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Até as ideias mais gerais somente adquirem um
significado definido quando consideradas a luz de
contextos pictéricos especificos — quando o geralre

ao particular. E talvez seja este um bom momenta pa
relembrar que nés descrevemos 0 que pensamos sobre
um quadro — ndo o quadro, hem 0 que Se passou ha
cabeca do pintarMichael Baxandall (2006, p. 101).



RESUMO

Por meio da trajetdria do artista plastico cear&egmundo Branddo Cela (1890-
1954), bem como de suagvessiaso Ceara, no Rio de Janeiro e na Franca, a pesagusa
desenvolvida tem como objetivo compreender a sodugio artistica realizada entre 1930 e
1950, buscando situar @iltura visualque conformou o seu olhar, 0 seu desenho e a sua
paleta ao construir a fatura Baisagem LitoraneaTal abordagem contribuiu para a analise
da tipologia visual dograbalhadores litoraneosnventada por Raymundo Cela numa época

”

em gue se buscava definir biologicamente e cuiheate o “homem nacional”.

Palavras-chave: pintura, litoral, historiografiaylundo Cela.

RESUME

Par la trajectoire de l'artiste plasticieearenseRaymundo Brandéo Cela (1890-
1954), aussi bien que par ses déambulations aldaCadRio de Janeiro et en France, cette
recherche a comme objectif de comprendre sa priodupicturale, réalisée entre 1930 et
1950. Elle essaie de situer @alture visuelle laquelle a nourri son regard, son dessin et sa
palette, ayant comme résultante la constructiomad@acture duPaysage CotierUne telle
approche a contribué a I'analyse d'une typologitugile dedravailleurs de la meinventée
par Raymundo Cela a une époque ou I'on cherclusfidgir biologiqguement et culturellement

“'nomme national”.

Mots-clés : peinture, cotes, historiographie, RayduCela.
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INTRODUCAO

Disse o padre, Dentro de nés existem vontade e,ama
alma retira-se com a morte, vai l4 para onde asaam
esperam o julgamento, ninguém sabe, mas a vontade,
ou se separou do homem estando ele vivo, ou aaepar
dele a morte, é ela o éter, é, portanto a vontads d
homens que segura as estrelas, é a vontade doskome
que Deus respira, E eu que faco, perguntou Blimunda
mas adivinhava a resposta, Veras a vontade deraso d
pessoas, Nunca a vi, tal como nunca vi a alma, \N&o

a alma porque a alma nao se pode ver, ndo vias a
vontade porque nédo a procuravas, Como é a vontade,
uma nuvem fechada, Que é uma nuvem fechada,
Reconhecé-la-as quando a vires, experimenta com
Baltasar, para isso viemos aqui, Ndo posso, jurs g
nunca o veria por dentro, Entdo comigo.

Blimunda levantou a cabega, olhou o padre, viu e qu
sempre via, mais iguais as pessoas por dentro @ qu
por fora, s6 outras quando doentes, tornou a olhar,
disse, N&o vejo nada. O padre sorriu, Talvez qugaeu
nao tenha vontade, procura melhor, Vejo, vejo uma
nuvem fechada sobre a boca do estdmago. O padre
persignou-se, Gracas, meu Deus, agora vofrdi O

sol aparecera por cima dos cabecos. Come pdao, disse
Baltasar, e Blimunda respondeu, Ainda ndo, primeiro
vou ver a vontade daqueles homens.

José Saramago

Quando o assunto € a pintura de Raymundo Brand&o (C890-1954), que
representou para o artista dedicacao constante sotwnstrucdo visual do litoral, bem como
aquela dodrabalhadores litoraneos- pescadores, jangadeiros e rendeiras — sua @&wveng
passa a ter lugar de destaque, sobretudo comoiddefinde uma suposta “identidade
cearense”. Seguindo tal percepcédo e de maneira sagacionadas algumas categorias que
buscam sintetizar o seu trabalho. Entre elas, castse beleza, forca e movimento, mas,
principalmente, coragem e determinacdo. No ent&#o,nem sempre foi assim.

No Ceard, nas primeiras décadas do século XXp@litom os individuos que o
constitui encontrava-se a margem da producéao neratvisual, que inventava um lugar, a
praia, e um “tipo humano”, o jangadeiro. Convémbean que desde o final do século XIX
guando estava em vigor o paradigma evolucionist@&ni@se dada especialmente pela
literatura centrava-se num “cenario tragico”, d&mrpor conseguinte, colocava-se em relevo
um personagem especifico, ou seja, o sertanejo EEFA, 2000a). Assim, predominava a

conjetura da origem sertaneja atrelada a uma ddefaureza”.

! SARAMAGO, José. Memorial do Convento. 25. ed. &oJaneiro: Bertrand Brasil, 2000. p. 122-123.
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A primeira vista, durante a pesquisa realizadaagd do mestrado, o que parecia
tratar-se de um contraste — litoral/sertdo — nosxamou das pinturas, dos desenhos e das
gravuras produzidas por Raymundo Cela, cujo teraapéaia, com suas embarcacdes e o
cotidiano dograbalhadores litoranedsAssim, por meio da sueajetoria, bem como de suas
travessiamo Ceard, no Rio de Janeiro e na Franca, a pesagisalesenvolvida tem como
objetivo compreender a sua producao artisticazaeddi entre 1930 e 1950, buscando situar a
cultura visualque conformou o seu olhar, o0 seu desenho e a teta pa construir a fatura da
Paisagem LitoraneaEsta abordagem contribuiu para a andlise daogpolvisual dos
trabalhadores do mamventada por Raymundo Cela numa época em quassa\a definir
biologicamente e culturalmente o “homem nacional”.

Com efeito, assériesde desenhos, de pinturas e de gravuras invenfalas
artista, nas quais o assunto € o litoaapriori ndo o define como um artista-etnografo — o
exercicio da etnografia cabe aos etndgrafos e ticgprdas belas-artes aos artistas. Desse
modo, convém situar nesta dissertacdo a constrdedom tipo de imaginario edificado a
partir de umaexperiéncia proximado artista com a construcdo do litoral como tema
pictérico. Sendo assim, é possivel pensar que essa prothregdconstruida a partir de um
olharde perto e de dentrconformadalesde foraou sejade longé.

Em tais suportes, datados e assinados por Raymd@sla, o litoral foi
intensamente estudad@®esse modo, a categoRaisagem Litoraneaera utilizada ao longo
do texto, ndo apenas para expressar formalmentBpontde paisagem natural, ou seja, em
geral classificada comexadtica exuberantgintocada e explorada mas num sentido mais

amplo, em que homem e natureza encontram-se deirmamwtrastiva interligados nos

2 No catélogo publicado em 2004 com obras de Raym@eda, observa-se que outros personagens litasaneo
compBem a paisagem criada pelo artista, como, yemglo: vendedores de peixe, salineiros e estiesdor
(RAIMUNDO CELA, 2004).

% “Um conceito de ‘experiéncia-proxima’ é, mais oanuos, aquele que alguém — um paciente, um sugito,
nosso caso um informante — usaria naturalmenteneeséorco para definir aquilo que seus semelhargen,
sentem, pensam, imaginam etc. e que ele prépriengetia facilmente, se outros utilizassem da mesma
maneira.” (GEERTZ, 2000a, p. 87).

* Sobre a construcdo visual acerca do litoral nal fito século XIX, é plausivel aferir que tais piagiforam
produzidas a partir de um olhde fora e de longeQuanto aquela criada na primeira década do sétxjo
evidencia-se a construgdo de um tipo de imagirlidineo a partir de um olhale perto e de dentrdral
abordagem tem como referéncia a reflexdo do arlsgpdlosé Guilherme C. Magna@002), ao analisar os
principios metodoldgicos e explicativos de umadiile pesquisa da Antropologia que se convenciohaonar
deetnografia urbangroduzidana cidadeem contraste com aquelas etnografiasidade Sobre o olhadesde
fora, cf. Terceira Travessiao item 3.2 (PESAVENTO, 2004).

® Tomou-se como referéncia o catalogo com 150 @sfuR17 desenhos e 84 gravuras de Raymundo Cela,
organizado por Max Perlingeiro e publicado no liviRaimundo Cela (1890-1954) Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 2004. Num total de 97 pinturas, 11dedleos e 22 gravuras dos trabalhos mapeadassta arti
dedicou-se aPaisagem LitorAneae aostrabalhadores do marRessalta-se que um ou varios desenhos
correspondem a uma Unica pintura ou gravura. ksspossivel de ser observado a partir da datacéimloias.

As imagens aqui reproduzidas fazem parte desslegata
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termos explicitados por Eduardo Viveiros de Caaterca danultinaturalismo “A cultura

ou 0 sujeito seriam aqui a forma do universal; taneaa ou o objeto, a forma do particular.”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 349). Grosso modanoesta perspectiva abordar-se-a a
construcdo d®aisagem Litoraneanaginada e inventada por Raymundo Cela.

Comumentea referéncia feita a producédo artistica litoranesileira aparece na
fatura de artistas europeus quando estiveram nsil Bra periodo que se estende do século
XVII ao término do século XIX, por meio dRintura de Paisagera daPintura de Marinha.
Cumpre ressaltar, guardadas as devidas particaters] que essa abordagem também foi
realizada por pintores brasileiros entre o finallmpério e o inicio RepublicaCom efeito,
no primeiro momento, a praia compunha o cendrigjual caravelas partiam em dire¢cdo ao
“Novo Mundo”, representando o lugar de chegada eabarcacdes em terras outrora
desconhecidas. Igualmente, evidenciava o embarque @esembarque de pessoas e
mercadorias E possivel aferir que nessa época era praticanmepossivel para os artistas,
convidados ou ndo a comporem as Missfes Artistidaentificas que aportaram no Brasil,
nao fazer alusédo ao litoral. Isso n&do significeedigue a faixa litoranea em si era um tema
relevante para esses individuos. Ela simplesmania parte da paisagem.

No segundo momento, como resultado dos trabalhabzados pelo pintor
italiano Nicola Antonio Facchinetti e pelo pintotemdo Georg Grimm nos grupos
independentes criados por eles no Rio de Janeem éiter6i, bem como nos exercicios
desenvolvidos junto a Academia Imperial de Belag#\(AIBA), além das aulas de Zeferino
da Costa e de Antbnio Parreiras na Escola NacideaBelas Artes (ENBA), nas quais
dedicavam-se a pintura ao ar livrplefn air), o litoral, ndo por acaso, passou a ter
importancia. Tal intento trouxe a tona uma probliradque também esteve presente na
producao pictorica do século XIX e que se mantavenicio do século XX, qual seja: a
dificuldade de representar numa tela a naturezaléra a partir das referéncias neoclassicas
e impressionistas européiasssim, a partir da observacdo da paisagem a beiratemas

como cor, luz e sombra, como também a topografieed&io costeira, contribuiam para a

® Frans Post (1612-1680), Nicolas-Antonie Taunay5§:¥830), Félix Emile Taunay (1795-1881), Nicola
Antonio Facchinetti (1824-1900), Johann Georg Gri(h846-1887) e Giovanni Batista Castagneto (18516819
sdo nomes tomados como referéncia. (MUSEU NACIONDE BELAS ARTES, 1982; PESAVENTO, 2004).

" Anténio Parreiras (1860-1937), Jodo Batista dataC(865-1926), Mario Navarro da Costa (1883-1931),
Antdnio Garcia Bento (1897-1929), Lucilio de Albeggue (1877-1939) e Benedito Calixto de Jesus (1853
1927) sao algumas das referéncias no Brasil. (MUSRRAICIONAL DE BELAS ARTES, 1982). Obviamente,
por razdes distintas daquelas elencadas aqui,omllihoje em dia continua sendo um tema explorado
intensamente por varios artistas.

8 Outro tema explorado pelos artistas entre o sé&Ulb e o século XX diz respeito Rintura de Marinhana
qual batalhas navais foram representadas. Este userélos assuntos abordados no decorreiSelgunda
Travessia(cf. item 2.2).
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construcdo de uma producdo pictOripaisagistica litorAneadefinida como paisagem
nacional.

Além da pintura, no final da Republica e no inidmEstado Novo, encontram-se
na literatura brasileira descricoes desse espaggr@feco e social, em obras comaA:
Afilhada (1889), Manoel de Oliveira Paiv@s Pescadores da Tailf#895),Alvaro Martins;
Graves e Frivolos(1910), Gonzaga Duque Estraddraias e Varzeag1915), Gustavo
Barroso;Mar Morto (1936) eEstrada do Mar(1938), Jorge Amado; Agua-mée (1941) José
Lins do Rego. Neste periodo, por meio de narratit@girias e cientificas, o litoral comecou
a ser imaginado como tema e objeto de analisengatmente inscrito pelintelligentsia
brasileira na elaboracdo de uma teoria do Brablfl, 1999).

g

Diante do que foi exposto, € admissivel pensar restnacdo visual litoranea
edificada por Raymundo Cela como uma invencaotiagjshistorica e simbdlica de um
determinado tempo e lugar, a partir de sagtéria (BOURDIEU, 2002). Bourdieu aponta
gque a nocao deajetoria nos permite produzir uma narrativa acerca de uhvituo, de uma
instituicdo ou de um acontecimento sem recorreranam tipo de abordagem romanceada,
coerente e cronoldgica. Isso se deve a condicdodeddr, ou seja, as incessantes
transformacgdes vivenciadas pelos individuos de iredescontinua.

Imaginando possiveis descontinuidadegsraj@toria de Raymundo Cela, nos veio
a memoria a nocao antropoldgica de ritual (TURNE®&?4, 2005), pensada num sentido
mais amplo a partir da palavravessia De acordo com Ferreira (1999), no Novo Dicionério
da Lingua Portuguesa, o substantivo feminirevessiasignifica: “1. Ato ou efeito de
atravessar uma regido, um continente, um mar,[et£.3. Bras. Acado de atravessar géneros,
a acambarcar mercadorias.” (p. 1994). Assim, buscanpreender a construcdo visual
litordnea celiana nos coloca diante das iniumerdglpa e chegadas vivenciadas pelo artista,
bem como de suas experimentagdes de estilos endeogéictoricos.

Explorando um pouco mais a ideia ttavessia convém destacar o seguinte
aspecto. Van Gennep (1978) afirma que um rito dsggem se constitui de uma série de
etapas classificadas como: “[.rifos preliminaresos ritos de separagdo do mundo anterior,
ritos liminaresos ritos executados durante o estagio de margéosgds-liminaresos ritos

de agregacdo ao novo mundo.” (1978, p. 37). O eafdrdiscussdo empreendida por Van
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Gennep converge para a analise de rituais comadasve casamentos, gravidez e partos,
além de funerais.

No caso especifico deajetéria de Raymundo Cela cumpre destacaeparacao
por ele experimentada ao sair de Camocim em 19@6gsdudar em Fortaleza. Em seguida o
seu deslocamento do Ceard em 1910 para estudaNBA E na Polytechnica no Rio de
Janeiro entre 1910 e 1919, onde vivenciou um estadonargem 4minaridade—, bem como
de sua partida da capital fluminense para Europd @0, como pensionista da ENBA ao
ganhar d°’rémio de Viagerem 1917 na XXIVEXxposicdo Geral de Bellas-Artddovamente
0 artista experimentou um momento de ruptura, obstde de crise e de agregacao ao novo
mundo — a Franga. Por conseguinte, o seu retornBrasil em 1923, mudando-se para
Camocim. Consequentemente sua mudanca para Fareate41938 e, por fim, o seu retorno
ao Rio de Janeiro em 1945, fixando residéncia emrdij onde faleceu em 1954,

Na andlise aqui pretendida, € oportuna a relactie gios de passagerde Van
Gennep e o conceito deama socialdesenvolvido por Victor Turner (1974). Para Tuymoer
ritos de passagerou dramas sociaisao caracterizados por momentos de suspensaadala vi
cotidiana. Turner estende os trés momentos eleacadanalisados por Van Gennep em
quatro e os define da seguinte maneira: 1) rup®)rarise e intensificacéo da crise, 3) acdo
reparadora, e 4) desfecho (que pode levar a haanoona cisdo social). Assim, o antropélogo
constroi um sistema de argumentacao e de clagsifica partir da observagéo e da andlise de
rituais que ocorrem em momentos especificos da dafaindividuos como, por exemplo,
aqueles marcados pelo calendario e pode-se dindeta pelagxposicoes GerajdPrémios
de ViagemPensionato na Europa

Com efeito, Turner analisou os rituais coletivoss implicagbes destes nos
individuos, todavia é plausivel buscar compreeadejetéria de Raymundo Cela a partir do
sistema de classificacdo elaborado por Turner. L@mocdo de rituaproposta pelo
antropdlogo é operacionalizada aqui fora de unersiatritualistico fechado, mas abrangendo
momentos -travessids) — de um individuo. Desse modo, observa-se qtrajetéria de
Raymundo Cela encontra-se permeada de momentagptga, crise, reparacédo e desfecho.
Este procedimento metodoldgico e analitico traana as escolhas empreendidas pelo artista
ao longo de sutrajetodria enquanto artista e engenheiro.

Importante mencionar que durante dois anos de E@s@unocdo déravessia

passou a ter um duplo significado. O primeiro @igpeito aos aspectos elencados acima. O
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segundo nos remeteravessiaexperimentada ao longo da pesquisa realizada etaléza e

no Rio de Janeit§ nos momentos de crise e de possiveis resoluedasd-metodoldgicas,

e, sobretudo, durante a escrita do texto final,gei® se vivenciou a consciéncia de que o
quadro tem um efeito sobre o pesquisador, vistoéque produto da acdo humana, portanto
fixa em nossa maneira de pensar e de falar, endsbease encontre mediado pela distancia
fisica e epistemologica (BAXANDALL, 2006).

Portanto, esta dissertacdo pretende compreendergoses de producdo e, em
certa medida, de circulacéo das obras de Raymualdp Gas quais Raisagem Litoraneg& o
tema principal. Tendo como ponto de partida a e&peia de Raymundo Cela como aluno da
Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) e da Polytez@hno Rio de Janeiro, tomam-se como
objeto de estudo algumas das pinturas e algungde®snhos feitos pelo artista, pois sao
trabalhos que se encontram imersos nouit@ra visualespecifica. Ademais, destaca-se o seu
trabalho como desenhista no Servigco de Protecidndass e localizacido de Trabalhadores
Nacionais e do projeto de implantacdo de Telégrafimbos chefiados pelo General Candido
Mariano da Silva Rondon (1865-1958), aléem de stedasa Europa, visto que nos ajudam a
pensar de que maneira taigvessiasconformaram as escolhas do queréapresentadem
suas telas (SEVCENKO, 1993). Diante de tais expeid é oportuno indagaomo
Raymundo Cela desenvolveu o seu talento? Quaignfoaia referéncias estéticas que
recebeu?Em que medida a formacdo em engenharia configuuauce®mposicdo artistica
litoranea? Qual posicionamento politico defendidw ple acerca da pintura brasileira?De
gue maneira arte e ciéncia aparecem imbricados s sbras?

Tais questionamentos relacionam-se com o periodgunRaymundo Cela se
dedicou a elaboracdo de uma paisagem (o cenasidrigo), de personagens (jangadeiro,
pescador, rendeira, salineiros, estivadores) entlémaginario acerca do trabalho cotidiano
(cena) circunscrito num espaco social especificbtooal (Camocim, Mucuripe, Barra do
Cearda, Niter6i). Epoca fortemente caracterizada parrativas literarias e cientificas
construidas no final do século XIX e inicio do $ecXiX que colocavam o interior do pais
como foco principal na elaboracdo de uma “idengdiaacional”. Grosso modo, isso se deve

em particular a ideia de que o sertdo seria pagléxcia o lugar da “pureza”, da “esséncia” e

° Na Biblioteca Publica Governador Menezes Pimentes, acervos locais buscando-se imebco trabalhos do
artista e no mapeamento bibliografico sobre Raymela.

1% Na Biblioteca Nacional, no Museu Nacional de Befates, no Museu D. Jodo VI (UFRJ), Curso de
Engenharia da UFRJ (Biblioteca de obras raras tit¢&uca), no Clube de Engenharia e, por fim nosbludo
Indio.
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da “tradicdo”, enquanto que o litoral se caractetsaz como o lugar da “impureza”, da
“miscigenacéo” e da “degradacéo”, ou seja, da nmdade.

Sobre a ideia deeapresentacasupracitada, convém situar a reflexéo feita por
Nicolau Sevcenko acerca da nocaorelgresentacaplargamente utilizada por seus pares. O
autor observa que existe um problema no uso dess=ito para estabelecer uma relacao
entre a realidade e sua reproducdo em alguma fdenimguagem. Sevcenko prossegue em

sua analise afirmando que:

Nesse caso, € conveniente lembrar que qualquemafderlinguagem articulada é,
antes de mais nada, uma criacdo humana, restiita determinado meio cultural e
circunstancia historica. Por essa razao, aindaugemos a expressao representacao,
porque € mais coloquial, seria 0 caso de ter clammente que ela se refere a um ato
de re-apresentacao, o qual, posto dessa formaria tonsigo a implicacdo de que
ele vem precedido de pelo menos duas outras agf@esegiam o0 seu pressuposto.
Uma, a depercepcéo e recortedaquele segmento especifico da realidade, outra, a
da suainterpretacao e tradugdo nos termos dos cédigos simbolicos e expressivos
peculiares ao meio cultural ao qual pertence otagggsse ato deapresentacao
(SEVCENKO, 1993, p. 100).

Assim, trazer a tona a producgéo artistica de Ragm@ela, relativa ao litoral,
coloca-nos diante da tarefa de tentar compreengdercgépcace orecorte empreendido pelo
agente ao construir suaterpretacdoe traducdo dos “codigos simbolicos e expressivos

peculiares ao meio cultural”, ao qual pertencermparysonagenseapresentadopelo artista.

g

Examinando-se a reduzida producao bibliograficdipatia em livros, dicionarios
de artes plasticas e jornais, tratando da obraayenBndo Cela, observou-se a existéncia de
uma afirmacgao que aparece de maneira recorrermgedBeerminados autores Raymundo Cela
é “O Pintor do Nordeste(ESTRIGAS, 1998, 2004).

Uma das primeiras afirmacdes que nos chamou ateng&se respeito foi feita
pelo cearense Raimundo Girdo (1900-1988) no téxtolucdo da Cultura Cearense
publicado na Revista Aspectgsem que ha a seguinte assercao sobre a producao de
Raymundo Cela:Tanto lhe fazia o 6leo, como as aquarelas, as afudss, os carvdes e 0s
bicos-de-pena, dando mais preferéncia aos motiwosua regido, o que lhe valeu o aposto
dePintor do Nordeste

' GIRAO, Raimundo. Evolugdo da Cultura Cearemsspectos Revista do Conselho Estadual da Cultura e do
Conselho Estadual de Preservacao do Patriméniar@utto Estado do Cearda. Fortaleza: SECULT, amo 1, 1967.
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Visado semelhante compartilha Almir Nestor de Aglarto ao apresentar a obra
de Raymundo Cela no catdlodexposicdo Péstuma do Museu Nacional de Belas Antes

Rio de Janeiro, em julho de 1956:

N&do quero, nem devo, ataviar 0 substantivo “pinfozbm objetivos supérfluos
de prioridade ou superioridade. Quero-o despido, teda a sua pureza, para
ser bem percebido no seu sentido perfeito, intdoseorque 0s outros ja
pintaram, ou pintam, motivos nordestinos, mas RadouCela é -0 pintor do
Nordeste (AGUIAR PINTO, 2004, p. 139).

Ainda sobre esse prisma, destaca-se a afirmac&@oeio pintor, desenhista e
poeta Otacilio de Azevedo (1896-1976). Em sua dboataleza Descalcao escritor
apresentou tracos biograficos dos artistas e esgsitde sua época. Azevedo assim se refere
ao pintor: ‘Raimundo Cela foi, sem duvida, o maior pintor d@a@ee um dos melhores do
Brasil.” (AZEVEDO, 1992, p. 291).

Nos dois primeiros exemplos, os intérpretes de Ragm Cela enaltecem sua
producao a partir deeapresentacague o pintor fez de alguns personagens: o jangadei
vaqueiro e a rendeira. Isso se deve segundo taigeala intencdo do artista em dar énfase aos
“tipos humanos” do Nordeste. Dai a assertiva fpda Raimundo Girdo e Almir Pinto ser
aqui corroborada no comentario de Azevedo ao expangercepcdo sobre a obra de
Raymundo Cela. Para ele, o artista ndo é ape@aBiritor do Nordeste mas “o maior pintor
do Ceara e um dos melhores do Brasil”. Ao destacauperioridade” do pintor cearense,
Otacilio de Azevedo enfatiza sobretudo a maneirmmocdRaymundo Cela fixou os
trabalhadores litoranegsprincipalmente os jangadeiros. Nesse sentidoyé&unpbr em
relevo a afirmacao feita por Carlo Ginzburg ao fwolatizar a nocdo dearadigma
indiciario:

Cada sociedade observa a necessidade de distogygieus componentes; mas 0s
modos de enfrentar essa necessidade variam confosntempos e os lugares.

Existe, antes de mais nada, o nome; mas, quan®arsciedade é complexa, tanto
mais 0 nome parece insuficiente para circunscri@eguivocamente a identidade de
um individuo (GINZBURG, 1989, p. 171-172).

Contudo, nesta pesquisa a analise dos discursos aalbra do artista apds sua
morte ndo tera lugar de destague. Ocupar-se deateee nos colocaria diante do risco de
reificar a crenca numa producdo unicamente subjetiyprocura de uma “identidade” sem
levar em conta a formacé&o do artista, bem comeengéo cultural do litoral. Sendo assim, o

focode analise voltar-se-a parawtura visualde uma época que elegeu o litoral como tema
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a ser pintado e narrado. Ademais nos interessa reemger osregimes de visualidade
vivenciados pelo artista, bem como destacar adigp@lpictdrica edificada por Raymundo
Cela trazendo a tona a configuracdo da ENBA, otelp@ale desenvolver o seu talento.

Assim, € possivel aferir que a edificacdo de ungaraentacdo enaltecendo a
virtuosidade técnica de um artista, como tambénrepsesentacdes construidas por ele,
trazem a baila 0 senso comum cristalizado em tdanmvencéao artistica. Isto €, a concepcéo
de que alguns individuos portasheterminadas habilidades desde o nascimento paiar,pi
esculpir, escrever, cantar ou tocar algum instrdmpecomo por exemplo: “sensibilidade
estética”, iomda palavra”, “ouvido absoluto” (BARBOSA, 2004).t&percepcédo reforca a
ideia de um artista que desenvolve sua “genialiddéemaneira “autbnoma” e de forma
isolada. Portanto, a invencéao de um artista esasainculada de sua existéncia social, assim
como de sua experiéncia no mundo social.

Tal aspecto nos remete ao que Roberto DaMattafetasde “institucionalizagao
do individuo”. DaMatta aponta para um problemaliezado apenas na chamada civilizacédo
ocidental: apassagenda individualizacdo (e da individualidade) que s&periéncias da

condicdo humana, para o individualismo, que € wealogia. Para o antropdlogo:

[...] foi somente na civilizagdo ocidental que @enéncia do individuo isolado
do grupo passou a ser uma instituicdo central maiva. Entre nds, portanto, o
individuo ndo é somente uma parte essencial do opunds é também um ser
dotado de uma independéncia e de uma autonomian@ueem paralelo em
nenhuma outra sociedade. (DAMATTA, 2000, p. 10).

E oportuno ressaltar que no inicio do século XXtqes brasileiros ainda ndo
eram reconhecidos por uma classificacdo propria.sks deve a formacgéao, direta ou indireta,
gque esses artistas tiveram na Escola Nacional e Betes, onde a forca do academicismo
importado da Europa prevalecia em suas obras stagli e “impressionistas” (PERUTTI,
2007). Com efeito, Raymundo Cela situa-se ness@duer Logo, torna-se visivel uma
particularidade presente em suas obras. Ora, Gbeese tracos de um artista académico,
tanto na maneira de pintar como naquilo que esooliepresentar; ora identificam-se
caracteristicas “modernas”, sobretudo quando dedatencdo ao “género regionalista”. A
exigua fortuna critica sobre sua obra privilegeegundo aspecto, embora faca referéncia ao
primeiro. Isso corrobora com a intencdo de debncbmo ‘O Pintor do Nordesteou
“Artista do Povb Contrapondo-se a este raciocinio, nesta pesquiseurou-se construir

uma unicidade entre academicismo e modernismo.
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O escritor cearense Herman Lima (1897-1981), nm limagens do Ceata
manifesta seu apreco por Raymundo Cela da seguanteira: Seus quadros revelam, assim,
na mais alta expressao do seu subjetivismo épicepiesentacao plastica duma saga nunca
assaz enaltecid@..] fixador dos nossos tipos tdo desprezados pelososoartistas]...]”
(LIMA, 1997, p. 106-107). Com efeito, a estima dswréor pelo artista plastico levou-o a
pensar sua producdo como o resultado “do seu sidajed épico”, ou seja, a partir daquilo
qgue Ihe € mais intimo e fora do comum, digno degéjeo Ora, este ponto de vista retira do
individuo e da obra de arte a dimenséo da expéai€otetiva que da sustentacdo ao conjunto
das expressdes dos objetivos humanos (GEERTZ, 20A@bmais, o argumento de Herman
Lima nos colocou diante da afirmacgéo feita a Blideuma epigrafe desse texttdb vés a
alma porque a alma ndo se pode ver, ndo vias aadenporque ndo a procuravgs.]’
(SARAMAGO, 2000). Nesse sentido, nao se trata dgquiver” Raymundo Cela por dentro,
ou seja, a sua alma. O que nos interessa é a agipi—entendida como vontade —
empreendida por ele ao dedicar tempo e esfor¢covea¢édo de um tipo de construgéo visual,
a Paisagem Litoranea.Desse modo, observa-se na pintura de Raymundo @uka
convergéncia entre uma maneira construida, sotiwaljldo homem — osabalhadores do
mar — interagir com a natureza. Em sua fatura, natueezultura estdo intrinsecamente
ligadas, mas nem por isso destituida de tensdes.

Isso nos ajudou a pensar a maneira como Raymundar@aginava @aisagem
LitorAnea e areapresentavaem suas pinturas. Nesse sentido, convém destaosenio de
Ulpiano T. Bezerra de Meneses (2003) ao propor disi@ria Visual O autor chama atencéo
para a relevancia da contribuicdo de pesquisaszadak por historiadores da arte,
antropdlogos e socidlogos para o estudo degistros visuaise regimes visuais
denominando-os deultura visual Abordagem semelhante aquela operacionalizada pelo
historiador da arte Michael Baxandall (1991) aceapentar a ideia de uoihar do periodo
quando examina olhar renascenterelacionando pintura a préatica da danca, do kAlcu
matematico e da percepc¢ao das cores daquela época.

Assim, esta pesquisa procurou a partir da obraajgnBndo Cela compreender
um “tipo” de imaginario acerca do litoral, quandsieeganhou estatuto visual no Nordeste e
no Brasil. Partindo-se do método comparativo, praeise relacionar as diferencas e
similitudes expressas na producédo artistica de Ragim Cela sobre Raisagem Litoranea
com asérie maritima de Castagneto e as narrativas cujo terodit®ral. Para tanto nos
apropriamos da proposta metodologica defendiddJjpano de Meneses (2003). Segundo o

autor, o trabalho com imagens obriga ao pesquisador
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[...] percorrer o ciclo completo de sua producduacdo e consumo, a que agora
cumpre acrescentar a acdo. As imagens ndo téndsesm si, imanentes. Elas
contam apenas — jA que ndo passam de artefatsasamiateriais ou empiricas —
com atributos fisico-quimicos intrinsecos. E aratéo social que produz sentido,
mobilizando diferencialmente (no tempo, no espas, lugares e circunstancias
sociais, nos agentes que intervém) determinadiimitts para dar existéncia social
(sensorial) a sentidos e valores e fazé-los afdair.ndo se pode limitar a tarefa a
procura do sentido essencial de uma imagem ou 8s sentidos originais,
subordinados as motivacdes subjetivas do autossinapor diante. E necessario
tomar a imagem como uenunciado que s6 se apreende na fala, em situagao. Dai
também a importancia de retracar a biografia, setar a trajetéria das imagens.
(MENESES, 2003, p. 28).

Como fora explicitado, hd pouca referéncia bibldiga tratando da obra de
Raymundo Cela. Desse modo, optou-se em utilizéelas produzidas pelo artista enfocando-
se a sua formacédo e a mudanca de percepcéo acdit@al no ocidente e no Brasil, como
também trazer a baila os Regimentos da ENBA. Assiprjmeiro conjunto de imagens com
as quais se estabeleceu algum didlogo sdo os guaditicados pelo artista na ENBA e
aqueles pintados na Franca. Em seguida tratadss-@inturas quesapresentano litoral e
seus personagens. Ademais, evidenciam-se dadosafitog do artista, a partir de um
conjunto de dez cartas enviadas por ele a fandlipeniodo em que esteve no Rio de Janeiro
e na Franga A correspondéncia nos ajudou a pensar o contedrg@ymundo Cela tinha, de
certa forma, com o mundo a sua volta. Ademais, @&s sartas torna-se visivel aquilo que
movia o artista para realizacao de alguns de sejst@s. Cabe salientar que Raymundo Cela
nao era afeito a vida boémia, cultivada por alganistas e intelectuais da época, isso lhe
rendeu alguns rétulos pejorativos. No entanto, &amin&o significa dizer que ele vivesse
isolado, que fosse um eremita. Assim, as cartagttkia nos apresentam parte de sua rede de
relacdes pessoais dentro e fora das instituicdas gaais passou (VENANCIO, 2003).

Ao se buscar estabelecer relacbes enttejatoria do artista e a sua pintura
enquanto objeto de estudo, procurou-se situar epEmander como do ponto de vista da
relacdo homem e natureza tais telas dialogam cotralbalhos de outros artistas da época e
trazem informacOes acerca da construcdo das nalesgido, regionalismo, Nordeste e

nacao.

gun

12 As cartas foram transcritas e publicadas nos divld Raimundo Cela. Cartas ao Pai (1911-1922). In.
CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto do EsRd@ela — luz natureza e cultura. Fortaleza: Secretaria da
Cultura e Desporto do Estado do Ceara, 1994. f081-2) CELA, Raimundo Branddo. Cartas ao Pai: 1913-
1922. In.:Raimundo Cela (1890-1954)Rio de Janeiro: Pinakotheke, 2004. p. 118-128.



29

A trajetéria de Raymundo Cela nos levou em direcdoragsmes visuai® aos
registros visuaisconstituintes do microcosmo no qual o artista etreva-se inserido. Esta
abordagem néo se restringe a visdo de mundo daRligies, nas quais ele vivenciou
determinados protocolos como nas cadeiras de desgéemhmodelo-vivo e de pintura da
ENBA e no curso de engenharia da Polytechnica.uPooese evidenciar eultura visuaJ ou
seja, osistema de codigos compartilhadipse possibilitaram a construgéo visual que elegeu
Paisagem Litoraneaomo tema.

A dissertacdo, assim, foi estruturada em trés wagithomeadogravessia A
Primeira Travessiacujo subtitulo éEntre Camocim e Saint-Agrévéi dividida em trés
topicos: 1.1 O paradigma académico e a formaca®algnundo Cela, 1.2 ®@rémio de
Viageme a telaUltimo didlogo de Sécrates 1.3 OSalonde 1917 e a critica de arte. No
primeiro item colocou-se em relevo a mudanca estlte cultural que Raymundo Cela
vivenciou em Camocim, em Fortaleza e no Rio deidan&lém disso, buscou-se destacar as
modificagbes que ocorreram no ensino de pinturacamtal fluminense na passagem do
Império para a Republica, dando-se destaque aosnBeips da ENBA. No item 1.2, a
analise concentrou-se nos critérios para outorgBrédmio de Viagem a Europdem como
de suas caracteristicas. Ademaifap da discussao concentrou-se na importancia atalaid
cOpia —Academias- na formacao dos artistas na ENBA, cotejandoese & analise da tela
pintada por Raymundo Cela, com a qual o artisth@amPrémio de Viagerem 1917. No
terceiro item, procurou-se dar destaque, a pastBalonde 1917, para alguns dos critérios da
critica de arte na época. Com efeito, tais crigéabcercaram a analise feita Baisagem
LitorAneaconstruida por Raymundo Cela.

Na Segunda TravessiadA construgcdo dd&aisagem Litoraneadividida em trés
momentos, o item 2.1 intitulad® reencontro com litoral iniciou-se tomando como
referéncia os estudos, as pinturas e as gravutas p@r Raymundo Cela na Franca, além da
énfase dada ao seu retorno ao Brasil em 1923 e@oeiros trabalhos realizados em
Camocim. No segundo topico, Da paisageRirdura de Marinhaexplorou-se a invencéo da
paisagem, sobretudo da natureza como um tema ip&t@eguindo 0 mesmo raciocinio
discutiu-se sobre o surgimento do litoral no imagm ocidental e a invencao &ntura de
Marinha e os seus desdobramentos no Brasil. No item 1.Bai8agem Litoranea& duas
histérias, a analise concentrou-se na invencdo atagaria e, sobretudo, no esforco
empreendido por Raymundo Cela ao deter-se na agéstrisual paisagistica litoranea

Por fim, naTerceira TravessiaO litoral entre olhares, no item 3.1 intitulad®,

narrativo e o pictérico o focoda andlise dirigiu-se para a invencgéo do litocehc um tema
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literario e cientifico, e em que medida tal produeéticulava-se com Raisagem Litoranea
inventada por Raymundo Cela entre 1930 e 1950.

Finalizando, o item 3.2, cujo titulo € O ollde dentro e de pertaos remeteu
para as linhas de contato estabelecidas entrarea¢do de Raymundo Cela em belas-artes e
em engenharia, bem como para o trabalho como pafe® periodo que em morou com a
sua familia em Fortaleza entre 1938 e 1945. Naapuegrou, de forma sucinta, o Centro
Cultural de Belas Artes (CCBA) da capital ceareaspdde dialogar com alguns artistas
locais. Além disso, foi em Fortaleza que RaymunétaCealizou as suas primeiras mostras
individuais. Uma no espaco cultual Casa de Juv@aino e a segunda no recém inaugurado
Hotel Excelsior. Este recorte teve lugar de degtagisto que apesar do Rio de Janeiro ser o
lugar em que os artistas modernos procuravamregitim-se, em Fortaleza, assim como em
Santa Catarina e outras regides do pais, criavaBest&os Culturais, Sociedades de Belas
Artes buscando-se ndo apenas divulgar as obraartistas residentes, mas procurando criar
espacos de ensino e de debate sobre as artesar(Lg&tMKUHL, 2006).

No ultimo capitulo denominaddye longe e de pertoalgumas consideracdes
finais retomam-se algumas das questdes tratadaengo da dissertacdo, tendo como
preocupacdo articular sua producao pictérica canalmlho desenvolvido junto & Comissao
Rondon e levantando-se alguns problemas acercgpatsveis conexdes entre a Ciéncia
Antropoldgica e a Ciéncia Pictérica. Além dissddencia-se uma das questdes centrais desta

dissertacdo: as linhas de contato entre acadena@smodernismo.



PRIMEIRA TRAVESSIA

Entre Camocim e Saint-Agreve

A observacdo e o convivio regular com bons quadros

ensinam mais coisas do que se poderia dizer: o que

convém ao espirito e ao temperamento de uma pessoa
nem sempre convém aos de outra, e quase todos os
pintores tracaram caminhos diferentes, ainda qugsse

principios tenham sido frequentemente 0s mesmos.
Roger de Pilé$

1.1. O paradigma académico e a formacédo de Raymun@ela

Em 1894, José Maria Cela Mosqueira, espanhol, ncade profissao,
funcionario daEstrada de Ferro de Sobrdloi transferido de Sobrdlpara Camocifi. La
estabeleceu residéncia com sua esposa, Maria @aRrandao Cela, sobralense e professora,
sua filha Manuela Cela e os filhos Raymundo Cdf@mando Cela. A mudanca encontra-se

situada no periodo de construcéo e ampliacdo tergsferroviario brasileiro e cearense, que
ocorreu na segunda metade do XIX.
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Ceara/Sobral Ceara/Camocim Cearéd/Fortaleza

Figura 1. Mapas do Cedfa

13 PILES, Roger de. Curso de pintura por principiag0g). In.: LICHTENSTEIN, Jacqueline (OrgA.pintura
—vol. 10 os géneros pictoricos. Trad. Magnélia Costa. Bddo: Ed. 34, 2006, p. 57.

!4 Sobral encontra-se situada na Regido NoroesteedodCa 235 quilometros de Fortaleza, entre assédmia
Rio Acarau e a Serra da Meruoca [...]. Disponive lattp://www.sobral.ce.gov.bAcesso em: 15 abr., 2009.

!5 Cidade, localizada a aproximadamente 360 km détataortaleza. Camocim é banhada pelo oceano
Atlantico, no qual desadgua o Rio Coreal. Em 17 gesto de 1889, pela Lei N°. 2162, a vila passcategoria

de cidade/municipio. Disponivel em: http://www.@amim.ce.gov.bt/ Acesso em: 15 abr. 2009. A distancia
entre Camocim e Sobral é de aproximadamente 117 km.

'8 Disponivel em: http://pt.wikipedia.orghcesso em: 20 maio 2009.
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A partir de levantamentos topogréficos e cartogodfi houve um melhor
conhecimento das condigbes ambientais e geograf@asmis. Este conjunto de operagoes,
como também a “estabilidade politica” que culmimaum fortalecimento da ordem publica
interna favoreceram a implantacdo de uma malhavi@ma ligando algumas capitais ao Rio
de Janeir8. Ademais, a extingao do trafico de africanos eB018ontribuindo para liberacao
de muitos capitais antes aplicados ao sistemavestzta

Transpostas tais circunstancias, em abril de 1858ardo de Maua, diante do
Imperador D. Pedro Il, inaugurou o primeiro tredbooviario do pais ligando o porto de
Maua, na baia de Guanabara, a Provincia do Rioadeird. Como resultado deste
empreendimento e de outros que se seguiram, ataprarcse a Republica em 1889, o Brasil
contava com mais de 9.500 quilébmetros de ferrdviaonstrucdo do sistema ferroviario no
Brasil encontrava-se, num primeiro momento, aridal sobretudo, ao escoamento da
producdo de café (MATOS, 1974). Todavia, ainda ému® XIX, no Ceara, algo distinto
ocorreu.

Em janeiro de 1872 foi inaugurado o primeiro tredaderrovia ligando Fortaleza
a cidade de Baturité, localizada na regido Nort€dara. O segmento de 7 km foi ampliado e
no ano de 1876 alcancou o municipio de Pacatuba.c®tta da massiva migracdo de
habitantes do interior da provincia para Fortalargindo da seca de 1877-1879, foi retomada
a construcdo da estrada de ferro Fortaleza/Baemifgregando-se um grande contingente de
flagelados. Tyrone Candido aponta que, reiniciadara em 1878, encampada pelo governo
imperial, deu-se prosseguimento ao projeto de esgmada rede ferroviaria cearense, como
também, e, principalmente, afastou-se de Fortglart® consideravel da massa de retirantes
gue “[nas] ruas centrais, batiam de porta em gmthndo esmolas. Nos arredores, invadiam
rocados. Em toda a provincia os proprietarios tameos grupos de famintos. Quando

reunidos em multidées muitas vezes saquearam o&sitiep de alimentos do governo.”

" No final dos anos de 1850, A Comissdo CientificaEd@loracdo das Provincias do Norte do paia
Comissédo do Ceara (PORTO ALEGRE, 2003). Na décadeBd0 a Comissdo Geoldgica chefiada por Charles
Hartt que percorreu muitos caminhos para caraetesigieologia brasileira (DOMINGUES, 2001).

18 Apés o Regente do Império, Diogo Antonio Feij6§471843), ter sancionado em 1835 a lei Feij6, algim
tentativas visando ligar o Rio de Janeiro as capiéta Minas Gerais, Rio Grande do Sul e Bahia peiorde
uma rede ferroviaria fracassaram. Isto ocorreudde®io “[...] ambiente ainda pouco favoravel asaelsts de
ferro, a grandiosidade do plano em relacdo as soggssssibilidades, bem como as agitagdes politices q
conturbavam a vida do pais naqueles anos difieeRediéncia [...]" (MATOS, 1974, p. 47-48)

19 «A Lei Feij6, promulgada em 7 de novembro de 1&8tha como finalidade principal reprimir o trafice
africanos, dando assim a Coroa britanica uma deimagd® de que o Brasil estava se empenhando emibeomt
para a extingdo do comércio internacional de esstdntretanto, na pratica, essa lei nunca foigada, sendo
desrespeitada por todos os responsaveis pelootr&@mente em 1850, com a publicacdo de uma sedginda
foi que o seu objetivo inicial péde finalmente salizar’. (GURGEL, 2004, p. 15).
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(CANDIDO, 2005, p. 20). Com efeito, a ampliacio esdrada de ferro Fortaleza/Baturité,
inicialmente projetada para o escoamento da praddefuela regido, tivera no segundo
momento o controle social como justificativa pasua edificacao.

Visando a exportacdo da producédo agropecuaria,especificamente do charque
e do algodao, foi inaugurada em 31 de dezembr@B82 & estacdo ferroviaria de Sobral e 0
trecho de 25 km ligando-a a vila de Camocim. T#&b facorreu devido a importancia da
cidade na regido, resultando na ampliacdo dashpatsiies de comércio (BARBOSét al,
2000b). Assim como a construcdo da estrada de deraturité, a edificacdo da estrada de
ferro Sobral/Camocim empregou uma consideravel andsgamintos e de emigrantes.

A capital Fortaleza ainda tinha grandes dificuldade ancoragem, por iSso 0
porto de Camocim tornou-se uma das principais pattaentrada de pessoas e mercadorias
do estado. Camocimpresentou, desde o inicio da década de 1920s sleague se tornaria
um dos polos econdmicos mais importantes do €elagb aconteceu em virtude da atividade

portuaria e ferroviéria da regido.

Entre as décadas de 1920 a 1950 [Camocim] viveu $Ymaom”
econdmico, politico e social, proporcionado peligdades desenvolvidas em
torno do Porto de Camocim e da Estrada de Feri®otheal. O Porto, alias, ao
final do século XIX e inicio do XX, tornou-se umsmais movimentados do
estado, por suas condi¢cdes naturais, da crescedtestiia do charque e o
comércio de importacdo e exportacdo de outras mmstprimas da regido.
(SANTOS, 2000, p. 11).

Tais caracteristicas transformaram Camocim em uitk@de convidativa para
varias categorias de trabalhadores, principalmpotéuarios e ferroviarios. As atividades
porto-ferroviarias permitiam o escoamento da praduta zona norte do estado. Derivados da
carnauba, o boi em pé, a castanha de caju e odmgddham de toda a regido. O sal e 0
pescado do litoral vinham de Camocim e Chaval; arqure, por sua vez, vinha de Sobral e
Granja e a farinha de Crateus. Por essas duas meétima e ferroviaria, chegavam os
tecidos importados, a porcelana inglesa, os vipbosigueses, a moda francesa, a madeira da
Amazonia, as companhias de teatro que iriam sesemiga em Sobral no Teatro Sdo Joao e
em Fortaleza no Teatro Sédo José, a Comissdo @antib Eclipse Soldt marinheiros,
aventureiros e comerciantes. Além disso, o porbilizava o deslocamento de passageiros
entre Camocim, Sobral e Fortaleza (SANTOS, 2000).

