como espécimes uma, que representa o terceiro
ato da dpera Roberto do Diabo e outra 0 arco Constantino em Roma.

Séo ambos de efeito cenografico. (Pharol, n. 42, 17/4/1883, p. 1)

A noticia permite também que nos inteiremos de outras maneiras a respeito de como o
artista realizava suas obras. Além da cOpia, que indica que Caron pintou imitando outra pintura,
0 artista apresentou na exposicao juiz-forana estudos de paisagem feitos diretamente do natural;
uma paisagem realizada de memoria, ou seja, baseando-se em suas lembrancas; e pinturas em
miniatura a partir de fotografias. Mesmo que posteriormente, com Grimm, a tradi¢do pareca ter
ficado em segundo plano para dar lugar ao primado do contato com a natureza, € certo que,
durante sua formacdo na AIBA, Caron teve contato com varias maneiras e métodos de
representar, assim como com o legado de varios paisagistas e determinadas concep¢des de
representacdes de paisagem.

Frente a hierarquia tradicional dos géneros pictoricos, a pintura de paisagem, se nao foi
0 alvo dileto dos investimentos da academia brasileira, esté longe de ser um género desprezado
pela escola artistica carioca. Percebemos, por outro lado, que ha determinados critérios e um
registro de paisagem especifico que é preconizado no ensino da institui¢io. E, pois, em combate
a esse modelo — idealizado e classico — que alguns representantes da intelectualidade carioca se
empenharam em criticar o ensino académico entre o final da década de 1870 e ao longo de toda

a década de 1880. E na mesma medida que criticavam o registro académico da paisagem,
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exaltavam outro modo de olha-la e representd-la que adentra a AIBA em 1882 na figura de
Johann Georg Grimm.

O mestre Grimm

Georg Grimm (1846-1887) foi um artista alemao da regido da Bavaria que chegou ao
Brasil por volta de 1878 (LEVY, 1980, p. 21) e se notabilizou durante a exposic¢do publica
realizada em marco de 1882 no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro expondo 128 telas,
entre cenas de género e muitas paisagens dos diversos paises pelos quais passou antes de chegar
em terras brasileiras. Apds o seu sucesso, foi convidado a ocupar interinamente o cargo de
professor de Pintura de Paisagem, Flores e Animais, que estava vago desde setembro de 1881,
devido ao falecimento de Ledncio da Costa Vieira, o Lente da cadeira.

Infelizmente ndo sabemos a data exata em que Hipolito Caron comecou a frequentar a
aula de pintura de paisagem, embora presumamos que tenha sido em algum momento do ano
1880, como sugere uma noticia®® do Jornal Pharol. O texto enumera algumas obras de Caron
que receberam prémios no concurso regular das cadeiras que cursava, dentre as quais é
mencionado o “quadro de concurso de 1881 da aula de paisagens”. A tela foi premiada com
medalha de prata, “tendo sido executado em 5 sessdes de uma hora cada uma, quando o autor
completava ainda o segundo ano de Academia”.

Conforme a data de inicio, Caron pode ter tido como professor Ledncio da Costa, que
lecionou durante um més em 1881. E muito provavel, porém, que tenha sido aluno de Jo3o
Zeferino da Costa, que lecionou interinamente durante boa parte do ano de 1881 e no inicio do
ano de 18824,

No que se refere a Grimm, ha numerosos testemunhos. O critico de arte Luis Gonzaga
Duque Estrada o caracteriza como um professor com sapatos de andarilho, que pisava forte
pelos corredores da Academia e no primeiro dia de aula teria perfilado os estudantes e dito sem
titubear: “Quem quer aprende pintar arruma cavalete, vai pra mato” (ESTRADA, 1995, p. 194).
Franca Jr., que estudou paisagem como amador na Academia, narra a mesma cena em uma
cronica para o jornal O Paiz*, acrescentando as reac@es dos estudantes e assinalando aqueles

gue responderam positivamente a franqueza de Grimm. Os dois cronistas prosseguem seus

39 Pharol, n. 42, 17 abr. 1883, p. 1.
40 \Ver FERNANDES, Cybele. O Ensino de Pintura e Escultura na Academia Imperial das Belas Artes. 19&20,
Rio de Janeiro, v. I, n. 3, jul. 2007. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/aiba_
ensino.htm>. Acesso em: 06 nov. 2022.
41 Franca Jr. Caron e Vasquez in Ecos Fluminenses, O Paiz, 27 abr. 1885, p. 2.
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textos narrando episddios que delineiam Grimm como uma pessoa arrojada e franca. Gonzaga
Duque fala da disposicdo aventuresca do grupo, disposto a pintar sob o sol forte das tardes
cariocas, percorrendo praias e montanhas dos arredores da cidade. J& Franca Jr. se detém nos
momentos de aula ao ar livre, assinalando aqueles em que Grimm interferia na pintura dos

estudantes criticando-as com uma objetividade que beirava a rudeza:

Grimm com a célebre bengala em forma de saca-rolha, as suas longas barbas de
Huguenote, e um chapéu de feltro que tem corrido Sécca e Meca, olhava para o primeiro
quadro, soltava uma gargalhada e dizia:

- Que é que voce esta pinta ai?

- E um muro, dizia o Vasquez, ja meio desequilibrado no banquinho.

- Mura?! Oh! isto é tanto mura como anzol parece com garrafa.

- Mas, seu Grimm, eu vejo assim.

- Qual v&? Vocé la sabe vé. Vocé esta burra!

E, empunhando a palheta, manchava facilmente e com uma proficiéncia admiravel o
ponto questionado.

