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Resumo

No texto Visconti diante das modemas geragdes (1950), o critico Mario Pedrosa
sugere que o0s primeiros artistas modernos brasileiros deveriam ter aprendido a
comunicabilidade entre 0 homem e a natureza com as pinturas de Eliseu Visconti e
nao apenas ter importado ideias da Europa, pois no Brasil ja haviam aprendizados
indispensaveis na obra desse artista. Partindo do referido texto de Mario Pedrosa,
esta pesquisa desenvolve uma reflexao sobre os contextos que tocam diretamente
ou nao a trajetoria e a producéo de Eliseu Visconti, mais especificamente suas
pinturas de paisagem. Procuramos compreender as experiéncias viscontianas que o
levaram a desenvolver o ensinamento contido nas suas pinturas de paisagem a
partir de uma leitura que se beneficia das contribuicdes de abordagens historicas,
filosoficas e antropoldgicas, incluindo preocupacgdes estéticas. Os contextos séo
reconstruidos e discutidos, no intento de melhor entender a relacdo de Eliseu
Visconti com a experiéncia de ser ou nao ser um homem moderno em tempos de
multiplas modernidades. Considerando 0s conceitos de modernidade,
transitoriedade e mundo vivido, repensamos o ‘lugar” de Eliseu Visconti na nossa
memdria. Revisamos os modos de conceber a natureza e a paisagem na arte, para
no estudo elaborar as nogdes de pintor inabitante e pintor habitante. Discorremos
sobre os modos pelos quais Eliseu Visconti deixa de ser um pintor inabitante para se
tornar um pintor habitante ao revelar no conjunto de suas pinturas de paisagem uma
licdo sobre a comunicabilidade homem e natureza, que estava aberta a fruicdo dos
primeiros artistas modernos e continua atualizada para a apreciacéo do espectador
contemporaneo.

Palavras-chave: Eliseu Visconti; modernidade; arte moderna brasileira; pintura de
paisagem; comunicabilidade homem e natureza.



Résumé

Dans le texte Visconti face aux générations modemes (1950) , le critique Mario
Pedrosa suggérait que les premiers artistes modernes brésiliens auraient di étudier
la communicabilité entre I'hnomme et la nature a partir des peintures de Eliseu
Visconti et non uniguement avec les idées importées de I'Europe, puisque au Brésil il
existait déja des enseignements en relation aux ceuvres de cet artiste. A partir du
texte de Mario Pedrosa, cette recherche développe une réflexion sur les contextes
qui touchent directement le parcours et la production de Eliseu Visconti, mais plus
spécifiquement ses peintures de paysages. Nous cherchons a comprendre les
expériences viscontiennes qui lui ont mené a développer les legons que I'on peut
tirer des paysages, a partir d'une lecture qui s'enrichie des contributions des
éléments historiques, philosophiques et anthropologiques. Vient s'y rajouter les
préoccupations esthétiques. Les contextes sont reconstitués et discutés, dans
I'intention de mieux comprendre la relation de Eliseu Visconti avec I'expérience d'étre
ou de ne pas étre un homme moderne en période de modernités multiples en tenant
compte des concepts de modernité, transitoire et monde vécu, nous avons repensé
le "lieu" de Eliseu Visconti dans notre mémoire. Nous relisons la fagon de concevoir
la nature et le paysage dans l'art, pour élaborer les notions de peintre habitant et de
peintre non habitant dans cette étude. Nous réfléchissons sur la maniére dont Eliseu
Visconti cesse d'étre un peintre non habitant pour devenir un peintre habitant
réevélant I'ensemble de ses peintures de paysages une legon sur la communicabilité
entre I'nomme et la nature, qui a été introduite par les réalisations des premiers
artistes modernes et reste actuelle par I'appréciation du public contemporain.

Mots-clés: Eliseu Visconti, modernité, art moderne brésilien, peintures de paysages,
communicabilité homme et nature.
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Para a obra de Victor Meirelles: as informacdes técnicas e a imagem foram
coletadas no site dasartes (http://dasartes.com.br).

Para a pintura de Edgar Degas: as informacgdes e a imagem foram coletadas do site
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As reproducdes de nossa autoria possuem a indicag¢ao na legenda da mesma.
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Nenhuma arte é mais historicamente mais verdadeira do que
outra, nem em especial mais falsa. (Arthur Danto, 2006, p. 31).