% De acordo com os dados fornecidos pelo recenseanen1920, a populacdo do municipio de Camocim
nesse periodo era de 17.271 habitantes. (SANTAS)20

2L A Comissdo Cientifica fotografou o eclipse solar ¥919 na cidade de Sobral. A partir de tal regjsirfisico
alemao Albert Einstein (1879-1955) confirmou a T&dia Relatividade proposta em 1905. (FERREIRA9).99
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Esta breve digressdo acerca da ampliacdo portedearoviaria do Brasil e do
Cearéa permite dispor alguns dos aspectos geogsatcondmicos e, sobretudo, culturais do
lugar em que Raymundo Cela morou até os dezessmsda idade e para o qual retornou no
inicio de 1923, quando tinha trinta e trés anosjesembarcar da Franca. Portanto, ndo era
apenas uma pequena vila de pescadores situadaangens do Rio Coreal e do Oceano
Atlantico. A cidade de Camocim era o principal centnportador e exportador da regido
Norte do estado. E oportuno mencionar que em 1R&89mundo Cela pintou duas telas, nas
quais o porto de Camocim, barcos a vapor, galppeguenas embarcacdoes e casarfes

compunham a paisagamapresentada

Figura 2. Raymundo CelRprto de Camociml939
(6leo sobre tela, 46 x 62 cm) — acervo particular,
Fortaleza, CE.
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Figura 3. Raymundo CelBraia em Camociml939
(6leo sobre tela, 47 x 62 cm) — acervo particular,
Fortaleza, CE.

2 Questbes relativas aos aspectos tematicos e @éaiés pinturas produzidas por Raymundo Cela €886 e
1950, cujo assunto éRmisagem Litoraneaerdo abordadas ®@egunda Travessi&lesse momento, limito-me a
dizer que a escolha dos temas das pinturas ex@astaa ndo se resumem ao “contexto” de Camocim.
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De fato, torna-se possivel pensar que o0 uso dasigdes capital/interior,
urbano/rural moderno/arcaicoe simples/complexméo se sustenta como modelo analitico
acerca das diferencas entre Camocim e Fortalezantdnto, esta visdo de mundo dicotémica
vigente no periodo aqui assinalado “[...] registiaa consciéncia intelectual a idéia do
desmembramento da comunidade brasileira em duasedades antagbnicas e
dessintonizadas, devendo uma inevitavelmente mesakobre a outra, ou encontrarem um
ponto de ajustamento.” (SEVCENKO, 2003, p. 45).0Min Sevcenko afirma que tal
oposicao € visivel nas obras “Os Sertdes” de Eegldh Cunha (1866-1909), “Canaa” de
Graca Aranha (1868-1931), publicadas em 1902, diguaa-simbolo do Jeca Tatu de
Monteiro Lobato (1882-1948).

Assim sendo, é possivel aferir que Raymundo Ceglarerentou e pode observar
em Camocim ndo somente uma diversidade de consesg@ioculturais e de estilos de vida,
configurando alguns dos temas abordados ao longaalproducéo artistica. Cabe considerar
gue nao se trata de buscar a origem da vontadtiGtde Raymundo Cela, tdo pouco de
reduzir sua paleta a uma dimensao deterministargicm ou bioldgica, mas de situar a
cultura visualconstitutiva da sua obra.

Na cidade banhada pelo oceano Atlantico e margesldaio Coreal, Raymundo
Cela e seus irméos tiveram os primeiros estudadaggor sua méde. Em Camocim, Cela
tivera a oportunidade de sentir a brisa maritineaglobservar a mudanca das marés, o balanco
dos coqueiros a beira-mar, 0 vai-e-vem dos naviogagor no porto e as pequenas
embarcacdes na margem do Rio Coreal, como també&boo diario dos operarios da
ferrovia e dos trabalhadores litoraneos.

Em 1906, Raymundo Cela passou a residir em Foatalengressou no Liceu do
Ceara, conceituado estabelecimento de ensino pubticado em 1845, inspirado nas
diretrizes do Colégio Dom Pedro Il no Rio de Jamdtoi no Liceu que ele bacharelou-se em
Ciéncias e Letras em 1909. Este titulo lhe deureitdide concorrer a um curso de nivel
superior na capital do pais.

Morando em outra cidade litoranea e portuaria, aagoa capital cearense,
Raymundo Cela vivenciou algo distinto de Camocimsd® o final do século XIX e o inicio
do século XX, a cidade, em que residia o futuralickio a uma vaga na Escola Nacional de
Belas Artes (ENBA) e a uma outra no curso de EngealCivil da Polytechnica no Rio de
Janeiro, fora submetida de maneira ampla e intans@rocesso de remodelacdo urbana

vigente no pais.
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Assim como em outros grandes centros urbanos do @aprincipais agentes desse
investimento remodelador da capital alencarinanfiocs grupos sociais ligados ao
setor comercial, fortalecidos pelo entdo crescimelats negécios de importacdo e
exportacdo; e o contingente de profissionais lisgreonstituidos por médicos,

bacharéis, engenheiros e demais doutores egresssachdemias de ensino
superior, fundadas, a época, no Brasil. (PONTE9Q1p913).

O remodelamento de Fortaleza tinha como pressupéstapenas munir a cidade
de equipamentos modernos. Além disso, “[...] eracipo “civilizar” e “domesticar” a
populacdo, sobretudo os setores populares, cupsd& costumes eram tidos como rudes e
selvagens pelos agentes daquele processo cCivilizdB@ONTE, 2002, p. 163). Assim, apos a
instalacéo de alguns equipamentos e instituicoe® @ ferrovia para Baturité, a construcao
do cemitério S&o Jodo Batista, a fundagéo do umstdo Ceard, a inauguragdo da Academia
Cearense de Letras e a criagdo da Academia FrahasaFortaleza, foi levado a efeito o
plano urbanistico de Adolfo Herbster, engenheiroRdavincia do Ceara e da Camara
Municipal de Fortaleza em 1875. O plano consistialena adaptacao branda do projeto
parisiense de Georges-Eugéne Haussmann. Tratade-sen tracado urbano em forma de
xadrez projetado para a cidade pelo engenheir@a $aulet em 1818, no qual ampliava-se
com trésboulevardso escoamento de mercadorias e o fluxo urbano. Gasaltar que este
delineamento dilatou a distancia socioculturaleptcentro da cidade e a regido litoranea na
passagem do século XIX para o XX. Desse modo, tegim-mar como lugar de lazer ou
moradia ndo fazia parte dos planos da elite I@=ahelhante distanciamento foi observado no
mesmo periodo no Rio de Janeiro. Somente na segiéudala do século XX comecou a ser
construida na capital carioca o que se convencichamarbalneario hoteleirosob o viés
litoraneo (HERMES, 2009).

Em Fortaleza, numa parte da faixa de praia préxamaentro da cidade, foram
instalados o Prédio da Alfandega e os armazénsepésdo; o Pavilhdo Atlantico de
Fortaleza — prédio que servia de sala de esperst@urante para 0s passageiros em transito
ou que iriam embarcar — e a Ponte Metdlica, inadguem 1906. Assim, coube ao litoral ser
um lugar de passagem. Por outro lado, a faixaliea, por ser um lugar ainda ndo valorizado
pela grand-finesseao longo das duas primeiras décadas do séculotofXou-se lugar de
destino de muitos retirantes acometidos pelo perte longa estiagem no final do século
XIX e especificamente em 1915. Contudo, ndo € stena seca e seus desdobramentos os
fatores que atraem o sertanejo para a vida naeidadspecialmente para a capital (KENIA,
2001).

3 Criada em 1872, a Academia Francesa tinha conaiebja divulgacéo das teorias cientificistas, daistas
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gun

Levando-se em conta as devidas particularidadesesembarcar no porto do Rio
de Janeiro, em 1910, Raymundo Cela deparou-se tgongae ja tinha vivenciado em
Fortaleza: “a transfiguracdo de uma cidade.” (SEMKE, 2003). Tal fen6meno ocorreu no
Distrito Federal com grande amplitude, sobretudoparimetro urbano, onde foi instalado
um conjunto de equipamentos conferindo-lhe ares emmod. Elegeram-se salGes
afrancesados, confeitarias, cinemas, cafés, pregag lugares de convivéncia, de distin¢do
social e de subversao da “ordem” instituida. Esigedientes foram postos em ac¢do no final
do Império e prolongaram-se durante a Republica.

Além dos equipamentos listados, no Rio de Janemopntrava-se 0 nucleo da
maior rede ferroviaria do pais e o 15° porto do siouem volume comercial. Cada vez mais
intensificava-se a higienizacao da cidade na poiwitftuminense. A populacdo mais humilde
foi expulsa da area central e combatia-se a “da#tirra “doenca”, o “atraso” e a “preguica”.
No carnaval a versao européia sobressaia-se, gimeleto dos corddes, dos batuques, das
pastorinhas e das fantasias populares. O jogoadtho liavia sido proibido, mas a diversao das
elites emergentes ainda ligava-se aos cassinos @doekey Club. Nesse processo de
aburguesamento da paisagem carioca, criou-sede lebrigatoriedade do uso do paleto e de

sapatos para todas as pessoas. Enfim, instalopesonlo de “caca aos mendigos”:

[...] ao contrario do periodo da Independéncia, qgra as elites buscavam uma
identificacdo com os grupos nativos, particularréntiios e mamelucos — era esse
o tema do indianismo —, e manifestavam “um desejsat brasileiros”, no periodo
estudado [Primeira Republica], essa relacdo seatdln oposicdo, e o que é
manifestado podemos dizer que é “um desejo desimngeiros”. O advento da
Republica proclama sonoramente a vitoria do cosiiigmeo no Rio de Janeiro. O
importante, na area central da cidade, era estali@mom os menores detalhes do
cotidiano do Velho Mundo. E os navios europeusgipalmente franceses, ndo
traziam apenas os figurinos, o mobiliario e as asypnas também as noticias sobre
as pecas e livros mais em voga, as escolas fi@sfipredominantes, o
comportamento, o lazer, as estéticas e até as amemgdo enfim que fosse
consumivel por uma sociedade altamente urbanizadadenta de modelos de
prestigio. (SEVCENKO, 2003, p. 51, grifo do autor).

Embora o objeto de estudo desta dissertacdo s&jatoidaquele sobre o qual
Sevcenko se debrucou, isto €, sobre as semelharmsadiferencas entre as obras de Euclides

da Cunha e de Lima Barreto (1881-1922), mergulhadagensdes sociais durante a transicao

e evolucionistas que estavam em voga na EuropaNTE(Q1999).
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do Império para Republica, suas reflexdbes podemapostar possibilidades de abordagem
acerca da obra de Raymundo Cela. Haja vista odmedm que ele estudou no Rio de Janeiro.

Foi nesse ambiente repleto de icones morais eosivistampados em fotografias
publicadas nas revistas ilustratiasas esculturas e nas estatuas exaltando, sob@jueles
individuos considerados icones naciofiaisas pinturas que evidenciaram eventos que
demarcaram e enalteceram a histéria do pais, qualRalo Cela matriculou-se conatuno
livre na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) e coalono regular no curso de
Engenharia Civil na Escola Polytechnica, graduaseld=ngenheiro Geografo em 1918
(POLYTECHNICA, 1926, p. 199).

A admissdo de Raymundo Cela comlono livre foi possivel em virtude da
Reforma de 1890Arthur Gomes Valle, ao analisar a producédo picédida ENBA na
Primeira Republica (1890-1930), traz a tona asicoitades e rupturas da Escola Fluminense
com a Academia Imperial das Belas Artes (AIBA),dada em 1822 por D. Joao VI. Antes
da reforma o ingresso nos cursos de pintura, esaulirquitetura e gravura de medalhas e de
pedras preciosas, submetia os candidatos a umosigoexame de selecdo, que nao
correspondia a instrucdo oferecida as camadas grepuho Brasil. Assim, aReforma de
1890alterou ndo apenas o nome da instituicdo, maséangbiou oscursos livres buscando-
se efetivar uma orientacdo mais liberal ao ensmigti@ao em oposicdo a uma nocao de

academicismo enclausurada numa estética que ndrizeah o talento individual do artista.

4 Na primeira metade do século XX circulavam no BéoJaneiro as revista€areta Fon-Fon O Cruzeirq
Revista da SemankKosmosMalho, Avenida llustracéo Brasileira Rua do OuvidarVida DomésticaSelecta
Eu Sei TudpPara TodosVamos LerScena MudgCinearte Beira-Mar. (MAUAD, 2000).

5 “predomina, no entanto, nesse conjunto o carasérito das pecas, definido pelo seu sentido aic
patridtico, a partir do tema. O sentido monumestae como um problema de ordem politica, tomando a
imaginéria urbana como alegoria de apelos civiaosmis.” (KNAUSS, 2000, p. 293).

% De acordo com os Estatutos da ENBA de 1890: “Art[5.] Ser& necessario para a matricula no 16 don
curso geral apresentar attestados dos exames gyew, arithmetica e geographia. Para matricul2°renno
deste mesmo curso sera necessario apresentarjedéraferidos attestados, mais os exames de framséaria
universal, geometria e trigonometria. A matricula eada anno exige a approvacdo em todas as matérias
anno anterior do curso.” (1890, p.3543). Disponéral
http://www.dezenovevinte.net/documentos/docs_primeepublica_arquivos/1890_estatutos.pdésso em: 15
mar. 2010.
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Portanto, oscursos livresformalmente oficializados nokstatutosde 1890
“quebravam” o monopolio dos professores ofiélalsdemais, a politica de incentivoliare
frequénciaequilibrou o carater elitista dos cursos reguldee&NBA (VALLE, 2007).

Além da criacdo dosursos livres as reformas que se sucederam na ENBA, ao
longo do periodo republicano, ndo empreenderamam@nte mudancas na regéncia do
ensino artistico, mas uma reestruturacdo pedagdtpsa chamadogsurso geral curso

especial(preparatérig e curso pratico

Depois de 1890, [...], a ENBA foi “reformada” erddrocasides: 1901, 1911 e 1915.
A medida que essas reformas se sucediam, mudaiggaBcativas podiam ser
percebidas com relacdo ao nimero e a natureza déérias ministradas, e,
consequentemente, com relacdo ao equilibrio emética e teoria no contexto da
formacéao do pintor da Escola. (VALLE, 2007, p. §6fo do autor).

Antes de expor com mais aprofundamento as partidaties de cada uma dessas
reformas, cumpre evidenciar a instabilidade quenatera a AIBA no final do Império. Valle
aponta para alguns dos principais aspectos querimdram para a reformulacdo da
instituicdo. Em primeiro lugar, o enfraquecimentoo dpoder monarquico, e,
consequentemente, a diminuicdo do apoio do Imperé&im ocasionou uma insatisfacdo dos
artistas, sobretudo no que se refere a continuidad€®rémios de ViagemEm seguida, a
suspensao ddsxposicdes Gerajgrincipal meio de divulgacdo das obras dos asgisPor
fim, as criticas a estrutura e aos métodos de @dsirAicademia.

O Governo Provisério de Deodoro da Fonseca, amhem@r a importancia da
Academia fluminense para o ensino artistico do, p@isieou uma comissdo com o intuito de
reformar os estatutos. Tal fato resultouReforma de 189ois projetos concorreram para
reformulacdo do ensino artistico na época. O pronegedigido pelo escultor Rodolpho
Bernardelli (1852-1931) e pelo pintor Rodolpho Am@é(1857-1941), possuia uma
orientagcao voltada para o ensino oficial das Acadgia Europa, particularmente a de Paris,
haja vista a “atitude cosmopolita fluminense” egipdida por Sevcenko anteriormente. Nao

obstante, no Rio de Janeiro, todo o aprendizadstiaat formal ficou concentrado em uma

2" Estatutos da ENBA de 1890: “Art.11. Além do ensiszolar, poder&o particularmente os artistas eehem
de estudo que o desejem — organizar no edificiestala ou em suas dependéncias, cursos livreedaahou
technica de bellas-artes segundo as sec¢des dw exsgiolar, mas servindo-se de programmas e methpoo
melhores lhes parecam, desde que devidamente abtemdrmissdo da Escola, a qual compete, salvoupahat
recurso ao Governo, decidir sobre a idoneidade Ineonatellectual, notoria ou provada com documentis
candidato, e sobre a conveniencia actual da fundag&urso. Aos professores honorarios, dispendadas as
formalidades, basta solicitarem do director hordugar convenientes.” (1890, p.3536) Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/documentos/docs_primeepublica_arquivos/1890_estatutos.fpdésso em: 15
mar. 2010.
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Unica instituicdo, enquanto que na Franca o sistacwdémico estava distribuido na
Academia de Belas Artes, na Escola de Belas artesneinimeros ateliés externos
(PEREIRA, 2008).

O segundo projeto, intitulad®rojeto Montenegrodefendia que a arte era um
meio eficaz de erguer o nivel moral do pdvaminentement@ositivistapretendia: “[...] de
uma parte, elevar o prestigio da arte, de outrlgcéda ao alcance das classes menos
favorecidas.” (VALLE, 2007, p. 44). O projeto derBardelli e Amoédo venceu. Embora este
nao representasse uma ruptura radical com o passadmstituicdo, efetuou algumas
mudancgas, como a criacdo dnssos livres o restabelecimento d&xposi¢des Gerais dos
Prémios de Viagema melhoria das instalacdes fisicas da Escola,octambém uma
orientacdo mais liberal do ensino artistico. Ougomto de destaque foi a revitalizacdo da
Pinacoteca da instituicdo, ou seja, a renovacaolégao da ENBA. No inicio do século XIX,

o acervo da Pinacoteca foi constituido a partir ctgsias enviadas pelos pensionistas da
AIBA e, posteriormente, pelos alunos da ENBA aohgaem oPrémio de Viagem a Europa

— também chamaderémio de Primeira Ordem

A relacdo entre o pensionista da Academia e a @piprimordial e fazia parte das
obrigatoriedades do pensionato. Dentre outras Bgigé, 0 envio de coépias
confeccionadas a partir do original localizado mBICipais museus europeus
representava importante material de avaliacdo enpaohamento do aprendizado
técnico e tedrico do aluno para os professoresstiuicdo brasileira. O nimero de
envios de cépias variava de pensionato para petsioApds o0 aluno ser premiado,
ele recebia as instrugdes do corpo docente quénbant os procedimentos tedricos
e praticos, assim como as suas obrigagfes jumtstiduicdo de origem. (LEITE,
2008, p. 53)

O francés Joachim Lebreton (1760-1819) ao comp@grupo de artistas que
vieram ao Brasil junto a Missao Artistica Francdsanciada por D. Jodo VI, negociou e
comprou cinquenta e quatro pecas dando inicio mdofio do acervo da AcadefigPor
enquanto, convém salientar que tais copias foramude importancia para formacao tanto
dos alunos da Academia quanto daqueles que estudaaeEscola, pois 0s colocavam em
contato direto com a producdo das Escolas Eurapéias

Um ponto chave d&eforma de 1890como ja fora mencionado anteriormente,
traz a baila a preocupacdo com a boa formacaasedas alunos, tanto nos cursos regulares,
qguanto noscursos livres Uma maior énfase foi conferida as “catedras dtural. Esta

8 Sobre dProjeto Montenegrocf. Valle (2007) e Duque Estrada (1929).
% Entre copias e originais, a tematica religiosastriida por pintores italianos representava a raaibos
titulos adquiridos, cf. Leite (2008).
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orientacdo passou a integraviado de mundao ensino artistico na AIBA comReforma
Pedreira decretada em 14 de maio de 18580 entanto, tal reforma ndo se efetivou na

pratica”.
CURSO GERAL CURSO ESPECIAL
10 Anno [ 20 Anno 30 Anno 10 Anno 20 Anno 30 Anno
Historia natural Physica e Historia das Anatomia e Pintura Pintura
chimica Artes Physiologia
Mythologia Archeologia e ||Perspectiva e || artisticas
Etnographia sombras
Desenho linear || Geometria Elementos de || Desenho de
Descriptiva architectura modelo vivo
decorativa e
desenho
elementar de
ornatos
Desenho Desenho Desenho
figurado figurado figurado g

TABELA 1.1: Estrutura do Curso de Pintura, segundo os Estatutos de 1890.

Com a Proclamacdo da Republica, e a partiiRdéorma de 1890tornou-se
realidade a valorizacdo das cadeiras ligadas araulff...] dessa maneira, disciplinas como
Histéria das artes, Mitologia, Arqueologia e etradigr, Histéria natural, fisica e quimica
aplicada as artes, passaram a preencher uma psigfecativa da carga horaria dos cursos
da ENBA.” (VALLE, 2007, p. 53). Todavia, estas dpinas foram retiradas formalmente do
curso na reforma de 1901. Formalmente, porque, Emdguelas ndo ocupassem mais um
lugar central na estrutura curricular, faziam paltesenso comum académico vigente no
periodo. Faz-se necessario lembrar que no inicios@mlo XX as teorias cientificas
animavam os debates entre intelectuais das magssds areas. Com efeito, o tratamento
especial dado as matérias tedricas cooperou paapiacdo dos interesses estéticos de
professores e alunos da ENBA, como também colooodestaque a importancia da historia

na construcao visual edificada pelos artistas.u@étpor demais explorada no periodo que

% A Reforma Pedreira foi o fruto de um projeto quedou relacionar arte e histéria, idealizado pattiador

da arte, critico de arte e diretor da Academia hmpele Belas Artes entre 1854 e 1857, Manuel dadjar
Porto-Alegre (1806-1879). O projeto empreendido Porto-Alegre orientou os trabalhos na AIBA até a
emergéncia da Republica, estimulando a industaigdia e a construgcdo de uma iconografia nacional, cf
CASTRO (2005).

3L As tabelas 1.1, 1.2 e 1.3 aqui reproduzidas fayamilmente cedidas pelo Professor Dr. Arthur GoXete.
Todas fazem parte de sua tese de doutoramento sidriblie Critica de Arte defendida no Programa ée P
Graduacédo em Artes Visuais da EBA/UFRJ, em marcg200¢.
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antecede a Republica em algumas das obras de Redrico (1843-1905) e Victor Meireles
(1832-1903), edificadas a partir da encomenda duancd?

Convém por em relevo que, afora a estima atrib@islanatérias tedricas —
amalgama da formacdo dos futuros artistas — arfleapdorsal® do curso de pintura da
Escola, durante a Primeira Republica, estava amtnas matérias de desenho figurado e de
modelo-vivo. Estas alicercavam a cadeira de pintbegtada somente no 5° ano, de acordo

com o regimento de 1981

CURSO GERAL CURSO CURSO
10 20 30 ESPECIAL PRATICO
Anno Anno Anno PREPARATORIO

[sem duracao

[duragdo de determinada]

1 ano]

Mythologia Historia das Artes | | Perspectiva e Anatomia e Pintura

sombras . Physiologia

artisticas

Desenho Geometria Elementos de Desenho de Desenho de
geometrico Descriptiva {architectura modelo vivo modelo vivo

?decorativa e

‘desenho

elementar de
ornatos
Desenho figurado | | Desenho figurado | | Desenho figurado

TABELA 1.2: Estrutura do Curso de Pintura, segundo o Regimento de 1901.

Com a reforma de 1901 o ensino de pintura na Edkotanense passou a ter a
seguinte configuracdo: em primeiro lugar, o cusdaividido em trés — ungurso geralcom
duracado de trés anos, doigrsos especiais preparatoriage um ano e quatursos praticos
sem duracao determinada. Retirou-se a matéria stértdi Natural do primeiro ano amrso
geral, permanecendo apenas Mythologia, Desenho Geométidesenho Figurado — este era
oferecido ao logo dos trés primeiros anos de foadmablo segundo ano, incluiu-se Historia
das Artes e foram retiradas as matérias de Phgsiglaimica, Archeologia e Etnografia que
constavam no regimento de 1890. No terceiro e alttmo docurso geraleram ofertadas
Perspectiva e Sombras e Elementos de Architectacardtiva e desenho elementar de
ornatos. Ocurso especial preparatoridoi dividido em duas matérias: Anatomia e

%2 Batalha do Avai1877 (MNBA) elndependéncia ou Mortd 888 (MP) de Pedro AméricBrimeira missa no
Brasil, 1860 (MNBA) eBatalha de Guararaped.879 (MNBA) de Victor Meireles.

3 VALLE, op. cit., p. 58.

% Sobre a configuracdo do curso de pintura da ENegtld &Reforma de 189@té aReforma de 191%f. Valle
(2007, p. 39-65).
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Physiologia Artistica e Desenho de Modelo-Vivo. Rion, o curso praticotambém foi
disposto em dois momentos: Pintura e Desenho delgddvo.

Com aReforma Rivadavig outorgada apés o ingresso de Raymundo Cela na
Escola em 1910, houve uma nova alteracdo no regpmeém curso, deixando-o com o0
seguinte formatoCurso Geral(trés anos) €urso Especia(1® série um ano e*Zérie dois
anos). No novo regimento foi retirada a matérialdidgia e em seu lugar incluido Desenho

a mao livre e Desenho geométrico.

CURSO GERAL CURSO ESPECIAL
1a Serie 2a Serie 3a Serie 1a Serie 2a Serie
[duragao de [duracédo de [duragédo de [duracdo de [duragado de
1 ano} 1 ano] 1 ano] 1 ano] 2 anos]
Desenho a mao Geometria Perspectiva e Nogdes de Anatomia e
livre e geometrico | |descriptiva sombra historia natural, physiologia
physica e quimica | | artisticas
Desenho de Desenho de Esculptura de Desenho de Desenho de
ornatos e composicoes ornatos modelo vivo modelo vivo
elementos de elementares de !
architectura architectura
Desenho figurado | | Desenho figurado | | Desenho figurado | | Pintura Pintura
e principios de
}modelo vivo i

TABELA 1.3: Estrutura do Curso de Pintura, segundo o Regulamento de 1911.

As matérias Desenho de ornatos e Elementos detéctinia passaram para o
primeiro ano. Retirou-se também a disciplina detdfiis das Artes. Em seu lugar incluiram
Desenho de composicéo e Elementos de Architedtiardéerceiro e dltimo ano dourso geral
permaneceu a disciplina de Perspectiva e Sombrasegiu-se Escultura de ornatos e
Principios de modelo-vivo na catedra de Desenhar&itp. Na primeira série dourso
especial permaneceu a disciplina de Desenho de modelo-®ivetomou-se o ensino de
Nocdes de Histéria Natural, Physica e Chimica, atlamter sido inserida a disciplina de
pintura. Finalizando, a segunda série iniciavae® a catedra de Anatomia e Physiologia
artistica, seguindo-se de Desenho de modelo-vige dintura. Entre 0s regimentos que

% “Na administracdo do Presidente da RepUblica Melgdermes Rodrigues da Fonseca foram aprovadius, pe
Decreto n°® 8.964, novos regulamentos para a ENB&.eBtdo Ministro da Justica e Negdécios Interiardsr.
Rivadavia da Cunha Correa e, por conta disso,@meflacdo da Escola concretizada megulamentos da
Escola de Bellas Arteseditados em setembro de 1911, passou a histérignstituicio comoReforma
Rivadavia” (VALLE, 2007, p. 60, grifo do autor).



44

davam organicidade ao ensino de pintura na ENBAardara Primeira Republica, o da
Reforma Rivadavigroduziu uma auséncia das “catedras de cultura”.

E oportuno destacar a importancia atribuida aonengo desenho ao longo de
todo o curso, especialmente ao desenho figurade enadelo-vivé. Grosso modo, tal
importancia torna visivel a proximidade entre a N8 a Academia Francesa, onde se

defendia o primado do desenho em oposic¢éo a cor.

Desde sua fundagéo, a Academia [francesa] se wiranibida de uma tripla
finalidade: pedagogica, tedrica e politica; elai@@nsinar a pintura, refletir sobre a
arte e contribuir para a difusdo da monarquia asolOra, esses trés objetivos
pressupdem uma definicho da pintura baseada naléesize do desenho.
(LICHTENSTEIN, 2006, p. 13).

Jacqueline Lichtenstein aponta para trés objetigesguais fizeram com que o
desenho alcancasse essa supremacia na Academéguradd metade do século XVII. O
primeiro diz respeito ao carater didatico do desertbste se submete as condicbes de
aprendizagem escolar. Por conseguinte, o deserdomtesi-se na base da reflexdo acerca da
teoria das artes da pintura e da escultura, peis|el] pode ser descrito em termos de
harmonia, imitacao e invencdo.” (LICHTENSTEIN, 200613). Por fim, o desenho exprime
politicamente a supremacia Batura Histérica na qual € possivel transformar o relato em
imagem.

Aproximando esta reflexdo da realidade brasilés@ia Gomes Pereira destaca
gue além da importancia imputada ao desenho, néirtaamo ambiente francés, mas na arte
ocidental do século XIX, a formacdo na Academiaectava o desenho, simultaneamente, a
trés tracos caracteristicos: o0 método composidvannstituicdo de tipologias e a relacdo com
a tradicdo classica. No primeiro momento, a pdeium esboco desenvolvia-se a capacidade
conceitual do aluno, ou seja, “[...] a no¢éo de guiesenho estava diretamente ligado a ideia
de obra.” (PEREIRA, 2003, p. 42). Em seguida, o todé compositivo” cumpria a
necessidade de desenvolver no aluno a imaginagiciase a trabalhar do geral para o
particular. Quanto a “constituicdo de tipologiasimpre ressaltar que tal procedimento
definia-se na relagdo estilo/funcdo, como tambéra potencialmente um recurso
historiografico. Por fim, a “tradicéo classica” égpada pela autora ndo diz respeito a uma
concepc¢ao normativa, mas a uma visdo de munddasajeiesconstrucdes. Assim sendo, tais
conceitos configuravam o ensino das belas artdmalodo século XIX e no inicio do século
XX, fazendo parte dos regimentos, ou seja, dassdgiplantadas na ENBA. Nesse sentido, a

36 ¢f. Anexo Ill.
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nocéo deparadigmaapresentada aqui, aproxima-se da reflexdo operd@ada por Thomas
Kuhn.

A investigacdo historica cuidadosa de uma detemiinaspecialidade num

determinado momento revela um conjunto de iluseacdecorrentes e quase
padronizadas de diferentes teorias nas suas amisapnceituais, instrumentais e
na observacdo. Essas sdo os paradigmas da conmmjnidactlados nos seus
manuais, conferéncias, exercicios de laboratério. eAtuda-los e utiliza-los na

pratica, os membros da comunidade considerada dgrerseu oficio. Nao ha

divida de que além disso o historiador descobrind area de penumbra ocupada
por realizagdes cujo status ainda esta em duvida, mbitualmente o nucleo dos
problemas resolvidos e das técnicas sera claroH¥2009, p. 67).

Efetivamente, a formacdo de Raymundo Cela na ENB&ilau entre os
regimentos de 1901 e de 1911, assim como entrea@tamcia atribuida Rintura Histéricae
a forca expressa rRintura de PaisagenmQuando foi aprovada a ultima reforma do periodo
republicano, em outubro de 1915, ele estava com deimetade do curso concluido. Por ser
aluno livre ndo é possivel afirmar que ele tenha cursadc taglanatérias aqui relacionadas.
N&o obstante, sabe-se que Raymundo Cela frenquardadeira de desenho de modelo-vivo
ministrada pelos professores Jodo Zeferino da Gd8%0-1915) e em seguida com Rodolfo
Chambelland (1879-1967), e de pintura com os psofes Eliseu Visconti (1866-1944),
seguida depois com Jodo Batista da Costa (18651926

No mesmo periodo em que estudou na ENBA, cursoengragia na Polytechnica.
Simultaneamente as atividades ligadas a ENBA dyaebnica, Raymundo Cela, em 1913 —
aos 23 anos — foi nomeado pelo Ministro de EstaoNkegocios de Agricultura, Indastria e
Comércio, desenhista temporario do Servico de Ehoteaos indios e Localizacdo de
Trabalhadores Nacionais. Entre 1914 e 1919 elecenen funcdo de desenhista de primeira
classe na Secdo de Desenhos da Comissédo de Limhegraficas de Mato Grosso ao
Amazonas, chefiada por Candido Mariano da Silvad@nr(1865-1958).

Para Raymundo Cela, o acumulo de atividades ligad&NBA, ao curso de
Engenharia da Polytechnica e ao trabalho como Hesandos projetos chefiados pelo
Coronel Rondon, deixaram a sua saude debilitattafdsrelatado por ele dois anos depois de
sua chegada ao Rio de Janeiro, numa carta endaragguhi em 19 de fevereiro de 1913, na
qual narrou os motivos que acometeram sua saldande-o a uma fadiga cerebral.

Consequentemente, o médico que o atendeu recom#rald{i..] repouso e abstinéncia

3" Tais informacdes foram colhidas nas seguintessolftequarone e Vieira (1941), Galvdo (1954) e Basi
(1988). Nao ha nas notacdes catalogadas do acejuiviatico do Museu D. Jodo VI EBA/UFRJ, nenhuma
informacédo acerca das disciplinas cursadas por Ragm Cela. Tal fato também foi observado no Museu
Nacional de Belas Artes (MNBA) no Rio de Janeiropaaquisa realizada em agosto de 2009.
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completa de leitura até mesmo de jorrdfs.Trabalhar para Raymundo Cela significava
dedicar-se a algo prazeroso que lhe garantiria, apiamas, seu aprimoramento técnico e
artistico, como também sua sobrevivéncia durantanos de estudo, na cidade do Rio de
Janeiro. Com a saude reabilitada, Raymundo Celenmet os estudos e o trabalho.

Por meio de algumas cartas enviadas ao pai quaodounmo Rio de Janeiro,
Raymundo Cela destacou a nomeacdo como desenkispairdeira classe da Comissao
Rondon, sua colagcédo de grau em Engenharia na Eloiyta e, especialmente, as premiacoes
que recebeu na ENBA. De fato, tais cartas trouxesabuaila dificuldades, realizacbes e
conquistas, bem como a rede de relagbes, na qadlsta estava inserido. Condliretriz
dessa insercdo, Raymundo Cela apreendeu o “sisteroédigos compartilhados” vigente no
periodo entre professores e alunos da Escola, ialet@do a partir daultura visualda época
em narrativas literarias e visuais apreciada paldiqo leitor e, sobretudo, por aqueles que

frequentavam as exposicgoes.

Mas ha uma distincdo a se fazer entre o0 uso gealcdpacidades visuais mais
correntes e aquelas que tocam mais especialmg@ee@pcao das obras de arte. As
capacidades de que somos mais conscientes naglasaque absorvemos, como
todo mundo durante a infancia, mas aquelas quemrgeenos de modo formal, com
esfor¢co consciente: aquelas que nos tém sido elasinédBAXANDALL, 1991, p.
46).

Fruto desse esforgo continuado, em 1911, no tercemcurso de composigéo de
quadros realizado na ENBA, Raymundo Cela obteverimero lugar. Essa conquista
confirmou a admiracdo que Eliseu Visconti tinhaeapeito de suas composi¢des, sendo
recorrente a seguinte afirmagdo do mestre ao atmdo: deixe a pinturd?. No concurso de
desenho de modelo-vivo de 1916, coube a RaymuntiooGeimeiro lugaf. No mesmo ano,

na XXIll Exposicdo Geratle Bellas-Artes, no Rio de Janeiro, o artistauicom a medalha

% CELA, Raimundo Brand&o. Rio, 19 de fevereiro d&3L9n: Raimundo Cela (1890-1954)Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 2004. Cartas ao Pai 1913-1922, p1218-

%91dem Ibidem p. 121.

40 CELA, Raimundo Brandéo. Rio de Janeiro, 2 de Mid 916. In.: CEARA. Secretaria da Cultura e Despor
do EstadoR. Cela — luz natureza e cultura. Fortaleza: Secretaria dauzukk Desporto do Estado do Cear4,
1994. Cartas ao Pai 1911-1922, p. 99-100.

Outras premiacdes do artista: Medalha de Ouro 18af#b Paulista de Belas Artes de 1943 e no Sa&mhal

de Belas Artes, Rio de Janeiro em 1945. No LIl &a&cional de Belas Artes de 1947, Rio de Janeiro,
Raymundo Cela ficou com a medalha de ouro na pirduna gravura. Medalha de ouro também em 1948, no
VIII Salao Fluminense de Belas Artes. Por fim, miedale ouro na Exposicdo Semana da Marinha realiead
1959.
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de prat&. Em seguida, durante a XXI¥xposicdo Geralde Bellas-Artes, realizada no
Palacio Nacional da Escola de Bellas-Artes e inmdp no dia 12 de agosto de 1917,
Raymundo Cela ganhouRyémio de Viagem a Europo apresentar a teliitimo dialogo de
Socrate{MNBA)*.

As premiagbes outorgadas ao artista BExposicbes Geraigenderam-lhe a
inclusdo na lista de pensionistas da ENBA publicaalatroducéo dos catalogos do certame.
Isto permitiu comparar o tema escolhido por ele csndemais motivos premiados ao longo
dos anos no concurso da AIBA e pela Escola Flunsmealém das demais pinturas expostas
no Salon Além disso, d’rémio de Viagengue |Ihe fora conferido foi amplamente divulgado
e criticado na imprensa local. Assim, convém inda@aal a configuracdo da critica de arte
nesse perioddPensar ndo apenas a obra de arte, mas a caitiaformas de producéo de

sentido, resultantes de processos sociais nose&ueteguinte argumento:

Os significados ndo sé@o tomados como dados, mae construgéo cultural. Isso
abre um campo para o estudo dos diversos textoiiegs culturais, admitindo que

a sociedade se organiza, também, a partir do cuofribe discursos e leituras de
qualquer natureza — verbal escrito, oral e vidnalesse terreno que se estabelecem
as disputas simbdlicas como disputas sociais. (KE3/ 2006, p. 100).

bY

Portanto, trazer a tona os parametros da critita fe pintura premiada de
Raymundo Cela ampliard a compreenséao do sisterhaaludrtistico vivenciado pelo artista.
Por outro lado, explicitar temas e categorias degpeao expressos ha época expdem a
cultura visual por ele vivenciada. Nesse sentido, € oportuno gr relevo o tipo de
visualidade em vigor nas primeiras décadas do XX eritérios que outorgaram a Raymundo

Cela oPrémio de Viagem

“ “Raymundo Cela. Natural do Ceara (Sobral). Didoijpie J. Batista da Costa e E. Visconti. Largo dedd@a,

8. [inscreveu trés trabalhos]: 3Zetrato do Dr. Eloy de Moura&827.Retrato de Ary Zaluae 328.Retrato de
Raul Devezd (1916, p. 70). Acervo Arquivistico do Museu Dajnao VI EBA/UFRJ. Catalogo da XXIII
Exposicdo Geral de Bellas-Artes, inaugurada emel2gbsto de 1916.

42 Acervo Arquivistico do Museu Dom Jo&o VI EBA/UFRJatalogo da XXIV Exposicdo Geral de Bellas-
Artes, inaugurada em 12 de agosto de 1917.



E legitimo buscar nas obras e nos momentos adstic
seu passado: os criadores dos quais eles derivédinas
servem de raizedreferéncias] E, ao contrario,
enganoso construir para eles um futuro, adivinheles
aquilo que ndo podiam prever.

Jorge Coff®

1.2 OPrémio de Viagene a telaUltimo dialogo de Sdcrates

Criado em 1845, dPrémio de Viagema Europa possibilitou aos pintores
laureados estudarem com renomados artistas itali@m@specialmente com os mestres
franceses. Como ja fora mencionado anteriormerpiee@so ter em conta que a proximidade
entre o Brasil e a Franga, principalmente no andiéi® artes plasticas remonta a chegada da
Missao Artistica Francesa ao Brasil em 1816. IMi@itz Schwarcz, ao apresentar a trajetéria
do artista francés Nicolas-Antonie Taunay (17550)88estaca que nédo é possivel pensar a
construcdo de sua obra sem estabelecer relacbesa amtonia de artistas franceses que

ficaria conhecida como “Missao Francesa”.

Tal evento é considerado um marco nas artes @adghi@sileiras, definidor da
entrada da arte neoclassica na col6nia americasapddugueses, e de um
modelo académico francés de producgdo pictéricaqeitatural. Com esses
artistas, chegaria uma arte “académica”, a valgiaale um modelo neoclassico
e uma pintura de paisagem de contetdo moral esteaglSCHWARCZ, 2008b,
p. 19, grifo do autor).

A Academia Imperial de Belas Artes monopolizou sien e a producéo artistica
oficialmente reconhecida no Brasil durante o sécl¥. O projeto civilizador e de
construcdo da nacionalidade brasileira ficou aca@ AIBA que em 1870 tivera sua fase
gloriosa, sobretudo com as pinturas acerca de DroPk e da Guerra do Paraguai. No
entanto, a producdo de uma unidade nacional centradigura do imperador Pedro Il, de
episodios nos quais o Brasil participou e a pddipaisagem local, ndo ficou a cargo Unica e
exclusivamente da Academia. Evidenciam-se as apemdes entre o projeto da AIBA e do
Instituto Historico e Geografico Brasileiro (IHGEBALGUEIRO, 2002). Com efeito, €
possivel por em contato o0 modelo de ensino impdianitea AIBA e posteriormente na ENBA,

tendo em vista as semelhancas e as diferencas taigrenodelos, buscando-se possiveis

43 COLI, Jorge Como estudar a arte brasileira do século XIX%B&o Paulo: Editora SENAC S&o Paulo, 2005.
(Série Livre Pensar; 17), p. 18 (grifo meu).
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linhas de contato com o IHGB. Tal abordagem ajudatampor os “regimes de visualidade”
com os quais Raymundo Cela fora conformado.

Durante o Segundo Reinado, D. Pedro Il empreende@IBA uma politica de
premiacdes semelhante a do IHGB-azia parte do projeto desta instituicdo fundaistria
do Brasil, levando a efeito a histdria de grandasgnagens, ou seja, aqueles considerados
“heréis nacionais”. O texto premiado do botanicengdo Karl Philip Von Martius (1794-
1868), publicado n&evista do IHGB2m 1845, intitulado “Como se deve escrever a Ihgsto
do Brasil”, defendia que a histéria do Brasil déwveser centralizada na figura do imperador.
Adolfo Varnhagen (1816-1878), por seu turno, argumane que a unidade nacional
centralizava-se na apologia da guerra (REIS, 20883im sendo, o imperador instituiu na
AIBA a distribuicdo de prémios, medalhas, bolsasa peexterior e financiamentos. Em 1845,
D. Pedro Il passou a custearPoémio Viagem aberto anualmente, e que financiava um
pensionato no exterior durante o periodo de tr&s.ahal expediente estava vinculado a
Reforma Pedreirale 1855, na qual se buscou relacionar arte eriaistartir da valorizagédo
do género artisticBintura de Historia

A pintura de tematica religiosa juntamente com asutssuntos pictoricos, entre
eles, o mitolégico, o literario e os relacionadokistoria nacional, compunham um quadro
mais amplo denominad@intura Historicaou Pintura de Histéria A Pintura Histéricatinha
como referenciais narrativas acerca da mitologiacgromana e das cenas biblicas,
diferindo-a dePintura de Histéria que privilegiava a escrita da histéria nacitnal

Como afirma Schwarcz sobre a compreensao dessédipwencao artistica “[...]
mais do que avaliar a qualidade pictérica da pradwaradémica, o que interessa destacar €
como, nesse local, a exaltagdo do exotico, daemdwr do indigena romantico se tornou uma
marca.” (SCHWARCZ, 1998, p. 146). A autora refezeespecificamente ao conteudo das
obras produzidas ainda no Império, no entanto, eajee indagar.quais foram os temas
pictéricos que se tornaram recorrentes nas primegécadas da Republica?

Com a desestabilizacdo da monarquia foram suspes&agosi¢cdes Gerais 0
concurso destinado drémio de Viageffi Afora tal premiacédo, existiu durante o Segundo

Império a politica do mecenato custeada pelo ingoeré&Este financiamento voltado para o

4 “Em 1842 o préprio monarca torna-se membro datiriet francés, e entre 1842 e 1844 institui prémios
destinados aos melhores trabalhos apresentaddd@B. IMas até entdo d. Pedro ocupava sua cadeira com
mera figuracdo.” (SCHWARCZ, 1998, p. 127).

> Manter-se-a ao longo do texto esse sentido atiibaftais categorias.

“® No Segundo Império a Ultima Exposicdo Geral falizada em 1884. O Ultimo concurso parRrémio de
Viagemocorreu em 1887, cf. Valle (2007).
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estudo fora do pais beneficiou muitos artistasacpalmente pintores que buscavam seu
aprimoramento e que ao retornarem para o Brasnfocontratados como professores da

AIBA e, por conseguinte, da ENBA.

Os motivos para tanto eram diversos, e aqui gastas de relembrar os que
julgamos principais: a) primeiramente, na perspadiio meio fluminense de entéo,
somente a vivéncia proporcionada pelos principastros artisticos europeus
poderia imprimir & obra de um pintor o selo deifisitda maturidade e |he conferir o
prestigio necessario para aqui se estabelecer demaneira bem sucedida; b) em
segundo lugar, o estagio na Europa era tido, erntomoasos, como um indicio certo
de competéncia profissional, tornando-se dessa imaneém fator crucial para
obtencdo de encomendas publicas e particularegprcfim, a estadia no Velho
Mundo era também essencial para a legitimacéo de ecamreira no nosso meio
académico, o que pode ser comprovado pelo fatoudepgaticamente todos os
professores de disciplinas praticas da ENBA reimasignificativas temporadas de
estudo na Europa, a maioria como pensionistasnalgs suas proprias expensas.
(VALLE, 2007, p. 128).

Depois da proclamacdo da Republica, as premiaghedidas aos artistas pelo
governo e as exposi¢cdes foram restabelecidas naAENBo isso, convém evidenciar duas
caracteristicas relacionadas ao método de avaldggpinturas que existiu na AIBA e aquele
adotado na ENBA. A primeira trata dvémio de ViagemEste, que era outorgado Unica e
exclusivamente acglunos regularesla Academia e da Escola, mediante concurso, passou
ser conferido também ao artista de maior destaguexposi¢cdo GeralDessa maneira, tal
premiacdo passou a contemplar os alundsvckefrequéncia como ocorreu com Raymundo
Cela em 1917. Ademais, o fato de Raymundo Celaldiedo anteriormente outros prémios,
qualificou-lhe diante das exigéncias do certdnt@abe lembrar que ele logrou o 1° lugar no
concurso decomposi¢do de quadrosm 1911; 1° lugar emdesenho de modelo- viv®
medalha de prata na XXIHxposi¢cdo Geraém 1916’.