Ainda gue pese na narrativa do episddio certo tom anedotico, é certo que ela exprime
bem a imagem que se fazia de Grimm naquela época e era celebrada pela critica como se assim
se pretendesse contrastar a ousadia do novo professor com o convencionalismo da Academia.
Essa contraposigdo fica evidente na critica de Angelo Agostini na Revista llustrada, de 23 de
dezembro de 18822, que ja mencionamos. Na cronica, Agostini enfatiza a atitude voluntariosa
de Grimm ao levar seus alunos para aprender a pintar ao ar livre, assinalando a originalidade
do mestre que, segundo o jornalista, tomava a natureza como a “verdadeira academia”.

Em 1884, quando chega a época de renovagdo do contrato do artista alemdo como
professor da Academia, ele prefere deixar a instituicdo. Possivelmente, como argumenta Rafael
Cardoso (2008, p. 82), porque desejava tornar-se Lente da cadeira, e o diretor Anténio Nicolau
Tolentino resistia em abrir concurso, vislumbrando a preencher a vaga com um dos artistas da
casa gque entdo desfrutavam de pensionato no exterior.

Deixando a docéncia formal, Grimm continuou a ensinar aqueles que se dispuseram a
morar em Niterdi em uma casa ao lado de sua prépria. Seguiram-no Domingo Garcia y Vasquez
(1859-1912), Francisco Joaquim Gomes Ribeiro (c.1855-¢.1900) e Caron, dividindo a pequena
moradia na Rua Taylor. Partilhando tudo, os jovens também se langariam juntos ao aprendizado

da pintura. Persistindo no método do plein air, tomariam a paisagem dos lugares em que

42 Agostini, assinando como X em Chronicas fluminenses, Revista Ilustrada, 23 de dezembro de 1882, ano VII, n.
326, p. 2. Disponivel em: <http://dezenovevinte.net/artigos_imprensa/criticas_agostini.htm>. Acesso em: 06 nov.
2022.
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Im. 1: Caron. Praia da Boa Viagem.

Im. 10: Vasquez. Vista da praia da
Boa Viagem [A pesca], 1883

Im. 11: Parreiras. Vista de praia no
litoral em Sdo Domingos, 1886

Im 12: Castagneto. Porto do Rio de
Janeiro, RJ, 1884

Im 2: Grimm. Vista da Ponta de
Icarai. 1884.

instalavam suas tendas*® — os lugarejos, com sua luz forte e
cores vivas, estendidos ante seus olhos e defronte de suas

telas e cavaletes.

As pinturas do Grupo Grimm

Ainda no ano de 1884 Grimm e Sseu grupo
participam da Exposicdo Geral de Belas Artes organizada
pela AIBA, que teve inicio no dia 23 de agosto e seguiu até
0 dia 30 de novembro. Na ocasido, tanto 0 mestre como
alguns de seus discipulos foram premiados, recebendo
Grimm a primeira medalha de ouro, e Caron, assim como
Vasquez, a segunda medalha de ouro.

A pintura premiada de Caron é uma marinha
retratando a Praia de Boa Viagem (Im. 1) em Niteroi. Sua
composicdo € bastante singular, pois nela vemos em
primeiro plano, no centro, trés canoas de pescadores na
areia, proximas da agua, e seguindo o contorno da praia.
Nossos olhos sdo conduzidos a um outeiro rochoso, cujas
reentrancias e saliéncias sdo representadas com mindcia.
Uma das pinturas de Garcia y Vasquez (Im. 10) presentes
na mesma exposi¢éo traz configuracdo semelhante, embora
seja tomada de um ponto de vista mais alto e se prolongue
em uma profundidade maior. As duas pinturas podem ser
vistas hoje na Galeria de Arte Brasileira do Século XIX do
Museu Nacional de Belas Artes, justapostas a uma marinha
de Antonio Parreiras (Im. 11) e uma de Castagneto (Im.
12). Os quatro alunos de Grimm reunidos em uma mesma

4 Na se¢do de sua autobiografia dedicada aos “companheiros de jornada”, como Parreiras chama seus
companheiros do Grupo Grimm, o pintor frequentemente alude as tendas brancas que estes armavam em suas
excursdes para pintar ao ar livre em Niteroi. Ver PARREIRAS, Antonio. Histdria de um pintor contada por ele
mesmo: Brasil - Franca (1881-1936). Niterdi: Diario Oficial, 1943, pp. 19-56.
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parede reverberam o esquema compositivo de uma
pintura do mestre, A Vista da Ponta do Icarai (Im.
2), de 1884, hoje pertencente a Colecéo Fadel.

Nessas pinturas ha invariavelmente uma
faixa de areia cuja extremidade direita ou esquerda
descreve uma curva, justaposta ou ndo a algum
declive pedregoso. A curva da praia estendendo-se
em faixa de areia € organizada de modo que se
configura em uma linha diagonal, separando o
quadro em duas porcOes triangulares. Na por¢édo
inferior estdo os elementos terrenos — rochas, areia,
vegetacdo — e na outra, a porgéo etérea — o mar e 0
ceu.

Tanto no quadro do mestre quanto no de
Caron percebemos um olhar cuidadoso para com as
rochas, ainda que essa atencdo se exerca mais
rigorosamente na pintura de Grimm. Caracteristica
essa bastante recorrente na obra paisagistica do
artista alemao.

Das pinturas realizadas durante o periodo
em que estiveram juntos em Niterdi, ha ainda outros
dois quadros bastante similares, um de Caron e
outro de seu professor. Tratam-se de duas pinturas
gue abordam um rochedo da praia de Boa Viagem,
de pontos de vista quase idénticos e composicao
bastante semelhante.