A segunda caracteristica esta relacionada a maoeim® eram apreciados 0s
trabalhos, especificamente as pinttfra¥anto para os pensionistas da ENBA — alunos
regularmente inscritos na instituicdo —, quant@ @aueles premiados nas exposi¢cdes gerais —

alunos livresou ndo —, o0 modo de observacao e avaliacdo eesmm Nao obstante, quanto

4741...] presente no Regulamento de 1901, segungiaa para ser admitido ao concurso do Prémio dgarn,

o candidato a pensionista deveria obrigatoriamtamtgd obtido anteriormente a medalha de ouro emecwso
da Escola, exigéncia inexistente nos certamesiargsre que, dai por diante, manter-se-ia nos aegmtos
seguintes.” (VALLE, 2007, p. 137). Conferir regukamos da ENBA disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/documentos/docs_primeepublica.htmAcesso em: 27 mar. 2010.

8 0 Juri de Pintura dBxposicédo Geratle 1916 era formado pelos professores: Jodo 8aésCosta, Rodolpho
Chambelland, Modesto Brocos, Carlos Oswaldo e Hefieelinger. cf. Acervo Arquivistico do Museu Dom
Jodo VI EBA/UFRJ. Catalogo da XXIHxposicdo Geratle Bellas-Artes, inaugurada em 12 de agosto dé.191
49 A predominancia de pensionistas pintores, tantoAlBA, quanto na ENBA, foi uma tendéncia que se
manteve durante a Primeira Republica, cf. Vall®@0
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aos critérios utilizados para premiacao, faz-seessrio distinguir o método de julgamento
das pinturas dosalunos regularesla ENBA e dos artistas premiadosExposicdo GeralNo
primeiro caso, durante a primeira década da ENBAsooncurso dePrémio de Viagem

envolvia trés provas.

1% prova — desenho de modelo-vivo em duas sesso&gsdboras cada uma; o
julgamento far-se-ha com o modelo presente. Esiggpé eliminatdria.

2% prova — modelo-vivo pintado, metade do tamanhamajttrabalhando quatro
horas por dia, durante a prova de trinta dias;

3% prova — Composicdo em esboco de um ponto mitlmpgiblico ou historico,
tirado a sorte dentre dez organizados no acto daecacso pelos professores dos
cursos technicos. A execucéo durara oito horasadisr as quaes os alumnos se
achardo isolados e sem comunicacdo alguma ext@rna.

Esta maneira de conceber a avaliacdo encerra samathcom o modelo vigente
na Academia Francesa. Como foi explicitado antermte (cf. p.44), nanodus operandi
francés sobressaia-se a importancia atribuida sentle. No caso brasileiro, € possivel aferir
que a valorizacdo do desenho, nas duas primei&grsomava-se a observacdo de um
objeto: o modelo-vivo. Outro ponto que precisaleeado em conta diz respeito a terceira
prova. Nela o aluno deveria criar 0 esboc¢o de wngposicdo a partir de um tema especifico:
mitoldgico, biblico ou histdrica Isso coloca em destaque o lugargdadro de composicéo
no certame organizado pela ENBA. Tal critério etilizado na AIBA e foi retomado na
Primeira Republica entre as reformas de 1901 e*19)é resto, além do valor atribuido ao
desenho e consequentementegaadro de composi¢cadnteressa-nos trazer a tona os temas
valorizados pela comissado julgadora, ja que foi aoma composicdo historica, intitulada
Ultimo dialogo de Sécratesiue Raymundo Cela alcangolPe@mio de Viagenem 1917%.
Logo, pode-se afirmar que o tipo de julgamentoiqaeb no concurso foi incorporado a
Exposicdo Geral Apesar disso, € conveniente explicitar que ncsiBrégio houve no meio
artistico a transposi¢do dos valores europeus assimo eram operacionalizados no “Velho
Mundo”, sobretudo no ambiente francés (VALLE, 2007)

* De acordo com Valle (2007, p. 135), é possivel ajgamas variacdes tenham ocorrido (cf. Anexo343-
360).

*1 Convém distinguir que o tema histérico sorteadwa paova n&o guarda, necessariamente, semelhamres ¢
pintura de histériatdo valorizada na AIBA. Com a crise vivenciadafinal do Império aPintura de Histéria
tdo valorizada como construtora de uma unidadenaktexperimentou o seu declinio.

*2“|nstrucbes para os Premios de Viagem aos alumntes1905, Capitulo IV, Art. 10.” (VALLE, 2007, 36-
137). Disponivel em :http://www.dezenovevinte.nettamentos/ipv_1905.htm. Acesso em: 27 mar. 2010.

3 0 Jari de Pintura dBxposicdo Geratle 1916 era formado pelos professores: Jodo 8a@sCosta, Modesto
Brocos, Lucilio de Albuquerque, Benno Treidler eglsto Petit. cf. Acervo Arquivistico do Museu Doo@d
VI EBA/UFRJ. Catalogo da XXI\Exposicao Geratle Bellas-Artes, inaugurada em 12 de agosto dé.191



52

Figura 4. Raymundo CelB)timo didlogo de Sécrate4917
(6leo sobre tela, 171 x 241 cm) — MNBA.

A pintura a 6leolItimo dialogo de Socratesoi concebida conforme os padrdes
classicos frequentes m@intura histérica empreendida por artistas académicos, 0s quais
prescreviam que a razdo, ndao a emocao, deveridicarah arte. Na tela evidencia-se a
valorizacdo de um tema classico da histéria anfigaacordo com Isis Pimentel de Castro,
“A pintura historica era considerada o género tctismais nobre e completo, ndo sé por
incluir em sua constituicdo todos os demais géngaggintura, mas também por abordar em
suas telas as cenas mais virtuosas da acdo hum{@#&STRO, 2005, p. 340). Trazendo
consigo esta premissa, Raymundo Cela abordou o moneen que o filosofo ateniense
Sdcrates, em vias de tomar a cicuta, profere dtiagad palavras na prisdo aos companheiros
encarcerados que atentos e consternados partideaom momento solene, respeitoso e
virtuoso“. Excecao feita a um prisioneiro que diante daudditde SoOcrates, observa a

paisagem ao longe, de onde parece vir a luz qoenkua cela.

> De acordo com o filésofo Danilo Marcondes: “Em 39€. Sécrates é acusado de graves crimes porsalgun
cidaddos atenienses. Estes pedem sua condenagitegpor desrespeito as tradigdes religiosas daleigé por
corrupgdo da juventude. A motivacdo é clarament#iga contra as criticas feitas por Socrates ae gle
considerava um desvirtuamento da democracia atmiencontra sua discussao e questionamento dosval
atitudes da sociedade da época. [...] Condenadmrée,neé levado para uma prisdo, onde devera, também
segundo a prética da época, beber uma taca deojemeituta. Seus companheiros propdem que Sédtgdes
para o exilio, mas ele se recusa em seu memortived @iscurso, preferindo morrer como cidadao iatese e
sempre coerente com suas idéias do que viver name é@stranha: fugir equivaleria a renegar suaasde
principios.” (MARCONDES, 1998, p. 45).
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O Presidente do Estado do Ceara entre 1916 e 19486, Thomé de Saboya e
Silva, Engenheiro Civil formado na Escola Polytecando Rio de Janeiro, ao tomar
conhecimento da premia¢éo outorgada a Raymundo €&®ieu um telegrama ao “leader” da
bancada cearense expressando seu interesse emiraglgeia apresentada pelo artista e
laureada com ®rémio de Viagem a Europ&lo entanto, de acordo com o regulamento da
ENBA o0s quadros premiados pertencem a instituicAssim, a aquisicdo nao foi
concretizada. Isto foi explicitado por RaymundoaCab pai numa carta, enviada em 17 de
setembro de 1917, na qual transcreveu uma partelelgrama enviado ao presidente Jodo
Thomeé. No telegrama ele agradeceu por sua genetesgao, explicou as normas da ENBA
e propbs “[...]executar, para o governo do estado, um quadro dmirapto da historia
cearens€®. A proposta enviada por Raymundo Cela ao presdeéatprovincia coloca em
relevo que o contato entre arte e historia aindm@eecia no imaginario artistico brasileiro
durante a Republi€a Explorando um pouco mais a designaéudura de Historia observa-
se 0 seu uso num sistema de classificacdo, de @mr@a, hierarquico, que procura
estabelecer um ordenamento no interior das beles-dtara tanto, desigRantura Histérica
para aqueles temas considerados “nobres” até io idcséculo XX: mitolégicos, biblicos e
determinados eventos histéricos; por conseguiitdéura de Paisagenfiguracdes natureza
morta ou degénero regionalistgpara um tipo de pintura voltada para tematicaslienias.
N&o por acaso, foi Raymundo Cela quem propds asidergte Jodo Thomé pintar uma tela
com um tema relacionado a historia do Ceara. Adenmaista carta, o artista expressou a

felicidade que estava sentindo com o prémio quebera:

%5 CELA, Raimundo Brand&o. Rio, 17 de setembro de7181 Raimundo Cela (1890-1954)Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 2004. Cartas ao Pai 1913-1922, p. 123.

% A pintura Abolicdo dos escravpsjue deveria ter sido entregue por Raymundo Cel&Centenario da
Independéncia em 1922, foi passada as maos do i@ogerEstado em 1938. Este sera um dos temasdsatad
Segunda Travessia
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Papai, abencde-me.

Sinto-me feliz por poder hoje comunicar-lhe maisthedamente a realizagéo
do ideal, que me habilitei a acariciar desde a nainhfancia: o prémio de
viagem de pintura. Isso constitui para um estudaateecompensa mais
ambicionada nao sé porque lhe oferece ensejo para seu agedgiento

completo, mas também porque traz-lhe consagracéo.

Aguardo-lhe para falar-lhe pessoalmente, o que pmdéazer breve, das
circunstancias que deram ao meu caso um brilhopeiopal. Mando-lhe agora,
juntamente com esta, dois retalhos de jornal nosigj Senhor verd o
telegrama do Dr. Jodo Thomé ao ‘leader” da bancadearense e um
comentario da imprensa.

Esta, espontaneamente me tem sido muito favor@vglie ndo quer dizer que
um ou dois jornais ndo me tenham atacado, até pssweente. Mas isso €
inevitavel.[...].

Celinha.”’

Raymundo Cela destacou a importancia do aperfeignmmcompleto que terd
com a oportunidade de estudar na Europa, sendbicend® dizer que tal premiacatdz-lhe
consagracat Isso nos remete a ideia de “mobilidade socidéts@” desenvolvida por
Edward Palmer Thompson (2002) ao estudar a obpaelas romanticos ingleses, como foi 0
caso de Willian Wordsworth (1770-1850). O histooiadponta que a educagao passou a ser
vista simplesmente como um instrumento de “moldkédaocial seletiva”, desse modo “[a]
aprovacao social do sucesso educacional é assandéadma centena de modos: 0 sucesso
traz recompensa financeira, um estilo de vida gsainal, prestigio social. Ela se apdia numa
apologia completa da modernizacdo, necessidadelégpra, igualdade de oportunidades.”
(THOMPSON, 2002, p. 42). Com efeito, essa manergehsar denuncia, de acordo com
Thompson, uma oposi¢éo a igualdade de mérito imdgipor Wordsworth.

E preciso ndo perder de vista que a t#tamo didlogo de Socrate®i produzida
para um fim especifico: participar da XXBExposicdo GeralGrosso modo, esta realizacédo
traz em si semelhancas e diferencas com a praticanecenato praticado desde o
Renascimento (BAXANDALL, 1991). Ora, tanto a préatida encomenda, quanto a aceitacédo
de um quadro num concurso ou numa exposicao ténceato ponto, uma forma e um
conteudo previamente estabelecidos.

Raymundo Cela conhecia as regras para a obtencdBr&mio de Viagem
vigentes no periodo, dentre elas a elaboracdo dguadro de composicdem tamanho
grande, além da valorizacdo dos desenhos que aoerfiga pintura, ou seja, a constituicao de
tipologias. Nao por acaso, juntamente com a telartista expds, n&alonde 1917, sete
estudos (desenhos) das figuras que compdem aAssian, Raymundo Cela contemplou de
maneira harmdénica as quatro caracteristicas cotigtis de uma composicdo: o desenho —

*"1d. Ibidem p. 122. (grifo meu).
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tomado como projeto inicial da obra —, 0 método positivo, a constituicdo de tipologias — a
partir de desenho de modelo-vivo — e, por fim, iedplu sua proximidade com a tradicdo
classica (PEREIRA, 2003).

Figura 5. Raymundo Cel&studo para “Ultimo dialogo de
Sécrates’ (carvéo sobre papel, 58 x 45,5 cm) — acervo
particular, Manaus, AM.

) Figura 6. Raymundo Cel&studo para
“Ultimo dialogo de Sdcrates”(crayon e lapis de
cera branco sobre papel, 61,5 x 45 cm) — MAUC

Sua vinculagéo a tradicao classica € visivel ragedmiada e em outros trabalhos
desse periodo, ndo apenas a partir do desenhogrdalac perspectiva e de um tipo de
composicdo da figura humana, mas também com relagatema tratado plasticamente.
Embora Raymundo Cela fosatino livre isso ndo impediu o artista de informar-se acerca
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dos conteldos das matérias — mythologia e histtataartes — retiradas do regimento da
Escola em 1911. Além destas disciplinas, Raymunela,Gem ter cursado formalmente a
cadeira de Anatomia e Physiologia Artisticas, tiobahecimento do programa da me¥ma
Desse modo, possibilitou-lhe construir um tipo dpura e de expressdo das emocoes,
especialmente nas figuras dispostas ao redor dat€$cque denotam o “sistema de codigos
compartilhados” (BAXANDALL, 1991) vigente na épocepm o qual edificouUltimo
dialogo de Sécrates

No entanto, os principios estabelecidos tanto @éoama, quanto para o contetudo
das pinturas, ndo encerram um consenso na ENBAod@ nos julgamentos realizados nos
concursos e no decorrer Baposicado GeralAlém dos quadros, cujo foco estava centrado nas
tematicas historicas e religiosas, sobressaia-sged® vinda da “Missdo FrancesaPiatura
de Paisagem

Paulo Monteiro Nunes (2004), ao discutir a “peésista do academicismo” na
AIBA, disserta que o “espirito romantico” de fing século XIX, por um lado, valorizava um
gosto pelo exotismo de paisagens distantes e, ytoo ¢ado, trouxe a tona um conteudo
revolucionario social. Para o pesquisador, o quacterizou 0 romantismo no ambito da
academia Imperial diz respeito ao seu aspectogmhtoral e nacionalista. Nesse sentido, a
paisagem deslumbrante e exética figurava em segpladm nasPinturas Histéricas Tal
situagcdo alterou-se com a presenca no Brasil dorpde paisagem alemao Georg Grimm
(1846-1887). ApOs expor paisagens brasileiras epeias, sobretudo mediterraneas, o artista
ganhou a admiracéo do Imperador, passando a comfiguquadro de professores da AIBA,

modificando n&o so eultura visua) como também o modelo de ensino da institui¢éo.

Em trés pontos as obras de Grimm divergiam da m@intle paisagem até entéo
conhecida no pais. Em primeiro lugar, que ndo écanfronto ao academicismo,
mais ainda assim digno de nota, foi romper comréteecientifico ou deregistro
caracteristico das expedi¢des tdo comuns no sédX¥o Em segundo lugar, ao
contrario do que pressupunham os académicos, ageaisndo figurava ali como
pano de fundode uma obra de tematica histérica, alegérica ouaindEra
simplesmente a paisagem como motivo pictorico.fifgrindo contra a pedagogia
da Academia, os quadros foram pintadoamldvre. (NUNES, 2004, p. 72).

No caso especifico do ensino na Escola fluminease]isciplinas de Desenho
figurado, Desenho de modelo-vivo e Pintura, preseitesde a AIBA, permaneceram no
curriculum de pintura da ENBA durante a Primeira Republicalle/aponta para dois dos

principais parametros “externos” do sistema pedagdda Escola: “[...] por um lado, a

%8 ¢f. Valle (2007). Consultar anexo | desta disgéita
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tradicdo classicarepresentada pelo amplo conjunto de obras dagadidas entdo como
referenciais, e, por outro,matureza’ (VALLE, 2007, p. 67).

Com relacédo aradicdo classica cumpre evidenciar o exercicio da copia de
moldagens e gesso, assim como a cOpia a 6leo @delfmule mestres”. Quanto ao segundo
parametro, passou a existir na Primeira Republimaequilibrio entre tradicdo e natureza,
mais especificamente a partir dos trabalhos rezaomando-se como referencia o modelo-
vivo. Nesse sentido, natureza nao é sindbnimo degeam. Todavia, desde a AlIBAPatura
de Paisagemde acordo com Valle, nunca foi negligenciada.dbte o Império, juntamente
com a disciplina de Pintura Historica era ministradcadeira de Pintura de Paisagem, Flores
e Animais. Esta foi retirada do regimento da ENB#Reforma de 1890Porém, isso ndo

significou a auséncia de pinturas de paisagem emtances da Escola.

Figura 7.S6crates Bebendo Cicytaoldagem em gesso,
108 x 74,5 x 18,0 cm, s/d, cépia do alto-relevo do
Templo de Nike, séc. AC, no. Reg. 2151. (acervo MIDJ.

%9 Reserva Técnica de Escultura. Em primeiro plaocaquim José da silva Guimardes Jurdicrates Bebendo
Cicuta, moldagem em gesso, 108 x 74,5 x 18,0 cm, s/dadfp alto-relevo do Templo de Nike, séc. AC, no.
Reg. 2151. Museu D. Joado VI / EBA / UFRJ. Foto y@einte enviada por Nelson Ricardo Doutorando em
Linguagens Visuais pela UFRJ.
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Figura 8. Raymundo Cel&studo para “Ultimo dialogo de
Socrates] circa 1917 (6leo sobre tela 31 x 49 cm)
— acervo particular, Fortaleza, CE.

Além das caracteristicas supracitadas a respeitoattelo de ensino da ENBA,
convém explorar com mais vagar a observacdo daasallw acervo da Pinacoteca da
instituicdo, algumas compradas por Le Breton easutopiadas a partir do original pelos
pensionistas da AIBA e da ENBAAos pensionistas da Escola Fluminense permaneueau
pratica adotada na AIBA: a copia das obras dos rewesuropeus pré-determinada pela
ENBA. Assim sendo, como aponta Kadma Rodriguesararplo século XVIII o Museu do
Louvre converteu-se numa “grande escola” para metde varias partes do mundo, 0s quais

afluiam para Paris.

Ao possibilitar a socializacdo e intensificacdoinhpacto visual vivenciado pelos
artistas no contato direto com a densidade seradptiopria a toda elaboragao
formal pinturesca, esse Museu incorporou a comlatitia como ferramenta de
elaboracdo de um saber-fazer especifico que refor¢alores préprios ao campo
artistico, mediante um dialogo que se tornou maisae formal, histérico e auto-
referencial. (RODRIGUES, 2006, p. 194).

As copias passaram, assim, a constituir e ampliacesvo da Pinacoteca da
Instituicdo, como também, e, principalmente, tanase importante suporte para a
aprendizagem dos alunos da Escola. Como aponta Bedeiles na epigrafe deste capitulo,
“A observacao e o convivio regular com bons quadrssnam mais coisas do que se poderia
dizer.” (PILES, 2006, p. 57). Isso vale também pasaobservacdes feitas pelos artistas ao
longo do periodo em que permaneciam no Velho Mu@dmtudo, tal incumbéncia néo era
facultada aos artistas premiados no certamé&gpssicoes Geraifutra diferenga acerca do

prémio concedido aoalunos regularesda ENBA e aos artistas premiados Egposicao

%0 ¢f. Valle (2007) e Leite (2008). Consultar Anexalésta dissertacao.
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Geral diz respeito ao tempo de permanéncia na Europ& pracisamente na capital
francesa, italiana e posteriormente em Muniquea Bampensionistas da ENBA fixou-se cinco
ano$'. Para aqueles premiados®alono prazo improrrogavel era de dois &Aos

Raymundo Cela néo foi o primeiro, tdo pouco o Umiaxplorar artisticamente a
figura de Socrates. Destaca-se a tela produzidaJpogues Louis David (1748-1825),
intituladaA morte de Sécratgd787). Louis David foi um pintor e um tedrico ade. Para o
artista francés, o classicismo além de uma linguagetistica era principalmente uma visao
de mundo social e politica. Ele usou sua arte giémadir valores, como o espirito civico das
antigas republicas (CARVALHO, 2008).

Figura 9. Jacques Louis David,
A morte de Sécrateg 7872,

No final do século XIX, a mitologia em relacéo acfdes foi 0 tema sorteado em
1865 no concurso para professor de pintura da AB&ro Ameérico (1843-1905) e Jules Le
Chevrel (1810-1872) executaram o terfécrates affastando Alcibiades do vi(l865). Ao
optar pelareapresentacdale um ato memoravel de um icone ocidental, Raymu®ela
reiterou ndo apenas a intencdo atribuid@ndura Histéricg que pretendia valorizar nobres
sentimentos de amor a patria, mas, sobretudofuaatdo filosofo ao manter-se fiel as suas

ideias como cidadao ateniense.

®1 ¢f. Valle (2007, p. 134).

®21d. Ibidem p. 142.

% A MORTE DE SOCRATES, JPEG. Altura: 1280 pixels.rqira: 832 pixels. 747 KB. Formato JPEG.
Disponivel em:_http://pt.wikipedia.org/wiki/FicheiDavid_-_The Death_of Socrates.jpcesso em: 12 jun.
2009. A Histéria Grega e Romana figura como um @wsas mais explorados pelos artistas neoclassicos.
Jacques Louis David em 1787 apresentou sua laitumraorte de Sécrates. Morte de Sécratesl 787, Museu
Metropolitano de Arte, Nova York (6leo sobre teJallm x 1,96 m).




60

Figura 10. Pedro Améric@dcrates afastando Alcebiades do vicio
Oleof/tela, 130,5 x 97,0 cm, 1861. Prova de Concdesblagistério
para a AIBA. Foto Bira Soares (acervo MDJ)

Figura 11. Jules Le Chevr&8gcrates afastando Alcebiades do vicio
Oleo/tela, 98,0 x 123,0 cm, 1865. Prova de Concdeshlagistério
para a AIBA. Foto Bira Soares (acervo MDJVI)

A escolha tematica e formal empreendida por Raym@ela nos remete a uma

maneira particular de apropriacéo realizada enitengs — aapropriacao-criacao.

% Disponivel em; http://www.museu.eba.ufrj.br/colebalatica.html Acesso em: 25 maio 2010.
% Disponivel em; http://www.museu.eba.ufrj.br/colebalatica.html Acesso em: 25 maio 2010.
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E importante enfatizar ainda que, apropriacdo-criacdo é um procedimento
artistico que ultrapassa o processo de aprendizafiendesenho e da pintura
académica pela pratica continua de esbocos denégtédolucbes formais) ou da
cépia de obras de mestres, expostas em grandesisnuse

De fato, o elemento diferencial entre a cépia e &pb de apropriacdo é que, se
ambas consistem na elaboracdo de uma imagem admaontato direto com uma
obra original, mediante uma espécie de “dialogmalls a apropriacdo-criacdo €
configurada por um estilo artistico ja consolidadwdiante a criacdo de uma
composicao singular. (RODRIGUES, 2006, p. 195pgtih autor).

Segundo Rodrigues, tal procedimento continuou seswtsiderado como de
importancia secundaria, tratado como sindnimo deacou versdao. Grosso modo, iSso se
deve a presenca da nocaagéaiona cultura ocidental, ainda mais no campo artistic

Eric J. Hobsbawm, ao discorrer sobre o que denomealupla revolucdo, a
Revolucdo Francesa (1789) e a Revolucdo Induéii@4i8), e suas consequéncias no Ocidente
de um modo geral, afirma que uma das invencdes caaésteristica da era romantica foi a
criacdo da categorigénia Foi nas décadas iniciais do século XIX que algartsstas
assumiram a condicdo de autdbnomo. Para o historiadde acordo com os critérios desse

periodo:

Era simplesmente natural que [0 artista] se corssde um génio, que criasse
somente aquilo que levava dentro de si, sem cargide pelo mundo e como
desafio a um publico cujo Unico direito em relagi@le era aceitd-lo em seus
préprios termos ou rejeita-lo de todo. (2004, [2)36

Hobsbawm dialoga mais precisamente com a esctdgardia de um tempo.
Contudo, nada nos impede de estender seu raciqEargoas artes plasticas. Desconsiderar o
mundo, ou seja, a experiéncia coletiva, e crianapea partir daquilo que o artista carrega
dentro de si eram maximas em vigor na passageréamosXIX para o XX no Brasil e que
ainda persistem. Para o critico de arte brasil@omzaga Duque Estrada (1863-1911),
defensor do pensamento artistico evolucionistarédpao da linguagem progressista do
positivismo francés, era inutil copiar o passadwraRele o artista deveria atualizar-se com as
novas tendéncias artisticas francesas, especianwehhpressionismo (LEITE, 2008).

Como afirma Reginaldo da Rocha Leite, um olhar miepdepreciativo com
relagdo ao ensino académico criou uma invisibikdedm relacdo ao exercicio da copia das
obras consideradas modelo, intituladasademias Tais cépias, segundo o autor, foram
responsaveis pela estruturacdo do ensino artisticeeculo XIX na AIBA em trés pontos
fundamentais: “a familiaridade com a tradi¢cdo, esao as Escolas Européias e a assimilacao

das retoricas visuais [historia das configuragfks®rias dos tipos].” (LEITE, 2008, p. 12).
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Configuragdo que, em certa medida, manteve-seeiadit na ENBA nas primeiras décadas
do século XX

Michael Baxandall, ao problematizar e explicitar disersas variaveis que
constroem a maneira pela qual um homenQdattrocento- pintor, comerciante, mecenas —
observa uma pintura, faz a seguinte assertiva:iti®mpé sensivel a tudo isso e deve se apoiar
na capacidade visual de seu publico. Quaisquersgj@mm seus talentos profissionais de
especialista, ele mesmo faz parte dessa sociedadeapqual trabalha, e compartilha sua
experiéncia e habitos visuais.” (BAXANDALL, 1991,48).

Como ja foi mencionado, ao inscrever-seemposicdo Geratle 1917, Raymundo
Cela optou pela perspectiva Bmtura Histéricae elegeu um tema relacionado a historia
greco-romana. Assim, comunicou aos examinadoress quancipios assimilou em sua
travessiana ENBA, tanto com relacdo ao tema, quanto no gueegpeito a forma como

concebeu a composigao.

% Conferir Regimentos da ENBA no item 1.1.



O que esta em questdo nao € apenas a associag&o ent
critica e descoberta de erros, mas a associagdo mais
basica entrecritica e juizo de “autoridade” como
processos aparentemente gerais e naturais

Raymond William§’

1.3 OSalonde 1917 e a critica de arte

Tendo em vista 0s principios pictoricos, os quagrRundo Cela apropriou-se ao
compor o quadraJitimo didlogo de Sécratesbem como conhecendo os critérios para
obtencao dd’rémio de Viagepfaz-se necessario evidenciar a configuracao itlaecde arte
no periodo da premiacdo outorgada ao artista cear®dr em relevo os temas e as categorias
de percepcdo expressos na época permite conquotuaa visualpor ele vivenciada. Assim,
no primeiro momento convém trazer a baila o des@ndo Salonde 1917. Em seguida, o
foco de andlise se concentrara na critica feita a olemipda. Tal abordagem permitird
colocar em contato as visbes de mundo constitutd@sdebate artistico em voga nas
primeiras décadas da Republica no Brasil.

No dia 12 de agosto de 1917, por volta das 14 horasPalacio da Escola
Nacional de Bellas-Artes, localizado na Avenida Branco, em frente ao Theatro Municipal
e ao lado do prédio da Biblioteca Nacional, foiugarada a XXIVExposicdo Geral de
Bellas-Arte®. Respeitando a tradicdo de seus antecessoresesiddéhite da Republica
Wenceslau Bras Pereira Gomes participou da abattuBalonde 1917. Fizeram-se também
presentes o Presidente do Rio de Janeiro HermesgResl da Fonseca, o Ministro das
Relacbes Exteriores Nilo Procopio Pecanha, o Mmista Justica e Negdcios Interiores
Carlos Maximiliano Pereira dos Santos e o Prefamtdnio Augusto de Azevedo Sodre.
Apds o Hino Nacional ter sido executado por umadhamilitar, o professor e diretor da
ENBA naquele ano, Jodo Batista da Costa acompantfiu Ex. Presidente da Republica e
demais autoridades pelos saldes do Palacio da&swo$ quais diversas obras estavam
expostas: pinturas, esculturas, gravuras — em Imesl@ em pedras preciosas —, litografias,

trabalhos decorativos e projetos de arquiteturacdd®dores de entrada &alon como fora

®” WILLIAMS, Raymond. Palavras- chave um vocabulario de cultura e sociedade. Trad. @a@lardini
Vasconcelos. Sdo Paulo: Boitempo, 2007. p. 116.

% ¢f. Acervo Arquivistico do Museu Dom Jodo VI EBAZRJ. Catélogo da XXI\Exposicdo Geratle Bellas-
Artes, inaugurada em 12 de agosto de 1917.
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descrito por alguns jornalistas, encontravam-serata@os de pessoas curiosas. Nos salbes
circulavam convidados, jornalistas, artistas e @duta ENBA’.

No caso especifico da pintura, setenta artistamrfosceitos ndalon Alguns
artistas renomados, ou seja, reconhecidos no meisti@ fluminense, ndo enviaram
trabalhos, outros nomes apareceram pela primeraevalguns que ha muito ndo apareciam
nas exposicdes resolveram expor suas obras nonegrtBentre os nomes mais conhecidos a
época fizeram-se presentes: Almeida Juanior, Anitalféti, Antonio Parreiras, Edgard
Parreiras, Guttman Bicho, Modesto Brocos, Pedrom®re Rodolpho Amoedo. Durante o
evento duzentas e vinte e cinco telas permanecaramstra. Entre 0os géneros pictéricos
apresentados, foram expostd®etratos Natureza Morta Pintura de Paisagemalém de
tematicasBiblicas eMitoldgicas Matérias publicadas em jornais do Rio de Janaiatando
das especificidades daposicdo Geratle 1917, arrolaram alguns dos trabalhos apresentad

que chamaram a atencé&o do publico e dos convigadesntes.

O Prof. Rodolpho Amoedo, que se tem mostrado témoman apresentar trabalhos
do seu pincel, tem um quadro symbolico de grandegopcBes [Eros e a Noite]
numa tonalidade violeta com todo o savoir-fairerdestre eximio que ele é, e que
as condi¢Bes da luz da sala em, que se acha cdilpazdo permitem apparecer
com a saliéncia conveniente.

Jodo Batista acha-se profusamente representado giversas das suas téo
attrahentes e caracteristicas paisagens e por betmatos.

De Carlos Oswaldo a contribuicdo é grande e seuadus, muitos dos quais ja
fizeram parte da sua recente mostra individual,rchen imediatamente a attencao.
Rodolpho Chambelland tem dois trabalhos extremagngnéressantes — um bom
retrato e um quadrinho de género — uma figura deing enfeitando-se como uma
rosa muito fina de factura e de entonacéo.

Lucilio de Albuquerque é representado por um gramgdedro de composigao
[Catechese] e um fino retrato a fusdin] feito com muita sobriedade e encanto.
Muito bom também é o grande quadro — Emigrante reqam-nos, do pintor
italiano [Antonio] Rocco, que vive em S. Paulo,u= qdo € um novo nas nossas
exposicoes...].

Outros grandes quadros de composigdo que prendeattencdo: Socrates fazendo
a sua despedida antes de beber a taca de cicutajndgovem artista Raymundo
Cela, que, para elle, fez diversos estudos, em sgpenostra bom desenhista um
triphtyco do Sr. Pedro Bruno, tendo por thema aad&ggfio de S. Jodo, que merece
exame mais demorado.

Paisagens de Antonio Parreiras e Edgard Parreifag.

Muitas senhorag...] que ja conquistaram posicdo respeitdvel no nossio m
artistico: D. Georgina de Albuquerque e D. Regiragd, com retratos e trabalhos
de valor; D. Sylvia Meyer, uma talentosa discipd&a Henrique Bernardelli, que
representa bem o mestre com meia duzia de bonaltieg]...]”". (grifo meu).

% 0 “salon” de 1917: a sua solemne inauguragédbloite. Rio de Janeiro, 12 ago., 1917, p. 3.; Notas de.Ar
Jornal do Commercia. Rio de Janeiro, 12 ago., 1917, p. 9.; O “salan”1817.Jornal do Commercio. Rio de
Janeiro, 13 ago., 1917, p. 4.; XXIV Exposicdo GeelBellas-Artes: foi hontem o “vernissage” — 0 geea o
certamen artistico deste anm@azeta de NoticiasRio de Janeiro, 12 ago., 1917, p. 3.; O “Salom”1817.0
Paiz. Rio de Janeiro, 13 ago., 1917, p. 5.

O Notas de ArteJornal do Commercio. Rio de Janeiro, 12 ago., 1917, p. 9.

" lbidem p. 9.
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Além da critica negativa feita pelo jornal ao looate a tel&ros e a Noitdoi
colocada, de um modo geral, enRaisagens Retratose Pinturas Histéricas o Salonde
1917 tivera como caracteristica a presenca delt@baonsiderados bons, sobretudo por
apresentarensobriedade encantoe bom desenhté& Ter como premissa tais categorias nos
leva a crer que a descri¢do jornalistica toma patarmos de uso corrente entre artistas e a
critica de arte do periodo (LEITE, 2008). Ora, viacsobriedadee encantoa apreciagdo do
Retratoapresentado por Lucilio Albuquerque (1877-1939dexndo apenas a valorizacao do
desenho pela Escola fluminense, como também a idapacde apreensdo do artista da
emocao expressa pela modelo num leve sorridatuka finado desenho da figura feminina
exposta por Rodolfo Chambelland (1879-1967) treaita, por conseguinte,fama entonacéo
da modelo ao enfeitar-se com uma rosa. Novameexpr@ssdo da emocéo ganha relevo por
meio do desenho, que tem a cabeca como princigadrteli. A qualidade atribuida ao
desenho aparece de maneira recorrente em diveedmahios, ndo por acaso observa-se a
presenca da pintura figurativa no certame e naugé&m da ENBA. Outra caracteristica
explicitada no texto com louvor trata da grandiadel de alguns dos quadros apresentados,
entre eleEros e a NoiteCatechesee Ultimo didlogo de SocrateCabe lembrar, que esse
tipo de composi¢cdo em tamanho grande era valorimadaoncursos da ENBA. Além disso,
as pinturas apresentadas, destacam o0s temas qustdgue se tornaram recorrentes nas
primeiras décadas da Republica. Por meio ndo apeéeste jornal, mas de outros que
publicaram matérias acerca do certame, tornaramsgeeis a fortuna critica e a pintura de
Raymundo Cela.

Compondo parte da matéria sobrevernissage— evento que ocorre no dia
anterior a abertura de uma exposicdo — publicadgomal Gazeta de Noticias, h4 uma
fotografia, na qual se visualizam algumas pinturgsostas néalonde 1917. Tal imagem
expde em primeiro plano a tela de Raymundo Celanoamento em que o artista fazia algo
parecido com um derradeiro retoque. A seguir, toténaz a seguinte afirmacéo: “R. Cela,
com o Ultimo dialogo de Sdcrates (53), de grandepgrcdes, soube vencer as difficuldades

que as figuras dispersas a ouvir o philosopho aptas.”. Em outro jornal, O Paiz, a

"2 Contudo, no Jornal A Noite publicou-se criticarfaraos tramites para aceitagéo das obras, alérldear
em duvida a qualidade de algumas pinturas e esasjtaf. A XXIV Exposicao de Bellas ArtesA. Noite. Rio
de Janeiro, 31 ago., 1917, p. 4.

3 ¢f. Anexo |, Programa da Cadeira de Anatomia esRlogia Artisticas.

" XXIV Exposicdo Geral de Bellas-Artes: foi honterfivernissage” — o que sera o certamen artisticiedes
anno.Gazeta de NoticiasRio de Janeiro, 12 ago., 1917, p. 3.
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admiracdo pelo artista e pelo quadro exibido perfel explicitada por Chrysanthéme da
seguinte maneira:

E, deparando com o magnifico quadro de Raymunda, Cél ultimo didlogo de
Sdcrates”, pensei que esse artista devia ter faito grande esforco moral para
assim executar tdo maravilhosamente os seus pagsasaNa attitude de cada um
dos discipulos de Sdécrates, ele distribui uma peldade, uma inteligéncia, uma
sensibilidade. Na severa physionomia do homem @eleaha a rudeza mesclada
com a emotividade ressentida; e no homem sentaddegoau da porta hd a
melancolia de quem sente a dura verdade adoc¢ao-b@racéo.

No rosto de Soécrates lé-se a bondade, a certezaffiamativa, o fulgor da
intelligencia em acgdo. Espera-se ouvir de seus#bntreabertos, a palavra que
[...] luz e que affirma. Raymundo Cela é um novo e ptenoéfuscar com o seu
brilho os veteranos da arte, ja muito elogiadosoesagrados. A Escola de Bellas-
Artes deve considerar-se feliz por abrigar debailmseu teto um talento que sé
pode, com 0s annos e com 0s estudos prodigalizaellzs aumentar e cristalizar-

se”.

Note-se que todos os elogios feitos a pintura aptada por Raymundo Cela
trazem como caracteristicas valorativas trés dascipios pictoricos constitutivos na
formagao dos artistas da ENBA: desenho, quadrouhgpasicdo e constituicdo de tipologias.
Observa-se, a primeira vista, que 0 suposto emotado anteriormente a partir déguras
dispersasé deixado de lado quando o foco concentra-se itad@tde cada discipulo,
sobretudo ndisionomia do homem com cajadonarudeza mesclada com a emotividade
ressentida do homem sentadidemais, o tema abordado pelo artista, como raiisado

acima, compde uma parte datura visualem voga naquele periodo.

Figura 12. Raymundo Celdjtimo didlogo de Socrated4917
(6leo sobre tela, 171 x 241 cm) — MNBA.

> palestra feminina: a exposicdo de bellas a@eRaiz Rio de Janeiro, 20 ago., 1917, p. 2.
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Faz-se necessario evidenciar qurémio de Viagem a Europa&oncedido no
decurso d&xposicdo Geralera unico e deveria premiar o artista — pintscu#or, gravador
ou arquiteto — de maior destaque no certame. Rp@es artistas que conseguissem por em
relevo alguma obra, além daquela de maior moraa-énes conferidas medalhas de mencao
honrosa, de bronze, de prata ou de ouro. Cada emaainissdes de jari — pintura, gravura,
escultura, arquitetura, gravura, litografia e agpkcadas — indicavam ao Conselho Superior
de Bellas-Artes os premiados com medalhas, e,foase pertinente, o artista que estaria apto
a concorrer a®rémio de ViagemAssim sendo, dois individuos foram indicadosSatonde
1917: o escultor Francisco de Andrade e o pintgniRedo Cel&. Tal situacédo foi divulgada

na imprensa local da seguinte maneira:

O julgamento deste anno se reveste, porém, de uticytar interesse, devido a
uma serie de circunstancias que nelle ocorrem. ld#& d¢andidatos: um, o Sr.
Francisco de Andrade, apresentado pelo jury da&ece esculpturd; outro, o Sr.
Raymundo Cela, apresentado pelo jury da seccédrderp.”® O Conselho Superior
de Bellas Artes decidira hoje, portanto, a qual dmscorrentes deve caber o
prémio. Ao que se sabe, porém, e ao que dizem slgustres, um desses
candidatos se apresenta de uma maneira verdadeiremeagistral.

O seu trabalho reuniu, propositalmente ou ndo, wnjunto das difficuldades em
gue geralmente naufragam artistas feitos: boa caigdm, movimento, expresséo
das figuras, tudo tratado por uma boa fatura decexdo.

Mais que isso — a um s6 coro os alumnos affirmamne elles varios professores da
Escola, que até hoje ndo consta da collecdo esamampremiados com a penséo do
governo, nenhum trabalho feito com igual arrojocencigual maestria. Pois bem, é
vOoz corrente no meio artistico, que, em torno dadegsores das seccdes a que
pertencem os dois candidatos, se arregimentam \@os a campanha da decisao
final. [...]. Se hd um candidato que supera ndo somente acoseorcente, como a
toda a sua geragdo, que passou pela mesma prove,gpe negar-lhe a
unanimidade em um pleito que, dado o prognosticdatkento, seria a primeira
consagracdo dduturo artista brasileird? [...]. Seria de bom aviso, portanto, se o
Sr. ministro do interiofCarlos Maximiliano]se decidisse a presidir o julgamento.
S. Ex testemunharia, assim, as paixfes ou a se@ajcdcom que porventura se vao
manifestar os apostolos officiaes das artes plastito Brasil®. (grifo meu).

Apos explicitar o impasse gerado na XX@®XposicadGeral, assim como aspectos
técnicos da obra que considera merecedora de recsia@pa matéria publicada no jornal O

Paiz, intitulada “O premio de bellas artes”, indgara qual artista ®rémio de Viagem

’® O premio de bellas arte®.Paiz Rio de Janeiro, 28 ago., 1917, p. 2.

"0 Juri da secgéo de EsculturaEtigosicéo Geratle 1917 era formado pelos professores: José @dtrrea
Lima, A Morales de los Rios, Hondrio da Cunha e IMeloaquim R. Moreira Junior e Raphael Paixao. cf.
Acervo Arquivistico do Museu Dom Joédo VI EBA/UFRZatalogo da XXIVExposicdo Geralle Bellas-Artes,
inaugurada em 12 de agosto de 1917.

8 0 Jari da seccdo de Pinturafposicdo Geratle 1917 era formado pelos professores: Jodo B8aésCosta,
Modesto Brocos, Lucilio de Albuquerque, Benno Tliaxieg Augusto Petit. cf. Acervo Arquivistico do Mus
Dom Jodo VI EBA/UFRJ. Catalogo da XXIExposicdo Geratle Bellas-Artes, inaugurada em 12 de agosto de
1917.

9 O premio de bellas arte®. Paiz Rio de Janeiro, 28 ago., 1917, p. 2.
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deveria ser conferido. Somando-se ao desejo denslglunos e professores, o periodico,
diante da querela que se criou com duas indicaefegeu Raymundo Cela o vencedor. Além
desse fato, um dado chama atencdo na publicacdacgada: a proposta de intervencao
estatal por meio da presenca do Ministro do Intexdono garantia para o bom andamento do
tramite que escolheria o artista premiado daquabe @umpre relembrar aqui que o Sr. Ex.
Presidente da Republica e demais Ministros faziamrssentes na abertura do certame, e que
o governo financiava ®rémio de ViagemPortanto, as Belas Artes na época republicana
também eram “negdcio de estado”.

Convém destacar também que, além da qualidadecééce¢ o critério para
concessao do prémio fosse Unica e exclusivamerdetarasido premiado nos certames
realizados anteriormente, 0 escultor Francisco &delrautor da obrdarcisq também teria

chances. Haja vista a indicac&o do juri de suadsecc

FRANCISCO ANDRADE: Narciso, c.1917
Fonte: Revista do Brasil, Sdo Paulo, ano Il, out. 1917, n. 22, p. 177

Figura 13°

Cabe lembrar do mesmo modo que ao longo da reatizdgs concursos da
Escola e d&Exposicdo Geralentre os artistas da instituicdo e aqueles seladbs para o

Salon os pintores por diversas vezes consagraram-sederes.

Mesmo o fato de que a maior parte dos pensionistasExposicdes Gerais ter sido
composta de pintores — cerca de 80% do total -ne@essariamente significa uma
qualquer predilecdo dos organizadores do eventegsa arte em especial. Muito
simplesmente, esse dado parece refletir uma teiadénarcante e verificavel
durante toda a®IRepublica, a saber, o fato de que a esmagadoiande obras

8 Disponivel em; http://www.dezenovevinte.net/arfigimprensa/revista_brasil/1917 salao_04.ftpsso em:
3 abr., 2010.
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que figuravam nos “saldes” eram pinturas. O nund®oescultores e gravadores
independentes era relativamente pequeno e o certdmearecia atrair a categoria
dos arquitetos, certamente composta de um numersidesavel de profissionais,
gue, ao que parece, teriam pouco a lucrar expomdenea exposicao nos moldes da
Exposicdo Geral. (VALLE, 2007, p. 144)

Além das 225 pinturas expostas em 1917Salon constavam: 19 esculturas, 13
pecas de arquitetura, 3 gravuras, 22 medalhas, déégravuras em pedras, gesso e cera.
Resolvido o impasse descrito acerca da premiaca®idame, no dia 29 de agosto de 1917,
foi divulgado o resultado final da XXIVExposicdo Geral Ao pintor Raymundo Cela

conferiu-se d’rémio de Viagem a Europkato este divulgado na imprensa local:

A proposito do premio de viagem houve calorosa udis&o, sendo, por fim,

colhidos os votos, que conferiram ao jovem pintayrRundo Cela esse premio. A
decisdo agradou immensameffteD resultado do jury do saldo de bellas artes
agradou francamente, em relacdo ao premio de viaggra recaiu exatamente no
jovem concorrente, que mais predicados apresentavguadro expostS.

Louvores ao artista também nao faltaram no artiggigado no jornal Gazeta de
Noticias que circulou no dia 30 de agést€ontudo, longe de tal admiragdo parecer um
consenso, passados dois meses da premiacédo, toresceritico de arte Monteiro Lobato,
num artigo intitulado “O “Saldo” de 1917”, descravsuas impressdes a respeito daquele
evento e seus participarffesApOs fazer consideracdes sobre o que acredigva sarater
elitista, tanto da Escola, quanto Haposicdo GerallLobato, sumariamente, tece elogios a
alguns artistas e suas obras e traz a tona suprdeagdo em relacdo a outros. Nesse sentido,
sua atitude aproxima-se da ideia de critica exppstaRaymond Williamsdescoberta de
erros e autoridade Lobato defende com veeméncia a nocdo de arte nadmwasileira,
pautada no naturalismo livre de “influéncias” esgi@iras (LEITE, 2008). Desse modo, segue
apontado erros e acertos em algumas das obras aatoralade que lhe acha devida. Assim,
0 escultor Francisco de Andrade caiu nas graca&ritico” “Na paupérrima sec¢do de
escultura Francisco de Andrade impde-se com umciblar bem modelado e superiormente
pousado, dando ainda um belo baixo relevo dignmuiéo louvor.” O discurso de exaltacao

pode ser observado quando aborda o trabalho degi@eard’Albuquerque, Lucilio de

8 Tal fato, o nimero consideréavel de pensionistampés, por razdes distintas, também foi verificad AIBA,
cf. Valle (2007, p. 129).

8 Artes e Artistas: premio de viage@.Paiz Rio de Janeiro, 29 ago., 1917, p. 6.

8 A politica das arte®© Paiz Rio de Janeiro, 30 ago., 1917, p. 2.

8 A Ultima Exposicéo de Bellas Artes: “O (ltimo digb de Socrates” foi o quadro premiadazeta de
Noticias Rio de Janeiro, 30 ago., 1917, p. 3.