Enquanto Grimm (Im. 13) o toma a uma
distdncia que permite ver a areia da praia, onde se
esfor¢cam dois homens com equipamentos de pesca,
seu discipulo (Im. 14) dele se ocupa de modo mais
proximo. Prescinde de parte do acidente rochoso,

Imagem 13: Georg Grimm. Rochedo da Boa
Viagem, 1884

Imagem 14: Hipdlito Caron. Rochedo da Boa
Viagem, 1884

focando-se menos em sua completude horizontal do que em mostra-lo verticalmente. Ainda que

em sua pintura seja possivel divisar o topo do rochedo, é na paisagem do mestre aleméo que o
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acidente geografico toma uma feicdo de
magnitude, justamente pela presenca das
pequenas figuras humanas em sua base, que
proporcionam uma escala de comparacdo.
Caron ndo inclui figuras humanas: seu olhar
parece se ocupar de modo primaz com essa
grande rocha.

Novamente, coincidem nas duas

obras o tratamento minucioso do rochedo.

Imagem 15: Grimm. Trecho de paisagem com
cachoeira. Sem data

Vemos suas quinas afiadas, percebemos
algumas reentrancias (abruptas ou mais
arredondadas, conforme a obra), distinguimos fissuras, e até mesmo vislumbramos a espessura
da parede formada em torno da fenda que a rocha porta, e que em Caron adquire um
posicionamento quase central.

A atencdo concedida as rochas €& também
evidenciada pela composi¢cdo. Recorrem nas duas obras
as fortes diagonais demarcadas pela silhueta do outeiro.
Mestre e discipulo representam o grande volume rochoso
cindido: ndo nos é dado apreender a sua totalidade.
Posicionado a direita e ocupando mais da metade da tela,
0 monte confina com o mar e a areia em Grimm e apenas
com a 4gua em Caron. Com um olhar proximo e atento
para a paisagem, Grimm e Caron fazem quadros a partir
de recortes da natureza que tradicionalmente seriam

assuntos apenas de estudos preparatorios.

Valéria Salgueiro (2000, p. 31) localiza esse

Imagem 16: Grimm. Vista da ponta do
modo de composicdo em um momento posterior a Cavaldo em Icarai, 1884.

paisagem romantica, identificando-o com o realismo de Courbet (1819-1877), bem como com
a pintura dos paisagistas de Barbizon:

[O] foco em recortes mais limitados da paisagem, que permitissem uma
experiéncia de contato e visualizacdo mais préxima e intensa do objeto, ia
assumindo mais e mais a preferéncia dos paisagistas de vanguarda, como
trechos do interior de florestas, fechados e sem evidenciar a recessdo do espaco
e do horizonte, concentrando-se a aten¢do em formas e cores, e como se
apresentavam a vista sob certa luz.
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Embora também tenham
produzido vistas amplas e distanciadas, 0s
artistas do Grupo Grimm realizaram
varias pinturas abordando porcGes
exiguas e proximas da natureza. E
interessante  notar que, mesmo em
algumas pinturas de composi¢cdes mais
distanciadas, Grimm insiste em retratar
com mindcia os rochedos, como em
Trecho de paisagem com cachoeira (Im.
15), a Vista da Ponta de Icarai (Im. 2), ja
citada, e mesmo a Vista da ponta do
Cavald@o em Icarai (Im 16), com que foi
laureado com a primeira medalha de ouro
na EGBA de 1884. Caron, embora

também seja bastante minucioso na

figuracdo das rochas em Praia da Boa

) ) . Imagem 17: Hipolito Caron. Trecho de litoral em S&o
Viagem (Im 1), Trecho de litoral em S&o Domingos, 1883.
Imagem 18: Hipdlito Caron. Trecho de paisagem rural,

Domingos (Im. 17) e Trecho de paisagem

rural (Im. 18), tende a suavizar a descri¢do, equilibrando a atencéo no conjunto da pintura.

Paisagem brasileira

Para além da mindcia e fidedignidade com que Grimm e seus discipulos retratavam os
elementos da paisagem, o tratamento da luz e o colorido de seus quadros era, possivelmente, o
gue mais agradava boa parcela dos criticos. Para os comentadores dos periodicos cariocas, sao
as cores e a luz fidedigna que bem caracterizariam a paisagem brasileira, preferéncia que
podemos compreender se nos lembrarmos que tanto paisagistas ligados a Academia, tais como
Nicolas Taunay e Agostinho da Mota, quanto artistas itinerantes, como Abraham Louis
Buvelot, representaram paisagens do Brasil com fidedignidade de topografia e de vegetacéo,
mas imprimindo luz e cores que se distanciavam das caracteristicas tropicais. A pintura ao ar
livre seria, na compreensdo desses criticos, a melhor maneira de alcancar a correspondéncia de

cor e luz nacionais, e Grimm, aquele que teria chegado a fidedignidade dessa representacao.
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De fato, ao olharmos pinturas de Grimm, como Cascatinha de Teresopolis (Im. 19) ou
Vista da ponta do Cavaldo em Icarai (Im. 16), percebemos a diferenca no emprego da cor: a
opcao por dias claros e ensolarados, o uso da cor local e a énfase na luz forte que se percebe
pelos contrastes contundentes de claro e escuro. Isso € sugerido pelos diferentes matizes da
vegetacdo na primeira pintura, com tons bastante claros e amarelos para as folhas iluminadas e
verdes bem escuros para as porcdes fora do alcance do sol, e pode ser percebido também pelo
tratamento da cor nas rochas de forte contraste entre as superficies lisas e mais claras e as
reentrancias entre os blocos, bastante escuras. A mesma dinamica de forte contraste entre luz e
sombra por meio do colorido acontece em Vista da ponta do Cavaldo em Icarai, sendo que o
efeito luminoso de forte incidéncia solar € evidenciado especialmente pelo muro que separa a
praia do arvoredo.