% LOBATO, Monteiro. O “Saldo” de 191 Revista do Brasi| S&o Paulo, ano Il, out. 1917, n.22, p. 171-190.
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Albuquerque, Edgard Parreiras, Rodolpho ChambellanBodolpho Amoedo. No caso

especifico de Raymundo Cela, o autor ndo poup@v fzes:

Raymundo Cela é outro nome que aparece. Traz ulmal¢evulto: Ultimo didlogo
de Sécrates. A mania de sair do presente compresnsi mergulhar em mundos
mortos, como o grego, é uma balda velha da Esapla, ndo percebera nunca o
absurdo contido nisso, diante da moderna concepg@ocarte. Como pode um
menino do Ceard, transplantado para o Rio, e que é&um helendlogo com 50
anos de estudo, como pode essa modernissima é&bfasima criatura interpretar
com sua alma virgem de filosofias, uma cena do Iséde Péricles? Fara
artificialismo puro, esta claro, a custa de remgésacias visuais. E dos professores
que lhe escolheram ou aconselharam tal tema hauerdconhecedor do grego,
afeito a confabular com a legido dos sofistas, e, @mnsequéncia desse convivio
mental, capaz de ouvir e entender Sdocrates? E geralecentemente em tela a
dialogar? Nao obstante Cela denuncia-se com boa$idpdes de arranjador, e boa
técnica, sobretudo nas figuras secundarias, ja @geincipal deu cara de Elixir de
Nogueir&® ao filésofo e panejou-o pesadamente.

Para Lobato o equivoco de Raymundo Cela refereeseaha do tema. Quanto a
comissao julgadora, distante dos sofistas, o esle na persisténcia da valorizacdo de temas
gue nao fazem parte da realidade nacional. Contuddtico reitera algumas das qualidades
apontadas pelos jornais acerca da virtuosidadstieatide Raymundo Cela, entre elasn
arranjador e boa técnica Isso demonstra o valor atribuido ao quadro deposigéo, a
constituicdo de tipologias e, sobretudo, ao desenho uso da cor a partir da técnica do
claro-escuro

Sem perscrutar as consideracoes filosoficas e cexnilefendidas por Lobato
sobre o quadro de Raymundo Cela, nem tdo pouceorexp preconceito regional expresso
nas palavras do intelectual taubateano, engajadoansa nacionalista, torna-se oportuno
indagar:quais eram os principios da moderna concepc¢édo de @efendida por Monteiro
Lobato? Convém salientar por enquanto que a critica de rastperiodo aqui estudado néao
estava concentrada, exclusivamente, nos jornaimmirfenses ou na figura de Monteiro
Lobato. Aureo Guilherme de Mendonca (1998) dissgutaa critica de arte no Brasil no final
do século XIX e no inicio do século XX tinha doisnmes considerados referencia: Luiz
Gonzaga Duque Estrada e Angyone Costa (1878-1954).

De acordo com Tadeu Chiarelli, 0 nome de Montewmbdto apareceu no rol dos
criticos de arte entre 1915 e 1919, em Séo Patlmipalmente apds a publicacdo de seu

artigo “A propoésito da Exposicdo Malfatti”. Divulda em dezembro de 1917, o texto do

Disponivel em; http://www.dezenovevinte.net/artigogprensal/revista_brasil/1917 salao.hfmesso em: 31
ago., 2010.

8 «Elixir do Dr. Nogueira” era um fortificante queogeria curar feridas, espinhas, Ulceras, reumasismo
manchas na pele, escréfulas ou quaisquer ‘maleamigue’, cf. Kénia (2001, p. 71).
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critico ndo julgava a artista, mas a “arte modemma’ construgdo no Brasil. De um modo
geral, as criticas feitas pelo escritor, centraganma permeabilidade dos artistas brasileiros as
inovacdes que vinham do exterior, tendo tais astiessonancia junto ao publico. Fato este
que levou Anita Malfatti a considera-las avancgoas o meio, antes da “proclamacéao” do

modernismo em 1922.

Lobato, no inicio de sua insercao como intelechizatena brasileira deste século,
apresentou-se como um critico engajado num prajetoarte brasileira, onde
qualquer manifestacdo, para ser vista positivamedgeeria estar imbuida das
proposicdes estéticas naturalistas e vincadasmatasejo de captagdo do ambiente
local. (CHIARELLI, 1995, p. 43).

A critica lobatiana era refrataria a qualquer é&gia de implantacdo das
propostas de vanguarda no pais. Por conseguinteje@io nacionalista de Lobato
concentrava-se na perspectiva naturalista semssext@mente, ser partidario do realismo
(CHIARELLI, 1995). Nao por acaso, elogios foramtdsias telaatequesale Lucilio de
Albuquerque drestingade Edgard Parreiras i&alonde 1917.

Segundo Mendonca, Gonzaga Duque, considerado arpoeala critica de arte
no Brasil no final do século XIX, enfatizou a imfiorcia da AIBA na formacéo dos artistas
brasileiro§’. Todavia, mostrou-se preocupado com a dificuldquke alguns alunos tinham
para se expressarem, com sinceridade e espontdmeidente dos rigidos padrdes da
Academia. Defensor de uma representacao propriemamisileira, o critico fluminense
acreditava que tomar o cotidiano como tema piaéera o caminho pelo qual os pintores de

sua época deveriam enveredar.

Para Gonzaga Duque ser artista, em seu mais pesfaitido, € buscar, através de
um grande esforco de pesquisa, a forma capaz démiéx@ subjetividade e ao
mesmo tempo estar conectada com todo o movimenseddempo — 0 substrato
social que nos aninha em uma identidade anénimauposubjacente ao nosso
comum espacgo cotidiano. Este nos parece seu traiomoderno: a compreensdo
de que a arte se adjetiva como brasileira, ndougorgproduza aspectos da nossa
natureza ou cultura; mas, porque € capaz de senicemupor uma linguagem
prépria, intercambiante na alteridade artista-abpatblico. (MENDONCA, 1998, p.
43-44)

87“Nascido no Rio de Janeiro a 21 de junho de 18&81zaga Duque é considerado um dos lideres daipime
geracao simbolista. Foi fundador da revista sinsken(balaxia e colaborador em revistas que também tinham
como objetivo divulgar esse moviment®osmos Vera Cruze Rosa Cruz Como critico de arte atuou efn
Semang1887) e nos trés volume&raves e FrivolosContemporéneos Arte Brasileira EscreveuMocidade
Morta que é considerado o romance representativo dootisnio brasileiro. Faleceu no Rio de Janeiro a 8 de
marco de 1911.” (MENDONGCA, 1998, p. 24).



72

Desse modo, para Angyone Costa, 0 artista devpiigat o seu tempo”. Nao ha
na critica construida pelo jornalista, arqueolageyritor de arte e professor, uma preocupacao
pormenorizada com os aspectos formais de uma Berafoco de analise concentra-se na
necessidade de renovacdo da abordagem artisticex peocupacdo em descobrir no
conjunto dos trabalhos realizados aqueles cap&psodocar mudangas substanciais ou, pelo
menos, apontar no sentido do novo [...]". (MENDONQA98, p. 57).

Com efeito, Gonzaga Duque tinha o olhar voltada pecepcao das obras a partir
de uma nova relacdo sujeito-objeto na arte bresil@iomo também, no fazer artistico
inspirado em nossa terra. Por sua vez, AngyoneaCasplicitou as dificuldades que os
artistas brasileiros enfrentavam ao tomarem corferémcia o proprio momento historico.
Grosso modo, a critica de arte na Primeira Repallldo negava a relevancia da formacgao
dos artistas na ENBA, porém era preciso voltarasa p construcdo de um tipo de imaginario
que trouxesse a tona a realidade do Brasil. Taid®ti como disserta Mendonga, configuraria
0 que se convencionou chamar de Arte Moderna.

A excecdo das criticas a favor ou contrarias amior&oncedido a Raymundo
Cela, cumpre salientar que categorias de uso ¢erpata critica de arte consesenhpboa
composi¢cap movimento sobriedade encantondo sao quantificaveis. Baxandall argumenta
que “[...] numa descricao ligada a critica de apte,conceitos ndo sdo usados em sentido
absoluto, mas aplicados em funcdo de um objetasprede um caso especifico”. (2006, p.
40). Isso ocorre devido a imagem criada a parturdevocabulario derivado de outros objetos
da mesma classe familiares ao critico de arte,dmno ao historiador da arte.

Por fim, cabe lembrar que a critica de arte prdtiazo Brasil entre o Império e a
Republica era afeita ao improviso, ndo por acaspa@-se em detalhes frivolos meramente
descritivos a procura de erros. José Roberto iFaikeite destaca que a falta de cuidado e o
excesso de autoridade colocava em evidéncia orgegaspecto: “[...] o que faltava a critica
de arte brasileira de entdo, além da experiénsciaaliapenas adquirivel no convivio com
grandes obras de arte de todos os tempos, génersslas, era um maior embasamento
tedrico, familiaridade com os problemas da Esteticka Histéria da Arte.” (LEITE, 2008, p.
237). Tal desinformacéo tornou-se perceptivel éirpda contradicdo presente em boa parte
da critica de arte entre forma e conteudo. Exattas@ qualidades técnicas académicas e
rejeitavam-se temas considerados classicos, sdbreiqueles vinculados ®&intura
Historica. Com efeito, a compreensao Baisagem Litoraneadificada por Raymundo Cela

deve ser pensada tendo em conta a fronteira térreeaeadémicos e modernos.
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Desobrigado de seguir um curso oficial Beole des Beaux-Artsu de alguma
outra instituicdo oficial como ocorrera com algupsnsionistas brasileiros no periodo

imperial, Raymundo Cela instalou-se em Saint-Agréeesul da Franca.



SEGUNDA TRAVESSIA
A construcao daPaisagem Litoranea

Por ora, limito-me a dizer, de modo inteiramente
arbitrario, que o papel do pintor é o de fazer maas

ou tracos numa superficie plana de modo que o
interesse visual dessas marcas tenha um objeti&io. N
pretendo com isso dar uma definicdo da pintura em
geral, mas somente especificar 0 género de pirjuea
me interessa discutiMichael Baxandaff

2.1 O reencontro com o litoral

Depois de obter o primeiro lugar no concurso deetmudivo na Escola Nacional
de Belas Artes; de conquistar a medalha de praixpasicdo Geraem 1916; de ganhar o
Prémio de Viagenem 1917 e, por fim, colar grau na Polytechnical&i®, Raymundo Cela
resolveu passar alguns meses com a familia em Qanmaotes de embarcar para a Europa.

Saindo de Camocim, passando por Fortaleza, e, gunidse aportando em Recife
— de onde telegrafou para familia no dia de sutdpapara o “Velho Mundo” — o vapor no
qual viajou fez escalas nos portos de Dakar nodange La Palma nas llhas Canéarias, em
Lisboa, de San Sebastian na Espanha e de Bourdealdtranca. Finalmente, na capital
francesa no inicio de 1920, Raymundo Cela, nunta datada de 14 de julho do mesmo ano,
apresentou sua percepcao acerca de Paris da seguaneira: Nao s a gente se esgota no
trabalho physico que nos exigem as longas camirhad@agens, como também no esforgo
mental continuado diante do que nos offerece, @ cadmento, essa incomparavel cidate.

Observarin loco tudo aquilo que tinha visto sobre as belas arteslieros,
revistas, catalogos e debatido com professoresmdslda ENBA, além do que ouvira falar
sobre Paris era imensamente prazeroso para Rayntigldo apesar de ter se tornado um
trabalho ao mesmo tempo exaustivo. Na Europa uisitaseus em Londres, na Bélgica e na

Holanda. Paris ainda sofria os efeitos da Prim@u&rra Mundial (1914-1918). Sobre as

8 BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencdpa explicacdo histérica dos quadros. Sdo Paulmp@ohia
das Letras, 2006. p. 82.

8 CELA, Raimundo Brand&o. Paris, 14 de julho de 1980Raimundo Cela (1890-1954)Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 2004. Cartas ao Pai 1913-1922, p. 124.
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consequéncias da guerra, Raymundo Cela, na caneionada anteriormente, fez o seguinte

comentario:

A alimentacédo é carissima e de algumas cousas fadtaacompleta. Aqui vim
me habituar a tomar o café amargo. Depois das I@$da noite, é dificilimo
encontrar-se alguma coisa para comer. Agora mesmdag as atencdes estao
voltadas para o Spa, onde estdo reunidos os alliadoallemédes affim de
resolverem a gravissima questdo do carvao, na quake que depende a vida
da Franga no préximo inverno. Sera horrivel o im@isem carvaadl...]. Effim,
ndo sabemos como isso acabara, mas o que é cqre Bdo podemos ser muito
optimistas quanto ao fututd

Diante de tais circunstancias, Raymundo Cela optour morar em Dampierre —
uma comuna na regido de Saint-Agreve localizadma hora de Paris, onde contou com a
companhia do pintor, desenhista, escultor e caristd brasileiro Belmiro de Almeida (1858-
1935). Ali, dedicou-se a pratica antura de Paisagemao estudo do corpo humano e ao
exercicio da gravura. Com excecdo da producdo aeugs, aPintura de Paisagene o
estudo do corpo humano faziam parte do modelo atadgclassico e romantico, no qual o
artista fora formado na ENBA.

Na Franca, Raymundo Cela inscreveu e enviou p&alan des Artistes Francais
de 1922, em Parisima pintura a 6leo intitulad®aisagem de Saint-Agrey&921), e duas
aguas-fortes. Na carta supracitada, ele comentagjtrabalhos foram aceitos e lhe renderam
elogios em alguns dos melhores jornais daquelé'piis tela,Paisagem de Saint-Agréve
artista explorou o uso da perspectiva e enfatizocoees primarias e secundarias. Evidencia-
se uma tentativa de captar a luz, as cores dageamsfiancesa, e, timidamente, a vegetacao e
a arquitetura da regido. Evidentemente, trata-sentetematica distinta daquela apresentada
na pinturaUltimo didlogo de Sécrateem que o que predomina é a a¢do de um individuo
proferindo seu discurso, como também prevalecesepta de cores neutras e frias.

Nesse periodo Raymundo Cela comecou a dedicar temgéa especial Rintura
de Paisagemtematica que nao havia explorado como aluno ddAéhtre 1910 e 1917. Na
Escola fluminense, juntamente com a producéBeteatose dePintura Histérica aPintura
de Paisagenera tema recorrente nas obras de professoresi@salélguns dos trabalhos de
Georg Grimm, Jodo Batista da Costa, Jodo Zefe@nGakta e Antonio Parreiras eram tidos
como referéncia. Convém lembrar que, Jodo Batsi@asta e Jodo Zeferino da Costa foram

professores de Raymundo Cela.

1d. Ibidem p. 124-125.
L CELA, Raimundo Branddo. Dampierre, 26 de julho1@22. In: Raimundo Cela (1890-1954)Rio de
Janeiro: Pinakotheke, 2004. Cartas ao Pai 1913;10226-128.
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Figura 14. Raymundo CelRaisagem de Saint-Agréve
Franca, 1921(6leo sobre tela, 60 x 69 cm) — MNBA.

Ainda na Franca, em marco de 1922, Raymundo Cdtausama hemorragia
meningea (AVC). Tal fato impossibilitou o artista de continuauseestudos até julho do
mesmo ano. De volta ao trabalho, em setembro widitadrid. No inicio de 1923, apoés ter
apresentado melhoras consideraveis em seu quddicoclretornou ao Brasil. Inicialmente
pensou em empregar-se no Rio de Janeiro. Entretartesejo de ficar proximo da familia
em Camocim, tratando de sua saude até recupepar-sempleto, ampliou-se devido a morte
de seu pai, José Maria Cela Mosqueira. Ademaisiahama remota possibilidade em
conseguir trabalhar como engenheiro na Companhikn#ggia que, possivelmente, seria
instalada naquela cidade.

E possivel aferir, por meio da datacdo de suaspbspecialmente dos desenhos
e das pinturas, que em Camocim, Raymundo Celaoafast daatelié durante um periodo de
aproximadamente seis anos (1923-1929). Acerca defssealo de tempo, pode-se afirmar
gue o artista/engenheiro experimentou um estagimalgem -liminaridade — “como se”
estivesse vivenciando um rito de passagem (TURN&RI,IGENNEP 1978), ou seja, uma
suspensao temporaria do fluxo das atividades @lieoa no Rio de Janeiro e na Franca.

Dezessete anos separavam a saida do futuro engeshaitista plastico de sua
cidade natal até o seu retorno. Durante essa lwagessia Raymundo Cela ndo descuidou
de manter-se informado sobre aspectos sécio-econémai politicos de Camocim por meio

%2 No artigo intitulado,Acidente Vascular Cerebrahovas perspectivas, 0 médico Jodo Roberto D. ddev
afirma que: “Os tipos de AVC séo os seguintes: Heagia Intracerebral (AVCH), Isquemia Cerebral (AY€
Hemorragia Meningea ou da Subaracnéidea (HM ou.ISAjca de 80% dos casos sdo AVCI. Os hemorragicos
(por ruptura de artéria cortical ou de aneurisn@&) mais e em geral mais graves, sendo o hematoma
intracerebral complicacdo importante. No jovem aseamais comum de hemorragia cerebral é o aneurisma
intracraniano.”

Disponivel em: htto://boasaude.uol.com.br/realceiprint.cfm?id=11990&type=lib. Acesso em: 20 mai
2009.



77

dos jornais que circulavam na redfad’rovavelmente, seu pai cuidava de lhe enviar os
periddicos: Correio da SemanaA Lucta e A Ordem Por seu turno, Raymundo Cela
encarregava-se de atualizar seus familiares sabrdtisnas noticias do Rio de Janeiro, da
Espanha e da Europa como um todo, por intermédjordal El Sol de revistas, livros e pelo
Almanague Hachette. Tal empenho apresenta-nos tprde mercadoria que chegava pelos
portos, assim como nos apresenta o universo letradpial estava inserido.

Como assinala Estrigas (2004), Raymundo Cela ppssiiobras completas do
escritor francés pré-romantico Francois-René ded@iriand, por quem tinha muito apreco,
e gostava de ler as obras de Dante Alighieri, MiggeCervantes, John Milton e Alexandre
Herculano. Quanto a musica, era apaixonado peddBeethoven e ouvia com frequéncia
arias do Fidélio, do Barbeiro de Sevilha, de Mad&uterfly e de Carmem.

gun

Na época em que Raymundo Cela residiu no Rio deirdawvisitou em abril de
1918 os depositos da Companhia de Energia da kepitaecida como “Sociedade Suica”. O
convite foi feito por um engenheiro que o acompant decorrer da visita, mostrando-lhe o
projeto para instalacdo de luz elétrica em Sobralvelando-lhe o interesse de fazer o mesmo
em Camocim. Sobre este empreendimento, Raymundo c@ehentou com seu pai numa

carta o posicionamento do presidente do CearaThudimé de Sabodia e Silva:

Fallei ao Dr. Jodo Thomé sobre isso e elle me dipse de facto, estava nas
disposicbes de deixar o commerdie Camocim]com este melhoramento,
fazemos por conta do Estado a installacdo, queifixeomo sua propriedade,
contanto que a municipalidade ou uma empresa qealgomar a si a
exploracdo, mediante contrato e arrendamento. Omae parece que a
oportunidade, apesar dos pesares, € Unica para Camoreceber tal
melhoramento. Acho que, com um certo interessepdasoas influentes dahi,
isso serd uma cousa realizaVel

N&o apenas ao tratar desse assunto com o presler@stado, mas em outros
episodios observados duranttavessiade Raymundo Cela no Rio de Janeiro (1910-1920) e

na Franca (1920-1923), observa-se uma proximidade @ presidente Jodo Thomé. Tal

aproximacdo deve-se ao fato de ambos terem estuatagmharia na Escola Polytechnica.

% Verificou-se que manter-se informado sobre a fareilacerca das questdes relacionadas & sua cidtedera
uma preocupacao recorrente nas cartas enviad&aporundo Cela ao pai.

% CELA, Raimundo Brand&o. Adiamento de Viagem, Ri8,de abril de 1918. In.: CEARA. Secretaria da
Cultura e Desporto do Estad®. Cela — luz natureza e cultura. Fortaleza: Secretaria dauzult Desporto do
Estado do Ceara, 1994. Cartas ao Pai 1911-1999-100.
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Ainda no Rio destaca-se a pouca distancia entrenRago Cela e o pintor e amigo Eliseu
Visconti. O professor Visconti foi quem muito int®ou a sua permanéncia nas artes
plasticas. Efetivou a sua matricula no curso quanddiculdade financeira impedia-lhe de
continuar seus estudos na ENBA. Na Franca foi &amwlpelo artista Belmiro de Almeida,
que fixou residéncia em Paris ap6s o fim da Priem@merra Mundial em novembro de 1918.

Por iniciativa propria Raymundo Cela trabalhou coatministrador da Cia.
Forca e Luz de Camocim Este empreendimento nao foi a Unica realizacaRalenundo
Cela na cidade apo0s sua reabilitacdo, ou seja, reagregacdo a condicdo de
artista/engenheiro. Datam de 1929 os primeigggstros visuaisfeitos naguele municipio
depois de seu retorno em 19&xtrato do pintor Benicio Santo¥929 (MAUC); Saida da
oficina, 1929 (MAUC) e Figura Masculina, circa 1929 (parkar).

Figura 15. Raymundo CelRgetrato do pintor Benicio Santos
1929 (6leo sobre tela colada em madeira, 48,50085
- MAUC.

Figura 16. Raymundo CelRgetrato do pintor
Gerson Farias 1940 (6leo sobre madeira,
48 x 38,5 cm) — MAUC.

% Em 1932 a comunidade se reuniu e fundou a CiaaFerLuz de Camocim. Raymundo Cela tornou-se o
administrador da Companhia e mandou buscar na Aleamam motor que funcionava a gasogénio. Este
maquinario fornecia luz para a populacdo das 18shaté meia-noite.
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Sobre a producgéo detratosobserva-se que, no conjunto de sua obra, Raymundo
Cela dedicou-se pouco a esse género. O artistarelalbbnze retratos, sendo oito pinturas e
trés desenhos — incluindo o skuto-retratq 1921 (SECULTY. OsRetratosproduzidos por
ele explicitam a homenagem feita aos familiareseus gais, seu filho Paulo e sua filha
Dolores — e aos amigos que acompanharam diretanditetamente sua trajetoria. Tais
pinturas e desenhos nos remetem aos temas e esjlesmentados durante a duavessia
na Escola Nacional de Belas Artes, como tambémrandzagem realizada na Franca.
Cumpre destacar que na Exposicdo Geral da Escateoridd de Bellas-Artes de 1918,
Raymundo Cela exp0s a pintlRetrato de Gustavo Barrozouma homenagem ao advogado
e escritor cearense que na época era membro do, IHi@Bor da revista carioca Fon-Fon e
autor de algumas obras literarias entre dlega de Sal natureza e costumes do Ngrte
publicada em 1912, Braias e varzegsde 1915. Em 1922, Gustavo Barroso foi nomeado
diretor do Museu Histérico Nacional (MHN), onde eegndeu uma politica de exaltacdo do
Estado Imperial (ABREU, 2001). Quando ainda eraidzsite de direito, juntamente com
outros colegas de faculdade, criou o “Consuladoehlmp da China”, do qual fez parte
Raymundo Cela, antes de ingressar na Polytechaitalis Vergeot, professor de francés.
Ivoney Oliveira disserta que desde o século XIXear@um a criacao de instituicdes reunindo
intelectuais: “Esta associagcédo de cunho jocosgyiasima sede que era a republica onde o
mesmo [Gustavo Barroso] morava, um estatuto, e @v@nconferéncias e palestras sobre
temas diversos como literatura e politica.” (OLIRE&] 2006, p. 48).

E possivel visualizar nas pinturas Rletratoso estilo classico como nos retratos
de seus pais José Maria Cela, circa 1920, e MaaialiGa Brandao Cela, 1920 (Familia
Menescal Cela), e nos retratos do pintor Gersoias;ak940 (MAUC), e César Rossas, circa
1940 (particular). Nelas prevalecem a precisao ekewnho além de tonalidades escuras ao
fundo e nas roupas e expressdes sobrias.

E possivel explorar um pouco mais a fatura @Redtratos para poder nos
aproximar das escolhas feitas por Raymundo Celdedaar-se a construcdo artistica dos
trabalhadores litoraneos. No retrato de seu pamabas caracteristicas sublinhadas
anteriormente, Raymundo Cela o apresenta com uduwenientaria distinta daquela utilizada
em seu oficio de operario mecéanico. José Maria €stavestido com um terno preto, blusa
branca e laco preto no pescoco. Ademais, o bigade tobrindo os ldbios e compridos

% Tomou-se como referéncia o catalogo com 150 @iefu217 desenhos e 84 gravuras de Raimundo Cela,
organizado por Max Perlingeiro e publicado no liviRaimundo Cela (1890-1954) Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 2004.
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chegando até as bochechas, traz a tona uma reéedirecionada ao final do século XIX,
como afirmou Daniela Carolina Perutti ao analisaretratos produzidos pelo pintor ituano
Almeida Janior (1850-1899), nos quais “[...] ashaar e bigodes entram para o cenario da
moda e ganham importancia na construcédo do staesuimo” (PERUTTI, 2007, p. 109). O
contraste entre claro e escuro construido por RagimCela ao retratar seu pai é percebido a
partir do terno preto e do fundo cinza. Isso peursuavizar o tom claro de sua pele e
eventuais marcas de expressao facial.

Por conseguinte, o retrato de sua mae apresemta-ser terra ao fundo e um
pouco mais clara no vestido de mangas compridasgessaindo-se uma gola branca alta e um
broxe dourado. Seu rosto, assim como 0 de seu@spsE® levemente voltado para o lado
esquerdo. Em ambos a expressdo é seéria, comedatéa Marolina Cela traz na face as
marcas do tempo. Seus cabelos estédo presos, feitbgue. Desse modo, o bigode farto, o
coque e a indumentaria de gala comunicam que a perikiense prevalecia como sinbnimo
de “bom gosto” na época. Isso expde a paleta adegfior Raymundo Cela para representar
seus pais.

No retrato do pintor Benicio Santos, 1929 (MAUQ3, Mario Perucchi, 1930, e
dos filhos Paulo Cela, 1936 e Dolores Cela, 19844eva-se a utilizagdo de tons claros ao
fundo. Isso contribui para suavizar a representaigipueles personagens, € nos remetem
também a uma tensdo entre o modelo classico apoéingma paleta mais livre. Benicio
Santos esta sentado de perfil lendo um jornal. dbbgtos usados pelo pintor e a acéo por ele
realizada denunciam o lugar social do retratadlivro, a gravata e os 6culos. O contraste
entre claro e escuro torna-se evidente a partbodazul clara marmoreada da parede, o azul
escuro do tecido da cadeira e a cor branca delgsa. &\ expressdo sObria aparece no ato da
leitura. Mario Perucchi também esta de perfil, Mestom um terno cinza claro e uma gravata
marrom um pouco estampada. Na parede azul clanalizia-se uma pequena parte de um
quadro. Seus bragos cruzados na altura do peiferssiam o olhar sério e compenetrado.

Dito isso, torna-se evidente que em todosResratosexiste a marca do nome
proprio. E perceptivel que, as pinturas de retratasem a baila a constru¢do de uma
ambientacdo privada, na qual as personagens eacnaé representadas. Tal caracteristica
nao foi mais explicitada em sua obra, com excegddiduracbefRendeira 1931 (MAUC) e
Mulher bordandg 1932 (particular).
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Figura 17. Raymundo CelRendeira 1931
(6leo sobre tela, 32 x 40,5 cm) — MAUC.

Dedicando-se parcialmente ao género pictorico, Ragm Cela produziu cinco
retratos de andnimos, ou seja, figuracdes no semrdposto por Maria Cecilia Franca
Lourenco ao analisar a obra de Almeida Junior: &Sighativo “Figuracdo” reservou-se para
a fixacdo de figuras sem nenhum vestigio identfita, sendo os demais personagens
classificados em “Retratos” (LOURENCO, 1980, p.)377

Essagriguracdes diferentemente de alguns d@stratosdescritos acima, foram
construidas sem uma composi¢cdo que nos remeta aaomi@ntacdo privada, tdo pouco
como se estivessem posando para o artista cons ti@jmais. Assim, homem, mulher,
jangadeiro, pescador e vagueiro, ou seja, estes wahcebidos como “andnimos” aparecem
com caracteristicas que estabelecem uma relacéoier@gem e texto. O uso de tons claros
ao fundo permitiu por em relevo tragos fisicosabrstudo, dar destaque a pigmentacdo da
pele. Portanto, torna-se visivel nesse tipo dedatdificada por Raymundo Cela a tentativa
de definir uma tipologia entre géneros e ocupagdésmais, destaca a intencéo do artista em
expor a sua interpretacdo acerca de um tema em wagépoca:a invencdo do povo
brasileiro. Entdo, é plausivel a indagac&urais sdo as possiveis linhas de contato entre a
Ciéncia Antropoldgica e a Ciéncia Pictérica?Tal fendbmeno aponta para uma das contra-
teses do que se convencionou chaouwdtura visual De acordo com W. J. T. Mitchell: “A
cultura visual encoraja a reflexdo sobre as di8aagentre arte e ndo-arte, signos verbais e
visuais e as proporcdes entre diferentes modo®saisse semioticos.” (2002, p. 7). Para
Mitchell é fecundo operacionalizar uma inversdostpnoldégica ao se trabalhar com o
conceito dialéticaccultura visual) visto que ndo se trata de definir um objeto camedo a

construcao social de um campo visual, mesrstrucao visual de um campo social

9 Este serd o tema central Barceira Travessia



82

Raymundo Cela néo fora contratado, tdo pouco demoonsiteresse em registrar
a “elite local” de Camocim em retratos, servico aomrealizado por pintores brasileiros do
século XIX e inicio do século XX, como € possivélservar em alguns doRetratos
produzidospor Pedro Américo (1843-1905), Almeida Juanior e @am Portinari (1903-
1962).

g

Afora o retrato de Benicio Santos e da feigura Masculina a pintura a 6leo
Saida da oficinaproduzida no final da década de 1920, traz a #otemnatica do cotidiano
representada a partir da figuragdo de trabalhago@simos. Contudo, cumpre ressaltar que
durante suaravessiana Franga, simultaneamente a intensa dedicacéetado de figuras e
do corpo humart§ Raymundo Cela comecou a interessar-se por tagaos a momentos
corrigueiros, nos quais “pessoas comuns” foramesgtadas desempenhando seus oficios,
em desenhos, pinturas e gravur@erreiro, circa 1921 (MAUC);Estudo para “Feira de
Saint-Agréve, Franca’circa 1921 (MAUC),Cena urbanaParis, Franca, 1921 (particular);
Dia de Feira em Saint-Agréyé&ranca, circa 1921 (MAUC) Ema forja em Saint-Agreye
Franca, circa 1921 (MAUC).

Figura 18. Raymundo Cel&erreiro, circa 1921
(crayon sobre papel, 61 x 40,5 cm) assinado, daado
localizado [Paris] no canto inferior esquerdo — MAU

% Datam desse periodo a producéo de 36 desenhacsredo cgrafite, nanquim e crayon.
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Figura 19. Raymundo Celgstudo para “Feira de Saint-Agréve, Franga”
circa 1921 (crayon sobre papel, 23,5 x 31,5 cnglipado [Saint-Agréve]
canto inferior direito — MAUC.

A permanéncia de Raymundo Cela na Franca e assviaitalguns paises da
Europa possibilitaram ao artista apreender, simeémente, a producdo de varios géneros
pictoricos tanto do passado quanto do preseqi@tdra historica pintura de paisagemde
retrato e degéneroe tematicas popularesTal empreendimento |he permitiu familiarizar-se
com o métier de diversos estilos -barroco, neoclassicismo romantismo realismq
Impressionisme- assim como o aproximou de alguns movimentosatguarda, sobretudo
aqueles que tinham na producéo de gravuras o jpaintieio de expressao.

Em 1905 foi fundado em Dresden na Alemanha o giigoBriicke(A Ponte).
Seus integrantes acreditavam que a gravura eraatmeade combate. Em Munique o grupo
Der Blaue Reitef{O Cavaleiro Azul) expbe em 1912 suas gravurasAbidemia Bauhaus
foi criado um atelié de gravuras onde trabalharaod Rlee (1879-1940) e Kandinsky (1866-
1944) sob a direcdo do pintor norte-americano Lliydreninger (1871-1956). Feininger
ilustrou 0 Manifesto Bauhaus escrito em 1919, p@itéy Gropius (1883-1969), com uma
xilogravura intituladaCathedral of Future Stanley William Hayter (1901-1988) funda em
Paris no ano de 1927 o Atelié 17, lugar onde s&ma&s novas técnicas de gravura e de
impressao (BOTELHO, 2004). No Brasil, inicia-se 2811 no Liceu de Artes e Oficios um
movimento de valorizacdo da gravura, cujo encadedai o pintor, desenhista e gravurista
espanhol naturalizado brasileiro Modesto Broco$218936). Entretanto, somente em 1930
o gravador Carlos Oswaldo (1882-1971) conseguibrirea oficina de agua-forte do Liceu
que estava fechada desde 1919 (BOTELHO, 2004). cAidg# da gravura, assinada e
numerada uma a uma, permitiu a partir de uma maitrigroducdo em série de uma
determinada representacdo. Isso possibilitou umarnmesercdo das ideias defendidas pelos

artistas. Cabe recordar o caso especifico de Ban¢oya (1746-1828) que dedicou uma
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parte da série de gravuras intitula@aprichos a assuntos relacionados a religido, a
moralidade, ao amor, ao casamento e a superscéadtico de arte Robert Hughes menciona
0 seguinte fato acerca desta série:

Quase um quarto das laminas, por exemplo, repeesanteitos das bruxas, um
assunto de interesse verdadeiramente obsessivdGogea Cerca de 25 tratam
de assuntos sexuais: namoro e noivado, seducaityigiio, rapto, estupro e as
misérias do amor. A Inquisicdo, as artimanhas delates e de médicos, as
pretensdes da linhagem aristocratica, o comportantEs monges e dos padres;
tudo passava por seus olhos. (HUGHES, 2007 p. 222).

Dois aspectos merecem destaque a partir dessashgreO primeiro traz a baila o
fato de que a formagdo de Raymundo Cela nédo eststgta a ENBA. O segundo torna
visivel que por meio da gravura era possivel ekabeuma relacdo entre técnicaudtura
visual As gravuras de Goya tratam de um imaginario oter@a época que precisava ser
explicitado e muitas vezes denunciado.

Na FrancaRaymundo Cela estudou a técnica da gravura conk Bemgwyn
(1867-1956). O pintor, desenhista, litdgrafo, xibfg e ilustrador britanico dialogava com
varios movimentos artisticos, incluinddrtes e Oficios Impressionismo Francés Art
Nouveau Brangwyn recebeu parte de sua formacao artistisaoficinas de William Morris
(1834-1896). Morris foi um dos principais fundadomo Movimento das Artes e Oficios
britAnico. Tal movimento tinha como proposta op®r-80 crescente “prestigio” do
industrialismo. Tendo como referéncialrsnandade Pré-Rafaelitao grupo defendia um
retorno a tradicdo artesanal da arte feita pel@ @opara o povo. De acordo com a sociologa
Estela Schindel:

Una impugnacion radical inspiro a William Morris sevuelta contra la época
gue le toco vivir: la fealdad del mundo que el ta@mo estaba erigiendo a su
alrededor. Asi, descalifico el progreso civilizanden virtud del derecho a la
belleza y propuso modos alternativos para la orgaidn de los hombres y la
produccion industrial. En el ideal de Morris, lari&a seria ademas un modo de
la ética y no un altar erigido al progreso dondgifiear la propia humanidad.
(SCHINDEL, 2004, p. 7-8).

As ideias defendidas pelo socialista William Marigie trabalhou diretamente
com Eleanor Marx (1855-1898) — filha de Karl Mare-€om Friedrich Engels (1820-1895),
favoreciam, de um modo geral, o retorno ao artésanas artes. Assim, 0s artesaos
acederiam a condicdo de artistas. Contudo, é oporsalientar que Raymundo Cela no

periodo em que estudou na ENBA experimentou osutgisg da reforma empreendida por



85

Porto-Alegre quando a instituicao ainda se chamdBa&. Porto-Alegre dividiu o curso de
belas artes em técnico e artistico separando aartd artifices. Isso elevou a producéo

artistica da academia e originou uma posicdo derguglade daquilo que era designado

como arte, sobretudo para aqueles que se dedicavataboracdo d®&intura Historica
(CASTRO, 2005).

Figura 20. Frank BrangwytJnloading at London Bridge
1914-18°.
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Figura 21. Frank BrangwyMowers 1912%.

Pode-se observar nas gravuras feitas por Raymurela @dicios de sua
formacao técnica e artistica recebida na ENBA, ctambém de seu aprendizado com Frank
Brangwyn. Ha uma forte presenca Realismoao abordar temas ligados ao cotidiano dos
trabalhadores. Nesse sentido, é oportuno destaegrpgra Carol Strickland o “Realismo

insistia na imitagao precisa de percepg¢Oes vigansalteracao. [...] Os artistas se limitavam

% Disponivel em:_http://www.lissfineart.com/artisig?|D=282&artist=Frank+Brangwyn&sale=@cesso em:
15 jul. 2010.

19 Disponivel em: http://www.lissfineart.com/artistg®?|D=483&artist=Frank+Brangwyn&sale=0. Acesso em:
15 jul. 2010.
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a fatos do mundo moderno a medida que os expeidvent pessoalmente; somente o0 que
podiam ver ou tocar era considerado real.” (19983

Isso se torna evidente ndo apenas a partir davatgger das imagens construidas
com objetividade por Raymundo Cela, mas, e, sotboettomando-se como referéncia os
titulos dados as obrds No caso do desenho e das gravuras aqui exeragliicsobressaem-
seFerreiro, Dia de Feira em Saint-AgréveUma forja em Saint-Agréve

Figura 22. Raymundo CelBja de feira em Saint-AgréyEranca,
circa 1920-1922 (agua-forte, 26 x 36,7 cm) — MAUC.

Figura 23. Raymundo Celdma forja em Saint-Agrey&ranca,
circa 1920-1922 (agua-forte, 26,1 x 35,7cm) — MAUC.

191 Conforme Raymond Williams a palawealismoteve sua origem no século XIX. No entanto, na §aaera
usada desde a década de 1830, e na Inglaterrauéaper parte do vocabulario corrente apenagoada de
1850. A partir desses dados, € possivel afirmanguantura a na literatura a ideiardalismofoi utilizada para
descrever um método ou uma atitude — “primeiro exwtidao excepcional de representacdo, e mais tande
compromisso de descrever os acontecimemiEs e mostrar as coisas tal como realmente existem”
(WILLIAMS, 2007, p. 344, grifo do autor).
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Com efeito, Raymond Williams, ao examinar histaneate a construcao
sociocultural da palavraealismqg aponta para uma dificuldade particularmente aguda
presente nas analises que consideram que o reatiarade e na literatura € igualmente um

método e uma atitude. Williams afere que:

[0 Realismo] Como atitude, distingue-se do ROMANNIS ou de assuntos
imaginarios ou MITICOS; coisas que nio sdo dwndo real. O uso para
descrever um método €, muitas vezes elogioso -e@®mRgens, 0s objetos, as
acdes, as situacdesalisticamente descritas; isto €, sua descricdo e aparéncia
sé@o semelhantes & vida, denotaalismo. E igualmente um termo de censura
ou limitacdo, nesses sentidos: (a) 0 que é desmritepresentado é visto apenas
superficialmente, em termos de ssarénciaexterior e ndo de suaalidade
interna; (b) em uma forma mais moderna da mesmecébj ha muitas forcas
reais— de sentimentos interiores a movimentos histércesciais subjacentes —
gue nao sdo acessiveis a observacdo comum, queingiofeitamente
representados, ou ndo sdo absolutamente reprezentadmaneira como as
coisas aparecem, de modo que rgalismo “de superficie” pode na verdade
perder realidades importantes; (c) numa objecdo bastante diferenteei
(MIDIA) no qual essa REPRESENTACAO ocorre, sejingua, a pedra, a tinta
ou o filme, é radicalmente diferente dos objeggsesentadosela, de modo que

o efeito da “representagdo verossimil”, “a repr@auga realidade”, é, na melhor
das hipéteses, uma convencao artistica especjfi@mpor, uma falsificacao que
nos faz tomar comeeais as formas da REPRESENTACAO. (2007, p. 346, grifo
do autor).

A objecéo feita por Williams acerca da palakgalismoreside no fato de tomar-
se uma representacao verossimil no sentido senteldanda. Portanto, ao entrar em contato
com os desenhos, pinturas e gravuras produzidaBgonundo Cela, ndo deve-se perder de
vista que trata-se de uma convencao circunscritemacontexto especifico, no qual um
sistema de codigos compartilhados é posto em maonane

Explorando um pouco mais 0s usos da palewadismono sentido proposto por
Williams e buscando relacion-la ao movimento tictisque traz em sua definicdo a marca
“realista”, € possivel estabelecer algumas linleasahtato entre as representacdes visuais de
Raymundo Cela com o que se convencionou chamar Saxtial”. Nesse sentido, convém

fazer referéncia a seguinte tela:
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g

Figura 24. Raymundo Cel8aida da oficinal929
(6leo sobre madeira, 33 x 40 cm) — MAUC.

N&o ha registros de estudos relacionados a coastmg telaSaida da oficina.
Tal procedimento foi utilizado para edificacdo d#imo didlogo de Sdcrate§l1917) e
repetido inUmeras vezes quando Raymundo Cela produzérie de obras dedicadas a
Paisagem Litoranealsso nos leva a crer que o artista experimentolestilo mais livre de
composicao ao dedicar-se a representacao da sasdapdrarios em 1929. A fatura da tela,
por um lado, traz a tona a tensao experimentadR@gmundo Cela ao lidar simultaneamente
com o tom racional classico: as pinceladas rapidaspntraste forte de luz e sombra do
romantismo, assim como o propoésito impressionistaetratar sensacfes imediatas de uma
cena por meio da cor e da luz. Por outro lado,indi€ios criam uma atmosfera realista. Dito
isso, convém indagapode-se definir tal representacdo como arte social?

Pierre Bourdieu ao analisar a literatura francesas@&gunda metade do século
XIX, ressalta o contexto de producdo da oBrcacdo Sentimentale Gustave Flaubert

(1821-1880), considerado um dos mestres do realisanoés.

A partir dos anos 1840, e sobretudo depois do gdépé&stado [na Franga], o
peso do dinheiro, que se exerce especialmenteéatrda dependéncia com
relacdo a imprensa, ela propria sujeita ao Estado mercado, e a paixonite,
encorajada pelos faustos do regime imperial, petageres e os divertimentos
faceis, em particular no teatro, favorecem a exganda arte comercial,
diretamente sujeita as expectativas do publicont@ialessa “arte burguesa”,
perpetua-se, com dificuldade, uma corrente ‘“redlistjue prolonga,
transformando-a, a tradi¢do da “arte social” — patamar, mais uma vez, 0s
rétulos da época. Contra uma e outra defini-se,uam dupla recusa, uma
terceira posicéo, a da “arte pela arte”. (BOURDIESR6, p. 89).

Para Bourdieu os defensores da “arte sociaReaue Indépendantmndenavam
a arte “egoista” dos defensores da “arte pela ateXigiam o cumprimento de uma funcao

social ou politica da literatura. Juntavam-se a manifestos em favor da “arte social”
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oriundos de fourieristas, saint-simonianos, além plmetas populares. O autor destaca que a
solidariedade experimentada por esses “intelecpraistaréides” resultava de seus vinculos
provincianos e populares.

No Brasil, orealismoteve seu inicio ha segunda metade do século XX a
publicacdo em 1881 do lividemdrias postumas de Bras CulitksMachado de Assis (1839-
1908). Nesse periodo, guardadas as devidas particulasdém®ou-se comum a leitura de
autores daealismoeuropeu, como, por exemplo, os franceses Stenili@B{1842), Balzac
(1799-1850), Gustave Flaubert (1821-1880), Vict@ard Hugo (1802-1885) e o escritor
britdnico Charles Dickens (1812-1870). Tais esm#ocontribuiram com suas obras para o
surgimento daealismono Brasil. Orealismobrasileirotem como uma de suas caracteristicas
a estreita relacdo com a escola naturalista. AluisiAzevedo (1857-1913), autor do liv®o
Mulato (1881) e Raul Pompéia com a oldaAteneu(1888) sdo os principais autores do
naturalismo Neste estilo literario a énfase recai no deteismino fisico e biol6gico. Desse
modo, orealismo e o naturalismotrazem a baila propostas antiromantica e antiistaa
(BOSI, 2004). Contudo, esta ndo parece ter siditem¢do de Raymundo Cela ao compor
Saida da oficinaCabe lembrar que Raymundo Cela na época em gquaunen Camocim
nao se dedicou a representar visualmente, comagxamnplo, as lutas sociais empreendidas
em oposi¢cdo aos desmandos dos empresarios e golite regido, no que diz respeito a
antipolitica trabalhista empreendida no porto déenavia. 1Sso posto, cumpre indagarte
social” tem como sindnimo a palavra denungid&rte social” significa por em evidéncia
determinado tipo de experiéncia humana?

Tomando como referéncia o conjunto da obra do pibtasileiro Candido
Portinari, a historiadora da arte Annateresa Fadpnta que do confronto entre o objeto
estético, integrante de um universo formal paricué o documento historico, participe de
um movimento geral do pensamento, ndo surgiu adiglo “pintor oficial” comumente
atribuida a Portinari. Fabris destaca a imagem rdeattista engajado ndo nos “mitos do
poder”, a exemplo de alguns pintores dedicad®stura Histérica mas na sua critica. Para a
autora, o discernimento construido por Portinariambiguo” e “ardiloso”, mas critico
(FABRIS, 1990).

Céandido Portinari ao longo de sua trajetéria ded®® ao muralismo, Rintura
Historica, ao Retrato e a Pintura Religiosa Entretanto, tornou-se mais conhecido por
trabalhos comayestico(1934),0 lavrador de caf¢1939),Familia de retirante1944), e a
série de telas produzidas em 1939, nas quais edgdmas das atividades desenvolvidas pelo

“homem comum brasileiro”. Dentre elas destacam-sgeauaria, a agricultura e o
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extrativismo. A excecdo da pintuFamilia de retirantesAnnateresa Fabris, evidencia que:
“[...] Portinari explora expressivamente a relagé@balhador/trabalho.” (FABRIS, 1990, p.
96). Observamos que a convencao denominada “actel’ssobretudo nas artes plasticas,
tem como tematica principal os diversos tipos deathos realizados por homens e mulheres.
Nesse sentido, voltamos a question@rte social” estd relacionada a dendncia ou a
exaltacdo?Para o critico de arte Rodrigo Naves “ao contrda® muralistas mexicanos [...] a
pintura social de um Portinari reivindica piedadeoepaixdo para com os pobres, ao invés
de ‘mobiliza-los’.” (2007, p. 185).

Nesse sentido, o critico de arte aponta para urblgma referente ao uso
especifico do conceito “arte social”, localizadoliwco da historiadora e critica de arte Aracy
Amaral: “Arte para qué?”. Rodrigo Naves argumenta 4maral nega a arte enquanto forma
autbnoma de pensamento, quando pretende a pauin @enceito dado e “obscuro” encaixar
nos parametros de uma sociologia marxista a oboaagtor, como se este pretendesse
“conscientizar” o povo. Naves aponta que a “arssitgira” é estritamente intimista. Portanto,
€ possivel aferir que o conceito “arte social”, tevaos expostos por Naves, nao tem eficacia
simbdlica. Assim, 0 seu argumento nos aproximadeaide “exaltacdo” empreendida por
artistas brasileiros no inicio do século XX, esfie&inente ao tratarem de aspeqiderescos
da paisagem nacional.