Para Rafael Cardoso (2008, p. 83), a contribuicdo de Grimm para a pintura de paisagem

brasileira residiria na singularidade de seu olhar:

Mais do que métodos supostamente revolucionarios
frequentemente destacados como contribuigdo de Grimm, ele
evidencia um olhar placido e familiar para a paisagem
brasileira, e nisto sim reside uma grande novidade. Desde o
final do século XVIII, a paisagem brasileira vinha sendo
representada, ora de modo altamente preciso e analitico, ora
de modo romantizado e exotico. Enquanto pintores ligados a
expedi¢des cientificas dedicavam-se ao escrutinio de formas
botanicas e vistas topograficas, outros viajantes ndo
economizavam nas tintas cor-de-rosa e nos efeitos de luz
penetrando em grutas e florestas escuras para ressaltar o
carater estranho e sublime da natureza dos tropicos. Em
alguns casos extraordinarios - Debret, Rugendas, Righini,
Vinet, entre outros - as vezes conseguiam fazer ambas as
coisas ao mesmo tempo. Antes de Grimm, porém, quase
ninguém havia realizado a proeza maior com relacdo a
paisagem brasileira: a de torna-la corriqueira.

E esse registro realista da paisagem, despido da
atmosfera ideal dos ocasos italianos, que tanto

agrada a uma parcela da critica carioca composta

por homens de letras atentos ao que estava sendo

Imagem 19: Georg Grimm. Cascatinha de
Teresopolis, 1885.

feito na Europa e ansiosos por fundar uma arte
nacional consonante com a modernidade
preconizada pelos criticos de além-mar. Aos olhos deles, seriam esses trechos de paisagem,

porcdes de verdura, pedras e mar, retratadas sob o forte sol dos tropicos, refulgentes em cor —
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e reconheciveis a todos que se propusessem a dar uma volta pelas praias e serras do entorno
carioca — que prestariam testemunho de uma arte genuinamente brasileira.

A ligacdo, cara aos intelectuais brasileiros, entre pintura de paisagem e identidade
nacional estava estabelecida na Europa desde o inicio do século XIX. Esse vinculo se firma na
esteira da sensibilidade roméantica, que € intensificada no contexto de retomada de territorios na
Europa apds as guerras napolednicas e o processo de emancipacao politica de territdrios
americanos que até entdo haviam sido colonias de paises europeus. Pensadores romanticos
como Friedrich W. J. von Schelling (1775-1854) “entendiam a arte como uma forma
privilegiada de representar a esséncia da nova filosofia, que se inscrevia na no¢ao de natureza”
(SCHWARCZ, 2008, p.127). Os romanticos relacionariam 0s conceitos de natureza, esséncia
e nacao, de tal maneira que a esséncia da nagao seria compartilhada com a esséncia da natureza
e com a esséncia do povo. Assim, 0 povo que habita um territorio constituiria uma nacéao e a
paisagem seria a imagem do territério que, por sua vez, constituiria a nagdo. Por consequéncia,
poderiamos dizer que a paisagem seria a imagem da nac&o.

No que se refere ao contexto brasileiro, era importante para 0s criticos que preconizavam
a relacdo entre pintura de paisagem e identidade nacional que os artistas a alcarem a imagem
da natureza a simbolo nacional fossem, de fato, brasileiros. Sendo Grimm estrangeiro, os olhos
dos criticos recaiam entdo sobre seus discipulos — os sete grimms**, como os nomeou Gonzaga
Duqgue (1995, p. 195). Dentre eles, Hipolito Caron, o jovem e promissor paisagista, cuja
producdo despertava as atencdes de muitos dos que ansiavam ver florescer a arte brasileira
vestida em suas proprias cores. As expectativas dos criticos se justificam quando examinamos
as paisagens de Caron pintadas nesse periodo. Destacamos duas: um canto de praia e uma
paisagem rural, ambas datando de 1884. Na primeira, denominada Vista da entrada da Baia do
Rio de Janeiro (Im. 20), chama a atencdo a luminosidade obtida por meio do contraste de ocres
e azuis brilhantes equilibrados com porcdes de castanho. A composicdo se estrutura em linhas
diagonais alternadas, com uma primeira diagonal delineando o contorno da praia junto ao mar
e outra que cruzaria virtualmente com a primeira em algum ponto a direita, mas diverge a
esquerda descrevendo a base do outeiro, que se projeta em diregdo ao mar, em contato com a
agua. Os tons castanhos e avermelhados desse promontério rochoso sombreiam a agua com seu

reflexo e sdo reverberados no colorido das trés canoas postas na margem da praia. O reflexo da

4 Gonzaga Duque ndo explicita quais sejam os sete discipulos. Além de Caron, s&0 comumente citados como
membros do grupo os pintores Thomas Driendl (1849-1916), Francisco Joagquim Gomes Ribeiro (c.1855-¢.1900),
Domingo Garcia y Vasquez (1859-1912), Joaquim José da Franca Janior (1838-1890), e os mais célebres,
Giovanni Battista Felice Castagneto (1874-1900) e Antdnio Diogo da Silva Parreiras (1860-1938).
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elevacdo forma quase uma silhueta que
destaca o brilho da agua, representado por tons
de azul mais claros na porcdo a esquerda e
detalhes em branco que rebatem a luz, como as
velas de duas embarcacdes junto ao horizonte
e as nuvens delgadas, proximas a elas. Entre
céu e mar, no ultimo plano, a silhueta do P&o
de Acucar em tons azulados reforca o efeito de
claridade. E uma pintura bastante equilibrada
em seu colorido, na qual vemos aliadas a
representacdo das cores, luz e topografia
caracteristicas de uma localidade fluminense.