Efetivamente, esta percepcdo coloca uma série aldepnas que precisam ser
explorados a seguiem qual conjuntura o litoral tornou-se tema parayRaindo Cela? Por
quais razdes os trabalhadores do mar passam a @cigmaa central na construcao visual

celiana?Tais questdes serdo objeto de andlise nos préxiaptulos.



Entre as coisas que costumamos pintar com freqégénci
€ muito oportuno misturar algumas executadas
observando-se o natural; isso induz o espectador a
acreditar que também o resto foi realizado dessa#o
Roger de Pilé§?

2.2. Da paisagem ®&intura de Marinha

Tomando como referéncia o periodo que se estendOde a 1918, no qual
Raymundo Cela estudou no Rio de Janeiro na Escatiohbl de Bellas-Artes e na Escola
Polytechnica, como também parte da producéo adistalizada por ele entre 1920 e 1922 na
Franca, onde o artista trouxe a baila a paisagenBaiet-Agreve, o corpo humano e
trabalhadores em cenas cotididffagaz-se necessario discorrer sobre alguns doall@d
realizados quando retornou atelié em Camocim por volta de 1929. Tal procedimento
ajudara a compor um quadro mais amplo a respeit@stzolhas que levaram Raymundo Cela
a edificar uma abordagem artistica especifica dsagam, em que a praia, os tipos de
embarcacdes e os pescadores compdem a cena.

Inicialmente, cabe salientar que nao existia na ANBmM pensamento
hegemonico determinando qual seria 0 género pictdémiais adequado como expressao
artistica. E notoria a profusdo de temas e estlqmstos nesse peridtlp contudo néo
convém definir a pintura produzida durante a Prien®epublica com a categoria estilistica

ecletismo

Normalmente, porém, essa estratégia, embora coraqumtajco esclarecedora, ja que
a propria definicdo do conceito de ecletismo cof@rémcia a pintura do periodo em
guestdo é vaga e fluida; em geral o ecletismogamdt pelos nossos académicos é
compreendido de uma maneira bastante redutora, coma espécie de
compromisso entre a arte académictato sensu e alguma das correntes
independentes, especialmente o impressionismo. PEAL2007, p. 17, grifo do
autor).

192p|ES, Roger de. Curso de pintura por principia®0g). In.: LICHTENSTEIN, Jacqueline (OrgA.pintura

—vol. 10 os géneros pictoricos. Trad. Magnélia Costa. Bddo: Ed. 34, 2006. p. 63.

193 Os desenhos, nos quais Raymundo Cela dedicou-sstado do corpo humano quando esteve na Franca,
como também a producédo de gravuras em agua-farfeamonadas no “Velho Continente” entre 1920 e2182

no Brasil entre 1923-1952, pretendo aborda-los esqyisa futura.

1% Tomo como referéncia os catalogos das exposigadigadas no Palacio da Escola Nacional de BeltéassA

na Primeira Republica, bem como a lista de pintpremiados em concursos e nas Exposi¢cdes Geraisalts
(2007).
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Arthur Valle em sua andlise acerca da formacasti@di na ENBA no inicio do
século XX chama atencdo para a inoperancia da afpemtd que busca definir a producgéo
pictorica feita no Brasil a partir de rotulos dstitos transplantados da arte européia. Para o
pesquisador, este procedimento embota 0s poss@eies intrinsecos que a nossa pintura
académica porventura possua. Contudo, sua afirnmegceifica a crenga numa suposta “arte
pura brasileira”. Tal argumento inspira a pensar aamacteristicas especificas da obra de
Raymundo Cela, sobretudo os temas poresdpresentadas

Outro aspecto que precisa ser levado em considesggrocurar situar a obra
pictérica de Raymundo Cela diante da diversidadestiéos presente na producdo da ENBA
nas primeiras décadas do século XX, diz respegdrabalhos daqueles artistas normalmente
conhecidos como “pintores de transi¢éo”’De acordo com Arthur Valle, a nocdo de
“transicdo” compreende o periodo entre a produgipitores renomados, como Rodolpho
Amoedo (1858-1941), Henrique Bernardelli (1858-198Eliseu Visconti (1866-1944) e a
primeira geracdo de modernistas cariocas que teseoreconhecida na década de 1930
(VALLE, 2004). Estes artistas sdo considerados deddmental importancia para a
modernizacdo cultural brasileira, visto que intmtAm ou expandiram procedimentos
estéticos e ampliaram as possibilidades teméateadelas artes. No entanto, a critica volta-se
para eles de duas maneiras. Por um lado, etnazengnte, atribuindo-lhe uma incapacidade
de tomar para si as tendéncias européias tidasamiguarda. Por outro lado, centra-se na
oscilacdo entre a utilizacdo das normas académitgsntes na ENBA e o estilo

impressionista.

Em dltima andlise isso leva a uma arte de carafeidb que ndo pode ser
satisfatoriamente compreendida com a simples gglacalo instrumental forjado
para analisar a arte européia. A arte dos “pintdeedgransicao” (e mesmo a arte
brasileira de um modo geral) possui uma ldgica pade critica-la por nao
apresentar resultados analogos aos das vanguamasi@as € no nosso entender
uma postura alienada da propria natureza e doxtorde nossa pintura e, sobretudo
pouco apta a compreender suas qualidades especfligsLLE, 2004, p. 118).

Com efeito, a arte brasileira deve ser pensadatia ga sua constituicao hibrida.
Tal singularidade coloca em relevo as condi¢cOesistema académico brasileiro rejeitando-

se uma dependéncia unilateral da criacdo artistécaonal com relacdo a arte européia.

195 Arthur Gomes Valle destaca alguns nomes sem anm@b de esgotar sua analise nos mesmos: Lucilio de
Albuquerque (1877-1939), Hélios Seelinger (18785)96Jodo Timéteo da Costa (1879-1930), Rodolfo
Chambelland (1879-1967), Artur Timéteo da Costa8f2t8923), Navarro da Costa (1883-1931), Carlos
Chambelland (1884-1950), Georgina de Albuquerq@8%11962), Marques Janior (1887-1960), Pedro Bruno
(1888-1949), Guttmann Bicho (1888-1955), Henriqa@adlleiro (1892-1975). cf. Valle (2004, p. 114).
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Ademais, o aspecto decorativo e abstrato da pibnasileira, bem como a presenca de temas
ligados a pintura de género e de paisagem, alémabigizacdo da individualidade e a
consequentemente especializacdo de nossos ad®stgsoe o “carater hibrido” das obras
elaboradas no inicio do século XX no Brasil. Eqsaturas séo fruto de unwltura visual
circunscrita a época. Dito isspode-se afirmar que Raymundo Cela foi um “pintor de

transicao”?

g

O locus da analise destalravessia concentrar-se-4& na invencdo € no
desenvolvimento da paisagem enquanto tema pictadsobelas artes e no ensino artistico
brasileiro. Além disso, cumpre explorar a abordagelificada por Raymundo Cela relativa
sobre esse assunto, colocando em contato algumsisadeelas com pinturas classificadas,
comoPintura de Marinha(OLIVEIRA, 2007). Em seguida, cabe destacar duessPthturas
Histéricas elaboradas pelo artista cearense. Na primeiratulada Catequese(1930-
SECULT), torna-se manifesto o esforco empreendmoepe ao esquadrinhar uma temética
religiosa relacionada a ocupacao do Brasil. Quardegundaibolicdo dos Escravodl 938-
ACL), feita a partir de uma encomenda, Raymunda @wltou de um tema referente a um
episdédio da histéria do Ceard: a libertacdo dosmess que ocorrera antes da assinatura da
Lei Aurea em 1888. Chama atengdo que em amboalmtios o assunto tem como cenério o
litoral.

Foi possivel verificar por meio de alguns dos cga$ dagxposicdes Geraigue
paralelamente a producdo Bénturas Histéricas nas exposi¢cdes organizadas pela ENBA,
sobressaia-se representacdes onBaisagentinha lugar de destagiie Embora a teméatica
indianista tdo cara ao Império tivesse perdidofetga apds a Proclamacéo da Republica, o
elogio a natureza por meio &atura de Paisagerontinuou ocupando lugar de destaque no
meio artistico fluminense nos anos vindouros. Assirproducdo visual carioca litoranea e
urbana ganhava vulto a partir do processo de absaguento da paisagem nas pinturas de
Nicolau Antonio Facchinetti (1824-1900) e das fotdigs de Marc Ferrez (1843-1923).

Antes de adentrar r@ntura paisagisticalesenvolvida por Raymundo Cela e por

alguns de seus contemporaneos, € oportuno teaanasgconsideracdes com referéncia a tal

1% No decorrer da pesquisa desenvolvida em agos206@ no Museu D. Jodo VI e no Museu Nacional de
Belas Artes no Rio de Janeiro, foram examinadosatélogos da Exposicdo Geral de 1916, 1917 e Fxi8.
recorte deve-se a participacao de Raymundo Celasegentos.
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construcéo visual, especificando qual definicioaterezae depaisagenalicercam a analise
aqui planejada. Essas categorias apresentam dodepras que aparentemente podem
parecer distintos, entretanto encontram-se instbg. O primeiro trata da construcédo e dos
usos dessas no¢cdes como definidoras de um tipciBspale visualidade e como espaco de
identificagdo. O segundo traz a baila questdesdiEnoestética.

Raymond Williams, ao discorrer sobre a amplitude @mplexidade da palavra
naturezarfature, chama atencao para trés campos de significddok{(i) a qualidade e o
carater essenciais de algo; (ii) a forca inerent djrige 0 mundo ou 0s seres humanos, ou
ambos; (iii) o préprio mundo material, incluidos a@xcluidos os seres humanos.”
(WILLIAMS, 2007, p. 293). Convém discorrer nessenmemito sobre o primeiro significado.
A nocao de “esséncia’, atribuida a qualidade eaaater de algo, converge para um tipo de
cultura visualinteressada em evidenciar, por meio de descrigéeativas e de construcdes
visuais, determinados espacos e individuos queajgsinente portam a substancia necessaria
a materializacdo de algo. Isso ndo diz respeitoapa um determinado tempo, lugar, género
literario e estilo artistico.

A ideia corrente na primeira metade do século X&tinea & natureza imutavel das
coisas adquiriu eficicia simbdlica na fatuealista-naturalitga especificamente npintura
paisagistica resultante do carater romantico vivenciado naulséXIX. Desse modo, é
fecunda a reflexdo do critico de arte Rodrigo Nai2897b) ao se referir a caracteristica
estritamente intimista da chamada “arte politicasiteira” produzida especialmente na
passagem da Republica Velha para o Estado Nove sajprolongou por toda a Era Vargas
(1930-1945).

A propésito da palavrpaisagenSimon Schama menciona o seguinte conjunto de

significados atribuidos a mesma:

A propria palavrdandscapgpaisagem] nos diz muito. Ela entrou na lingudeisg
junto comherring [arenque] ebleached liner{linho alvejado], no final do século
XVI, procedente da Holanda. lBndschap como sua raiz germaniceandschaft
significava tanto uma unidade de ocupacdo humaimaa-jurisdicdo, na verdade —
guanto qualquer coisa que pudesse ser o aprazbjetoode uma pintura.
(SCHAMA, 1996, p. 20, grifo do autor).

Ao dirigir-se para a diversidade e para a unidassignificados que comporta a
nocdo depaisagem Schama coloca em relevo o aspecto cultural, & seventivo de tal
construcdo. Assim, “a paisagem” € por exceléncia ofora da observacdo e da reflexao.

Trata-se de uma invencéo sociocultural circunsenigam determinado tempo e lugar. Nesse
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sentido, ndo h& paisagem alguma que exista anegpdaéncia humana, isto €, que alguém a
nomeie. Com efeito, a construcao narrativa ou paadla ideia de paisagem nos aproxima do
tema da memoria. Este aspecto nos remete pareeiréesignificado atribuido por Williams a
palavra natureza: “[...] o préprio mundo matetiatjuidos ou excluidos os seres humanos”.
Ampliando um pouco mais a discussdo acerca da ndeapaisagem, Ernst
Gombrich afirma que a natureza ganhou o estatutpaieagem natural” devido a capacidade
humana de singularizar e exprimir algo por meiauha obra de arte, constituida como um
simbolo visual. Para o autor,péntura paisagisticadesenvolveu-se a partir das teorias do
Renascimento italiano no século XVI. Dentre elastateam-se: valorizacdo da composicgéo,
das proporc¢Oes ideais e da perspectiva. O focoudaasdlise sobre a invencdo do tema
pictorico intituladopaisagemao esta relacionado ao desenvolvimento estdisticmesmo,
tdo pouco a representacdo de cenas ao ar-livre.bBadmpreocupa-se em apresentar e
analisar o género artistico estabelecido e recithh@or artistas e pelo publico em geral. A
sua interpretacdo gira em torno de dois eixgsntra paisagisticeenquanto uma instituicao
e a producao de paisagens como profissdo. Grosdo, tas caracteristicas apontam para o
encargoe para asliretrizesconstitutivas do tipo de paisagem edificada pomRaydo Cela.
Portanto, o estabelecimento e o reconhecimentpimtara paisagisticacomo
instituicdo tem como pressuposto a sua nomeacdm llse outorgou uma relativa
permanéncia e identificacdo. Tal reconhecimentbivzau uma demanda e, por conseguinte,

a profissionalizagéo.

O especialista em paisagens é, com certeza, o pagpavel representante dessa
instituicdo, mas, de modo igualmente claro, elepd@de atuar sem sua contraparte,
o consumidor ou colecionador, que criam a demaRda.tipo de publico constituia
0 mercado para esse tipo inédito de pintura — axa polocar em questdo da forma
mais concreta possivel, como poderia alguém enatdeneginturas de paisagens, a
menos que o conceito, e até mesmo a palavra,gassem? (GOMBRICH, 1990, p.
144).

Dito isso, torna-se conveniente salientar quéngura paisagisticgproduzida nas
primeiras décadas do século XX no Brasil trazidi@daridades distintas daquela construida
no século XVI. Evidentemente, as condigfes enfdastgpor um pintor e as “circunstancias
culturais” no periodo republicano eram outras. Nta®to, 0 que interessa destacar, afora a
caracteristica institucional e profissional defalira pictorica, € a invengcao do tema artistico
aqui explicitado.

Trazendo essa reflexdo para o caso especifico dsilBé oportuno evidenciar

alguns desdobramentos quanto a esse tema. Com egiprimeira metade do século XIX a
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paisagem brasileira adquiriu importancia na fatdea determinados artistas que aqui
desembarcaram. Daniele Muniz Batista, ao analisamidos e a histéria daintura de

paisagenproduzida antes e depois da criacdo da AIBA, d&se

Muito da pintura de paisagem no Brasil é atribufdes registros dos artistas-

viajantes-naturalistas que por aqui passaram awdin residéncia, criando inclusive

ateliés. Nessa trajetéria da pintura de paisagecioma, os documentos desses
pintores, seja através de diarios, anotacdes, [ppande desenho em expedicdes
cientificas, viagens transcontinentais ou missdglematicas, sdo um foco para a
apreciacdo da diversidade na natureza, ainda nflrado esteticamente em

séculos anteriores. (BATISTA, 2003, p. 29).

A autora ressalta que a natureza tropical era septada a partir de uma
percepcéao paradisiaca dos europeus que desembarca@lonia portuguesa, sobretudo por
aqueles artistas que integravam grupos de viajantede expedicdes cientificas, nas quais
especialistas “estrangeiros” buscavam estudar mctesaisticas da flora, fauna, geografia,

geologia e paleontologia brasileira.

Quando as terras passam a se chamar Brasil, séotraam num grande laboratério
para o espirito cientificista. Da arte a servigcoc@mcia no mapeamento realizado
pelas missdes, o século XIX vai se deparar com paigagem inspirada no
academicismo europeu, com o0 Rio de Janeiro, ssftramando num modelo da
visdo idilica e pitoresca para paisagens e aconétos cotidianos. (BATISTA,
2003, p. 33)

Batista demonstra, ao dialogar com Ana Maria deddeBelluzzty’, que desde o
século XVIII categorias como loelo e osublimesobrepuseram-se ao conceittoresco No
entanto, com relacdo a paisagem brasileira eddietre o século XIX e o século XX,
especialmente as representacdes de cenarios maturgidades litoraneas, a “abordagem
pitoresca” ganhou relevancia.

Gombrich (1990), ao discutir a invencdo da no¢apaisagem pictorica, pontuou
também que existe uma relacdo de unicidade ergit®m@scoe orustico. Assim, a natureza
“intocada” e o litoral ainda sem urbanizacdo cgoesliam as expectativas daqueles que
buscavam assimilar o visivel ao vocabulario que idamam. Nesse sentido, a paisagem
considerada bela deveria ser apreciadaco. Logo, ndo precisava ser registrada por meio de
uma producao visual. Com efeito, segundo o0 auiluelas paisagens que apresentavam

rusticidadeoferecem motivos mais adequados para a compodgcama pintura que valoriza

197 BELLUZZO, Ana Maria de MoraesO Brasil dos viajantes — A construcdo da paisagenV. 3. SP:
Metalivros, 1994. p. 11-13.



97

a natureza e cenas de costumes como fonte dereepéaicdo. Decerto era esse tipo de fatura
gue os avidos consumidores buscavam e que halitawaginario de artistas como Jean-
Batista Debret (1768-1848) integrante da Missadsfca Francesa e José dos Reis Carvalho,
que integrou a Comissao Cientifica de ExploracdcCaara (1859-1961). Em ambos os
empreendimentos 0 objetivo era dar a conhecernta ga catalogacdo e do registro visual, a
fauna, a flora e os habitos dos habitantes ddadeaiem processo de ocupagéo.

Ao colocar em contato natureza e costumes, cunprerta memoria que na
primeira metade do século XIX no Brasil foram péltta alguns quadros pelo artista francés
Nicolas-Antonie Taunay (1755-1830), onde cenadimtas do Rio de Janeiro, sobretudo no
litoral, ganharam destaqfe Portanto, o reconhecido pintor neoclassico, fam@ apenas
por suas telas paisagisticas panoramicas, mas manploé suas pinturas que narravam
fragmentos de episédios da histéria do Império INgpoco, acreditava ter encontrado no
Brasil a “verdadeira paisagem”. Lilia Moritz Schwar ao dedicar-se a analise de um auto-
retrato do laureado artista junto a natureza dooaekst do Brasil intituladoCascatinha da

Tijuca (1816-1821Y°° chama atencao para a seguinte caracteristica:

A natureza, de tdo grandiosa, surgia como sindniteste pais que se fazia
representar a partir dela. Uma mata bem valia watedcal; uma cachoeira vinha no
lugar de uma igreja. Se ndo tinhamos grandes manamepossuiamos, porém, a
mais grandiosa natureza e ela era suporte paraianalidade e para a propria
identidade. (SCHWARCZ, 2008b, p. 162).

Schwarcz defende a ideia de que natureza, ndogaspaera 0 suporte para a
nacionalidade. Ademais, a construcédo visual quedwasa unidade nacional a partir de
“feitos herdicos” e episddios nacionais ocorreusegunda metade do século XIX com a
instalacdo da AIBA em 1826 e do IHGB em 1838. Epecaque o indianismo utilizado
como mito de origem foi eleito o tema narrativoi@grico definidor da nacao brasileira, e o
litoral com sua mata atlantica exuberante o cencoitstituinte desse personagem. Assim
sendo, o academicismo romantico alicer¢ou a faiiatérica de Victor Meireles de Lima ao
retratar a lenddMoemaem 1866 (MASP); o tema central da tela do pintaséJMaria

Medeiros, Iracema do romance de José de Alencar, em 1881 (MNBA3 wtima do

198 Conferir as pinturasPraia de Botafogp1816 (MNBA), Scéne maritime & Rid817 (Victoria and Albert
Museum) é/ue de Outeiro, de la plage et de I'église de Gl6tiB17 (Museus Castro Maya / IPHAN/ Minc, Rio
de Janeiro). (SCHWARCZ, 2008b).

199 cascatinha da Tijuc&ascade de Tijugal1816-1821 (6leo sobre madeira, 51,5 x 49 cm)uséd | Reinado

/ Casa da Marquesa de Santos / FUNARJ, Rio derdai8CHWARCZ, 2008b, p. 155).
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Império, O Ultimo Tamoig representado por Rodolfo Amoedo em 1883 (MNBAEm da
dimensao narrativa, tais pinturas eram o result@dmodelo de ensino implantado na AIBA.

Explorando um pouco mais a pratica piatura paisagisticana passagem do
século XIX para o século XX, € importante menciogae o litoral do Rio de Janeiro nao
ficou de fora da série de telas produzidas no fieaKIX pelo alem&do Johann Georg Grimm,
professor da cadeira de Paisagem, Flores e AnimaaddBA'°. O litoral fluminense também
foi tema central na fatura do pintor italiano GionaBattista Castagneto (1851-1900), na
qual barcos a vapor, navios, botes, enseadas,sperttaixas de praias compdem suas
pinturas'’. Castagneto, filho de um nauta genovés, foi psofesle desenho elementar no
Imperial Liceu de Artes e Oficios, no Rio de Jameam 1882, por conseguinte, tornou-se
assistente de Zeferino da Costa — professor daklesk Raymundo Cela, em 1910.

Contemporaneo e patricio de Castagneto, o pintool&li Facchinetti, de acordo
com Luiz Gonzaga Duque Estrada, trocadeairatopelaPaisagemespecificamente o litoral
carioca™

Antes de pintar, ele ia ao local, estuday#oatg esquadrinhando todos os detalhes.
Depois tracejava 0 motivo em separado, numa péadgnalbum, numa folha de
papel, que lentamente completava. Preparado esdée d®senho, decalcava-o na
tela, a carvao, cobria-o com grafite e terminaxarfdo-o com tinta comum, por
meio de aguda pena de aco. (DUQUE ESTRADA, 19930 pgrifo do autor).

Tal procedimento traz a tonanwodus operandem vigor no periodo e adotado por
alguns artistas que aderiram a pratica da pintuia #évre, sobretudo ap0s a inser¢cdo no meio
artistico fluminense do pintor Georg Grimm. Excefgita aqueles artistas que, ao buscarem
apreender com “autenticidade” a paisagem brasileitdizavam a técnica da aquarela.
Procedimento comumente empregado ndo apenas péktsisaeuropeus nas viagens de
exploracdo. Cabe lembrar que Facchinetti criou estala paralela aquela do Grupo Grimm.
Este sustentava a ideia de que pintura deverigakzada por completalein air. Facchinetti
por seu turno defendia uma abordagem pictéricalidi@iem dois blocos: o estuablocoe a
pintura no atelié (DUQUE ESTRADA, 1997). Outra caracteristica codiemte da obra

19 Georg Grimm,Vista da Ponta de Icarai em Niteréi884, 6leo s/ tela 81,4 x 152 cm, colecdo pdsticu
(MNBA, 1982, p. 64).

1 Sobre a série litoranea produzida por Castagneto pintor do mar” — destacam-se as telBsrcos
fundeados na Baia do Rio de Jangit®885),Praia da Boavistg1886) ePraia com pedras em Paquetid98).
(PERLINGEIRO, 1997).

112 Nicolau Facchinettiyista da Lagoa Rodrigo de Freitas no Rio de Janaiitca 1867, 6leo s/ madeira, 23 x
65,2 cm (MNBA); Vista panoramica da Baia do Rio de Janeiro tomadaNiter6i circa 1875, éleo sobre tela
colada em madeira, 22 x 72,4 cm (MAP), cf. (MNBA82).Enseada de Botafogd869, 6leo s/ tela, 51 x 87
cm (MASP), cf. Oliveira (2007, p. 62).
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paisagistica de Facchinetti, diz respeito as parsaganoramicas, nas quais sobressaem 0s
planos detalhados e a perspectiva aérea.

Além dos pintores supracitados, convém lembrar menao artista Antonio
Parreiras (1860-1937). Segundo José Mauricio Saddakvarez, Parreiras, sentindo-se
desconfortavel diante das formalidades da acadgragsou a integrar o nucleo formado por
Georg Grimm em Niterdi, no Rio de Janeiro. Ao neawrem 1890 do pensionato em Veneza
para a capital francesa assumiu a catedf@aiagenna AIBA. Isso ndo significa dizer que
Parreiras fosse eminentemente um artista acadéiisingularidade de sua obra consiste na
maneira como relacionou paisagem e costumes. dlataedo possibilitou-lhe pér em contato
caracteristicas neoclassicas, romanticas e redfffislaiante de uma demanda crescente por
esse tipo de paisagem Parreiras recebeu muitasnendas no periodo que se estende de
1908 a 1937, entre elas “[...] 22 quadros de gmddeensdes conectando paisagem e figuras
humanas.” (ALVAREZ, 2009, p. 6).

Faz-se necessario mencionar que, de um modo geialfiguras encontram-se
ausentes ou sao citacdes nas paisagens edificadbgplas-Antonie Taunay, Georg Grimm,
Castagneto e Facchinetti. Este aspecto foi obseraadcotejar as pinturas reproduzidas no
catalogo da exposicéo realizada no Museu Nacian&8alas Artes entre outubro e dezembro
de 1982, intituladal50 Anos de Pintura de Marinha na Histéria da ABeasileira™.
Ademais, parte consideravel das pinturas expostasl®@32 permite destacar o tipo de
producao artistica que Raymundo Cela possivelngte examinar quando esteve no Rio de
Janeiro entre 1910 e 1920, aproximando-a de su@é#o entre os anos de 1930 e 1950.

Outro artista que dedicou parte de sua obra a csigfm paisagistica litoranea,
particularmente ao litoral paulista durante a Piian®epublica, foi o pintor e historiador
brasileiro Benedito Calixto (1853-1927) Calixto nao frequentou o curso de belas artes da
AIBA, tdo pouco participou da Semana de Arte Modedle 1922, em S&o Paulo. Em certa
medida sua fatura aproxima-se da intencédo de Niatdonie Taunay e Facchinetti. Ambos
procuravam compor uma paisagem onde o litoral ilaga-se com as edificacdes da vila e

da cidade fluminense. Nas pinturas de Taunay ssivews casarfes e igrejas erguidos no

113 Antdnio ParreirasRio de Janeiro depois da trovoadasta tomada de Sdo Domingds86, 6leo s/ tela, 140
x 269 cm (MNBA); Canto de Praia (Gragoata em Niterdi), 1886, 6leo s/ tela, 55,9494 cm (MNBA), cf.
(MNBA, 1982, p. 73-74).

114 Exposicéo reunindo 118 pinturas de autoria derfigtas. O catélogo traz a andlise de Carlos Robéaiel
Levy sobre a ocorréncia do tema entre os anos @@ 471945.

1150 litoral paulista imaginado por Benedito Calixparece, por exemplo, nas obrBsaia do Itararé s/d
(PESP), Panorama do Porto de Santo4895 (Associacdo Comercial de SantdSantos Antiga 1922
(Pinacoteca Benedito Calixtdampa do Porto do Bispo em Santt800 (MASP).
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processo de ocupacédo da coldnia portuguesa. Faticlunvilegiou a urbanizacdo do Rio de
Janeiro, explorando a arquitetura local, as ruas meios de transporte como o bonde. Em
algumas das telas de Calixto sobressai-se 0 efogiguitetura paulista ao estilo Ramos de
Azevedd™, onde tais edificacbes juntamente com portos tiatego espaco litoraneo
(ALVES, 2003). Essa relacao aparece de maneirandiminas pinturas de Georg Grimm e
ausente nas obras de Castagneto. Evidentemergemathancas e as diferencas que existem
na producdo pictorica desses artistas excedem auigdes feita acima. No entanto, 0 que
interessa para 0s objetivos desta dissertacdoogatoém evidéncia algumas das pinturas
consideradas de importancia para a construcdo agindrio paisagistico brasileiro, nas quais
a natureza, 0os personagens e as constru¢cfes arguiamo a faixa de praia e aos portos
representam de forma conjunta ou separadamente Gej@onvencionou classificar como
Pintura de Marinhd@’. Tais obras permitem cotejar algumas dessas esdistittas com a

singularidade do litoral imaginadaeapresentadgor Raymundo Cela.

g

Dito isso, é oportuno dedicar algumas palavrasyanicéo do génerBintura de
Marinha. Deter-se sobre essa construcdo cultural e visnpbe um recuo a tradicédo
holandesa do século XVII, quando surgem maneirpecficas de desfrutar da paisagem,
especialmente da praia. Alain Corbin afirma queommexo sistema de apreciagdo da
natureza elaborado no Século das Luzes trouxe a “far] as modalidades da leitura da
paisagem, as formas do desejo e do prazer quslestiga, antes de 1720, submetem-se a uma
retdrica, a uma configuracdo dos sentimentos delaamm aepistémeclassica.” (CORBIN,
1989, p. 30, grifo do autor).

Corbin demonstra uma pratica que se tornou “plamwida’ de uma elite em
busca da articulacdo de uma concepcéo estoicaddanaral e da vida crista, alicercada na
teologia natural Visdo de mundo que produziu uma separacao emfpeegiacdo da natureza
feita por “sistemas populares” e as concepc¢deghiesreligiosos.

118 O paulista Francisco de Paula Ramos de Azevedsi{1821) foi um destacado arquiteto brasileiror&nt
sua obras destacam-se o Teatro Municipal de Satw,PauPalacio da Justica de Sdo Paulo e a Estacéo
Pinacoteca.

17 No Brasil,Pintura de Marinhanos remete ao nome de outros artistas além dagsgeacitados: Lucilio de
Albuquerque (1877-1939), Jodo Batista da Costa5-1®@26), Pedro Bruno (1888-1949), Antbnio GarciatBe
(1897-1929), Mario Navarro da Costa (1883-19319¢ J@ancetti (1902-1958), cf. (MNBA, 1982, p. 21).
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Esses sabios religiosos propdem um sentido ao&espetda natureza e ao mesmo
tempo censuram a indiferenga diante dele; percebenundo exterior como uma
representacdo dada por Deus a sua criatura mafsit@ero que explica a
importancia entdo atribuida ao tema do paraisdqmrthscinante cena inicial sobre
a qual o projeto divino podia manifestar-se em tadsua perfeicdo. (CORBIN,
1989, p. 34)

Desse modo, Corbin sugere que coube ao homemfa ter¢ornar-se o leitor do
livro de Deus. Essa evocacao articula-se com as/agées da viagem turistica. Assim, as
elites passam a experimentar uma nova relagcdo coatumeza, vista como um ambiente
convertido em espetaculo e fruto da relacdo unéssoire o texto e a imagem observada
loco. Segundo Corbin, o resultado dessa articulagc@m enma maneira de apreciar o mar e
suas praias.

Poetas franceses trouxeram a imaginacdo o marrapestade. Textos sagrados
exaltam a paradoxal forca da areia que a beiraim@ede, com a bondade divina, o avanco
do mar. Ademais, aqueles engrandecem a composicagua do mar: “o sal impede que ela
se corrompa; assim garante a sobrevivéncia doggpexa salubridade das margens. Além
disso, favorece a conservacdo dos alimentos.” (QNRB989, p. 38-39). Faz parte dos
textos dos abades a celebracdo das marés, sobodunaré alta que facilita a navegacao,
como também festejam os ventos maritimos, vistodgwem assegurar “[...] a depuracéo das
aguas, dar propulsdo aos barcos e refrescar as muperaquecidas pelo sol.” (CORBIN,
1989, p. 39). Em resumo, ha uma desmistificacaonda imagem construida do mar como
lugar de ninfas, de cortejos divinos, de titds atlilemos.

A Holanda no século XVII exportou para o contineateopeu um modelo de
admiracéo e apreciacdo do oceano e da beira-niwaodo o desejo de caminhar pela praia,
observando-se faixas de areia, embarcacfes pesxj@einélicas, portos e costumes locais
como a pescaria e o artesanato. Assim, outra faeneonsumir o litoral fora edificada no

final do século XVI a partir da pintura holandesa.

A “marinha” holandesa, enquanto género pictériesulta do projeto de celebrar a
energia de uma classe social. Através de seus metande comando, o Estado
provincial ou as companhias procuram exaltar sata,frda mesma forma que os
poderes municipais exaltam a prosperidade desdades, vistas do largo, parecem
saidas do mar. (CORBIN, 1989, p. 44).

De acordo com Helder Oliveira, os artistas holaesegue elaboraram
artisticamente a dramatizacdo da relacdo do honmemacmar foram: Hendrick Cornelisz
Vroom (1566-1640), Willem van de Velde, o Velho 1161693), Willem van de Velde, o
Jovem (1633-1701) e Ludolf Bakhuizen (1631-1708n Buas telas sobressaem-se “Os
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navios, orgulho da frota mercante e da poderosénhzade guerra e os naufragios [...].”
(OLIVEIRA, 2007, p. 39). O autor observa que eguaias obras Rintura de Marinhanao
se encontrava dissociadaFiatura Historica Hendrick Vroom em 1623 explorou Rantura
Historica de Marinhaa chegada principesca com a pintir@hegada de Frederico V, eleitor
paladino, a Vlissingen em maio de 1613Villem van de Velde, o Jovem, é considerado um
dos principais expoentes na construgcdo paisagidtidzmtalhas navais. Em ambos os casos o
navio € o personagem principal, o her6i da ndtao

A Pintura de Marinhaholandesa foi assimilada pela Inglaterra e peten¢a no
século XVIII. Poetas ingleses acertaram o passoa®tedlogos. Na Franca, a sensibilidade
incorpora-se ao humanismo devoto. Assim como osindelses, ingleses e franceses
inicialmente voltados para a beleza dos bosquespas, rios e canais, passaram a admirar o
carater sublime do litoral. Grosso modo, o turistaopeu na Holanda “descobre uma
paisagem graciosa que se ajusta ao codigo dacastéssica.” (CORBIN, 1989, p. 46). Esta
tomada de consciéncia resultou da contemplacdosta dos Paises Baixos e da observacao
das pinturas de renomados artistas que encontraagensdo homem e natureza, céu e mar o
motivo de suas construcdes pictoricas.

Tomando-se tais caracteristicas como referéncistesr britdnicos como Peter
Monamy (1681-1749), Samuel Scott (1702-1772), @saBrooking (1723-1759) e Philippe-
Jaques de Loutherbourg (1740-1812) retrataram eam ebras cenas de naufragios e de
estaleiros, vistas do rio Tamisa. As batalhas sgparmaneceram como o principal tema de
suas marinhas (OLIVEIRA, 2007).

Somando-se as batalhas e aos naufragios explorasobras de pintores
holandeses e ingleses, cenas portuarias foi o ésowhido por Claude Lorrain (1600-1682).
O artista francés conciliou mitologia greg&imtura de Marinhana obra intituladdJlisses

retorna com Chryseis para seu [{a648)*.

118 Hendrick VroomA chegada de Frederico V, eleitor paladino, a \iigen, em maio de 1612623, dleo s/
tela, 203 x 409 cm, Frans Hals Museum, HaarlenOlifeira (2007, p. 40).

9 De acordo com Raymond Williams\ation (da p.i. [precursora imediata] francession, do latimnationem

— estirpe, raca) tem sido de uso comum no inglésed® final do S13 [século], originalmente com islent
primario antes de grupo racial do que de agrupampaliticamente organizado. [...]. Usos politicdaras
surgiram a partir do S16 e foram comuns desdedin§17, emboraeino [realm], reinado kingdon} e pais
[country] fossem mais comuns até fins do S18. Desde miwiciS17, usou-s& nacdopara referir-se a todo o
povo de um pais, amilde em contraste com algumognap interior deste, como ainda ocorre no debate
politico.” (WILLIAMS, 2007, p. 285, grifo do autar)

120 Claude LorrainUlisses retorna com Chryseis para seu, 448, 6leo s/ tela, 119 x 150 cm, Louvre, Paris.
cf. Oliveira (2007, p. 46).
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Claude Lorrain soube interpretar a tradi¢do clasaiduz da religido cristd. Toma
emprestado Virgilio, e, sobretudo a Ovidio, um nwudeé harmonia cuja beleza e
mistério, apesar da armadilha obscura que encoliesngtem a origem divina que
ordena o universo. Mas, ao mesmo tempo, sua pimmtiggra o hino de Doutores da
Igreja a beleza do mundo, e propde a reducao elokimcristdos dos elementos
do espetaculo da natureza. (CORBIN, 1989, p. 63).

Portos franceses no século XVIlI foi o assuntoé@esde pinturas encomendadas
pelo rei Luis XV ao pintor Claude-Joseph Vernet1@d-41789), totalizando quinze obras.
Oliveira menciona que: “O objetivo dessas [pintheaa exaltar os grandes portos militares e
comerciais do pais através de um programa didajie® visava mostrar as atividades
caracteristicas de cada regido.” (2007, p. 45)t@exlas destacam-skrterior do porto de
Marselha, visto do pavilhdo de I'Horloge Du Pait754}* e Vista do porto de La Rochelle,
tomada da margem peque(e/62}*

Com efeito, ao logo do século XVII e do século X\d$ temas explorados pelos
artistas que se dedicaramPantura de Marinhaencontravam-se vinculados a tradicao
judaico-crista, a filosofia helenistica e a literatlatina (CORBIN, 1989). Ademais, o poder
bélico representado por meio de suas embarcac@esxpansdo comercial vista a partir das
atividades portuarias criavam para o Estado uml ideanacdo forte e prospera. Cumpre
salientar que no cenario holandés do seiscentoalefmaa producdo dos temas elencados
anteriormente, pequenas embarcacdes, cenas ds, gi&iaos e lagos aparecem em algumas
telas.

Na Inglaterra no inicio do século XIX o pintor Vidin Turner (1775-1851)
apropriou-se da tradicdo holandesa, das obrasathwéfs Claude Lorrain e da pintura de
paisagem marinha veneziana, na qual portos sdoadme lado a lado da arquitetura urbana.
Oliveira afirma que Turner ao assimilar tais refier@s inovou na técnica produzindo “[...]
efeitos de luz e cor, em pinturas quase abstrafas formas se dissolvem.” (2007, p. 47).
Clarkson Stanfield (1793-1867) recorreu a Turnea ®intura de Marinha holandesa
retratando costas rochosas, naufragios, marestasvel alguma acdo humana de forma
diminuta. A alteracdo com relacdo aos temas repi@s$es na fatura dos artistas britanicos
ocorreu na primeira metade do século XIX e verifise nas obras de John Constable (1776-
1837). A novidade apresentada por Constable calecgnbre “[...] a representacdo de uma
praia, onde inexiste a presenca da figura humgd@aIVEIRA, 2007, p. 48). Cabe lembrar

que a praia povoara a imaginacao e a fatura derpmfranceses. Tais artistas recorreram a

121 Claude-Joseph Verndnterior do porto de Marselha, visto do pavilh&o litdorloge Du Parg 1754, 6leo s/
tela, 165 x 265 cm, Musée National de la MarineisPaf. Oliveira (2007, p. 45).

122 Claude-Joseph Vernalista do porto de La Rochelle, tomada da margenugesg 1762, 6leo s/ tela, 165 x
265 cm, Musée National de la Marine, Paris. cfivéda (2007, p. 45).
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construcao visual de Constable e ao cotidiano gasgde Richard Parkes Bomington (1802-
1828) e a luminosidade da paleta de Turner.

Na Franca, Eugéne Isabey (1803-1886), Theodore n"G(id02-1879), Jules-
Achille Noel (1810-1881) e Félix Ziem (1821-191Xplengaram a tradicdo de representar
batalhas navais, grandes barcos, tempestades eAgiasf Contudo, outra tipologia de
marinha ganhou importancia na segunda metade diosgtX, na fatura de pintores como
Charles-Francois Daubigny (1817-1878), Gustave €xul1819-1877), Eugene Bodin
(1824-1898) e Alfred Sisley (1839-1899). Tais aaisexecutaram “[...] cenas a beira-mar,
praias, vistas do mar aberto, barcos de pescadaatss, e mesmo rios.” (OLIVEIRA, 2007,
p. 51). Por fim, Claude Monet (1840-1926) no séc¥ik serd tomado como referéncia
guando o assunto for retratar a incidéncia dadbzeso mar.

No Brasil, no século XVIII, destacam-se as pintatibuidas a Leandro Joaquim
(1783?-17987?)Vista e uma Esquadra Inglesa na Baia de GuangbBesca da Balei na
Baia de GuanabaraProcissdo Maritimae Vista da Igreja e Praia da Gléri& Afora os
trabalhos de Nicolas-Antoine Taunay, Nicolau Fawetti, Georg Grimm, Giovanni
Castagneto, Antonio Parreiras e Benedito Calixtmpzidos entre o século XIX e o século
XX, o génerdPintura de Marinharemonta aos séculos XVI e XVII. Foi a partir dategrafia
e da gravura que@aisagem de marinhda col6nia holandesa tornou-se visivel (OLIVEIRA,
2007). Quanto a pintura, ndo por acaso, sao ton@mae referéncia duas telas de pintores
holandeses, vinculadasPantura Historica de MarinhaA primeira do pintor Gillis Peeters
(1612-1653) intituladaVista de Recife e seu por{d639}*. A outra, Navio de Guerra
Holandés chegando as indias Ocidentéi§48)}%, fora produzida por Bonaventura Peeters
(1614-1652). Segundo Oliveira, “Ambas fazem pageaioh importante conjunto, cujo foco é
a divulgacédo das posses americanas da HolandaraaEu(2007, p. 55)Com efeito, as
pinturas que representam as colonias de além-maoder bélico da marinha e o fluxo de

embarcacdes, mercadorias e pessoas nos portogudansb imaginario nacional holandés.

128 Telas atribuidas a Leandro JoaquMista e uma Esquadra Inglesa na Baia de Guanabfimal do séc.
XVIII, 6leo s/ tela, 111 x 139 cm, Museu Historisiacional [MHN], Rio de Janeird®esca da Balei na Baia de
Guanabara final do séc. XVIII, 6leo s/ tela, 83 x 113 cmHN, Rio de JaneiroProcissdo Maritimafinal do
séc. XVIII, éleo s/ tela, 111 x 139 cm, Museu Naeibde Belas Artes [MNBA] Rio de JaneiMista da Igreja e
Praia da Glorig final do séc. XVIII, 6leo s/ tela, 83 x 113 cmNBA, Rio de Janeiro; cf. Oliveira (2007, p. 56-
57).

124 Gillis PeetersVista de Recife e seu portt639, dleo s/ tela, 49,5 x 84, 5 cm, colecaoi@aar. (OLIVEIRA,
2007, p. 55).

125 Bonaventura Peetedavio de Guerra Holandés chegando as indias Ocalgrt648, 6leo s/ tela, 47 x 71,4
cm, Wadsworth Atheneum, Hartford. (OLIVEIRA, 20Q7 55).
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Algumas dessas caracteristicas foram incorporadasagistas brasileiros e
estrangeiros contratados para edificar uma repiasiEm do Estado Nacional. No século XIX
a relacdo entré@intura de Histériae Pintura de Marinhapode ser observada na pintura
Paisagem Historica de um Desembarque no Largo dmRal1829)*de Félix Emile Taunay
(1795-1881) e na teldombate Naval de Riachue{®882-1883¥’ de Victor Meireles (1832-
1903). Os Navios, a pesca, 0 momento solene donbesgque e o0 combate naval eram 0s
temas explorados no Brasil e em certa medida fitzgds comoPintura de Marinha No
entanto, o critico de arte Gonzaga Duque Estradaigerava pintores de marinhas aqueles
artistas que se dedicavam “a representacao desbaim mar”. (OLIVEIRA, 2007, p. 59).

Assim sendo, diante do que foi exposto até o pteseomento torna-se visivel
que o géner®intura de Marinhgpode ser dividido em duas linhasPiatura Historicae a de
tematica cotidiana. Oliveira menciona que na phien@bordagem, alicercada na tradicao
holandesa do século XVII, prevalece “[...] a impodia dos barcos para demonstrar a
superioridade naval militar ou comercial de umadnag em cenas que envolvem a forca do
mar sobre o0 homem.” (2007, p. 39). No segundo eassgja, quando o assunto € a tematica
cotidiana, o autor mostra que os artistas procunaggplorar “[...] pequenas atividades de
trabalho ou atividades prosaicas, como a pescaspioate de cargas e o lazer na praia.”
(OLIVEIRA, 2007, p. 39). Contudo, criou-se a padir século XVIII a tentativa de retratar as
emocdes do artista em relagéo ao mar.

No século XIX, sobretudo na Inglaterra e na Frangamo foi descrito
anteriormente, houve alteracées na maneira dadaartiepresentarem o litoral e das pessoas
desfrutarem da praia em momentos de lazer. Todavidesignacadintura de Marinha
continuou sendo utilizada e se estendeu ao sécits. A persisténcia no uso dessa categoria
corresponde, grosso modo, a uma conformacao relabvcampo da Historia da Arte, onde
existe uma reificacdo de seu sistema de classificégntura de Marinhacorrobora com a
constituicdo tipoldgica pictorica de um objeto eude assunto circunscrito a um lugar e num
periodo especifico. Portanto, insistir na utilizagissa categorizacdo embota a analise que
pretende pbr em relevo ndo apenas a historicidadenth visualidade, mas, sobretudo, de

uma construcdo visual cugncargodifere de umecultura visual pretérita. Com efeito, a

126 Félix Emile TaunayPaisagem Histérica de um Desembarque no Largo dmRal829, 6leo s/ tela, 76 x
117 cm, MI [Museu Imperial], Petrépolis. (OLIVEIRZQ07, p. 58).

127 vitor Meireles.Combate Naval de Riachueld882/1883, 6leo s/ tela, 420 x 820 cm, MHN [Muststérico
Nacional], Rio de Janeiro. (OLIVEIRA, 2007, p. 59).

128 atividades desenvolvidas em rios e lagos ou paissgontemplando essa hidrografia também sdo namead
comoPintura de Marinhacf. Oliveira (2007).
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linguagem verbal é imprecisa. No entanto, a de&urige um objeto “a distancia” e,
consequentemente, a sua momentanea classificagd® ajinscrever as obras na sua logica
histdrica nos aproximando deiscunstancias culturaienfrentadas pelo artista, afastando-nos

da nocéo de “intencéo original” atrelada a um @gtia um género pictorico particular.



Ao romper do dia, de borddo em punho, demandava a
costa, a sentar-se num mouch&o de areia. A clagdad
fraca do dia nascente espalhava-se sobre as dunas
alvas. Comecava a lufa-lufa da partida dos jangeaei
para a pescaria. Escutava-a.

Gustavo Baross®’

2.3 APaisagem Litoranea duas historias

Morando em Camocim Raymundo Cela retornowaitié e iniciou por volta de
1930 a construcdo artistica figurativa de um esgaografico, ditoral. A pintura,Praia em
Camocim de 1932, pode ser tomada como a obra inaugurahaoento em que o artista
apresentou como temaPRaisagem LitoraneaConvém destacar que &xposicdo Gerable
1918 realizada no Palacio da Escola Nacional da8dlrtes, Raymundo Cela expbs a tela
Porto da JangaddCeara). No entanto, durante a drtevessiana Europa ndo houve uma
producao de desenhos, pinturas ou gravuras cons legados a beira-mar.