Em Cena rural (Im. 21) a luz é bem
distribuida, ainda que menos brilhante que o
canto de praia de que nos ocupamos
anteriormente. Ela é percebida ndo apenas
pelo céu amplo e azul ou pelas &reas mais
claras de ocre na estrada representando a
incidéncia do sol, mas também pela
distribuicdo das cores na folhagem que sobeja

na porcao esquerda do quadro. E a variagio de

Imagem 20: Caron. Vista da entrada da Baia do Rio
de Janeiro, tomada da Praia de Flechas. 1884

Imagem 21: Caron. Cena rural, 1884.

tons de verde e ocre que confere o claro-escuro contrastante em um arranjo que favorece as

zonas claras — estas, variadas e abundantes —, reforcando a sensacdo de luminosidade na

paisagem. O carater realista dessa paisagem e sua fidedignidade com as caracteristicas tidas

como brasileiras a época se mostram, entdo, na representacédo das cores e luzes e na minlcia da

vegetacdo. A familiaridade dessa paisagem é realcada pela figura humana que descansa a

sombra das arvores junto dos animais que puxam o carro de bois do qual ela seria a condutora.

Essa pintura foi apresentada por Caron na Exposicdo Geral de Belas Artes de 1884, tendo sido

comentada pelo articulista identificado pela sigla L.S., na Gazeta de Noticias, em 29 de

setembro daquele mesmo ano:

(...) Depois de organizado o catdlogo, ainda o Sr. Caron levou a academia um
guadrinho, que por isso ndo esta numerado; mas esse quadrinho representa um
progresso sobre 0s outros, como 0s outros representam algum progresso sobre os do

ano passado.
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N'este trabalho, a paizagem, que é excellente, é animada por alguns bois, muito
fielmente pintados, fazendo um quadro seductor e verdadeiramente nosso.

A estrada estende-se a perder de vista, e a frente o carreiro esta ao pé do fogo
preparando a refei¢do. Os animaes repousam e respiram da longa caminhada ao sol.
(L. S. in Gazeta de Noticias, n. 273, 29/9/1884)

O olhar impuro

A verossimilhanca estimada nos quadros de Caron, Grimm e seus companheiros era ndo
raramente atribuida pela critica a um saber ver aprendido gracas as licbes da propria natureza
e mediante a desconsideracdo de outros modelos. Como se fosse necessario esquecé-los para
recuperar um estado de pureza diante do motivo natural e, assim, ser capaz de acatar seu
ensinamento sobre 0 modo de vé-lo e representa-lo. Na critica de arte europeia essa no¢ao ndo
esta distante da ideia de olho inocente, cunhada por John Ruskin (1819-1900) em 1856, em The
elements of drawing. Como explica Gombrich (2007, p. 250-251), Ruskin entendia que 0 nosso
conhecimento do mundo visivel estaria na raiz de todas as dificuldades da arte, de maneira que,
se fosse possivel aos artistas esquecerem de tudo o que sabiam sobre ele, o problema da pintura
tornar-se-ia simples, pois veriam o mundo como uma confusdo de manchas de cor e a
transposicao para a tela se faria mediante a reproducédo exata do que observassem.

Elogiado reiteradamente pela fidelidade a luz e cores da natureza fluminense, Caron as
dispunha, contudo, em configuracbes nas quais é possivel distinguir esquemas compositivos.
Na Vista da entrada da Baia do Rio de Janeiro (Im. 20), por exemplo, reconhecemos as
diagonais estruturantes dos cantos de praia pintados pelos integrantes do Grupo Grimm, assim
como em outras obras distinguimos elementos que aludem a outros modelos de paisagem.
Ainda que pintasse do natural e procurasse na natureza o modelo das suas paisagens, a maneira
de construir a figuracdo se reporta a outras pinturas. Esse é um importante aspecto da pintura
de paisagem de Caron e de sua época, que Gombrich (2007, p. 246-278) caracteriza como um
paradoxo: os artistas se voltam cada vez mais para a natureza, mas se utilizam de outras imagens
para alcancarem a representacdo daquilo que estavam observando, mesmo que estivessem
sinceramente procurando copiar 0 que viam.

Entre a observacdo do motivo, a busca de cores na paleta e a aplicacdo da tinta na tela,
tem lugar a transformacdo, em que o motivo se faz imagem aos olhos do artista. Da mensagem
da luz ao codigo das tintas, ocorre uma transposicdo que ndo estd dada, mas que se realiza a
partir do vocabulario do proprio meio. No caso de Caron, o meio da pintura. Desse modo, para
realizar uma pintura fidedigna, seria necessario encontrar o efeito pictorico que melhor

correspondesse as caracteristicas do motivo. Os efeitos poderiam ser descobertos na pratica da
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pintura, mas muitos deles eram legados e apreendidos por meio da observacao e cdpia de outros
quadros. A realizacdo de uma representacdo é duplamente tributaria de outras representacdes.
Em primeiro lugar, porque é da tradi¢cdo que o artista comprometido com a mimesis retira 0s
elementos que compdem o seu vocabulario (os efeitos pictéricos e as maneiras de empregar
tracos e manchas); e em segundo, porque os quadros vistos lhe fornecem a moldura por meio
da qual ele ordena o territorio observado para transformé-la em imagem, representacéo.
“Chegamos ao resultado paradoxal”, diz Gombrich (2007, p. 265), “de que s6 um quadro
pintado pode registrar um quadro visto na Natureza”.

Se o olhar do artista sobre o territdrio € mediado pelas imagens dos quadros vistos,
poderiamos, talvez, concebé-las como camadas que intermediam os olhos e 0 motivo a ser
representado. As representacdes vistas se constituiriam, desse modo, nas camadas do olhar de
Caron, autorizando-nos a entender que, ainda que o artista estivesse priorizando o contato direto
com a natureza, tal relacdo ndo ocorria sem intermediarios. O olhar do artista é sempre impuro,

posto que ndo desprovido de referenciais.
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PINTAR A NATUREZA FRANCESA E PINTAR COM OS MESTRES

Os estudos da psicologia da percepcdo nos asseguram hoje do carater medial das
imagens ndo apenas para a criagdo mimetica de outras representacdes, como também para a sua
simples percepcdo. Ao final do capitulo um, refletimos sobre a verossimilhanga das
representacdes de paisagem de Caron, utilizando-nos da anélise de Gombrich (2007, p. 246-
278), segundo a qual, ao recorrerem cada vez mais a natureza, os artistas oitocentistas ndo
deixariam de buscar em outras imagens a maneira de organiza-la e apreendé-la para, dessa
forma, criar suas préprias representacoes.

Embora essa fosse a préatica dos artistas, ascendia nos textos da critica a concepcao de
gue o paisagista deveria se desembaracar de todos 0s modelos e copiar a natureza, deixando-se
ensinar por ela e a interpretando segundo o seu sentimento e temperamento. A questdo nacional
preconizada por Varios criticos brasileiros ndo prescindiria da observacdo préxima e
verossimilhante para a representacdo das paisagens do pais. Se a principal mestra, de acordo
com essa nocgao, era a natureza, que motivos 0s paisagistas brasileiros teriam para irem buscar
aperfeicoamento na Europa, cuja fisionomia paisagistica era tdo diferente da nossa? Ainda mais
se tivermos em vista que Caron ia ao encontro dessas ideias, e, a0 que parece, as subscrevia?

Examinando as cronicas de jornais que mencionam Hipdlito Caron e Domingo Garcia
y Vasquez durante a estadia de pouco mais de trés anos dos artistas na Franga, percebemos os
criticos divididos entre o elogio ao esforco de complementacdo da formacdo no exterior e a
censura ao exercicio paisagistico que poderia ndo contribuir para melhor pintar as
caracteristicas brasileiras. Essa ambivaléncia se evidencia em uma critica de Arthur Azevedo,
publicada em 20 de abril de 1886 na se¢do De palanque do jornal Diério de Noticias, a respeito
de 14 pinturas de Vasquez e 12 de Caron remetidas da Franca e que se encontravam expostas

na Galeria de Wilde®:

(...) A muita gente parecera que esses dois talentosos rapazes*® perderam aquele vigor
de colorido que caracterizava 0s seus apreciaveis trabalhos, e de tanta maneira 0s
recomendou & magnificéncia de poderosos amigos. Mas lembrem-se senhores, de que
aqueles pincéis brasileiros reproduzem neste momento uma natureza muito diversa da

4 Laurent De Wilde tinha uma loja de artigos artisticos e molduras em cujo sétéo ele disponibilizou um saldo onde
ocorriam mostras de diversos artistas, principalmente dos membros do Grupo Grimm. Durante a estada de Caron
na Franga, seus quadros eram remetidos para o Rio de Janeiro e expostos na Casa de Wilde, ou Galeria de Wilde,
como também era conhecido o estabelecimento.

4 Qs “dois rapazes”, ou “os dois artistas”, como frequentemente aparece nas apreciacdes dos criticos brasileiros,
sdo Domingo Garcia y Vasquez, e, claro, Hip6lito Caron. Desde o estudo com Grimm, eles sdo constantemente
aproximados, sendo que alguns aludiam, a época dos primeiros estudos, a certa dificuldade em distinguir as
pinturas dos dois. Seguem pintando juntos na Franca, onde foram incluidos na escola do mesmo professor, o
nivernais Hector Hanoteau.
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nossa. Aquele céu de chumbo, que parece cair pesadamente sobre o verde desmaiado
daqueles castanheiros, €, sem tirar nem por, o céu do outono em Franga. Aquele sol que
ndo brilha, que ndo embebe I&minas de fogo na ramaria dos arvoredos, mas apenas
ilumina docemente a paisagem com projecGes de luz elétrica, é o sol benigno da capital
do mundo.

Os dois artistas séo até dignos de louvor pela brevidade com que se apoderaram de tdo
estranhos modelos, se afizeram a um colorido que ndo conheciam. Em tdo poucos meses
ndo podiam fazer mais. (Diario de Noticias, n°317, De palanque, 20/04/1886, p.1)

Uma critica ndo assinada publicada na Revista llustrada, em 1889, quando Caron e
Vasquez ja estavam de volta ao Brasil, explicita o receio de que os paisagistas brasileiros que
vao se perfeigoar no exterior ndo sejam capazes, ao voltarem, de pintar a natureza brasileira da

mesma forma como faziam antes da estadia na Europa:

As paisagens expostas pelos artistas denotam, é certo, boa maneira de manejar o pincel
e muito conhecimento de perspectiva; mas nds temos bem presente ha memaria 0 pouco
sucesso que fez um talentoso pintor - o falecido Firmino Monteiro - quando, depois de
estar em Paris, teve de pintar paisagem brasileira. (Revista llustrada, n. 559, 7/8/1889).