Classificar gointura paisagisticadificada por Raymundo Cela com a designacéo
Paisagem Litoranearequer esclarecimentos. Em primeiro lugar, comami#o-a como
categoria analitica, faz-se necessario diferemcidel termoPintura de Marinha Como foi
descrito anteriormente, tal género nos remete r@septacdes de temas histéricos, sobretudo
aqueles relacionados a batalhas navais e a imagdmardos e portos. Entretanto, tornou-se
senso comum em paises como a Holanda, a Inglaterferanca definir algumas pinturas que
representam tematicas cotidianas a beira-mar eisagesn maritima sem a presenca de
individuos comaPintura de Marinhaou Paisagem de MarinhaTal abordagem efetivou-se
no Brasil tornando a ideia dearinhafamiliar aos temas elencados acima. De acordo com
Ferreira (1999), no Novo Dicionario da Lingua Pguesa, o substantivo feminimoearinha
significa:

1.Praia, margem, beira-mar. 2.Aquilo que diz rdspab servico de bordo dos
navios, a atividade de marinheiro, a navegacgaonmar 3. Conjunto de navios.
4.Forcas navais ou havios de guerra com a suaaggnpa marinhabrasileira.
5.Salina (1). 6.Desenho, pintura ou pagina litarémspirada em motivo maritimo:
as marinhasde Pancetti Virgilio Varzea deixou muitas marinhag.Bras PR O
litoral, em oposicao a serra e aos campos do antevi. marinhas Marinha de
guerra. Forca armada por intermédio da qual o governalitiga de defesa naval da
nacao por ele dirigiddarinha mercante. Setor das atividades econdmicas de uma
nacdo encarregado do transporte de utilidades sare. (FERREIRA, 1999, p.
1287, grifo do autor).

12 BARROSO, Gustavo. Velas Brancas. In.: Praias e Varzeas / Alma SertanejaRio de Janeiro:
Livraria JOSE OLYMPIO Editora, 1979. p. 5.
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Torna-se, portanto, evidente que a palawainha comporta um conjunto de
ocupacoes ligadas a um tipo de embarcacéo: o n@uta particularidade circunscrita ao
verbete diz respeito ao carater bélico vinculadgeder estatal. De modo sucinto ha uma
referéncia ao aspecto topografico e geograficoemssgor a partir das palavras praia e beira-
mar, como também a composicdo visual e literaspitada em motivo maritimo. Note-se
que o adjetivanaritimo exprime uma ag¢do que ocorre N0 mar ou se reatizaar — pesca
maritima, viagem maritima, tragédia maritima, caiémaritimo (FERREIRA, 1999).

Assim, os sentidos atribuidos a palawarinhando guardam nenhuma correlacéo
com o cotidiano vivenciado a beira-mar. Ademaisxiste qualquer no¢do de paisagem que
estabeleca alguma conexao entre a imagem do meos&taa Desse modo, o adjetintoral,
do latim litorale, ou seja, “da praia”, contempla uma visdo de aupjudas atividades
realizadas na praia, sem perder de vista as paridades da paisagem em si. Apropriar-se
da noc¢éo déitoral como pertencente a beira-mar, significa produzicidade entre a regido
costeira e os pescadores realizando suas tardfdmcas, individuos em momentos de lazer
ou trabalho, fluxos portuéarios, além do contrasitgeecéu e mar compondo Raisagem

Litoranea

Figura 25. Raymundo CelBraia em Camocim
1932 (6leo sobre tela, 58 x 82 cm) — SECULT.

A tela Praia em Camocinf1932) traz a tona um duplo movimento empreendido
por Raymundo Cela quando reencontrou a paletaintess te 0s pincéis: o exercicio da
observacéadn loco e da apreenséo artistica da luz e da cor local.Camocim o artista

encontrou a oportunidade de compor ateli€ a sua interpretacdo acerca do litoral ao
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apropriar-se de uma tradicdo classica da pintuta em recorte especifico da realidade que
lhe era familiar.

Desse modo, de maneira conjunta ou separada, tmmaso mar, embarcacoes,
trabalhadores litoraneos e algumas edificagbesnfaparte da construcdo visual que
denominamosPaisagem LitoraneaPortanto, a categoria que construimos ao longo da
pesquisa de mestrado e que a primeira vista gatetiproducagaisagistica litoraneade
Raymundo Cela, funciona como uma palavra-chaveedida em que abre para uma série de
problematizacfes a respeito de algumas das egpdmifes litoraneas abordadas pelo artista
em sua fatura pictorica.

Assim sendo, aPaisagem LitorAneapredominou na construgcdo artistica de
Raymundo Cela entre 1930 e 1950. Esta demarcac&opadnite dividir apintura
paisagistica litoraneadificada pelo artista em duas fases. A primaifare-se a década de
1930 e a segunda aos anos de 1940, periodo nm québkta comecou a experimentar e a
fixar outra configuracdo litordnea. Por enquantgp@veniente situar e explorar a primeira
fase, visto que guarda estreita relacdo com o ¢eide sua formacdo no Rio de Janeiro na
ENBA. A seguir, nal'erceira Travessiaesta dissertacao, intitula@alitoral entre olhareso
focode analise concentrar-se-a na segunda fase.

Dito isso, é necessario lembrar que Raymundo Cetméntou na ENBA o curso
de pintura ministrado por Eliseu Visconti e Joadidda da Costa. Visconti, considerado por
Gonzaga Duque Estrada (1929) um artista sincermnesto, trouxe a sua CoOmposicao
“clarbes de originalidade”, obtida a partir da aitdio das cores. O artista italiano dedicou-se
a arte decorativae foi reconhecido como um mestre do nu, do retetda paisagem
(SERAPHIM, 2003).

Por sua vez, Jodo Batista da Costa como profess@&soola fluminense foi o
substituto de Rodolfo Amoédo e serviu interinamemieoutra cadeira de pintura, cujo titular
era Eliseu Visconti (GALVAO, 1954). Batista da Gostedicou parte de sua obr®iatura
de Marinha Destacam-se as tel@suta Azul(1898) ePraia de Copacabana e a antiga igreja
na Ponta do Arpoado(1903)*°. Sobre as qualidades gatura de paisagendesenvolvida

por Batista da Costa cabe mencionar:

130 Batista da CostaGruta Azu) 1898 (PESP)Praia de Copacabana e a antiga igreja na Ponta dpo&dor,
1903, 6leo s/ tela, 39 x 64 cm, colecdo partic(NeMBA, 1982, p. 95).



110

Ah! Os seus verdes séo bellos; estendem-se em &mdasiancas, desdobram-se
orchestralmente em toda variedade da sua gammacobBgosicdo dos verdes

participam largamente os amarellos com que jogarhabte. O amarello € uma

tinta que domina a nossa paizagem, mistura-se easi qados os meios tons

luminosos, expande-se, victoriosa nos claros rasg@elo sol. Onde ha luz ha

amarello. E’ a diluicdo do sol. Ha que, no maigrisb azul cobalto do céo, sédo
irritantemente amarellas. E é todo chromatismaudad desde o jaldo offuscante até
0 Oca soturno, desde o vitellino que estrellejaraaria florente dos capoeirfes até o
acafroado, dos cajueiros, o barrento — agua dodssap pardo-sepia dos velhos
coqueiraes...

Tambem claros e intensos saem da sua palhéta oeles e os azues, que se
combinam em gradacg@es subtis, e ddo os recurstzlones da immensa tinturaria
da Natureza. (DUQUE ESTRADA, 1929, p. 30).

Segundo Duque Estrada, a profuséo de cores pretemedo orquestral na obra
de Batista da Costa comunica que o artista assintilsegredo dos mestres da pintura de
paisagem realista francesa Jean Baptiste CamillotCd796-1875) e Etienne Pierre
Théodore Rousseau (1812-1867). Corot e Rousseaoasim a partir de suas experiéncias
gue o artista deveria viver no campo para obsexvaatureza ao longo do dia. Este deveria
deter-se nas modificagdes rapidas dos efeitoszigpéwa assim estudar a forma caracteristica
de cada objeto, ou seja, carater das coisasdefendido por John Ruskin (DUQUE
ESTRADA, 1929).

A estética romantica de Ruskin (1819-1900), comanaiestra Jean Luc

Chalumeau, sustenta o seguinte argumento:

[...] o artista ndo deve escolher os seus motivestdmente da natureza, mas sim
entre os elementos da sua arte. Um fragmento daezatndo deveria ser retido em
funcdo de sua beleza; o artista deve escolhenhaslipreferencialmente as cores;
luzes e sombras em vez de formas, para exprimieuoamor pela natureza. O
importante ndo é o objeto, mas a relacdo entretsigeobjeto que é também a
relacdo da natureza com a arte. (CHALUMEAU, 199B2).

Para Ruskin os motivos pictéricos ndo estdo preserd natureza. Nesse sentido
ela ndo é o assunto principal de uma obra, maparteupara o exercicio de temas caros as
belas artes como a cor, a luz e a sombra. Asseonstrucdo visual realizada de acordo com
0 estudo da natureza permitiu Batista da Costaoexpbs tons luminosos representados em
“claros rasgados”.

Expor com brevidade aspectos tematicos e formaislipees das obras de Eliseu
Visconti e Jodo Batista da Costa nos permite paswan Raymundo Cela se apropriou dos
ensinamentos de seus mestres. Convém ressalt®ispomti e Batista da Costa ndo foram os
anicos pintores paisagistas que na primeira dédadséculo XX buscaram na natureza o0s

motivos para construcdo de uratura de Paisagenbrasileira. Particularidade pontuada
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anteriormente ao situar a obra de outros artistatoago dessdravessia Grosso modo,
mesmo apresentando abordagens distintas acercatal@za evidencia-se entre eles uma
preocupacao recorrente em sair da caracterizag@egsa. Com efeito, o olhar voltou-se para
questdes pictoricas.

Sobre tal singularidade da arte brasileira, ArtMalle afirma que: “Nesse
contexto, é significativo que o interesse pela gggesn como um motivo privilegiado na
consolidacéo de identidade cultural brasileira vasse suas forcas em um campo que julgar-
se-ia inesperado, o das chamaddss aplicadasou decorativas’ (VALLE, 2008, p. 489,
grifo do autor). Aarte decorativatem como caracteristicaceomaticidade O pintor francés
Pierre Puvis de Chavennes (1824-1898) reconheamdmsym “pdlida paleta cromética” é a
referéncia de destaque na passagem do século Xaoeculo XX (VALLE, 2007).

Diante disso, é possivel aferir que a elaboracéistiaa de Raymundo Cela ao
retornar aaatelié traz em si assuntos e demandas que estavam eenchaante os anos de
sua formacgéo no Rio de Janeiro. Nao por acasdjstaaencontrou em Camocim o ambiente
propicio para o exercicio do método compositiveeapdido na ENBA. Neste caso, o litoral
gque a primeira vista parecia ser o protagonistaudapintura tornou-se coadjuvante na fatura
do laureado artista cearense.

Assim, na confluéncia de temas e na tensao vivea@a buscar apreender a luz e
a cor local Raymundo Cela experimentou varios sapa abordagens. Essa empreitada fez
com que o artista além da pintura a 6leo sobreeteabre madeira exercitasse a técnica da
aquarela tendo como suporte o papel ou o cartéce@imento comum entre os artistas que
trabalhavam suas obras eein air, principalmente aqueles que fizeram parte de agum
Expedicdo Cientifica de Exploracdo com o objetieordgistrar a natureza intocada e 0s

costumes do interior do pais.

s 4

Figura 26. Raymundo CelRaisagem com casas e figuras
1933 (aquarela sobre papel, 19 x 25 cm) — coleaéaplar,
Fortaleza, CE.
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Figura 27. Raymundo CelBaisagem com casas e barcos
1933 (aquarela sobre cartédo, 19 x 25 cm) — colpaétular,
Fortaleza, CE.

Colocando em contato as duas aquarelas com a @irdumdleo exposta
anteriormente é evidente a diferenca de tonalidadeprimeiraPraia em Camocimo azul-
cobalto do mar e do céu fixado com pinceladas swihra em demasia, sobretudo em
contraste com as tonalidades empregadas peloaarist pequena faixa de praia, nas
edificacOes, na vegetacao rasteira e no morro @stiundo dividindo a tela em duas partes.
Procedimento utilizado como solucdo para o problelaatensdo entre céu e mar. Na
composicao a acao desenrola-se pela manha. Isswé&ppvel a partir da sombra projetada
pelo barco posto em movimento por dois pescadaresanto esquerdo da tela. Soma-se a
esse detalhe o modo como se compreende o lugaastente e do poente vistos a partir da
beira-mar. Obviamente, a mudanca de suporte e légagaermitiu ao artista produzir nas
aquarelas uma luminosidade distinta daquela apest®enna tela. Tal caracteristica da
liberdade para pensar que em ambos o0s casos Raynigld, embora tenha procurado
capturar a luz e a cor do ambiente, apenas aproxgaada mesma. Logo, ndo é possivel
afirmar que sua obra mimesis ou seja, imitacdo da realidade. Trata-se, de inwencéao
potencializada pelo artista de maneira conscientgéto embora o efeito materializado na
pintura fuja ao seu controle. Assim, como arguménia Costa Lima (2000nimesise uma
atividade dialogica, onde a representacdo exists ndio representa algo anterior, ela é
produto de uma troca.

Em termos de semelhanca as trés pinturas foranupidas levando-se em conta
o recorte diagonal ddaisagem LitoraneaEssa forma de apropriar-se do litoral foi posta e
pratica por Georg Grimm ao compvista da Ponta de Icarai(1884) e assimilada nas
pinturasPraia da Boa Viagem em Niter(il884}*' de Hipolito Caron (1862-1892% Pesca

131 Hipolito Caron.Praia da Boa Viagem em Niterdi884, 6leo s/ tela, 50,2 x 75 cm, MNBA, Rio deeleo.
(MNBA, 1982, p. 63).
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(1883) de Domingos Garcia y Vasquez (1859-1932%Fanto de Praia(1886) de Antdnio
Parreiras ePorto do Rio de Janeirq1884}* de Castagneto. Estas obras possivelmente
estavam disponiveis a observacdo de Raymundo Gelaanvo da ENBA quando estudou na
instituicao.

Outro ponto que precisa ser frisado acerca dasrelggade Raymundo Cela
expostas acima diz respeito a necessidade daattstxplicitar no titulo aquilo que é dado a
ver. Nas duas pinturas repetem-se os termos paisagasas. Na primeira o artista nomeia os
individuos que aparecem a esquerda e algumas eagbascexecutadas ao fundo no canto
direito como figuras. Com efeito, Raymundo Cela masos supracitados relacionou o
aspecto abstrato em consonancia com o modo deg&ceetigurativo. Na segunda aquarela,
soma-se ao titulo a designacdo barco como personagerporado a paisagem. E oportuno
destacar que a imagem de um barco tdo comuiintara de Marinha especialmente na
obra de Giovanni Castagneto, fora motivo na cog8truda Paisagem Litoraneade
Raymundo Cela. Na aquardBarco a seca artista recuperou sob outra perspectiva o azul

representado na tefraia em Camocim

Figura 28. Raymundo CelBarco a secp1935

(aquarela sobre papel, 38 x 47,5 cm) —
acervo particular, Fortaleza, CE.

Na aquarelaMarinha com barcosde 1936, a Unica pintura produzida por
Raymundo Cela, que anuncia em seu titulo a noc@cadi@ha, torna-se visivel a apropriacao
feita pelo artista da telee pauvre pécheproduzida por Puvis de Chavennes em 1881. O
pintor francés, segundo relatou Mério Baratta ()98@ considerado por Raymundo Cela um

mestre. Em sutavessiana Francga, o artista cearense afirmou ter sidtuago pela pureza

132 Domingos Garcia y VasqueA. Pesca 1883, 6leo s/ tela, 53 x 87,5 cm, MNBA, Rio deeleo. (MNBA,
1982, p. 62)

133 Giovanni Castagnetdorto do Rio de Janeital884, 6leo s/ tela, 54, 7 x 94 cm, MNBA, Rio @méiro.
(OLIVEIRA, 2007, p. 63).
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de Puvis. Assim, Raymundo Cela remontas#ética decorativaos colocando diante de um
litoral palido, sem a luminosidade e as cores esgai® anteriormente na tdfraia em

Camocime na aquarelBarco a seco

i ] Lidle 4 S e
Vi i i il J-é

Figura 29. Raymundo Celilarinha com barcos1936
(aquarela sobre papel, 39,5 x 54 cm) — SECULT,
Fortaleza, CE.

Figura 30 Pierre Puvis de Chavenné pauvre pécherl881.

(6leo sobre tela, 155,0 x 193,0 cm. Musée d’OrBayis>*.
Além das pinturas cujo assunto fora a luminosidadas cores da praia de
Camocim, com seus barcos e sua vila de pescad®egspundo Cela por volta de 1930

pintou na tela intituladaCatequeseuma cena, na qual a representacdo de uma temética
historica do século XIX nos remete a um tipo destmigdo da histéria nacional brasileira: a
tentativa de aproximacdo e de conversdo religiosgreendida pelos missionarios da

Companhia de Jesus com os habitantes nativos, ais fpram nomeados “indios”. Tal

134 LE PAUVRE PECHER, JPEG. Altura: 640 pixels. Lamub09 pixels. 67 KB. Formato JPEG. Disponivel
em: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Puvis_dghavannes - Biedny Rybak.jpgcesso em: 15 ago.
2009.
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percepcdo torna-se evidente ndo apenas pelo queé ndsdo a ver na pintura, mas
principalmente pela composi¢cdo em unissono entmagem e o titulo da obra.

Corroborando com a ideia defendida por Louis Mg#600) ao propor uma
leitura do quadrdanade Nicolas Poussin (1594-1665), € possivel leteeCatequesepois
“[a] leitura do quadro &, primeiro, a leitura de nome e de um titulo, isto €, de um autor e de
um assunto.” (MARIN, 2000, p. 22). Ora, isso sendopossivel porque tanto Mana de
Poussin, quant@€atequesaele Raymundo Cela encerram a condicdo de autorifgzaoem
alusdo a uma construcédo narrativa. Nesse sentidppuno por em relevo o quadro, cuja
producdo esta referenciada numa escrita da higtéoiduzida pelo IHGB, como também a
partir da producéo literaria romantica indianistee gem como referéncia o escritor cearense
José de Alencar (1829-1877). Convém lembrar qua assrdagem caiu em desuso com o
advento daealismqg no qual a teméatica popular ocupou lugar de dastag ENBA. Isso ndo
significa dizer que o Regimento aprovado em 8 dembro de 1890, pelo Conselho superior
de Belas Artes, criando a Escola Nacional de B&ftes, tenha sepultado o modelo pictérico

vigente na Academia Imperial de Bellas-Artes (LEI2BO07).

Figura 31. Raymundo Cel@atequesecirca 1930

(6leo sobre tela, 189 x 200 cm) — SECULT.

Trazer a baila a tel@atequesaos permite coloca-la juntamerdem a formacao
de Raymundo Cela na ENBA e destacar que na oladacépareceu pela primeira vez a
Paisagem Litoraneaa producéo do artista. Nesse sentido, Raymuntior@e fugiu a regra
dos pintores que por meio @antura de Histériabuscaram representar a tematica religiosa
em suas telas, tais como: Victor Meireles (18323} %I Primeira Missa no Brasjl1861
(MNBA), Pedro Peres (1841-1923) coklevacdo da Cryz1879 (MNBA) e Rodolfo
Amoedo (1857-1941) er® Ultimo Tamoiop 1883 (MNBA). Tanto nas obras citadas, quanto
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naquelas em que a figura do indio, das embarcagdes viajantes que por aqui aportaram
ocupam lugar de destaque, pois possuem evidenteroditbral como paisagem e cenario.
Contudo, Raymundo Cela ndo exploroBiatura Religiosatdo pouco &intura de Historia
com mais afinct®. Isso, de todo modo, ndo reduz os protocolos mtenai vigentes na AIBA

e na ENBA Unica e exclusivamente a esse tipo deosigéo.

Torna-se evidente ao longo da trajetéria de Raywmufela a producdo
empreendida de temas classicosl@iimo dialogo de Sécrated917); de eventos historicos
comoCatequesge, por fim, de assuntos que perpassam a congtdagZaisagem Litoranea
Portanto, os referenciais consideradidsdernose Positivistasque dividiam o embate no
meio artistico fluminense na passagem do Impénia paRegime Republicano compdem a
fatura do artista, como também a tematica religpsa inseriu dRomantismaia Academia
(LEITE, 2007).

No final da década de 1930, Raymundo Cela resaiv@orar em Fortaleza com
sua esposa, Eunice Medeiros Cela, e seus dois filhaulo Sérgio Cela e Dolores Cela.
Ainda em 1938, o artista entregou ao governo dadesb quadro prometido ao presidente
Jodo Thomé em 1917, no qual abordou um tema daihisearense. NRintura de Historia
Abolicdo dos escravpsl938 (ACL), além da referéncia feita ao jangadeibolicionista
Francisco José do Nascimento (1839-1914), conhecidwm Chico da Matilde ou Dragao do
Mar**, Raymundo Cela trouxe para o primeiro plano da ésicravos libertos, jangadeiros,
intelectuais da época, além de uma figura femirsobre a jangada, que representa a
Liberdade.

Patricia Pereira Xavier (2010) afirma que ocorreduas greves no porto de
Fortaleza em 1881. A primeira em janeiro e a seguwm agosto. Em ambas, os jangadeiros
que se negaram a transportar do cais para 0s naviescravos, que seriam enviados para
provincia do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, canta@m a presenca do Dragdo do Mar,
considerado pela escrita da historia o lider das dweves supracitadas e o maior heréi da
campanha abolicionista.

135 Somando-se a tel&@atequese(1930), a tematica religiosti explorada pelo artista na aquar®assa
Senhora com meninde 1934 (acervo particular); em duas aquarelas prddazpor volta de 1940 intituladas,
Procissdo em Camocifacervo particular) e na pintura a 6leo sobre mademead&anta Ceial943 (Base
Aérea de Fortaleza / CE), cf. Raimundo Cela (2004).

136 “Francisco José do Nascimento era o nome de bmtifm'Dragdo do Mar’, que era conhecido, também,
como Chico da Matilde, pois Matilde era o nome da mae. O apelido Dragdo do Mar surgiu provavelement
apos a viagem do jangadeiro ao Rio de Janeiro &%, Jfara participar das festas em comemoracaerddiiio
dos escravos cearenses na corte”. (XAVIER, 20100p.
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Figura 32. Raymundo Cel&policdo dos Escravo4938
(6leo sobre tela, 222 x 390 cm) — ACL.

Tendo tais episodios comfoco, além da comemoracdo do cinquentenario da
abolicdo dos escravos no Ceara realizada em 1284nihdo Cela colocou o Dragao do Mar
e José do Patrocinio lado a lado e préximos a Qo@deiro, Issac Amaral e Maria Tomasia.
Desse modo, o artista reiterou o aspecto vitoramsterido a elite intelectual abolicionista
cearense no processo de libertacdo dos escravosdmeo fez referéncia & maxima “Terra da
Luz” atribuida ao Ceald No entanto, Xavier chama atencao para uma caistate presente
na tela:

Os ex-escravos retratados pelo pintor estdo emgmgbassiva, parecem estar
recebendo uma dadiva. Nesse sentido, Cela nédooescip uma tendéncia que
atingiu as representagbes da Lei Aurea, e que astavacordo com 0s escritos
historicos sobre o assunto. Desde a proclamacé&a desaté a década de 1930,
periodo em que o pintor cria a obra, a imagem geeateceu da abolicdo no Brasil
foi a de um processo levado a cabo pelas elitegoepela luta e resisténcia do
cativo. (XAVIER, 2010, p. 110-111).

E preciso ndo perder de vista que embora o tenta tsido sugerido pelo artista
em 1917, tratava-se de uma pintura com destindbelstado: o Palacio do Governo.
Evidentemente, a andlise sobre a tela ndo se eagotaNosso intento foi o de colocar em
contato as duas pinturas citadas acima com a piodusisagistica do artista, visto que tanto
emCatequesequanto enAbolicdo dos Escravas cenario € o litoral.

137 «“pA denominacdo de ‘Terra da Luz’' foi dada pelo ¢mm abolicionista José do Patrocinio (1874-1905).

Segundo ele, o Ceara teria irradiado a luz daddde, pois tinha sido a primeira provincia do ingérabolir o
cativeiro em 1884, quatro anos antes da aboligabdos escravos no Brasil em 1888.” (XAVIER, 201010).
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A digresséao realizada nedtavessiasobrePintura de Marinhapermitiu trazer a
tona a origem estilistica do género pictérico glegeu a paisagem maritima como tema,
como também explorar a fatura de Raymundo Celdbaodar a paisagem, em que a faixa
litorAnea encontrava-se diante dos olhos. Contédpreciso pontuar que categorias como
pintura de paisagene pintura de marinhacriam um obstaculo quando o objetivo é
compreender as circunstancias culturais que adioeig regime de visualidade construido por
Raymundo Cela acerca do litoral. Faz-se necesdéstacar que o litoral no final do século

XIX ainda n&o era um problema sociocultural admitfklaIntelligentsia brasileira. Ele,
simplesmente, fazia parte da paisagem.



TERCEIRA TRAVESSIA
O litoral entre olhares

Pescador
(musica do marinheiro)

Sou pescador. Meus amores
Sao meus anzoées, minhas linhas,
Que me cercam nos labores,
Mitigando as dores minhas.

Minha réde, minha véla,

S&0 0s companheiros meus;
Meu barquinho — o lar querido,
Meus sonhos — mares e ceus.

O gue meus paes me legaram,
Foi o officio de pescar;

Em menino me ensinaram

O eterno gemer do mar.

No alto mar eu sinto n’alma
Alegria indefinida...

A solidao — da-me calma

A calma — alegra-me a vida.

Quando o sol ruborisado

Vae mergulhar no horizonte,
O meu barco enamorado
Sobre o mar beija-lhe a fronte.

Saudades nédo sei sentir,
Na terra nada deixei!

De que me serve carpir
Saudades, se nunca amei?

De outros olhos os meus olhos
Jamais receberam luz;

— Amo o mar, amo os abrolhos
E as aguas sem fim, azues.

Janeiro, 1905
Raimundo Ramd&®

3.1 O narrativo e o pictérico

138 RAMOS, RaimundoCantares Bohémios / Raimundo RamosFortaleza, Museu de Ceard, Secretaria da
Cultura do Estado do Ceara, 2006. p. 53. (Col&p#tcas Historias, 40)
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Morando em Fortaleza, Raymundo Cela instalou opsieoeiro atelié num saléo
cedido pelo comando do Colégio Floriano (Colégidithtido Ceard — CMC), onde ministrou
o curso de Desenho entre 1938 e 1941. No espaguernostumava trabalhar com paleta e
pincéis em maos continuou dedicando-se a constpiciica da paisagem dRetratos de
algumas figuracdes intituladas “cabecas”, e, sadmetdaPaisagem Litoranea

Convém, portanto, reiterar aqui o recorte estalmleem duas fases r&gegunda
Travessiasobre a producapaisagistica litoraneade Raymundo Cela. Na segunda fase
(1940) o artista, utilizando-se de outras técnea® outros suportes, retomou determinadas
particularidades relativas ditoral exploradas na primeira fase (1930). Sendo assstada-
se a aquarela sobre papel intitul&faco a secale 1935* e a pintura a 6leo sobre madeira
Barco a secale 1944,

Obviamente o tema é o0 mesmo, mas o0 tratamentoripct@ distinto. Na
aquarela, devido ao sistema de pigmentacéo trargpasu velaturas, os pigmentos aplicados
com uma consisténcia bastante diluida no papelcbraornaram os efeitos ainda mais
brilhantes. Por sua vez, na pintura a 6leo de h@ddouca luminosidade. Tal caracteristica €
perceptivel a partir do contraste entre as coressi@s utilizadas no barco e na faixa de praia e
as cores frias e quentes empregadas no céu. Quactaristica que merece destaque se refere
ao equilibrio entre terra, céu e mar. Optar emazola linha do horizonte na parte baixa da
pintura criou o efeito de movimento na composigdssim, 0 interesse volta-se para as
nuvens. Além disso, tais composi¢cdes nos colocamtelide outras questdes. A primeira diz
respeito ao uso da técnica da aquarela como modpréensédo da paisagem plein air.
Procedimento estimulado por alguns professores NIBAE entre eles, Jodo Zeferino da
Costa, professor de Raymundo Cela. Zeferino daaCeasites mesmo de Georg Grimm e
Antonio Parreiras, esforcava-se para que os aliimessem os estudos ao ar livre (BATISTA,
2003).

Depoimentos de artistas que conheceram Raymundm 1@elcapital cearense
indicam seu apreco pektelié (ESTRIGAS, 1988). Por exemplo, os pintores Marareita
(1915-1983) e Jean Pierre Chabloz (1910-1984), bemo o escritor e pintor cearense
Otacilio de Azevedo (1896-1978). O fato tornou-sehecido também durante a pesquisa a
partir do volume de desenhos executados peloaadigue foram tomados como estudos para
composicdo de pinturas a 6leo e aquarelas produpidsteriorment®. Esta especificidade

139 Conferir item 2.2Paisagens e duas historigs. 108.
1490 verificou-se entre os 217 desenhos catalogadosyoreximadamente 67 trazem como caracteristicavomoti
relacionados Raisagem LitoranedRAIMUNDO CELA, 2004).
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traz a tona o processo de invencédo do artista ragiceena ENBA. A importancia atribuida ao
desenho, como fora demonstradoPRmaneira Travessialigava-se ao método compositivo, a
constituicdo de tipologias e a tradicao classigenie na Escola fluminense. Tradicdo que se
manteve em boa parte de sua obra, sobretudo qunodbserva a presenca e a forca do

desenho, isto é, a presenca da linha como se jpsgevar nas duas pinturas abaixo:

jrn 5 Hr, o =

Figura 33. Raymundo CelBarco a secp1935
(aquarela sobre papel, 38 x 47,5 cm) — acervoqoiati
Fortaleza, CE.

Figura 34. Raymundo CelBarco a secp1944
(6leo sobre madeira, 55 x 74 cm) — acervo particula
Fortaleza, CE.

As duas telas sdo tomadas aqui como uma refer@rieiatura de Marinhade
Giovanni Castagneto. Entre 1886 e 1898 o artisticde-se a producdo dasriesBotese
Barcos a secoContudo, tal motivo ndo era o unico exploradoo pettista, tdo pouco se
resume a obra de Castagneto. Os pintores Gustaube@oe Claude Monet também se
dedicaram a esse modo de composi¢cao na Europauo 3@X. No Brasil, Benedito Calixto
e Antonio Parreiras retomaram este assunto (OLNMEFO07). A repeticdo de um mesmo
tema ou objeto aproxima-se da pratica da copiecgada desde a Academia de Leonardo da

Vinci, no século XVI, e que se manteve presenteap@mas na formacao de Raymundo Cela,
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mas de diversos artistas que estudaram na AIBA ENBA. (PEVSNER, 2005; LEITE,
2008). Tendo em vista a andlise das obras suptasit@ plausivel aferir que tratam-se de
umaapropriacao-criacdoempreendida por Raymundo Cela ao retomar temdsragps por
outros pintores.

Nao apenas nesse caso, mas em outros analisado®ramnte, foi possivel
excluir de todo o corpo da dissertacdo a nocaaftieéncia ou seja, o obstaculo que impede
a compreensao do repertorio de questdes enfrerpadéaymundo Cela, as quais resultaram
em solucdes distintas daquelas empregadas popamss especialmente em relacdo a cor e a
luz local, bem como na composicéo litoranea inwdanfzelo artista de um modo geral.

Ha indicios de que a aquarela produzida em 193%usde estudo para a pintura a
Oleo de 1944. Observa-se que o0 barco, o pescad@raia sdo os mesmos. Isso coloca em
destaque a apropriacdo que Raymundo Cela fez depsotairas e de seus mestres, como
também traz a baila a segmentacdo temporal atab@idsua obra em duas fases,
especialmente ao tratar dBaisagem LitorAnea Esse recorte ajuda a pensar sobre
permanéncias e acréscimos explorados em sua pomdutidtica. Ademais, distingue a
multiplicidade técnica e criativa do artista.

Nesse interim, Raymundo Cela ndo perdeu de vistsuamfatura a dimensao
artistica e subverteu a ordem estabelecida antegitte ao reintroduzir pitorescoem suas
telas. Assim como a figura do barco exposta na thaiéa, a jangada a beira-mar ganhou
lugar de destaque. Além disso, cabe lembrar que ®3s de embarcacdo, ausente em
Camocim, era largamente utilizada pelos pescadimé®rtaleza e de outras regides do Norte
e do Nordeste do Brasil. Assim, faz-se necessaliergar que austicidadevinculada a
jangada foi construida a partir de uma represeotatfocéntrica que estabelece como

contraponto a essa tecnologia a suntuosidade do barapor.

Figura 35. Raymundo Celdangada na parial939
(6leo sobre madeira, 37,5 x 48,5 cm) — acervo qaaii,
Fortaleza, CE.
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Figura 36. Raymundo Celdangada na areial944

(6leo sobre madeira, 71 x 90 cm) — acervo particula
Rio de Janeiro, RJ.

Cotejando as duas telas com as pinturas expostagoamente, nota-se que a
linha do horizonte permanece na parte baixa dorquaermitindo ao artista dar visibilidade
ao objeto jangada, destacando o movimento da cogdposte € percebido na tela de 1944
nao apenas a partir das cores empregadas no @uneivens, mas, principalmente, na figura
de um pescador dirigindo-se aos companheiros dée rama jangada junto ao matr.

Diante do que foi exposto até o presente momenicesaPaisagem Litoranea
composta por Raymundo Cela, bem como acer¢irdara de Marinhaeuropéia e brasileira
em meados do século XIX e no inicio do século XXlos exemplos descritos acima, uma
caracteristica chama atencéo: de um modo gerahvalsse nesse tipo de fatura a auséncia
da figura humana como protagonista. Convém lemiuuar segundo #eologia natural a
exuberancia da natureza, fruto da criacdo divieangpde a presenca humana. No entanto,
por conta de um conjunto de razdes que serdo wiasuamiude ao longo dediavessia
Raymundo Cela trouxe para o centro da tela e emepo plano osrabalhadores do mét.

A sérieproduzida entre 1939 e 1940, intitulallngadeiros empurram jangada para o mar
representa em certa medida a passagem entre arprias® e a segunda fase de sua producéo

paisagistica litoranea

1410 uso do termo “trabalhadores do mar” ndo guaetassariamente nenhuma correlacéo direta com alebra
Victor Hugo intituladalLes Travailleurs de la mefTrabalhadores do mar), publicada em 1866. Narnéot ndo
se descarta a possibilidade de Raymundo Celadetdl obra no periodo em que esteve na Europaiandg
retornou ao Brasil.
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Figura 37. Raymundo Celdangadeiros empurram jangada
para o may 1939 (6leo sobre aglomerado, 46 x 61,5 cm)
— acervo particular, Fortaleza, CE.
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Figura 38. Raymundo Celdangadeiros
empurram jangada para o mgat940
(6leo sobre tela, 48 x 65 cm)
— acervo particular, Fortaleza, CE.

Figura 39. Raymundo Celdangadeiros empurram jangada
para o mar 1940 (6leo sobre aglomerado, 61 x 78 cm)
— acervo particular, Rio de Janeiro, RJ.

Nesse momento Raymundo Cela entrelacou trés asp@cesentes em sua
trajetoria artistica: ®intura de Paisagema passagem dpitorescopara opictérico e o
desenho de modelo vivo. O terceiro aspecto nos iperntdestacar como a concepgao
normativa atrelada a tradi¢cdo classica apreenddaNBA fora desconstruida. Ademais, tais
caracteristicas enfatizancarater hibridoe intimistade sua obra.
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Embora o artista tenha se dedicado ao desenhamfurgie a gravura e a outras
dimensbes da experiéncia humana, éasagem LitorAneaque aparece com maior
recorréncia no seu trabalho. Dentre as 157 tefdadqas pelo artista, 92 trazenfitoral e os
trabalhadores litoraneogsomo tematica principdt. Algumas pinturas foram executadas em
série Destaca-se 0 caso citado acimasérgeBarra do Ceard, composta por 11 telas pintadas
ente 1944 e 1947. Helder Oliveira argumenta queatica da pintura ersérie traz alguns

elementos fundamentais:

(a) A similaridade e/ou repeti¢cdo do motivo; (b) gexjuenas varia¢cdes gonto de
vista ou doenquadramento(c) O tratamento técnico; (d) A intencionalidadi@
artista em produzir pinturas es@rie (e) Se aériefoi exposta em conjunto ou néo;
(H A quantidade de obras realizadas; (g) A relasg@im o mercado; e (h) O tempo de
producédo daérie (OLIVEIRA, 2007, p. 72, grifo do autor)

Com efeito, aPaisagem Litoraneamaginada por Raymundo Cela traz algumas
dessas caracteristicas, embora o motivo tenharsigwesentadale maneira diversa. Dessa
maneira, o jangadeiro cearense, 0 pescador candgarco, a jangada, a venda de peixe, 0
porto, a Barra do Ceara, a vila de pescadores mia pompdem 0 conjunto das pinturas

dedicadas a construcao de uma tipologia visuétatal .

gun

O ano de 1929 marcou o retorno de Raymundo Celate@ Boa parte da
producdo do artista nos remete a idealizacbes at@amBp no entanto, a assinatura e
principalmente a data fixada em seus traballopriori trazem a tona duas questdes. A
primeira nos encaminha para a nocdo de autoriande abra. Nesse sentido, assinar uma
pintura, por exemplo, torna explicito o que Miclreucault denominduncdo autor “A
funcdo autor é, assim, caracteristica do modo éexia, de circulacdo e de funcionamento
de alguns discursos no interior de uma sociedd@@®@UCAULT, 1992, p. 46). Seguindo o
raciocinio foucaultiano, funcao-autorcontempla trés caracteristicas. A primeira dipede
ao regime de propriedade atribuido a uma obragérsia articula-se ao carater particular, ou
seja, microscopico do conceito ndo empregado deafarniversal e constante, pois nao é
sempre que uma obra pede atribuicdo. Por fim, edcata de uma construcédo que se forma

espontaneamente. Esta resulta de uma construgéonalague nomeamasutor.

142 Raimundo Cela (1890-1954) / Estrigas (Nilo de Brito Firmeza)regentacdo Yolanda Queiroz; prefacio
Fabio Magalhaes; ensaios de Adir Botelho, Clauditéko Teixeira. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 2004.
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A segunda questdo se refere a data registrada wobnaa Tal procedimento
comunica, evidentemente, o tempo e o lugar socaljual o artista encontrava-se imerso,
portanto, acultura visualde uma época. Além disso, expfe em certos casosiga parte
consideravel de sua obra foi intensamente estudadagja, desenhada antes de receber o
movimento de seus pincéis. No caso especifico adugéo de Raymundo Cela, destacam-se
assériesde desenhos referentes ao corpo humano produzaésanca entre 1921 e 1922,
como também aqueles dedicados ao jangadeiro ndaldeal 940.

A construcdo narrativa e visual de um “tipo humamndb foi um fenémeno
exclusivo das primeiras décadas do século XX. ars#a metade do XIX, “[...] o interesse
dos intelectuais cearenses era definir um modelbateem ideal, carregado de atributos
morais, algo necessario para o progresso da entergagdo.” (OLIVEIRA, 2008, p. 150).
Para Capistrano de Abreu (1853-1927) o suportegacmstrucido da nacionalidade centrava-
se no conceito de cultura e ndo no de raca, cofendia Adolfo de Varnhagen (1816-1878).
Sua defini¢cao dbrasilidadetinha comdocusprincipal o interior da nagao e era alicergada na
visdo de mundo do sertanejo (REIS, 2005). Por sza @uilherme Studart (1856-1938),
pensando a historia nacional a partir dos fragnsetids historias locais, elegeu o litoral como
marco para a historia do Brasil e do Ceard (GUILNIERAMARAL, 2003). Nesse periodo
surgem as figuras deaqueiroe dojangadeirocomo capazes de criar uma representagcao
acerca da regidao Norte, e até mesmo do Brasil.“Mabelo” ganhou for¢a na producédo
ficcional naturalista e romantica. Na ficcdo ndiata, a referéncia eram as ciéncias naturais,
portanto o determinismo biologico era 0 amalgama qlicercava a narrativa. Para o
romantismo, o determinismo era de cunho histoBARBOSA, 2000a).

Inimeros sdo os exemplos, tanto na literatura quaatpintura, que constréem
um olhar acerca do Nordeste por meio dos tipos huoma da natureza. Na literatura uma
producao naturalista-realista se destacou na démd&30. Graciliano Ramos (1892-1953),
José Américo (1887-1980) e Raquel de Queiroz (22MIB) sdo considerados como alguns
dos mais importantes representantes desse perfmitmipalmente por creditarem a
singularidade do Nordeste ao sertdo, apesar desuttonos também fazerem referéncia ao
litoral. Ressalte-se que o livfas Sertbesde Euclides da Cunha (1866-1909), “[...] publ@ad
em 1902, é sempre tomado como um marco dessa gmaagional, tropical, naturalista”.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2006, p. 53). Na pintura, @estm-se o caipira paulista de
Almeida Junior (1850-1899), os trabalhadores regjiode Candido Portinari (1903-1962) e
alguns dos trabalhos do pintor Carlos Chambella884-1950).
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De um modo geral, o apelo atribuido a naturezapcoonstrutora de um simbolo
de identificacdo nacional, traz a tona a abordagempreendida por escritores e pintores na
segunda metade do XIX, quando elegeramdaanismocomo definidor da cultura nacional.
Esta recorréncia, guardadas suas devidas paridadas, manifesta a forca do paradigma
determinista ainda presente na cultura brasile@rarimeira metade do século XX.

Diante do que foi exposto acima cabe indagamo poderia ser diferente?
Porventura, a perspectiva urbana construida porhdtbc de Assis (1839-1908), grosso
modo, parecia algo distante e dificil de ser adadni na época para ser tomada como
construtora de uma nacionalidade. Quanto a pinpossivelmente, alguns dos trabalhos de
Tarsila do Amaral (1886-1973) confeririam outra @@gdo simbdlica para a emergente
nacdo. Com efeito, esse problema excede o objeiais imediato desta dissertacdo, qual
seja: compreender omegimes de visualidadeue conformaram o olhar e a paleta de
Raymundo Cela ao inventaPaisagem Litoranea

E oportuno salientar que figuragdesv@mueiroe dojangadeiroeram usadas na
primeira metade do século XX para definir um esti® vida tipicamente cearense. Essa
tipologia aparecia por meio da escrita e de umastoagéio visual inserida em paisagens
idealizadas que “correspondiam” ethvosdos individuos representados. Tal intencionalidade
evidentemente, ndo compactuava com a caracterig@sacearenses que fora exposta a partir
das imagens produzidas pelo fotografo J. A. Cosire a seca que assolou o Ceara em
1877-1878. Suas fotografias de retirantes e dengag famintas foram amplamente
publicadas entre o final do século XIX e o comegoséculo XX no JornaGazeta de
Noticias na revistaO Besouroe naRevista da Semanpalo Rio de Janeiro (BARBOSA,
2004a). Assim, cristalizou-se uma construcdo visneeravel dos habitantes do Norte e
posteriormente do Nordeste. Observa-se também manfesidamentacao rs&riede pinturas
de Portinari, intituladaRetirantesrealizadas na década de 1940.

Tal imaginario, problematizado por Durval Muniz Abuquerque Junior, tem
suas referéncias alicercadas a partir dos anos. 198€se periodo emerge a formacéo
discursiva nacional-popular que constroi “[...] uomasciéncia regional generalizada, difusa
no espaco, que consegue ir se ligando as varia€esias individuais, mas principalmente a
propria vida coletiva” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2006, #8). Com efeito, o Nordeste

tornou-se uma invencéo visual e discursiva corddrhistoricamente.



128

Figura 40. Candido PortinafRetirantes 1944,
(painel a 6leoftela, 190 x 180 cm) — MASP

Ao buscar indicios que abordassem esse imaginateca do Nordeste,
observou-se que tanto na pintura quanto na literatulitoral encontrava-se a margem da
producao visual e discursiva que inventava um legam “tipo humano comum”. Embora
existissem algumas narrativas colocando o litovat@ espaco geografico e social construtor
de um imaginario local — Manoel de Oliveira PaiaAfilhada (1889); Alvaro MartinsOs
Pescadores da Taib@l895); Gustavo Barrosdraias e VarzegsAlma Sertanejg1915);
Jorge AmadoMar Morto (1936) eEstrada do Mar(1938) — a énfase era dada a um cenario e
um individuo especifico, ou seja, ao sertao e garsgo.

No quadriladtero urbano de Fortaleza a praia ocupave posicao periférica. Essa
organizacdo do espaco, bem como a representacéeciddipa vivente em relacdo ao litoral
produziu a distancia que tornoyjamgadeirg bem como os demadisabalhadores litoraneqgs
um tipo diferente e por isso mesmo dificil de sssirmilado no imaginario sobre a regiao.
Nesse sentido, interessa-nos as pinturas produgataRaymundo Cela, nas quais se deteve
na elaboragéo figurativa dasbalhadores litoraneas

Quando o litoral comecgou a fazer parte do imaginiécdal urgiu a necessidade de
inventariar seus personagens, principalmente agjuple supostamente estariam sujeitos a
“desaparecer”. Geneviéve Bolleme nos ajuda a ampliaque da discussao ao perceber que:
“O interesse pelo popular € sempre politico oultada de uma politica a partir do momento
em que se declara a sua marginalidade, distantif@renca.” (BOLLEME, 1988, p. 53-54).

Com efeito, Raymundo Cela ndo se enquadra na catede folclorista, com interesse

143 Disponivel em:_http://www.portinari.org.br/ppsiteacervo/obra.asp?contexto=abrcesso em: 22 jul.
2010.
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exclusivo entfixar tipos” para a posteridade, tdo pouco € um artista engajadiznincia
das condigcbes de vida dos jangadeiros como indigidncapazes de estabelecer uma
trajetéria que evidencie suas condicOes de existérkssim, € plausivel afirmar que
Raymundo Celaeapresentouais individuos opondo-se a ideia defendida palities da
Cunha acerca do habitante praiano.

Na abertura do segundo capitulo do li@s Sertdes,O0 Homem”, observa-se a
seguinte afirmacédo: “O sertanejo € antes de tuddout@. N&o tem o raquitismo exaustivo
dos mesticos neurasténicos do litoral” (CUNHA, 198 105). Desse modo, Euclides da
Cunha comunicou uma visdo de mundo ancorada em @ggenismo, que opde duas regides
geograficas, o sertdo e o litoral. Isso ocorre ay@&nas a partir das caracteristicas climaticas,
de vegetacdo e espaciais, mas, sobretudo, nasupmitiades que diferenciam os tipos
humanos de cada regido. Aqueles que habitam oiointedo possuem o “raquitismo
exaustivo” e ndo sdo “neurasténicos” como os queumano litoral. Isso da ao sertanejo um
estatuto de pureza, visto que o litoral era, paelncia, miscigenado (MORALES, 2003).
Entre 1850 e 1920 compreendia-se a miscigenacao aomentrave para o desenvolvimento
da nacao, aquilo que condenaria a “raca brasileBdallacdo que comecou a ser alterada a
partir da década de 1930, especialmente apos écacdd em 1933 da obra de Gilberto
Freyre (1900-1987), intituladaasa Grande e Senzalaa qual o autor atribui a miscigenacao
o papel de construtora da cultura nacional.