No que se refere a predilecdo de alguns criticos pela formacao italiana em detrimento
da francesa, Camila Dazzi (2006, n.p) elenca diversas ocorréncias de manifestacdes discorrendo
sobre as motivacgdes dos periodistas e criticos ao escrevé-las. Dentre 0os numerosos exemplos,
destacamos o elogio de Gonzaga Duque a escolha de Parreiras, que em 1888 se preparava para

passar uma temporada na Italia:

Parte amanha para a Italia 0 nosso jovem e distinto patricio, Anténio Parreiras [...]. E
digna de louvor a escolha que fez da Italia como sede de seus estudos [...] O estudo de
paisagem em Franga, onde encontram-se mestres de uma reputa¢do universal, como
Hanoteau, Guillemet, Bernier, Harpignies e Zuber, tem um pequeno inconveniente para
os artistas brasileiros, sempre dispostos a imitacdo servil do que aprendem no
estrangeiro.

Sob esse ponto de vista a Italia apresenta grandes vantagens, e entre muitas acha-se a
de uma certa semelhanga com o nosso pais, mormente pela persisténcia do tom e a
imutabilidade da luz. Aqui, como no sul da Italia, pode um paisagista voltar duas ou trés
vezes a um mesmo ponto de estudo que, empregando uma frase de Taine, encontrara o
tom posto ha um més sobre a palheta. [...] ora, habituando-se o pintor a estudar ao ar
livre a isolada natureza italiana, com a maior destreza e facilidade produzira a nossa
paisagem.

[...] Comprehendemos ainda que um paisagista do valor de Hanoteau reproduza
maravilhosamente na téla os pallidos céus do norte da Franga, 0s campos seara, 0S
carvalhos, os pinheiros, as pequeninas villages alegremente edificadas perto das
montanhas, onde erram as nevoas da manhd; mas custa crer que esse mesmo artista
consiga, da primeira vez, pintar e comprehender uma regido estranha e em tudo
differente da que elle estudou conscienciosa e pacientemente.

No meu modo de ver, para quem dispde de poucos anos de aprendizagem, a Italia é o
Unico pais em que um paisagista brasileiro pode se aperfeigoar. (Gazeta de noticias, n°
58, 27/02/1888, p. 2)

Segundo Dazzi (2006, n.p.), é bastante provavel que essa assercao tenha sido motivada
pelo desagrado do critico em relagdo as paisagens enviadas por Caron e Vasquez quando estes

estavam na Franca estudando com Hector Hanoteau. A hipdtese da pesquisadora se mostra
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bastante plausivel se nos atentamos ao destaque conferido a pintura do paisagista francés na
argumentacdo do critico para justificar que, por mais que ele fosse um eximio paisagista em sua
prépria terra, dificilmente pintaria facilmente a natureza de um pais muito diferente do seu. Seu
raciocinio pretende sugerir, segundo inferimos, que 0 mesmo ocorreria no sentido inverso, com
0s pintores brasileiros. Ao estudarem conscienciosamente uma natureza temperada, muito
diferente da tropical, teriam dificuldade em retratar a natureza brasileira.

Ao contrario de Gonzaga Duque, Artur Azevedo, que era critico do jornal Diario de
Noticias e assinava com a alcunha Eloy, o Herdi, aprovou a escolha de Caron pelos franceses.
Ao noticiar o retorno do artista da Franga, em novembro de 1888, afirma que os franceses “sao
os maiores paisagistas do mundo”'.

Apoiando-nos nesses poucos exemplos que compilamos, embora haja outros,
poderiamos nos perguntar: se a critica especializada dos periodistas valorizava tanto a maneira
de pintar naturalista, colorida e brilhante de alguns dos paisagistas brasileiros, por que
recomendava o estudo da pintura no exterior?

Antbnio Parreiras, que foi colega de Caron, versa sobre essa questdo em sua
autobiografia. No capitulo intitulado “llusdo desfeita”, o pintor narra como o deslumbramento
que antecedia a sua viagem resultou em desilusdo quando o paisagista entdo se instalou nas

terras de além-mar:

(...) se ficasse no Brasil, mesmo que me fosse possivel produzir “obras primas”, estas
nunca seriam assim julgadas por lhes faltar as licbes dos mestres estrangeiros...

S6 é bom o que vem de fora. Sé é bom o rapé viajado... E eu fiz bem em viajar.

Na Italia, na Espanha, na Franca, o que vi ndo imp0s radicais modificagbes no meu
modo de pintar.

Os gigantes que do Brasil me diziam existir, vendo-0s de perto muito diminuiram de
grandeza...

Essas telas de Harpignies, de Corot, de Courbet na realidade possuem mais fama do que
valor. Poucos Pedro Américo e Vitor Meireles encontrei na Europa...

Parreiras deixa claro, contudo, que a sua expectativa pessoal estava acrescida
determinada pressdo social — talvez da critica, quicad dos amadores de belas-artes que
compravam as telas dos artistas brasileiros. Esse constrangimento, digamos assim, impingia a
obrigatoriedade de uma formacdo complementar em pintura na Europa.

Seja qual fosse a motivacao de Caron, sabemos que ele e Garcia y Vasquez deixaram o
pais como passageiros do Vapor francés Ville de Bahia que partia com dire¢do ao Havre em 28
de abril de 1885, pois seus nomes sao mencionados na se¢do “movimento do porto” da Gazeta

de Noticias e do jornal O Paiz sinalizando essa data. Pelos jornais nos é dado a saber também

47 Diéario de Noticias, De Palanque, n. 1265, 29 nov. 1888.
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que a sugestdo de ir a Franca estudar com o paisagista Hector Hanoteau partiu do jornalista
Ferreira de Araljo®® e, ainda, que a estadia de Caron e Vasquez foi financiada por “varios

cavalheiros que apreciavam sua arte”, dentre eles, o imperador Pedro I11%°.