Cabe lembrar que por volta de 1930 a faixa litomame Fortaleza foi
intensamente ocupada devido ao processo de migmgasertdo para capital. Aqueles
flagelados que n&o foram trancafiados em “camposoteentracdo” na capital cearense,
forcados a trabalhar em obras do governo ou sendedatracao turistica, fixaram residéncia
no suburbio, que era a praia (KENIA, 2001). Ao itedla regi&o costeira, que ndo conseguiu
inseri-se no comeércio local, restou-lhe a tentatig#aaprender a lidar com outra dimenséo da
natureza. No sertdo domava um boi, conhecia osdnemda caatinga, cultivava o necessario
para a sua subsisténcia e compactuava com o innagie@leto de crendices populares. No
litoral aprendeu a “domar” uma jangada, a conhaadirecéo dos ventos e a conviver com 0S
“monstros marinhos”. Assim, pode-se afirmar que t@balhadoresreapresentadogpor
Raymundo Cela sdo mesticos e fortes. Portantoaludbra do artista uma sintese entre sertao
e litoral. Nesse sentido, convém salientar queet@bresentacdmao trata de uma unicidade
entre texto e imagem, mas de uma construcdo arecorada concepcao moderna da cultura

brasileira.
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Figura 41. Raymundo CelAjrastaq circa 1940
(6leo sobre tela, 85 x 130 cm) — SECULT.

Na telaArrastag percebe-se que Raymundo Cela continuou tratariohdva do
horizonte na parte baixa da composicdo. Tal aberddfe permitiu dar profundidade a tela,
e, sobretudo, luminosidade a cena. Além disso,coalem relevo o movimento e a forca
empreendida pelos pescadores ao puxarem a redead®aOutra caracteristica que chama-
nos atencado diz respeito a configuracdo da cougemtei dos trabalhadores, distinta daquela
valorizada no modelo académico que tem por basepm greco-romano. Nesse sentido, cabe
afirmar, assim como Luciano Migliaccio ao analisarmesticagem como uma tematica
especifica da historia da América Latina e do Brasie: “O corpo, poderiamos dizer, é a
paisagem”. (2008, p. 29).

Verificou-se nasérie de telas produzidas entre 1930 e 1950, cuja temétia
Paisagem Litoraneaque Raymundo Cela ndo se deteve na elaborag&ticartdaqueles
individuos que eventualmente frequentavam o lifdéad pouco imprimiu em seus quadros
momentos de lazer, afazeres domeésticos cotididress, como caracteristicas do ambiente
privado de suas personagens. Poder-se-ia pensdrlo em sujeito instituinte, ou seja, um
individuo que a partir de um imaginario instituidoerca do litoral, sobretudo na escrita
literaria e cientifica, construiu partindo de umcamre especifico outra perspectiva
interpretativa sobre a beira-mar. Além das questizstas em pauta pelatelligentsia
brasileira na passagem do século XIX para o século XX, qaet@tava o litoral com
desdém, ora o enaltecia (LIMA, 1999).

Assim sendo, Raymundo Cela edificou uRssagem Litoranegue tinha como
referéncias suaavessiana ENBA, na Polytechnica, no trabalho como desémklis Servico
de Protec&o aos indios e Localizacdo de Trabalkaddacionais, assim como sua vivéncia

com o litoral de Camocim, de Fortaleza e do Rialdeeiro. Somam-se a esses indicios a
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mudanca de percepc¢ao acerca do Nordeste, bem comldordhl, e, sobretudo, o seu
posicionamento nacionalista.

Quirino Campofiorito (1902-1993), ao ser indagadbrs a ideia de uma pintura
“bem brasileira” em Raymundo Cela, discordou darmiss que pretende classificar a pintura
feita no Brasil como sendo “bem brasileira” Unicaxclusivamente a partir de critérios
estéticos, sem levar em conta as singularidadepidtozes de cada regi& Campofiorito

afirmou que o artista cearense era um nacionalista:

Todos aqueles mogos aos quais eu me juntava e s@uads convivia, éramos um
pouco esquerdistas, e infelizmente, pelo seu nalisomo muito exaltado,
Raimundo Cela acreditava que esquerdistas eramaaitthalistas. Ele [Cela]
lamentava: “vocés se perderam, ficaram inimigos do Brasil, igs em que

acreditam é inimigo do Brasil”. (CEARA, 1994, p. 18-19, grifo meu)

Essas evidéncias nos levam a crer que Raymundar@atau por volta de 1930 a
construcdo de uma visualidade figurativa, natueslicalista e, especialmente, romantica
acerca de um espaco geografico e de um tipo hunaritoral e os seus trabalhadores
(pescadores, jangadeiros, rendeiras, salineirtisadsres e vendedores de peixe, ceramica e
redes). Portanto, uma tematica que estava de acorda critica de arte vigente no Rio de
Janeiro na primeira metade do século XX, como fiemonstrado no capitulo anterior.
Ademais, tal producdo expde o envolvimento de RaylnuCela com questdes que
ultrapassam valores unicamente regionalistas.

A tela Praia em Camocimde 1932 (SECULT), inaugurou 0 momento em que
Raymundo Cela colocou Raisagem Litoraneaomo um tema relevante. Epoca em que a
“literatura regionalista” ocupou lugar de destagaedificacdo de um imaginario discursivo e
de uma construcdo visual sobre o Nordeste e saltrasoregides do pais. Na ENBA houve
uma continuidade de algumas caracteristicas rata@intura de Paisagenormuladas no
século XIX. Isso era visivel no empenho de alguiméopes ao criarem uma “identidade
cultural nacional” a partir de tragos regionalis(g®\LLE; DAZZI, 2008). Cabe relembrar
que Gilberto Freyre em 1926 trouxe a publico o “N&sto Regionalista”, no Primeiro
Congresso Brasileiro de Regionalismo, em Recifeprimeiro do género no Brasil. O

Manifesto, pensando a partir do Nordeste, conwilpsra valorizacdo de escritores, poetas,

144 Entrevista realizada pelo administrador culturaxvPerlingeiro, pelo critico e historiador de ab@rlos
Roberto Maciel Levy e pelo restaurador e artisésto Claudio Valério Teixeira, no dia 19 de sdtmnde
1990, ano do centenério de nascimento de Raimuetio(CEARA, 1994).
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pintores, ou seja, de artistas em geral, os quaisxéaram a baila elementos regionais
ampliando o conhecimento da cultura brasileira.

Tornou-se visivel ao longo da pesquisa que a agoy@ir de uma tipificacédo
denominadaénero Regionalistéoi utilizada especificamente nas décadas de £92930.
Isso se deve ao contato entre a ideologia nacstaaias particularidades regionais do Brasil,
sobretudo aquelas vivenciadas em Sao Paulo, nad®idaneiro, em Recife e em Minas
Gerais. Tais lugares eram os polos definidoresudosignificava ser brasileiro, civilizado e
moderno. Com efeito, a ideia t&acionalidadevigente no século XIX tinha como referencial
a dimensdo natural, geogréfica e herdica. Por ®za & nocdo ddédentidade Regional
construida no inicio do século XX detinha-se na algdeterminados individuos no “espaco
natural”, ou seja, na dimensao historica. Nesstdgersegundo Albuquerque Junior (2006) é
importante pensar a categofiegido como um grupo de enunciados e imagens que se
repetem, com certa regularidade, em diferentesidigs, épocas e com estilos diferenciados,

isto é, ndo como uma homogeneidade presente n@&zatu



Cada um, de fato, reproduz as informagdes trandasti
pelo olho servindo-se de instrumentos diferentea. N
pratica essas diferencas sdo insignificantes, uma que
temos em comum o essencial de nossas experiétuzias.
sabemos reconhecer nossa espécie e seus membiroar es
distancia e altura, realcar e avaliar movimentoyiitas
outras coisas.Contudo, em algumas circunstancias a
diferenca entre um individuo e outro, em algunsosas
marginais, pode adquirir uma curiosa importancia.
Michael Baxandatf®

3.2 O olharde perto e de dentro

Por razbes distintas daquelas empreendidas por iRagnCela na primeira
metade do século XX, o litoral da Capitania de BaMouco e da Capitania do Siara fora
registrado visualmente no século XVII pelo pinteedandés Frans Post (1612-1680), quando
veio ao Brasil a convite do Principe Mauricio desdau. O artista tinha como referéncia a
pintura de género barroca, sébria, realista, dddieatemas domésticos, bem conRirgura
de Paisagemdesenvolvida nos Paises Baixos do Norte. Poskdr@u baila a paisagem
brasileira registrando alguns aspectos rotineigapitania como o trabalho dos africanos
escravizados.

Com relagdo a fatura de Frans Post, Sandra Jatesgvéhto, ao discutir o

nascimento da paisagem brasileira sob o olhar tto,apresenta o seguinte argumento:

Neste olhadesde foradesejo, curiosidade, atracdo e repulsa, cobégale de saber

se mesclavam, fazendo da natureza a representanasaico de significados. As

referéncias deste olhar estavam, sem dulvida, ate®naa Holanda e na Europa,
padrfes de referéncia para a sua sensibilidadicastdavia, sobretudo, o desejo do
principe de registrar os feitos dos holandeses modm e de os divulgar junto as
cortes européias, informando aos leitores e egpaets de tais obras, aquilo que,
distante no espaco, s6 fora dado a ver a poucBSAPENTO, 2004. p. 3, grifo do

autor).

145 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente pintura e experiéncia social na Italia da RenaszeTraducado
Maria Cecilia Preto da Rocha de Almeida. Rio deeitanPaz e Terra, 1991. p. 38 (Oficina das Anes.)
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Figura 42. Frans Post, Forte S&o Sebastido,'1%13

Duas caracteristicas sobressaem-se nesse tipo islygra, cuja fatura esta
referenciada no século XVII. A primeira nos rematédeia de uma natureza exotica que
precisava ser registrada, desvendada e domestidgadgegunda nos aproxima de uma
problematica que também esteve presente na coastiigual do século XIX e que se
manteve no inicio do século XX, qual seja: a diflade de representar numa tela a natureza
brasileira a partir das referéncias classicas apadi européias.

Na fatura de Raymundo Cela a natureza néo deixgerdégorosa, no entanto ela
s6 tem sentido quando é imaginada em unissono sgraraonagens que compdem o tema, o
cenario e a ceneeapresentadaN&o apenas nas pinturas de Raymundo Cela dediéada
Paisagem Litoraneamas também nos trabalhos de Almeida Juanior e i@a&rfortinari o
individuo, o mestico e o ordinalbsao ofocona construcdo da nacionalidade. Isso nao quer
dizer que a natureza em si deixou de ser uma teandgievante para Raymundo Cela e para
seus pares no periodo aqui estudado. Assim sertlorenra ndo € sindnimo exclusivo de
paisagem intocada.

Nas primeiras décadas do século XX observa-seauhugiio artistica da ENBA a
persisténcia do academicismo europeu, ainda glmtara de Histdriatenha perdido sua
forca para um tipo de pintura denominada “realigta™impressionista”. Por um lado, tal
perspectiva trouxe a tona o individuo ao valorizanas cotidianas, sobretudo aquelas
desenvolvidas por artesdos ou operarios nas raasfabricas e no ambiente familiar. Por

outro lado, a ideia de “identidade nacional” exattar por alguns artistas do Império e do

148 FORTE SAO SEBASTIAO. JPG. Altura: 478 pixels. Larg 400 pixels. 54 Kb. Formato JPEG. Disponivel
em: _http://pt.wikipedia.org/wiki/Frans Po#cesso em: 31 maio 2009. O Forte S&o Sebastiamihstruido na
faixa litoranea conhecida atualmente pelo nomeateaBlo Ceara.

147 Tal categoria é utilizada no sentido explicitado Gilbert Ryle (1985). Para o fil6sofo, “ordinérisignifica
comum, corrente, coloquial, natural, prosaico, edistindo uma fronteira nitida entre “comum” e ‘meum”.
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inicio da Republica, entre eles Victor Meirelesjgi®eAmérico e Antdnio Parreiras comegou a
ser sobreposta por uma nocéo de “identidade rdfiangartir dos “tipos brasileiros”. Essa
caracteristica é visivel em algumas analises faitasca da obra de Almeida Junior, na qual
sobressaem a representacdo do “caipira paulis@URENCO, 1980; PERUTTI, 2007).
Perutti aponta que o indio, o0 negro e o mesticanfodefinidos ndo apenas por suas

caracteristicas raciais, mas como um produto do.nMianto acaipira a autora afirma:

O caipira seria, nesse sentido, um tipo particdéamestico, que ora foi valorizado
por sua simplicidade e tracos morais — principabmamuando identificado como
fundador de uma moralidade propriamente paulistadéirante —; ora foi pensado
como o avesso a civilizagdo, principalmente tenalovesta caracteristicas como a
preguica, a indoléncia e a baixa sociabilidade, fgzem dessa figura antes um
produto do meio fisico e de maus cruzamentos =cil que um agente.
(PERUTTI, 2007, p. 22-23).

Tal reflexdo nos ajuda a pensar a construgdo de tipodgia artistica do
jangadeiro que aparece na construcdo visual caliamaaneira semelhante e distinta daquela
representacao circunscrita ao “caipira paulistatra®alhador litoraneofora reapresentado
assim como @aipira, como um mestico, no entanto, ndo h4 nada naafaeirRaymundo
Cela, tdo pouco nos versos dos poetas e na literabarense que nos remeta a uma figura
preguicosa e indolente. Tal comovaqueiro imaginado pelos escritores regionalistas, o
jangadeiro desenhado, pintado e gravado por Raymundo Cela@paomo a antitese do
personagem-simbolo Jeca Tatu adepto da lei do mesforco representado por Monteiro
Lobato em 1918 na obra Urupés. Desse modo, Raym@eda imaginou e criou um
individuo forte e afeito ao trabalho. Observa-sel@m na invencao celiana, bem como na

obra de Almeida Janior, um jogo entre idealizac&eressimilnanca (PERUTTI, 2007).

2 -

Figura 43. Raymundo Celdangada no Mar1941
(6leo sobre madeira, 82 x 110 cm) —
Prefeitura Municipal de Fortaleza.
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Figura 44. Raymundo Celdangadeiro tecendo
sambura 1942 (6leo sobre madeira, 82 x 95 cm) —
SECULT, Fortaleza, CE.

Sobre o conceito de “identidade” convém evidenciargumento defendido por
Denys Cuche (1999). Para o autor ndo ha uma “wlsihéi em si”, no singular, o que esta em
jogo € um processo de identificacdo no interiorudea situacdo relacional. Portanto, o
conceito adquire sua caracteristica plural. Ded@om o etnélogo: “A identidade é tao
dificil de se delimitar e de se definir, precisateeam razao de seu carater multidimensional e
dinamico. E isto que lhe confere sua complexidadas também, o que lhe da sua
flexibilidade. A identidade conhece variactes enaa@ipulacdes.” (CUCHE, 1999, p. 196).

E oportuno salientar que em 1960, Nelson Werneaképublicou uma edi¢éo
ampliada de sua bibliografia brasilian@: que se Deve Ler para Conhecer o Brasil
primeira edicdo data de 1945. Na terceira e Ulfyade intituladaA Cultura Brasileirg no
segundo item dedicado as artes, o autor lista gudbzas as quais considera de fundamental
importancia para compreensao da musica, do ted@&r@rquitetura e da pintura brasileira
(SODRE, 1967). Tendo tal premissa como foco, isto éarater prescritivo explicitado por
Werneck Sodré, é plausivel indagargue se Deve Ver para conhecer o Brasil?

Assim, no caso especifico da producdo artisticaraliea construida por
Raymundo Cela, pode-se aferir por meio das datadds em seus trabalhos que o periodo no
qual o artista mais estudou, desenhou, gravou ®wia lida diaria dograbalhadores
litorAneosé o que compreende a década de 1940. Epoca etragsfrmacdes estruturais e
de percepcdo com relacdo a maritimidade adquiriesibildade na capital cearense. De
acordo com Eustégio Wanderley C. Dantas (2002)nddo geral, o litoral era um espaco
esquecido pelos fortalezenses até o final do sé&iXo Contudo, no inicio do século XX,
com a incorporacao de novas préticas litoraneaspas banhos terapéuticos e a construgéo
de casas de veraneio pelas classes mais abastagasituacdo comecou a se inverter. Isso

nao significa dizer que os individuos supracitatbodiam desaparecido. Outra modificacao
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ocorreu com a tematizacdo do litoral em obrasélitas, nas quais os autores procuravam
distanciar-se da homogeneizacdo que vinculava sixalmente os fortalezenses, e
consequentemente vinculava o cearense ao sert@utdd destaca duas: a primeira, de
Manoel de Oliveira Paiva) Afilhada (1889} e a segunda, de Gustavo Barroso, publicada
em 1915,Praias e VarzegsAlma SertanejaA respeito dessa mudanca de percepcdo do
litoral o pesquisador disserta:

Esta tomada de consciéncia da vazédo a serie dagdescconsagradas a saga
dos pescadores (personagens herdicos adentrarmlanpelcom suas jangadas
frageis para garantir sua sobrevivéncia e de suailifd e a paisagem
tipicamente litoranea (na qual a presenca majestasgangadas, quebrando as
ondas do mar cor de esmeralda ou repousando ssberesms brancas, é
preponderante). Elas indicam quadro complexo cgotreo pescadohomem
livre que ndo é marcado pelas mazelas do sertéw latifindio, a seca, a fome.
(DANTAS, 2002, p. 45).

Com efeito, a ocupacdo da orla na cidade de Fpdaalem especificidades
distintas daquelas observadas em Camocim, antepaesddo retorno de Raymundo Cela da
Franca em 1923. Como destacou Dantas, o cuidado a&osaude e o lazer colocou
inicialmente a faixa de praia em evidéncia. Isso géer dizer que tais praticas ndo fossem
vivenciadas em Camocim. Contudo, a ocupacédo da-bear na capital cearense ganhou
notabilidade no inicio da década de 1930, estemdsedaté a década de 1940 com a
construcdo do Porto do Mucuripe na enseada de mesme.

Cabe lembrar que nos anos de 1920 iniciou-se na®idaneiro a construgéo de
uma tipologia hoteleira balneariano litoral carioca por ocasido do Centenario da
Independéncia, tendo o Hotel Sete de Setembro,r@a do Flamengo, uma das obras

destinadas a Exposicao Internacional do Centedarladependéncia (HERMES, 2009).

A firme disposigdo de dotar a capital carioca deisale luxo e balnearios ao longo
de suas praias nos é confirmada, além do Hoteldgefgetembro, nas construcdes
simultaneas de empreendimentos hoteleiros no @giatio cenario: o Hotel
Balneario Cassino da Urca (1926) e o Copacabarecd&lotel na av. Atlantica,
concluido em 1923. O Hotel gléria, iniciado em 19tEnbém concluiu suas obras
em 1922. (HERMES, 2009, p. 7).

Pode-se aferir que, ainda morando na capital flanga antes de partir para
Europa, Raymundo Cela vivenciou ndo apenas mudasgasgurais com relacao a praia, mas,
sobretudo, outro modo de ver e imaginar a beira-@ampre destacar também que em 1910

o critico de arte Duque Estrada publicou o liGoaves e Frivolosno qual dedicou um

148 Novela publicada no folhetifnibertador, em 1889.
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capitulo a Nicolau Facchinetti e outro a Giovanastagneto, classificados compimtores de
marinha No capitulo intituladoEstética das Praigs autor trata da transfiguracédo da cidade
a partir da relacdo dos habitantes com o litor@ngo Copacabana ainda néo era vista como
uma praia de banhos (DUQUE ESTRADA, 1997).

Em Fortaleza, além da edificacdo do Porto do Mpeurforam construidos os
primeiros clubes na orla da cidade. O Néautico &tCearense — na Praia Formosa — e o
Clube Quixadaense na Praia do Meireles (PONTES5)200 criacdo destes clubes tinha
como um dos objetivos fomentar entre 0s jovenseosas 0 gosto pelo regime atlético e
naturista. Em certa medida, fora esse o estiloidke que Raymundo Cela vivenciou quando
morou no Rio de Janeiro entre 1910 e 1920. La dadmarte de seu tempo a prética de
ginastica num clube de remo, em que era socio (ESAR, 2004).

A atencdo dedicada a saude e as “horas livres’foida Unica maneira de
ocupacéao do litoral cearense. Os movimentos opsréld porto e da ferrovia de Camocim
colocaram a faixa litordnea em evidéncia entre ¥2950. Tal fato rendeu-lhe a alcunha de
“Cidade Vermelha” (SANTOS, 2007). Ademais, convexplieitar que no inicio da década
de 1940, periodo no qual a ideologia nazista faseiros homens que operavam o Estado
Novo sob o punho de Getulio Vargas (1882-1954)reccoRaid da Jangada Séo Pedro

Informados sobre as leis sociais implementadas atado Novo, quatro
jangadeiros — Manuel Olimpio Meira (“Jacaré”), Meslerébnimo André de Sousa, Manuel
Pereira da Silva (“Manuel Preto”) e Raimundo Cariema (“Tatd”) — resolveram ir a capital
federal relatar ao presidente da republica as ¢oedide vida dosabalhadores do mae
reivindicar o reconhecimento da profissdos#gaempreendida pelos jangadeiros serviu de
base para o roteiro do cineasta norte-americanonOfgells (1915-1985) que, em parceria
com o fotografo cearense Chico Albuquerque (1910020produziu o filme documentario
It's All Trug resultando no ensaio fotografibtucuripe®.

Importante ressaltar também que esse nao foi oepommem o Unicoraid
realizado por jangadeiros cearenses. Em 1928jangmdeiros foram a cidade de Belém a
bordo da jangada “7 de Setembro”. Em 1951, dez apds a saga da S&o Pedro, outra
jangada, “Nossa Senhora da Assuncéo”, chegou takdpiRepublica. Em 1958, a bordo da
jangada “Maria Tereza Goulart”, quatro jangadeisram reivindicagcbes ao presidente
Juscelino Kubitschek (NEVES, 2001).

1990 ensaio fotogréafico resultou na exposig@amgadasem 1952, no Museu de Arte de S&o Paulo (MASP).
Disponivel em: _http://www.chicoalbuquergue.com.isagdmin.asp?pasta=10&pagina=Acesso em: 27 jul.
2010.
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Em 1941, José Lins do Rego Cavalcanti (1901-19GB)igou o livroAgua-méae
ambientado em Cabo Frio, no Rio de Janeiro. LinsRégo, sem exaltacbes patridticas,
escreveu sobre gangadeirosreafirmando suas qualidades excepcionais de hatales,
contestando a imagem do homem do litoral descadtaEpclides da Cunha (NEVES, 2007).
Atitude louvada por Mério de Andrade (1893-1945)naucarta enderecada ao escritor
paraibano, na qual afirma ser uma consideravelriboigdo para a compreensdo do
desequilibrio entre atualidade e tradicdo, enrigndo, desse modo, a galeria de personagens
brasileiro$™.

Figura 45. Chico Albuquerque, Mucuripe

Figura 46. Chico Albuquerque, Mucuripe

Estes acontecimentos, explicitados por Dantas eedyewnos ajudam a

compreender o litoral como um lugar social que cue se fazer presenteadtura visual

130 pisponivel em:_http://www.academia.org.br/abl/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=4255&sid=538cesso
em: 27 jul. 2010.

151 MUCURIPE. JPEG. Altura: 425 pixels. Largura 284g6. 28891 bytes. Formato JPEG . Disponivel em:
http://www.chicoalbuguerque.com.br/galeria.janelp2rat=486&pi=9Acesso em : 31 maio 2009.

152 MUCURIPE. JPEG. Altura: 425 pixels. Largura: 284efs. 31575 bytes. Formato JPEG. Disponivel em:
http://www.chicoalbuguerque.com.br/galeria.janedp2rat=486&pi=14Acesso em: 31 maio 2009.




140

de alguns cearenses e brasileiros no inicio dde&2( ou seja, ele ndo apenas fazia parte da
paisagem como fora observado em algumas pintuitas feo Brasil no século XIX. Isso nos
faz ponderar sobre o empenho de Raymundo Celadicadse a construcdo dRaisagem
Litordnea visto que ndo se tenciona aqui atribuir a umviidio tal edificacdo. Esse
imaginario é fruto da producdo de sujeitos insties. Nesse sentido, Alain Corbin aponta

para o seguinte aspecto:

O modo de apreciar o mar, o olhar dirigido as pagigs que frequentam suas
margens, ndo resultam apenas do tipo, do niveluttera, da sensibilidade
prépria do individuo. A maneira de estar junto,cavivéncia entre turistas, 0s
signos de reconhecimento e 0s procedimentos dengdist condicionam
igualmente as modalidades de fruicdo do lugar. (BIBR1989, p. 266).

Esta assertiva contribuiu para ampliar a compreedadatura de Raymundo Cela
acerca dd&aisagem Litoraneaomo o resultado de um conjunto de experiéncisgicas e
convencles edificadas a partir de stravessias Lugares e instituicbes — cientificas e
artisticas — em que determinadas ideologias ers@itr-se socialmente situadas e instituidas.

Assim, determinadas categorias coRimtura de Historia Identidade Nacéq
Realismo-naturalismce Regionalismp utilizadas isoladamente e de maneira simultanea,
alicercam um sistema de pensamento, istoc@jtara visualvivenciada por Raymundo Cela
ao longo de sutrajetéria. E oportuno também mencionar que o conceitdidi®gia, citado

anteriormente, tem como referéncia a reflexédo feraRaimundo Martins (2006):

O conceito de dialogia — que pressupde heterogateiddéia de polifonia de
vozes e que também se difundiu como intertextuddida reconhece que no
universo cultural as interacdes acontecem por mée confluéncias,
reciprocidades, simultaneidades e fronteiras. Ei@g porosas, como espacos
muitas vezes imaginarios, espacos de transito euseandivisdo a priori do que
€ bom e mal, culto ou popular. (MARTINS, 2006, p.75

Portanto, € no transitotravessidrajetoria — e em zonas de fronteirdiminoid —
gue se buscou construir, ndo apenas um princigilicetivo acerca da fatura de Raymundo
Cela, mas situa-lo num tempo, no qual foi posspeeh o artista imaginar e inventar uma

tipologia artistica paisagistica litoranea.

gog
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A mudanca de Camocim para Fortaleza possibilitRaymundo Cela integrar-se
ao circuito das artes plasticas vigente naquel®gema cidade. Do encontro de Raymundo
Cela com Mario Baratta, artista plastico cariocsidente em Fortaleza desde a década de
1930, surgiu o convite para participar da fundadaoCentro Cultural de Belas Artes
(CCBA), no inicio da década de 1940. Em 30 de judbol941 foi fundada a primeira
entidade de artes plasticas do Cearad. Raymundoc@elpds juntamente com outros artistas a
comissdo encarregada de elaborar os Estatutoselat@dnstituicas®. Convém ressaltar que
na época ndo havia nenhuma instituicdo responpél@lensino de artes em Fortaleza, logo
“[...] a formacdo autodidata era quase regra eosrgintores cearenses.” (RODRIGUES,
2006, p. 20). Tal formacdo acontecia examinandeas#ogos, livros de histéria da arte, por
meio da copia de obras tidas como referéncia epgrmédio de fotografias.

O Centro Cultural de Belas Artes reuniu o conjudims artistas plasticos
existentes em Fortaleza, como também ajudou a lnecen novos talentt$ Funcionando
inicialmente na sede do Centro Estudantal CearenSE€BA foi um espaco de estudos, com
atelié para desenho, debates sobre arte, comentéridica anttua dos trabalhos realizados.
Coube ao CCBA a realizacdo em 1941, e no ano deguia | e do Il Saldao Cearense de
Pintura no Palacio do Comércio. Em setembro de ,1842CBA adquiriu sede prépria no
pordo da Liga Paraense no bairro Benfica, onde fagwoximadamente um ano (ESTRIGAS,
1983). Ainda em 1941, Raymundo Cela realizou umstraandividual no Hotel Excelsibr.

Em 1943 realizou-se o | Saldo de Abril, promoviddapSecretaria de Arte da
Unido Estadual de Estudantes (UEE). Participaransaéo: Raymundo Cela, Jean-Pierre
Chabloz, Jodo Maria Siqueira, Antdnio Bandeira, éhsh) Mario Baratta, Aldemir Martins,
Afonso Bruno e Fonsek (RODRIGUES, 2006). RaymunddaCha ocasido expds trés
pinturas:Casario nas duna$l943 — particular)Arrebentacédo(1942 — BNB) eRetrato de
Gerson Fariag1940 — MAUC).

Na telaArrebentacapobserva-se que Raymundo Cela apresentou outrtafdo
cotidiano dodrabalhadores do marChama-nos atengdo a capacidade do artista de axpo
forca dogangadeirosao tentarem manter a jangada em seu curso aca@emino mar. Na
pintura torna-se evidente que “[...] a composicam® arte e uma ciéncia utilizadas com

conhecimentos e sentimentos de um verdadeiro gedinef (TEIXEIRA, 2004, p. 97).

133 Mério Baratta, Raimundo Vieira Cunha, Melo Machaderan Martins (ESTRIGAS, 1983, p. 25).

134 Mario Baratta, Clidenor Capibaribe (o Barrica)jZ indio Cordeiro, Afonso Bruno, Jaime Silva, Raimo
Campos, Gerson Faria, Antonio Ipiraja, Jorge Miegndntdnio Bandeira, Barboza Leite, Vicente Leite,
Raymundo Cela, Angélica, Aldemir Martins, Jodo 8ica, Francisco Silva, Zenon Barreto, Sérvulo Esider

135 ARTE NOSSAO Nordeste Fortaleza, 23 abr., 1941, p. 1.
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Figura 47. Raymundo Cela,arrebentacdp1942
(6leo sobre madeira, 82 x 120 cm) — BNB, Fortal€,

Devido a falta de recursos, outra sede foi conslegnd prédio da Intendéncia,
que pertencia a Prefeitura Municipal de Fortaldaealizado na Praca do Ferreira. Nesse
local, o CCBA passou a ser denominado Sociedadee@s®a de Artes Plasticas (SCAP).
Fundada em 27 de agosto de 1944, a SCAP reunorgsntescritores e individuos de outros
setores sensiveis aos problemas da arte, a0 mesmpo m que realizava um movimento
conjunto de arte e literatura com o grupo CLA —b@lule Literatura e Arte (ESTRIGAS,
1988). No ano de sua fundacdo a SCAP realizou ensele a exposic&intura de Guerra
patrocinada pela Liga de Defesa Nacional. Dentreatasdades realizadas pela SCAP

destacam-se o Curso Livre de Desenho e Pinturdosriam outubro de 1949.

[...] na Fortaleza das primeiras décadas do sé¥Mlpaos artistas privados da
imediaticidade daquele contato [visual com as obcisssicas] restava o
conhecimento difundido pelos manuais de desenhmtar@, 0 acesso a imagens
consagradas no dominio da histéria da arte, acprél reproduzir ‘classicos’ da
pintura brasileira, o trabalho direto de observadaonatureza, a realizacdo de
retratos, do nu e da natureza-morta e.. mesmo m@a cde fotografias.
(RODRIGUES, 2006, p. 203).

Ademais, o curso possibilitou o desenvolvimento elescoberta de muitas
tendéncias artisticas, como por exemplo: o abstieno (LIMA, 2004). A perspectiva do
Abstracionismo em Fortaleza teve como principgsagentantes Aldemir Martins e Antonio
Bandeira. Bandeira foi o fundador do Grupo Indepetes no periodo em que a SCAP, “[...]
dava sinais que nao conseguiria manter a sua posigagrupo catalisador de todas as

correntes. De ser a instituicdo que representawaspisacoes de todos os artistas”. (LIMA,

2004, p. 81).
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A propésito do ano de 1944, Raymundo Cela ndo masinava no Colégio
Militar. Tornou-se professor da Escola de Agrongmiade lecionou Desenho de Aguadas,
Perspectiva e Sombras. Saelié também mudou de endereco, passando a funciorfayeio
do Theatro José de Alencar, espaco cedido pelomgow® estado, para onde muitos artistas
dirigiam-se para observar o mestre pintando. Aiena1944, o artista exp6s no Il Saldo
Cearense de Pintura e realizou uma exposicéo thailino Saldo da Casa Juvenal Galeno,
que, de acordo com Estrigas (2004), sO foi posgieeido a insisténcia do jornalista e
escritor Osmundo Pontes (1920-1995), fundadd®elasta Contemporanga

O Il Saldao Cearense de Pintura homenageou RaymQetky Vicente Leite e
Gérson Farias. Para Kadma Rodrigues, essa homenagamicou que “[...] o carater de
renovacdo da pintura cearense consistia mais empassagem gradual do que em uma
ruptura com os ‘mestres’ de um passado proximo (RIGWES, 2006, p. 22). Cabe lembrar
gue Raymundo Cela e Vicente Leite por terem estudaal Rio de Janeiro na ENBA
converteram-se em referéncias na formacdo do ceadfstico local, principalmente devido
ao realismo-romantico de suas obras. Quanto a e§oorealizada na Casa Juvenal Galeno,
tal evento foi amplamente divulgado nos jorm@azeta de Noticiasorreio do Cearde O
Estadg os quais ndo pouparam elogios ao laureado acgstieense. O certame contou com a
presenca do interventor Sr. EX. Meneses Pimen887(1973) e do General Castelo Branco
(1897-1967).

Como ja foi explicitado anteriormente, mudancasuéstais e de visdo de mundo
vinham ocorrendo na cidade. O fluxo migratério pasaestados do sudeste colocava 0s
artistas cearenses em contato com a producéo déaBEs$acional de Belas Artes do Rio de
Janeiro. Entretanto, Estrigas faz uma afirmacéo rpge ajuda a pensar a relagcdo entre a
producado artistica local com a modernidade vivelzipelos cearenses. Para o autor: “A
tematica classica, mitoldgica, cedera lugar a umarsidade de outras que estavam mais
presentes e envolviam, mais de perto, a vida deosaatistas, mostrando-lhes uma realidade
mais forte.” (ESTRIGAS, 1988, p. 27). Convém destayue esta assertiva ndo diz respeito
apenas a Fortaleza, mas resulta do contato comnmfasnacfes acerca das belas artes
produzidas no Brasil e aléem-mar, divulgadas natabpearense, sobretudo com relacdo a
pintura produzida emplein air. Estrigas opdem dois estilos pictoricos: o classioltado para
producdo daPintura Histéricae aquele que considera “mais forte” Realista Contudo,

nenhum estilo é substituido por outro, tdo poucke degar aos demais.

1% N&o foi localizado nenhum exemplar da revista.
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Além disso, Estrigas chama atencdo para o fato uke ltpvia um duplo
movimento operacionalizado pelos artistas cearemsespeito das tematicas abordadas em
suas pinturas. O primeiro registrava a naturezaie@no da cidade. O segundo capturava,
como um instante fotografico, o resultado do rilas mudancas nos equipamentos urbanos
de Fortaleza. Portanto, nesse periodo fixavam-s&unadros a natureza ainda “intocada” dos
suburbios e a remodela¢édo urbana da cidade. Natentaavia uma forte inclinagdo para a
primeira tematica, alicercada em principios pictisirealista-naturalista. “Os integrantes da
SCAP ostentavam uma postura desbravadora ‘invemtpadagens’, ‘descobrindo lugares’.
O Poco da Draga, o riacho de Jacarecanga, O MarrMainho e outros, foram entédo
convertidos em objetivos plésticos”. (RODRIGUESP@0p. 213). Convidado por Mario
Baratta a conhecer o Morro do Moinho, Raymundo @etaluziu umasérie de aquarelas.
Este é o Unico caso onde se relatou a presengacglacdo de Raymundo Cela foraatelié
(ESTRIGAS, 1988). Cumpre destacar que nas primeiéaadas do século XX, de acordo
com Roberto Galvao Lima (2004), o litoral cearefdepintado também por Jodo de Deus
(Farol do Mucurip@, Floriano Teixeirallucuripg e Vicente LeiteRPaisagem Maritimp

Carol Strickland registra que Pablo Picasso (1881-19%iBhara: “Pinto o que
sei, ndo o que vejo(STRICKLAND, 1999, p. 137)Esta proposicao de Picasso se aproxima
de uma declaracado de principios. Por ela, o pfittoa sua experiéncia visual do mundo por
meio de um aprendizado. Portanto, essas duas dieensvivéncia e aprendizagem — foram
fundamentais na construcdo do artista. Por essananedirmacdo € possivel pensar a
formacéo e a producdo de Raymundo Cela, atentovalolse do cotidiano, em Camocim e
em Fortaleza, antes e depois de ingressar na EN83\n, ele criou uma maneira de pensar e
imaginar, ndo apenas o litoral cearense e os sshalliadores, mas também o litoral carioca:
Consertando a rede, Canto do Rio, Niteroi,, R947 (MNBA), Peixeiro, Canto do Rio,
Niterdi, RJ 1947 (particular) & venda do peixe, Canto do Rio, Niterdi, RI47 (particular),
sdo alguns exemplos em que a preocupacdo do atistapreender a luz e a cor local
permanece, bem com a tipologia do homem litoraBsobora o assunto explorado tenha
semelhancas com as imagens analisadas até agora t@nstrucédo litoranea do Rio de
Janeiro tracos que diferenciam tanto a posturatquemdumentaria do pescador fluminense
do jangadeiro cearense. Observa-se também o denttascores utilizadas por Raymundo
Cela, especialmente naquelas empregadas no céuacadnstruindo uma percepg¢do nublada,
ou seja, distinta daquela luminosidade presentsuenpaleta quando residiu no Ceara.

Como fora mencionado, a fatura de Raymundo Celaegidtou simplesmente de

sua formacgéo na ENBA. Ele estudou na Polytechmit@ 4910 e 1919 e exerceu a profissao
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de engenheiro no Rio de Janeiro como desenhista guomissdo Rondon e em Camocim
na Cia. de Forga e Luz. Portanto, 0 modo comoistaftia 0 mundo n&o se resume apenas a
sua experiéncia no ambiente familiar, tdo pouco @restilo de vida litoraneo por ele
vivenciado.

E plausivel aferir que 0 modo como construiu a amsigio daPaisagem
Litoranea possui estreita relagdo com a cadeiraldpografiado curso de engenharia. A
Topografiaé a ciéncia que tem por fim a representacao eauici#&s detalhada duma limitada
zona de terreno, e, assim, avaliar a sua confi§ara os recursos que apresenta. A
representacdo faz-se por meio dum desenho denampieatta ou carta cartogréafica (VAZ,
D’ALBUQUERQUE, s/d). Entdo, o conhecimento de umraadpor meio de um olhar
topografico materializado numa representacdo grafiom detalhes acerca do contorno,
relevo, acidentes naturais de uma parte da suggeiditestre € o objeto da Topografia, que se

preocupa com processos de medigao.

Num levantamento topogréfico efetuam-se as medigasgistancias horizontais e
verticais em unidades de comprimento e as diregfas unidades de arco.
Obedecendo as normas de representacéo, efetudesermho através das distancias
e das coordenadas polares exatamente como foraga®o campo ou através de
distancias obtidas dos dados em coordenadas rédeeg)(GARCIA 1984, p. 14).

Nas aulas de topografia, sobretudo naquelas dengpdética, tais medi¢cdes eram
feitas utilizando-se uma bussola e um aparelhopaiado para a medicdo de angulos

horizontais e verticais, denominado Teodolito.

Figura 48. Teodolito

Raymundo Cela aprendeu a utilizi-lo ampliando seasecimentos sobre o uso
da perspectiva ensinada na ENBA, como também refingeu olhar e a sua técnica artistica.

Isso permitiu o artista situar dabalhadores litoraneosem perder de vista a amplitude do
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litoral. Raras excec¢des o relevo do espaco geeograpresentado por Raymundo Cela é
acidentado, sintomaticamente quando a preocupagdo ardista voltou-se para a
reapresentacdodas personagens em primeiro plano. Desse modwérorsalientar que
topografia ndo significa exclusivamente deter-se coastrucao visual de determinados
acidentes geograficos, inclinacdes e disposi¢cOesais

Ver o mundo a partir de um recorte que privileggarte” sem desprezar a visao
de “o todo”, ter lido determinadas obras que ewden o litoral e seus personagens,
vivenciar o cotidiano da praia em varias cidadgmefim, dispor de um referencial pictérico
que criou &Paisagem Litoraneaomo tema nédo destitui a capacidade inventivaajenkndo
Cela.

Grosso modo, pode-se aferir que a abordagem cooesttf aprendida pelo artista
na ENBA somou-se ao conhecimento técnico aplicaddalytechnica. Assim, € possivel
afirmar que néo h& exclusivamente em sua arteaygracdo com o belo destituido de uma
especificidade aplicada, qual seja: inventar unisagam e um tipo brasileiro.

Tais evidéncias contribuiram para a compreensadeika de imaginario levando-
se em consideracdo sua relacdo de interdependéniwiaa realidade. Articulando-se tal
imaginario as praticas sociais de um determinaddoge Nesse sentido, Cornelius
Castoriades argumenta que o imaginario esta siteiaitie o real e o simbdlico, pois:

A sociedade constitui seu simbolismo, mas nédo desér uma liberdade total. O
simbolismo se crava no natural e se crava no hstdao que ja estava l4);
participa, enfim, do racional. Tudo isto faz comegsurjam encadeamentos de
significacdes, relacdes entre significantes e Baauos, conexdes e consequéncias,
gue ndo eram nem visadas nem previstas. (CASTORBADES2, p. 152).

O autor chama atencado para a ideia de um imagin@ituido — permanente e
hegemonico — como também para a construcdo de @giriario instituinte — profanador.
Desse modo, € plausivel afirmar que Raymundo Qwlargra-se numa regiao de fronteira ou
liminoid (TURNER, 2005). Ao construir umeeapresentacaditoranea, Raymundo Cela
profanou uma visédo de mundo hegemonica sobre oelterd- puro e forte / arido e miseravel
— utilizando-se de expedientes instituidos, ou,sajgartir de um sistema de codigos

compartilhados vivenciado em suesvessiasportantode perto e de dentro



Estas questdes de afirmagdo do nacional convergem
para outra problematica, de ordem mais estética,
relacionada ao que seria um elemento de ligacdo do
Academicismo com o Modernismo e, a0 mesmo tempo,
um ponto de partida para o moderno.

Ivan Coelho de S&

Em vista da disseminacdo da explicacéo racial, stama
ao pessimismo dos prognosticos e das analises
cientificas da época, restava a esses “homens de
sciencia” intervir nos estreitos limites que as riae
Ihes permitiam.

Lilia Moritz Schwarc2®®

De longe e de pertalgumas consideracdes finais

Os principios pictéricos, os temas literarios e pasblematicas cientificistas
vigentes na passagem do século XIX para o séculmeOBrasil, nos levaram a pensar a
Paisagem Litoraneanventada por Raymundo Cela entre 1930 e 1950ta pa possiveis
linhas de contato entre a Ciéncia Antropoldgicaén€ia Pictorica. Tentar por em relevo esta
relacdo nos permitiu levantar algumas questbessmbnaneira pela qual Raymundo Cela
elaborou uma tipologia nacional, alicercada fegnracdes regionaiscomo também tornou
explicito ocarater hibridode sua obra. Tendo tais premissas cémoo, € oportuno retomar
determinados aspectos explorados naavessias anteriores, apresentando outras
especificidades de sua fatura que de maneira imspregbrem para possibilidades de
pesquisas futuras.

Assim, no primeiro momento convém trazer a baitades e pinturas realizadas
por Raymundo Cela, intitulad&3abeca Em seguida, faz-se necessario apresentar algumas
consideracdes acerca do corpo por ele construidoaginado em movimento. Por fim, a
analise se concentrara no cotejo entre as ttamo didlogo de Sécrated917 (MNBA) e
Jangadeiros em palestrdl943 (BNB). Essa abordagem possibilitara expooxamacoes
entre Academicismo e Modernismo, bem como ira dastalgumas das teorias cientificas

gue buscavam diagnosticar e classificar biologicaene culturalmente o homem brasileiro.

157 SA, Ivan Coelho de. O Processo de “Desacademizagfiavés dos Estudos de Modelo Vivo na
Academia/Escola de Belas Artes do Rio de Jang&8&20, Rio de Janeiro, v.IV, n.3 jul. 2009. p. 8. Dispat
em:_http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistiaoiean.htm Acesso em: 05 dez. 2009.

1% SCHWARC?Z, Lilia Moritz. Introducdo — O espetacula miscigenac&o. In.: O. espetaculo das
racas cientistas, instituicdes e questao racial no iBra$870-1930. S&o Paulo: Companhia das Letra37.20.
19.
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Cabe lembrar que Brémio de Viagenoutorgado a Raymundo Cela em 1917 ao
apresentar a telaJIltimo didlogo de Sécratedrouxe a tona a estreita e tensa relacdo entre
académicos e modernos. Modernos nao no sentidwigxgd a partir da semana de 1922, em
Sao Paulo, mas na valorizacdo de temas que coboocassn evidéncia representacdes da
cultura brasileira.

Assim sendo, no inicio da década de 1930, RaymQ@edt produziu umaériede
figuracdes intituladasCabeca Esta producéo aponta para alguns dos paramesosilados
pelo artista durante sua formacdo na ENBA. Na Esftominense a cadeira de Anatomia e
Physiologia Artistica, ofertada durante o Cursodes, dedicava uma parte do programa
elaborado por Raul Pederneiras (1874-1953) ao @staGabeca™. Desse modo, a pesquisa
e 0s exercicios voltados para o desenho dos m@sdal@xpressédo a partir de seus efeitos
exteriores, as formas de cabecas, o angulo facmbporcdo, assim como a physiologia geral
e principalmente a expressdo das emocfes constitoiponto central das discussfes nas
aulas, que tinham como referéncia alguns tedrievdte eles o médico (anatomista),
desenhista e escultor francés Paul Richer (1848)f93 naturalista Charles Darwin (1809-
1882) e o pintor e professor Jodo Zeferino da Casta

Em contraposicéo ad3etratosproduzidos por Raymundo Cela, em que o artista
expbe o nome proprio e determinadas caracterigdicasnbiente privado daquele individuo
representando, seus desenhos e suas pinturash#gdsaressaltam personagens “andnimos”
que ora foranreapresentadosom simbolos que nos remetem as suas ocupacaesram
imaginados a partir da distincdo de género. Imptetdestacar que no programa elaborado
por Zeferino da Costa sobre as propor¢cbes da fipurmana, ha uma parte dedicada a
apreensdo das diferencas entre a constituicdoa fidec homens, mulheres e criancgas,
compreendidas a partir do estudo da cabeca (CO39B6). Assim, percebe-se que o
interesse voltava-se para a composicaoodtn. Nele concentra-se “[...] @xpressividad@o
sentido lato que define a humanidade e a sepaiai@aénte do organico e da animalidade.
Pode falar-se, neste caso, de psnadigma da express@8qCOURTINE; HAROCHE, 1988,

p. 26). Nesse sentido, é apropriado indagaal a expressividade atribuida por Raymundo

Cela aos trabalhadores litoraneos?