No pais de Hanoteau

As informagdes sobre os primeiros meses de Caron e seu companheiro Vasquez na
Franca nos sdo dadas por algumas noticias dos jornais fluminenses. Cinco meses ap6s a partida
dos jovens paisagistas, o jornal O Paiz noticia que eles estdo instalados "com o0s seus cavaletes
de campo e todo o material artistico” em Cercy-la-Tour (fig. 4), “onde se aperfeicoam com o
celebre Hanotteau"*°.

Embora Hanoteau tradicionalmente passasse o primeiro semestre de cada ano em Paris,
o ano de 1885 foi diferente. O jornal Le Moniteur des Arts®! em 22 de janeiro de 1886 informa
que no ano anterior o mestre francés havia passado todo o verdo em Nigvre. E possivel que
mesmo na primavera, Hanoteau ndo estivesse em condi¢Oes de recepcionar os artistas
brasileiros recém-chegados, tendo em vista que em 28 de abril o Journal des Arts® relata que
por motivo de salde ele ndo pdde presidir o jantar do Aiguillon, grupo de artistas originarios de
Niévre e atuantes em Paris.

Sabemos, contudo, que Caron e Vasquez se matricularam na Ecole Nationale des Arts
Décoratif (ENAD) em junho de 1885, segundo consta no livro de matriculas da instituicdo (fig.
5), que também registra 0 nome do artista brasileiro Manoel Lopes Rodrigues. Entre maio e
setembro daguele ano, provavelmente, Caron também encontrou o pintor Rodolfo Amoedo, que
realizou seu retrato (im. 22). Amoedo residia na capital francesa desde 1879, onde estudou com
Alexandre Cabanel (1823-1889) e Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898). E possivel, ainda,
gue na auséncia de Hanoteau, Caron e Vasquez tenham recebido orientagdes do também
paisagista Henri-Joseph Harpignies, que era do circulo de amigos do artista nivernais e também

dispunha de um atelier em Paris.

4 Pharol, n. 136, anno 26, 21 mai. 1892, p. 2.
4 Pharol, n. 87, anno 19, 18 abr. 1885, p. 1; O Mequetrefe, n. 373, 30 abr. 1885.
%0 O Paiz, n. 251, anno 2, 10 set. 1885, p. 2.
51 Le Moniteur des Arts, secdo Nos informations, 22 jan. 1886. Consulta intramuros. Acervo : Bibliothéque
Nationale de France.
52 Journal des Arts, n. 30, 7e annee, 28 abr. 1885, p. 3. Consulta em microfilme, Acervo: Bibliothéque Nationale
de France.
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Figura 4: Mapa da Franga com distancias entre Cercy-la-Tour, Nevers e Paris. Cercy-la-Tour esta a
cerca de 45 km de Nevers, capital do departamento de Niévre, e 284 km de Paris.

Disponivel em: <https://www.google.com.br/maps>. Acesso em: 6 nov. 2022,
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Figura 5: Detalhe do caderno de matricula da ENAD. Janv. 1883-déc. 1886.
Fundo AJ/53/175, Archives Nationales, Saint-Denis, Franca.

68



Em fevereiro de 1886 o jornal juiz-forano Pharol publicou trechos de uma carta enviada
por Caron a seu amigo, 0 poeta e jornalista Silva Tavares. Falando de Paris, Caron alude ao
tempo que passou no campo com Hanoteau, afirmando terem se tratado de cinco meses, durante

0s quais realizou 20 estudos:

Enviei para o Rio 12 trabalhos originaes meus, sendo 4 quadros e 8 estudos, ficando
aqui commigo mais 8 pochades, das quaes tenciono fazer quadros. Enfim, fiz 20
estudos em 5 mezes que estive no campo.

Infelizmente, ndo posso concorrer ainda este anno ao Salon, porque as difficuldades
gue encontrei a principio com a mudanca de cres e de vegetacdo tiraram-me o tempo
de fazer o quadro, para o qual sdo bem precisos 4 mezes de trabalho.

N4o sei que juizo fardo dos meus trabalhos no Rio de Janeiro, mas o que é certo é que
eu era considerado o melhor alumno de mr. Hanoteau, o qual me encarregou de dar-lhe
noticias das exposicfes de pintura aqui de Paris, visto que elle acha-se um pouco
adoentado e ndo pode vir a Paris. (Pharol, n. 48, ano 20, 28/2/86, p. 2).

O periodo de permanéncia nos dominios de Hanoteau
junto ao municipio de Cercy-la-Tour, no departamento de Niévre,
coincide com a época do ano em que o mestre francés
normalmente permanecia no campo para realizar os quadros a
serem expostos no Salon des artistes francais, que, por sua vez,
costumava abrir no més de junho de cada ano. Chama atengéo,
contudo, que ele tenha se matriculado na ENAD pouco antes de
partir para a provincia, perdendo, muito provavelmente, metade

do ano letivo®. Seu relato também permite entrever sua

frustracdo com o tempo gasto na adaptacdo as caracteristicas da
natureza temperada europeia, algo que lhe impediu de preparar

Imagem 22: Rodolfo Amoedo.
Hipolito Caron. 1887. um quadro para o Salon. Como é facilmente verificavel ao se

consultar os livrets® dos salons ocorridos nos anos de

permanéncia do jovem paisagista brasileiro, Caron ndo conseguiu expor nenhuma obra no
célebre evento parisiense.

Apos retornar a Paris, em 1886, além de visitar exposi¢des, Caron frequentava as aulas

da ENAD. Em seu relato a Silva Tavares, ele diz ter sido premiado em dois concursos no més

53 Os cadernos que registram os concursos mensais de cada disciplina poderiam nos sugerir a organizacio do ano
escolar da instituicdo, que era estruturada por trimestres. A julgar