199 Raul Pederneiras elaborou este programa a pagiprssupostos teéricos formulados por ZeferinGada

na obra “Mecanismos de propor¢des da figura humagmailicada por Pederneira em 1917 e reeditada pela
RevistaArquivosda ENBA em 1956.

%00 meédico francés Paul Richer publicou no finalsésulo XIX manuais paradigméticos de anatomia com
ilustracdes que mostram “[...] esquemas da musgalato corpo humano em diferentes posi¢cées, acdragas

de desenhos da sua aparéncia ‘superficial’.” (VALRE0O7, p. 102).

161 Conferir no item 1.1 os Regimentos da ENBA e examo programa da disciplina no Anexo .
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Dito isso, é plausivel aferir que a figura humaeapresentadanos trabalhos de
Raymundo Cela era imaginada, desenhada e pintadade-se em conta ndo apenas a
descricao fisica. Entretanto, no primeiro momeatestudo e a pintura da cabeca constituiam
0 inicio da composicao do corpo doabalhadores litoraneas

Figura 49. Raymundo Cel@abeca de homem,
1931 (6leo sobre madeira, 33 x 37,5 cm) — MAUC.

Figura 50. Raymundo Cel&abeca de vaqueiro,
1933 (6leo sobre madeira, 38 x 46 cm) — MAUC.

F‘-‘ ‘?f” ;

Figura 51. Raymundo Cel@abeca de jangadeiro,
1933 (6leo sobre madeira, 38 x 46 cm) — MAUC.

@

Figura 52. Raymundo Cel&abeca de mulher,
1943 (6leo sobre madeira, 38,5 x 37 cm) — MAUC
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Interessante perceber também que as cabecas dizides ndo foram as Unicas
compostas por Raymundo Cela. Destacam-se asQalzsa de um jover916 (particular),
Estudo para “Ultimo didlogo de Socratestirca de 1917, duas cabecas de mulher realizadas
na Franca em 192Zabecas de pescadoi935 (particular) eCabeca de mulherl942
(MAUC). Além destas pinturas o artista produziunmaios desenhos dedicados a cabeca.

Nesse interim, relembra-se que Raymundo Cela habagéntre 1914 e 1919
como desenhista de primeira classe na Secdo denlsseda Comissdo de Linhas
Telegraficas Estratégicas, de Mato Grosso ao Anaxochefiada pelo General Candido
Mariano da Silva Rondon. No Rio de Janeiro, Raymubdela provavelmente elaborou mapas
cartograficos a partir dos croquis enviados ao itésiir Central da Comissao, bem como
poéde tomar conhecimento das fichas de servico dotmpométrico elaboradas pela

Comisséo Rondon junto aos grupos ethnographicos:
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Figura 53. Ficha de Servigo Foto-Antropométtiéo

A construcéo visual da Comissdo Rondon fora candéitnas primeiras décadas
do século XX a partir de mapas, relatorios de viagede fichas antropométricas. O trabalho
realizado junto aos grupos indigenas, nos acamgamema mata foi registrado por meio de
fotografias e filmagens (MACIEL, 1998, TACCA, 2008egundo Laura Antunes Maciel:

162 Acervo Arquivistico do Museu do indio. Filme 32®an. 026A — Fotog. 206-0848. 25. Fichas de sesvico
foto-antropomeétrico, relatérios topograficos 19@B-Blaterial colhido durante pesquisa realizada gost de
2009 no Museu do indio no Rio de Janeiro.
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O cinema a servico da Comissdo ndo criava “adsiciou ilusdes, apenas
registrava, com arte e nitidez, costumes indigaté€ntdo ignorados nos “centros
civilizados”; sua funcao talvez estivesse justameat revelar aos civilizados
aspectos desconhecidos do interior do Pais. MostBnasil ao Brasil. (MACIEL,
1998, p. 267).

Obviamente existem particularidades entre a captade imagens feita
utilizando-se o suporte filmico, fotografico e pigto, no entanto € oportuno destacar uma
maxima difundida na primeira metade do século XXBmasil: mostrar o Brasil ao Brasil
Tal intento ndo diferenciava o tipo de suporte itecuitilizado. As diferencas biologicas —
étnicas — ambientais e culturais tornavam-se \siaepartir do que era dado a ver. Com
efeito, essa produgcdo nos permite tentar artiaultormacédo de Raymundo Cela ao debate
racial vigente entre o final do século XIX e inido século XX, sobretudo a partir dos
estudos antropométricos, bem como por meio damsede Charles Darwin (1809-1882) e de
Herbert Spencer (1820-1903) difundidas no Brasil.

Schwarcz (1993) aponta que a chegada tardia adl Bi@s teorias raciais —
“modelo de sucesso na Europa de meados dos oibstentndo impossibilitou que tais
formulacdes alcancassem consideravel admiracace €870 e 1930, em instituicbes
cientificas de ensino e pesquisa. Este fato coronbpara construcdo de uma “representacao
mestica” do pais. Nesse periodo entram em cenatodos de antropometria, 0os quais, por
meio da mensuragédo do corpo humano e, sobretudaedgéo do cranio, buscavam definir
os caracteres das racas humanas (BLANCKAERT, 2@®I)reciso ter em mente que a
mesticagem num primeiro momento articulava-se & idé degradacéo fisica e moral. Isso,
portanto, impossibilitaria o progresso da nacade@rminismo geogréfico, bioldgico e social
eram 0S pressupostos vigentes no periodo supracifedemais, Schwarcz (2003) chama
atencdo para aquilo que se convencionou chamairdsmo social, expressao surgida devido
a presenca de teorias antropoldgicas defendiddfuseu Nacional, que converteram o Brasil
em uma fonte da teoria racial. Os estudos que minipar base a teoria de Darwin
estabeleceram um patamar de inferioridade paraodn@ negros, consequentemente,
naturalizou-se discorrer com desdém sobre o0 mestico

Instituic6es como o Museu Nacional e o IHGB empeahase em elaborar uma
construcdo visual e uma escrita da histéria quentassem uma nacdo e um individuo
brasileiro. Na ENBA os debates entre artistas, idersdos académicos, e aqueles que se
intitulavam modernos, acirravam-se quando o assardo“‘arte brasileira”. Com efeito, é
fecunda a analise sobre a producdo da Escola funsénque leva em conta as possiveis

linhas de contato entre a Ciéncia Pictorica e adtaéAntropoldgica, assim como as demais
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Ciéncias Humanas e Naturais, além das Ciénciastd&XaA reciprocidade entre arte e
ciéncia era algo defendido e exaltado na ENBA porde seus tedricos mais respeitados,
Zeferino da Costa: “Como se sabe, a atualidadpnaE entre a ciéncia e a arte, resulta que a
ciéncia aplicada a arte facilita ao artista peafetmpreensao e vice-versa: a arte, aplicada a
ciéncia, facilita conhecimentos ao cientista.” (JBS1956, p. 18).

Para apreender os estudos das leis do equilibramamsmo, movimento e
propor¢cdes anatdémicas do corpo humano, ZeferinGadda argumenta que para o estudo da
figura humana sao indispensaveis os conhecimeatgeametria e da perspectiva lineares da
anatomia das formas, quer da osteologia, quer ttdogia e fisiologia. Assim, ndo por acaso,
no Regimento da ENBA de 1890 constava a cadeittmagrafia, retirada nas reformas que
se sucederam na Escola em 1901, 1911 e 1915. @ommicvém indagaQual a definicdo
de etnografia vigente na época? Qual a configurad@oprograma da disciplina? Quem
chegou a ministra-laAlém de tais questionamentos outros podem suPginsar em termos
etnograficos trouxe quais contribuicbes para a poib da ENBA?Ademais, no caso
especifico da obra de Raymundo Cela algumas duypdaam no ar:Quais similitudes
existem entre a sua producdo de cabecas — figusagégionais — e a antropometria?
Raymundo Cela € um artista-etnégrafo?

A antropologia, sobretudo a praticada na Francanesdos do século XIX e que
primeiro chegou ao Brasil, pertencia ao vocabuldaoanatomia. Os tedricos buscavam as
caracteristicas fisicas que definiam a espécie hap@ujas racas representavam apenas as
“variedades” ou “variacdes” de unempécie ou seja, a humana. Etienne Samain, ao buscar
compreender as possibilidades que a fotografiaeofera “visdo” dos antropdlogos-

naturalistas, afirma:

[...] em termos metodolégicos: a nascente antrgpmlalefine a questdo da
observacdo: é preciso saber ver, aprender a gterisar e definir de que lugar e
sob que angulo enfocamos o nosso olhar, munir-sesdaimentos tecnoldgicos
capazes de oferecer o registro mais objetivo equrgmssivel dosipos e de todas
as racas humanas e dosaracteres fisiondbmicos distintode cada uma delas.
(SAMAIN, 2001, p. 99, grifo do autor)

A reflexdo do antropdlogo além de nos ajudar a ceermmer a utilizacdo de
imagens no campo da antropologia, nos dirige paraconjunto de reflexdes vigentes no
Brasil entre 0 século XIX e o século XX, e que remmetem a producdo de Raymundo Cela,
especialmente ao olhar direcionado do artista jparecaracteres fisionémicos do corpo

humano mestico ddsabalhadores litoraneos para especificidades da cultura brasileira.
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Simultaneamente a producdo de “cabecas”, Raymurela r€apresentouos
trabalhadores litoraneoscom tracos fisicos singulares, em posicoes ditéadas e
desempenhando funcdes especificas individualmertte maneira coletiva. Os exercicios
voltados para o estudo da cabeca a partifigieacOes regionaisque exploravam tracos
raciais particulares, contribuiram de maneira imigee para a desconstru¢cdo de um ideal
corporeo vigente na academia.

Fran Luca Pacioli (c. 1445 — c. 1510), no textoligado em 1509, intituladé
divina proporcéag afirmou que “[...] a natureza, ministra da diadé, quando modelou o
homem, dispds sua cabeca com as proporcoes desejad@spondentes a todas as partes do
corpo.” (PACIOLI, 2004, p. 51). Assim, cumpre pan eelevo que a Academia Real de
Pintura e Escultura Francesa criou no século X¥Igrémio para o estudo de cabecas e da
expressdo das paixdes. Tal premiacdo valorizavetugl@ feito a partir do natural e ndo de
outra maneira (LICHTENSTEIN, 2004).

N&o por acaso nas aulas de Anatomia e Physiolatjistida da ENBA, dedicava-
se parte de seu conteldo ao estudo da cabecdjsk @las expressdes e sua significacdo em
arte, bem como ao exame dos caracteres diferemtaisipos de sexo, de idade e de racas.
Estes aspectos eram exercitados na cadeira detidedemModelo-vivo. Ambas as disciplinas
eram ofertadas somente no primeiro ano do Cursedizdpou seja, no quarto ano do Curso
de Pintura da Escola Nacional de Belas Artes dodeidaneiro. Com efeito, a reflexdo de
Pacioli, assim como o prémio outorgado pela AcadeReal, nos remete a uma visdo de
mundo distante e distinta daquela vigente no sé&¥loContudo, dois aspectos nos chamam
atencdo: a noc¢ao de natureza criadora e nao ap@dasmo de paisagem e a valorizacdo da
cabeca como cerne para a construcao visual do.degotanto, € plausivel afirmar que antes
da luz e da cor supervalorizada pelos impressemiatquestdo que afligia os pintores era a

apreenséo diggura humanaComo aponta Nadeije Laneyrie-Dagen:

Desde a Antiguidade até o inicio do século XX, @resentacao da figura humana
foi a preocupagdo maior da arte ocidental, e sinzipal caracteristica em relagao
as tradicOes artisticas judaica ou mugulmana. Maariistas, e depois os criticos,
hesitaram entre dois partidos dificilmente coneéia: a busca da beleza ideal, isto
é, da forma de um corpo humano perfeito, concedimiiratamente ou, segundo a
lenda, construido por superposicéo dos mais bedgeg de varios individuos; e a de
uma verdade da representagéo, que dé a ilusdesenga de um personagem real.
(LANEYRIE-DAGEN, 2004, p. 9).
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Sem adentrar nas questdes que envolvem a iddbaleea ideal ou a ilusdo de
presenca a partir de um personagem real, constgarogsamas das disciplinas de Desenho de
Modelo-vivo e de Pintura da ENBA nas primeiras désado século XX algumas das
premissas que nos ajudam a compreender o esforgeeemdido por Raymundo Cela ao
dedicar-se a fatura artistica da figura humana,octaambém ao desenho e a pintura do corpo
dostrabalhadores litorédneas

Na proposta de programa apresentado por Zeferil@ndta para aula de Desenho
de Modelo-vivo em 1900, quando era professor imbefsubstituto), o artista destacou o

seguinte aspecto:

O estudo do desenho de — modelo-vivo — tendo poprincipal o aperfeicoamento
das proporcoes das partes e do conconjuncto, domamto, do caracter da linha e
da justa divisao e distribuicao do claro-escuro ctodos seus accidentes de uma
figura nua — conseguintemente — so o desenho enéatque esse desenvolvimento
de que trata o programma ja feito para essa aulampresso no — regulamento
especial para os cursos technicos e concursos @&/~ da mesma escola,
addicionando ao processo commum de desenhar a @& aalapis, aquelles outros
coloridos a pastel, guache, acquarella e oleo, bnde ser proveitoso a
aprendizagem do alumno, e, pelo contrario, mais pne@cupacao que prejudica o
fim principal de que venho de expor — so o deserjhd.*®®

Torna-se visivel que a importancia atribuida petsta ao desenho de modelo-
vivo tem como meta principal o aperfeicoamento gasporcdées em conjunto ou em
separado, tomando-se como referéncia o caratenltm ¢ a divisdo e distribuicdo dtaro-
escuroa partir da figura nua. Destaca-se que os temawalos no programa eram 0S
mesmos do regulamento especial para 0os cursosdéomiconcursos escolares. Dito isso, é
oportuno lembrar que Raymundo Cela em 1916 ficod®hagar no concurso de desenho de
modelo-vivo. No programa para aula de pintura d8&NMe 1891 ministrada por Henrique

Bernadelli (1857-1936) segue-se que:

Em pintura nao ha maior difficuldade que a figurtantena, e o artista que toma a si
a responsabilidade de guiar os jovens artistas dewentinuamente observar que
nao se desviem d’'esse fim: a figura humana; porigste estudo encerrao-se todas
as manifestacoes da pintura.

Possuindo o jovem artista profundamente tal conmhenio podera facilmente
entregar-se a especialidade a que mais o seu teanpeIto Seja propenso, visto que
para o estudo da figura humana e nececario conteamamente todos os estudos
especialmente a paysagem com a figura e a figura@paysagertt’

163 Conferir Anexo 1.
164 Conferir Anexo IV.
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Note-se que a figura humana continua tendo lugaledeaque, especialmente por
ser algo dificil de ser apreendida pelo aluno, ovisjue nela encerram-se todas as
manifestacdes da pinturaclaro-escuro, cor, expressao, panejamento e neonanAdemais,
Bernadelli evidencia a importancia dos estudos alsagem. Observa-se que ora a figura
aparece na paisagem, ora a paisagem é o temalceatrqual a figura deveria ser
contemplada. Assim, o professor elaborou um planesiudo todos feitos unicamente com
tintas a 6leo, no qual o estudante nunca podesaiatese deste “verdadeiro principid1°
anno Pintarao: gessos moldados do natural, panejaos flores e fructas; 2° anno Cabecas
de modello-vivo em luz de interno e ao ar livreseigos de paysagem bem apurados e no 3°
anno pintar ao interno e ao ar livre uma figura amanho natural nua e vestid&®
Observa-se que no primeiro momento os exercicam &itos natelié

Diante do que foi exposto até o presente momentoj&n trazer a baila algumas
das imagens produzidas por Raymundo Cela que cpl@emos principios explicitados

acima:

a7 I

Figura 54. Raymundo Celgstudo para “Tipos de Jangadeiros”
1943 (crayon sobre papel, 22,5 x 31 cm) — MAUC.

Figura 55. Raymundo Celdangadeiro na praial943
(6leo sobre madeira, 97,5 x 85 cm) — Casa do GearBrasilia/DF.

185 | hidem
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Figura 56. Raymundo Celgstudo para “Jangada rolando para a areia”
1946 (grafite sobre papel, 30 x 43 cm) — MAUC.

=1 < o

Figura 57. Raymundo Celdangada rolando para a areid 946
(6leo sobre tela, 89 x 130 cm) — MAUC.

Na figura com paisagem inventada por Raymundo @élserva-se que o pintor
contemplou os procedimentos elencados por ZefellmmoCosta e Bernadelli: o desenho
tomado como projeto inicial da obra aperfeicoarglpraporcdes das partes e do conjunto do
corpo, a pintura da figura humana em tamanho rlatestida e da paisagem. Com efeito, a
postura do jangadeiro em pé com uma indumentarectesistica, bem como a linha que
define os tracos fisicos e a forgca expressa nontlesda musculatura dos jangadeiros
segurando e empurrando a jangada sobre os troratos) (de coqueiros, contrastam com a
imagem do mar néo revolto. O mar, lugar de memdos jangadeiros, estd em segundo
plano, reforcando a inteng&o do pintor em diregianalhar para os tipos humanos.

Assim, de acordo com David Le Breton: “No fundamedé qualquer pratica
social, como mediador privilegiado e pivé da presehumana, o corpo esta no cruzamento
de todas as instancias da cultura, o ponto deuaiéib por exceléncia do campo simbdlico”.
(LE BRETON, 2007, p. 31). Portanto,Paisagem Litoraneadquire sua eficacia simbdlica

no momento em que a figura humana, ou seja, o cwpabalhador litoraneaa integra.
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Jangada rolando para a areid946, entre outros trabalhos de Raymundo Cela,
cujo tema é @aisagem LitorAneaconverge para uma maneira construida, socioalltiar
homem ao interagir com a natureza. Aqui naturezaltera estdo intrinsecamente ligadas.
Contudo, como se tratam de categorias distintateemos de significados a relacdo entre elas
varia segundo as culturas. No entanto, convém kmipue no inicio do século XX, o
individuo “civilizado”, branco “europeu”, adepto sitbons modos e moralmente instituido,
imaginava-se apartado da natureza.

Raymundo Cela codifica a simplicidade da vida tardi, porém sem perder de
vista sua complexidade. Outro aspecto explorado geista diz respeito a cor acobreada da
pele dos personagens. Essa pigmentacdo pode aficdapenas a exposi¢cdo dos jangadeiros
ao sol. A intencao do pintor na escolha das codesferma dos rostos chama atencéo para os
tracos indigenas e negros que compdem o mesticapgi@s do litoral.

E possivel aferir que os jangadeiros estdo retdmao cair da tarde, depois de
um dia de trabalho. H4 uma linha alaranjada, amaetrmelhada, sobre as cabecas dos
personagens contrastando com nuvens brancas ewnécémais azul, indicando que o sol
esta se pondo. A sombra projetada na areia molp@ldajangadeiro que estd em primeiro
plano, com calga preta e blusa branca, também zossb. Do lado direito, na linha do
horizonte, onde o mar “toca” o céu, ha duas jangallio é possivel afirmar se estdo
retornando ou partindo. Algumas das pinturas dariRago Cela sobre dsabalhadores do
mar trazem a tona partidas, chegadas e esperas.

Ainda é possivel explorar um pouco mais a ideixttegada. No canto direito,
para onde nosso olhar ocidental se dirige “natweatef, existe um jangadeiro segurando
duas estacas. Elas sao utilizadas sob os troncosgdeiro para ajudar a rolar a jangada para
areia. Seus ombros estdo arqueados, a musculasifaracos ndo esta contraida, sugerindo
que ele apenas segura as estacas; a0 mesmo tempackgha o corpo para frente
demonstrando a for¢ca que imprime nas pernas parseraderrubado pela correnteza. Tal
postura difere da atitude do jangadeiro que apagect@rimeiro plano agarrando com forga
um dos apoios da jangada ao empurra-la.

Marcel Mauss ao analisar as técnicas do corpo cleeragédo para o seguinte
aspecto: “O corpo é o primeiro e o mais naturdtumsento do homem. Ou, mais exatamente,
sem falar de instrumento: o primeiro e 0 mais rtoipjeto técnico, e a0 mesmo tempo meio
técnico, do homem, é seu corpo.” (MAUSS, 2003,(¥.)4Mauss segue em seu argumento
definindo os principios de classificacdo das té&sido corpo expondo a maneira como Sao

apreendidas. Entre os principios enumerados destadg#cnicas da atividade e do



158

movimento Para o autor:Movimentos de forca- Empurrar, puxar, levantar. Todos sabem o
que é um esforgco muscular da regido lombar. E éwm@ida apreendida e ndo uma simples
serie de movimentos.” (MAUSS, 2003, p. 418). Diadtes proposicbes do antropdlogo
francés, pode-se indag&omo Raymundo Cela a partir da observagédoco produziu no
atelié o corpo do trabalhador litoraneo? Como oistd combinou expressividade com
técnica corporal?

Diferentemente do movimento captado a partir dasscalo tipo de pinceladas e
das velaturas aplicadas nas nuvens e da linhardmhte colocada na parte baixa da pintura
Barco a secp1944°, o movimento na teldangada rolando para a arei®rnou-se visivel a
partir do deslocamento da jangada empreendido pelsadores, como também no fluxo da
agua que toca os pés dos personagens. Aléem diagmuRdo Cela reforcou a caracteristica
do trabalho coletivo. A tripulagcéo utiliza o modelais conhecido de jangada que comporta
desde o inicio do século XX, de trés a cinco pessbi pintura ha seis individuos
empurrando-a. Eram pescadores que ja haviam chegado suas jangadas ou que
aguardavam a chegada dos companheiros. Alguns déronempurrar, outro direciona a
jangada numa postura de altivez, seguranca e argGhmarles Darwin ao cotejar a expressao
das emoc¢bes no homem e nos animais chama ateneéa @epressividade do orgulho: “Um
homem orgulhoso exibe seu senso de superioridaoiee 15 outros mantendo a cabeca
erguida e o corpo eretos. Sua postura é altiva elenada — e ele tenta parecer tdo grande
quanto possivel [...].” (DARWIN, 2000, p. 246-24Tontudo, isso ndo quer dizer que
Raymundo Cela procurou estabelecer uma hierareuifa es jangadeiros. Grosso modo, as
posicOes e a postura alternam-se ao rolarem adande diferencas marcadas pelo pintor
colocam em relevo os caracteres fisicos, 0 emperzhexpressividade de cada personagem.

1% Conferir item 3.1, p. 121.
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Como ja foi mencionado, ao inscrever-seemposicao Geratle 1917, Raymundo
Cela optou pela perspectiva Batura Histéricae elegeu um tema relacionado a historia
greco-romana. Assim, comunicou aos examinadoregggsores, alunos da Escola e criticos
de arte, com quais principios dialogou. Isso nasnfe pensar o quanto Raymundo Cela
manteve-se vinculado ao academicismo ao constmarrepresentacao acerca de um episodio
da historia ocidental, a Apologia de Socrates, ctamabém, sua adeséo “[...] a mentalidade
eurocéntrica que definia como padrdo de belezaoddealizado grego.” (SA, 2009, p. 7).

A excecdo das criticas a favor ou contrarias aenjoréconcedido ao artista
cearense, o pintor e historiador da arte Frandecmarone (1898-1954), sem levar a cabo tal
querela, fez a seguinte afirmacéo: “A tela laureaddltimo didlogo de Sécratedoi, até
hoje, sem favor algum, o melhor trabalho que caiqui esse prémio nas exposicoes
oficiais.”®. Acquarone aponta que a “composicao forte”, arita audaciosa e firme”, o
“colorido de mestre”, qualidades perceptiveis emrssis aos grandes pintores, fazem parte
nao apenas da tela premiada, mas comp&em os diteabalhos realizados pelo artista.

Desse modo, diante da vasta obra produzida pdlsta, sobretudo aquela
dedicada aPaisagem Litoraneainteressa-nos por em contato a teldimo diadlogo de
Sdocratecom a pinturalangadeiros em Palestde 1943.

167 Conferir: ACQUARONE, 1942 apud ESTRIGAS, 2004186.
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Figura 58. Raymundo Celdangadeiros em Palestra943
(6leo sobre madeira, 110 x 157 cm) — Banco do Nsed#o Brasil / BNB.

Raymundo Cela, ndo apenas neste trabalho, expbsrinés principios pictéricos
citados anteriormentetesenho, composi¢éo e constituicdo de tipolodis caso especifico
de Jangadeiros em Palestr&m um Unico cenario o artista reuniu uma sérieteteas
exercitados plasticamente em outros momentos. AlEsrdesenhos feitos anteriormente para
cada personagem ou objeto que compde a cenaalbmrado o estudo para a t€sFspectiva
das Sombras Solarggublicada em 1951 e com a qual o artista foi\sgmfo no concurso para

regéncia da disciplina de Geometria Descritiva NBA.

Fig14 \ @}f %
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Zangadeiros .em fllestra *—Cena habitual na nratalde Fortaleza — Hora-6*4o"|
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Figura 59. Raymundo Celdangadeiros em Palestra
Cena habitual na paria de Fortaleza — Hora 6h4048'%.

188 CELA, Raimundo Branddo. Perspectiva das sombraseso tese de concurso a cadeira de perspectiva,
sombras e estereotomia da Escola Nacional de Betes da Universidade do Brasil, Rio de Janeirgt@)9In.:
CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto do EsRd@ela — luz natureza e cultura. Fortaleza: Secretaria da
Cultura e Desporto do Estado do Ceara, 1994. p1107
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Sua mudanca para o Rio de Janeiro ocorreu em I@dtando em Niterdi,
Raymundo Cela realizou a primeira exposic¢ao indi@icho Museu Nacional de Belas Artes e
lecionou em 1948, Modelo Vivo e Desenho FiguradoEscola Fluminense de Belas Artes.
Ao integrar o corpo docente da ENBA, Raymundo @@laou-se regente da primeira cadeira
de Gravura em talho-doce, agua-forte e xilogravim@pduzindo o ensino de gravura na
Escola fluminense, onde lecionou até 1954.

No que diz respeito as pinturas supracitadas, raema vista, sobressaem o0s
titulos conferidos aos trabalhos e o tipo de sepotilizado por Raymundo Cela. Sobre o
primeiro aspecto, o artista retomou em 1943 a de@@rda conversagado representada em
Ultimo Dialogo de SécratefQuanto ao suporte, na pintura a 6leo de 191#jsiaautilizou a
tela. EmJangadeiros em Palestra madeira. Tal distingdo nos encaminha para leayési do
contraste entre luz e sombra nos dois trabalhosUEmo didlogo de Sécratea luz que
incide no meio do quadro é perceptivel a partipeaumbra dispersa ao redor do filésofo.
N&do ha sombras projetadas pelos objetos que imegracenario, tdo pouco pelos
personagens. No caso especificddaegadeiros em Palestrde acordo com Claudio Valério
Teixeira, a utilizacdo ao fundo de uma coloracdaaiclaro sobre a madeira compensada,
permitiu ao artista obter maior vibracdo da corsiks num cenario em que a luz destaca-se
em toda a composi¢ao, a sombra foi obtida a pdetiposicionamento dos personagens em
relacdo a posi¢do do sol — tema discutido em |e ém disso, 0 contraste entre claro e
escuro se da no contato das cores em diapasédooatt@ cor terrosa da indumentéaria e da
pele dos individuos que comp&em a cena, diferemtenueUltimo didlogo de Socratesnde
as cores frias prevalecem. A paleta utilizada eAB1® aberta, simples, multipla com cores
luminosas (TEIXEIRA, 2004). Por fim, deve-se leear conta o uso da linha e da cor. Isso se
torna evidente no desenho do corpo humano. Narpinkel 1943 ha, em certa medida, uma
transformacdo das poses classicas observadasandetel917. Contudo, a anatomia nao
deixou de ser exacerbada, embora a paleta utilipatta artista em 1943 tenha tornado o
desenho verossimil. Desse modo, segundo Teixdiiat Suas composicdes, a cor, tratada
como mancha, constroi um verdadeiro equilibrioesesas duas tendéncias [linha e cor]”
(2004, p. 97). Logo, pode-se aferir que tal abaedagolocou Raymundo Cela e sua obra
entre os artistas modernos de sua época, sobratudrplorar plasticamente um tipo étnico
brasileiro. Essa abordagem soma-se aos demaid@ssatados plasticamente pelo artista ao
compor aPaisagem LitoraneaRaymundo Cela, assim como, seus contemporaneos, de
acordo com o desenvolvimento e andlises da prepasiguisa, deveria ser compreendido

como um “pintor da transigao”.
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Sendo assim, mais que uma questdo puramente a&stétia possivel ruptura com o
Academicismo, ou seja, um processo de “desacadefitizaimplicaria uma
operacao muito mais complexa envolvendo transfoiesmgenais amplas, sobretudo
de ordem politica e cultural no sentido ndo s6 dsvencilhar-se dos modelos
conceituais europeus, mas de aceitar o nacior@nhecendo a existéncia de uma
identidade brasileira. (SA, 2009, p. 4).

Assim, 0 uso dos termale longe e de perfmuma analise mais apressada sobre o
que foi demonstrado até agora, possibilitaria um@aterizacdo dicotdmica das pinturas
apresentadas. Todavia, tomando-se tais categaiasadeira simultanea, na andlise da tela
Ultimo didlogo de Socrateslestaca-se a proximidade que Raymundo Cela tene as
estilos do “Velho Continente”, a partir da obse&@e da copia daquelas obra&cademias
—consideradas de referéncia, assim como das disaspijue cursou na ENBA Por sua vez,

a pintura Jangadeiros em Palestraoloca em evidéncia o contraste entre regimes de
visualidade em sua obra, especificamente ao utiiggorincipios pictéricos compartilhados
no interior da Escola fluminense. Embora sua cagatr tenha partido da observagédoco

do litoral cearense, portantte pertg sua composicao foi realizada longe no atelié Além
disso, observa-se nos dois trabalhos a valorizdgégersonagens representados em primeiro
plano, destacando-se o estudo do corpo humandiadmmodelo-vivo. Assimde longe e de
perto, permite ressaltar a inter-relacédo entre taisupmst Por fim, € necessario destacar que
Ultimo didlogo de Sdécratesdo € uma mera narracéo, tdo podangadeiros em Palestra
uma descricdo. Ambas sdo exercicios de construgi@@égicas artisticas, circunscritas a

época em que foram inventadas.

189 Nao ha nas notagbes catalogadas do acervo atipgviéso Museu Dom Jodo VI EBA/UFRJ, nenhuma
informacéo acerca das disciplinas cursadas por Riagm Cela. Tal fato também foi observado no Museu
Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro em psaqgeglizada em agosto de 2009.
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ANEXO |

Acervo Arquivistico do Museu Dom Joao VI EBA/UFRJ. Notacdo 2024.
[Folha 1 recto] Escola Nacional de Bellas Artes
Programma da Cadeira de Anatomia e Physiologia Artisticas

1. Conceito de anatomia-physiologia artistica. Methodos adoptados para o estudo da
matéria. Doutrina dos autores destacadamente Mathias Duval, Paul Richer, Lutz,
Dunlop e Zeferino da Costa.

2. Aspecto e forma da figura humana. Nomenclatura das regides. Elementos
constitutivos. Attitude normal e attitude convencional.

3. Eixos do corpo humano. Condi¢des de equilibrio. Regras schematicas.

4. Esqueleto humano. Sua importancia mecanica e morphologica. Pontos de
referencia, 6sseos, subcutaneos.

6. Articulacdes em geral. Sua influencia na morphologia humana.

7. Systema muscular voluntario. Morphologia das pegas musculares e sua
importancia em arte.

8. Membros thoracicos. Omoplata. Clavicula. ArticulagGes. Effeitos na morphologia
externa.

9. Membros thoracicos. Humero. Radio. Cubito. Articulagbes. Effeitos na
morphologia externa.

10. Membros thoracicos. Ossos do punho e da méao. Articulagbes. Effeitos na
morphologia externa.

11. Membros thoracicos. Musculos anteriores do brag¢o. Physiologia. Morphologia.
12. Membros thoracicos. Musculos posteriores do brago. Physiologia. Morphologia.
13. Membros thoracicos. Musculos antero-laterais do antebrago. Physiologia.
Morphologia.

[Folha 1 verso] 14. Musculos posteriores do antebrago. Physiologia. Morphologia.

15. Musculos da m&o. Physiologia. Morphologia.

16. Membros thoracicos. Férma exterior. Eixos. Proporgdes. Physiologia geral.

17. Membros abdominais. Osso iliaco. Articulagbes.

18. Membros abdominais. Femur. Rotula. Articulagcées. Morphologia.

19. Membros abdominais. Tibia. Peroneo. Articulagdes. Morphologia.

20. Membros abdominais. Torso. Articulagdes. Effeitos morphologicos.

21. Membros abdominais. Metatarso. Phalanges. Articulagbes. Effeitos
morphologicos.

22. Membros abdominais. Musculos anteriores da céxa. Physiologia. Morphologia.
23. Membros abdominais. Musculos posteriores da coxa. Physiologia. Morphologia.
24, Membros abdominais. Musculos lateraes internos da coxa. Physiologia.
Morphologia.

25. Membros abdominais. Musculos antero-lateraes da perna. Physiologia.
Morphologia.

26. Membros abdominais. Musculos posteriores da perna. Physiologia. Morphologia.
27. Membros abdominais. Musculos do pé. Physiologia. Morphologia.

28. Membros abdominais. Férma exterior. Eixos. Proporgdes. Physiologia geral.

29. Torso. Coluna vertebral em detalhe. Eixos. Articulagbes.

30. Torso. Coluna vertebral em conjuncto. Eixos. Articulagdes.

31. Torso. Esterno. Costelas. Articulagdes.

[Folha 2 recto] 32. Torso. Thorax em conjuncto. Morphologia.

33. Torso. Sacro. Cocyx. Pelvis. Articulagdes.

34. Torso. Bacia em conjuncto. Articulacées. [...] ias morphologicas. Differenciacdes.
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35. Torso. Musculos antero superiores. Physiologia. Morphologia.

36. Torso. Musculos antero inferiores. Physiologia. Morphologia.

37. Torso. Musculos postero superiores. Physiologia. Morphologia.

38. Torso. Musculos postero inferiores. Physiologia. Morphologia.

39. Torso. Musculos do pescogo. Osso [...]. Laringe. Morphologia..

40. Torso. Formas antero externa e lateraes. Eixos. Proporgdes.

41. Torso. Formas postero-externa. Eixos. Proporgdes.

42. Cabega. Craneo. Osteologia. Suturas. Férmas.

43. Cabeca. Face. Osteologia. Articulagdes.

44. Cabecga. Musculos do movimento. Physiologia.

45. Cabega. Musculos da expresséo. Effeitos exteriores.

46. Cabega. Férma exterior. Variagdes. Angulo facial. Proporgoes.

47. Cabeca. Physiologia geral.

48. Cabega. Expressdo da emocgdes. Schema de Superville. Physionomia.
Phisiognomomia.

49. Analise das expressfes e sua significacdo em arte. Duchene de Boulogne,
Darwin, de Rochas, Silva Araujo. A mimica.

50. Interpretagdes artisticas das expressdes. Anomalias. Expressdes concentricas e
excentricas.

51. Caracteres differenciaes dos tipos pelo sexo.

52. Caracteres differenciaes dos tipos pela edade.

53. Caracteres differenciaes dos tipos pelas ragas. As tentativas de classificag&o.
54. Proporcoes do corpo humano. Canones classicos.

[folha 2 verso] 55. Proporgoes do tipo humano. Tipo normal. Tipo ideal ou heroico.
Canones de Fitsch, Paul Richer, Lutz, Dunlop e Zeferino da Costa.

56. Attitudes do corpo humano. Estagédo de pé. Apoio perfeito. Apoio unilateral.

57. Attitudes do corpo humano. Estacéo deitada, sentada, acocorada, genuflexa.

58. Attitudes do corpo humano. Locomogéo. Passo. Jogo do membros thoracicos
abdominaes na marcha em plano horizontal.

59. Attitudes do corpo humano. Locomogéo. Ascencdo. Descida. Corrida. Salto.
Phases caracteristicas.

60. Anatomia comparada. Dados Geraes.

61. O cavallo. Aspecto. Férma. Nomenclatura das regides. Osteologia e sua
influencia morphologica.

62. Cabega do cavallo. Osteologia. Morphologia. Systema muscular.

63. Cabeca do cavallo. Ossos e musculos. Morphologia.

64. Torso do cavalio. Ossos e musculos. Morphologia.

65. Membros anteriores do cavallo.

66. Membros posteriores do cavallo.

67. Exterior do cavallo. Eixos. Equilibrio. Proporgdes. Canones de Burgelat, Du[...]
sset e [...]stead.

68. Attitudes do cavallo. Estagdo. Locomogdo. Marcha. Corrida. Galope. Salto.

69. Differenciacdo de edade e de raga do cavallo. Escola Ingleza. Escola franco-
germanica.

70. Anatomia comparada. Ruminantes. Especialmente o touro.

71. Anatomia comparada. Felinos, especialmente o-lefo e o tigre.

72. Anatomia comparada. O cdo. Dados geraes.

73. Anatomia comparada. A aguia. Detalhes sobre as asas. Attitudes. Estudos
praticos de todos os pontos por meio de schemas ou de composi¢des segundo o
modelo vivo.

Rio de Janeiro, 20 de janeiro de 1923 - Raul Pederneiras.

Fonte

VALLE, Arthur GomesA pintura da Escola Nacional de Belas Artes na*Republica
(1890-1930) da formacao do artista aos seus Modos estilstR@07. 364p. Tese
(Doutorado em Histéria e critica de Arte) — UFRIdgrama de Pds-Graduacao em Artes
Visuais, PPGAV, Rio de Janeiro, 2007



ANEXO I

QUADRO 1

(PINTURAS TRAZIDAS POR LE BRETON)
PRIMEIRA AQUISICAO = 04/12/1815

1 —~ Une Herodiade

Attribué a Lamiane

2 — Une téte de Jesus tenant la boule du monde

Naio identificado

3 - Deux rues de Venise

Canaletti

4 - St. Laurente

Le Sueur

5 — Le Christ et la Vierge

Charles Lebrun

6 — Deux paysages

Salvator Rosa

7 - St. Bruno Jouvenet

8 —La mort Debret, copie de Poussin
9 — 2 petits tableaux sur cuivre Paul Bril

10 — Venus et les amours Albane

11 — Une téte de pape

Ecole de Raphael

12 — Une Ste. Famille

Carrache

13 — L’ Ange conduisant Tobie

Nome do autor ilegivel

14 — Une esquisse annonciation

Van Mol

15 — L’Arche de Noé

Nome do autor ilegivel

16 — Lotw et la fille Veronese
17 - S. Jerome Le Mol
18 — Deux rues de Venise Canaletti
19 — Un S. Frangois sur cuivre Le Mol
20 — Narasie et Omphale Poussin
21 —Mort de Adonis Guerchin

22 — Les Pelerins d’Emaus

Ecole espagnole Pedro del Tint

23 — La ressurrection de Lazare Jouvenet
24 — Le Christ portant la croix Carlo Dolci
25 — Le marriage de la Vierge Poussin

26 — St. Famille sur bois Franck

27 — St. Frangois sur bois Ribera

28 - Un syjet allegorique

Sebastien Bien

29 — Une Vierge entourée de fleurs

Van Kessel

30 ~ Deux tableux de Christ exposé au peuple

P. H. Franken

31 —La Vierge et Jesus

Carlo Maratti

32 — Une estampe du tableaux

Jouvenet

33 — Um interieur d’Hospital

Tintoretto
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34 — Une téte d’evangeliste

La Franc (7)

35 — Une paysage

Francisque (?)

36 — Une téte dun Senateur de Venise Tintoretto
37 — Le Baptisme de Jesus sur cuivre Albane
38 — L’education d’Achille Primatice

39 — Le Martyr de S. Barthelemy

Ecole de Parme

40 — La mort de S. Frangois

Atribué a Francesco Solimena

41 — Une annonciation

Nettrevannier (?)

42 — Une téte de Vierge

Sasso Ferrati

SEGUNDA AQUISICAO = 06/12/1816

I — L Ecole d’Athenes

Copie de Raphael

2 — Le Christ ou tombeaux sur cuivre

Franck (?)

3~ Le S. Barthelemy

Bourdon

4 — Apotheose de S. Paul

Copie du Dominicain (Dominiquino)

5 - Annonciation

Ecole Venetienne

6 — La chasse aux Cerf

Sheiders (?) = copie de Snyders (escola flamenga)

7 — Des tombeaux

Salvator Rosa

8- S. Famille

Copie de Raphael

9 — Grand tableau de fleurs

Escola holandesa

10 — Une outre grande de fleurs

Escola holandesa

11 — Um tableau de Viguin

&)

12 — La mort de Turenne

Félix-Emile Taunay (?)

Fonte
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LEITE, Reginaldo da Roch&A Imagem e Semelhanca?’ a pratica da copia de pinturas
européias na Academia Imperial das Belas Artesioa&Janeiro (1855-1890). 2008.
243p., 88ils. Tese (Doutorado em Artes Visuais)=RW/ Programa de P6s-Graduacao
em Artes Visuais, PPGAV, Rio de Janeiro, 2008.



ANEXO IlI

Acervo Arquivistico do Museu Dom Joédo VI EBA/UFRJ. Notagdo 5341.
[Folha 1 recto] limo. Sr. Director Interino da Escola Nacional de Bellas Artes

Proposta de Programma ‘
para a aula de Modelo-vivo da mesma Escola apresentada pelo professo interino da
referida aula - Jodo Zeferino da Costa

O estudo do desenho de - modelo-vivo - tendo por fim principal o
aperfeicoamento das propor¢des das partes e do conconjuncto, do movimento, do
caracter da linha e da justa divisdo e distribuicdo do claro-escuro com todos seus
accidentes de uma figura nua - conseguintemente - sé o desenho -, entende que
esse desenvolvimento de que trata o programma ja feito para essa aula e impresso
no - regulamento especial para os cursos technicos e concursos escolares - da
mesma escola, addicionando ao processo commum de desenhar a carvio e a lapis,
aquelles outros coloridos & pastel, guache, acquarella e dleo, longe de sér
proveitoso a aprendizagem do alumno, &, pelo contrario, mais uma preocupacéo que
prejudica o fim principal de que venho de expor - s6 o desenho -

Esses processos coloridos sdo mais proprios para um Curso especial de -
Costumes -

Quanto ao estudo de roupagem, cumulativamente ao nu, durante uma
semana por mez, estou de accordo, mudando-se porem o termo - roupagem - para -
pannejamento -

Para o Concurso, entendo que 15 — sessdes, [Folha 1 verso] ainda com prazo
prorogavel de mais 3 sessdes é muito.

Assim, proponho o seguinte - Programma:

1° Os alumnos seréo divididos em duas turmas.

2° Os alumnos da 22 turma que s&o os principiantes, mas que ja tenham cursado a
aula de - desenho figurado -, a de perspectiva e algumas nogdes de - anatomia -

com aproveitamento bastante, ou que por uma prova prévia se mostrem habilitados

para passarem ao estudo de modelo-vivo, seréo obrigados a desenhar o modelo sé
por meio de linhas, isto é: - marcag&o do movimento com as devidas proporcdes das
partes e conjuncto, ate conseguir marcar também a divisdo do claro-escuro e
habilitarem-se a passar para a - 12 turma -

3° - Os alumnos da 12 turma continuardo seus estudos aperfeicoando-se em tudo
quanto aprenderam na 22 e entrardo no estudo de modelagem do - Claro-escuro
com todos seus accidentes, podendo entdo cada um, e s6 depois de ter bastante
pratica da technica do desenho, adoptar o processo e maneira de desenhar que
entender mais préprios ao seu Caracter individual.

4° - Ambas as turmas estudardo tambem cumulativamente ao nd, uma vez cada
mez, uma figura com partido de pannejamento que n&o domine a importancia do nu.

5° - Os concursos durante o anno escolar seréo em numero de quatro: sendo os trés
primeiros de emulagdo e o 4° o intitulado - Ultima prova do anno; distribuidos da
seguinte forma:

1° De emulagéo, no acto de abertura da Aula, isto € em principio de abril.

2° De emulagéo, no fim de junho.
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3° De emulagéo, no fim de setembro.
[Falha 2 recto] 4° Ultima prova do anno, que terminara a 14 de novembro.

6° Para cada estudo durante o curso do anno, terdo os alumnos de 6 a 10 sessdes
de modelo, conforme a posi¢do do modelo e a juizo do Professor;

Para cada um dos 3 concursos de emulacgéo terdo 10 sessbes;

Para o 4° concurso - Ultima proa do anno, terdo 12 sessdes e o trabalho sera
executado no mesmo formato de papel em que se trabalha durante o anno.

Rio de Janeiro, 14 de margo de 1800
O prof. int. J° Zeferino da Costa

Fonte

VALLE, Arthur GomesA pintura da Escola Nacional de Belas Artes na*Republica
(1890-1930) da formacao do artista aos seus Modos estilstR@07. 364p. Tese
(Doutorado em Histéria e critica de Arte) — UFRIdgrama de Pds-Graduacdo em Artes
Visuais, PPGAV, Rio de Janeiro, 2007.



ANEXO IV

Acervo Arquivistico do Museu Dom Joao VI EBA/UFRJ. Notag&o 4996.

Programma para a aula de pintura da Escola Nacional de Bellas-Artes

Em pintura ndo ha maior difficuldade que a figura humana, e o artista que
toma a si a responsabilidade de guiar os jovens artistas devera continuamente
observar que ndo se desviem d'esse fim: a figura humana; porque neste estudo
encerrdo-se todas as manifestagdes da pintura.

Possuindo o jovem artista profundamente tal conhecimento podera facilmente
entregar-se & especialidade & que mais o0 seu temperamento seja propenso, visto
que para o estudo da figura humana é nececario contemporaneamente todos os
estudos especialmente a paysagem com a figura e a figura com a paysagem.

Por isso formulei um plano d’estudo pelo qual o estudante nunca podera
desviar-se d'este verdadeiro principio.

Os estudos d’'esta aula seréo feitos unicamente com tintas a oleo.

10 amme Pintardo: gessos moldados do natural, panejamentos, flores e fructas.

2° am™ Cabegas de modello-vivo em luz de interno e ao ar livre e estudos de
paysagem bem apurados.

3° ame pintar ao interno e ao ar livre uma figura ao tamanho natural nua e vestida.

[verso] Capital Federal

4 de junho de 1891 (assignado)
Henrique Bernardelli

Fonte
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VALLE, Arthur GomesA pintura da Escola Nacional de Belas Artes na®IRepublica
(1890-1930) da formacdo do artista aos seus Modos estilsti2007. 364p. Tese
(Doutorado em Historia e critica de Arte) — UFRIdgrama de Pos-Graduagéo em Artes

Visuais, PPGAV, Rio de Janeiro, 2007.