[...] experimentar-dizer diante da imagem: ndo é querer julga-la,
ndo é destina-la a um lugar definitivo dentro da hierarquia dos
valores ou da histéria, mas fazer derivar as forgas que ela nos
abre para transformar — experimentalmente — nossa propria
linguagem e nosso pensamento diante dela. (Georges Didi-
Huberman, 2014, p. 71, tradug&o nossa).

Eu amo a natureza [...] n6s somos, ela esta em mim, em
correlagéo intima [...] (Eliseu Visconti, Caderno de nota, tradugéo
nossay.
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Visconti, desenho, Caderno de nofta.



18



Introducao

Eliseu d’Angelo Visconti (1866-1944) era italiano,
ainda crianga imigrou para o Brasil, posteriormente
naturalizou-se brasileiro. Formou-se na Escola
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. Participou
ativamente do Atelié Livre no contexto carioca do
final do século XIX. Em 1892 foi contemplado com o
Prémio de Viagem a Europa. Em 1893 desembargou
em terras parisienses, prosseguindo sua formagéo

em artes, o artista frequentou a Ecole Nationale

Supérieure des Beaux-Arts de Paris, a Académie
Julian e a Ecole Guérin. Apdés o periodo de
pensionista em missao de estudos na Europa, ele regressou ao Brasil em 1900, mas
retornou a Franga e casou-se com Louise de origem francesa. Viveu entre terras
francesas e brasileiras até 1920, quando Eliseu Visconti e sua familia fixaram
residéncia permanente no Brasil.

Eliseu Visconti € considerado um artista de transicao entre academicismo e
modernismo por parte da histéria da arte brasileira. No entanto, para outra parte da
histdria, ele é considerado um artista académico ou um impressionista tardio. Alguns
pensadores avaliaram Eliseu Visconti como percussor do modernismo, outros um
moderno antes da inven¢cdo do modernismo e da Semana de Arte Moderna de Sao
Paulo em 1922.

A pintura de Eliseu Visconti possui uma vasta diversidade estilistica, o artista
experimentou técnicas diversas, do estilo académico ao simbolista, pré-rafaelita, art
nouveau, impressionista e pos-impressionista.

Os estudos ja desenvolvidos sobre sua produgdo sdo, na sua maioria,
oriundos da area da histéria, as teses de Mirian Seraphim, Ana Heloisa Molina e Ana
Maria Tavares Cavalcanti, enriqueceram o campo de investigacdo sobre a obra
desse artista, dentro da especificidade que o método do estudo em historia

proporciona.



A primeira tese desenvolvida sobre Eliseu Visconti, foi realizada em Paris
por Ana Maria Tavares Cavalcanti em 1999, sob o titulo Les artistes brésiliens et
‘Les prix de Voyage em Europe” a la fin du XIXe siecle: vision d’ensemble et étude
approfondie sur le peintre Eliseu D’Angelo Visconti (1866-1944). A historiadora
reconstruiu o percurso e o contexto formativo de Eliseu Visconti, no que diz respeito
ao periodo de formacéo no Brasil e na Franca, por meio da comparagédo com outros
artistas contemplados com o incentivo brasileiro a formacdo em Belas Artes no
exterior, como Victor Meirelles e Almeida Junior. Ana Cavalcanti apresentou ainda
um estudo aprofundado sobre a trajetdria de Eliseu Visconti e traga, por fim, uma
discussao sobre a linha de demarcacgao entre Visconti e os modernistas da Semana
de Arte Moderna de 1922 em Sao Paulo.

Outra tese ja desenvolvida foi escrita por Ana Heloisa Molina, denominada
‘A influéncia das artes na civilizagdo”: Eliseu D’Angelo Visconti e modernidade na
primeira Republica, defendida em 2004. A investigagdo da historiadora analisa o
contexto vivido pelo artista, periodo que ele trabalhou para as encomendas do
governo brasileiro e mais especificamente, a decoragéo do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro. A autora estabeleceu uma discussao sobre a ideia de “civilizagdo” e
“‘modernidade” no contexto brasileiro, pensando a promessa do progresso
propagada no inicio da Republica e como a obra de Eliseu Visconti compde uma
visualidade a partir desses ideais.

A pesquisa de Mirian Seraphim, intitulada A catalogag¢éo das pinturas a 6leo
de Eliseu D’Angelo Visconti: o estado da questédo, foi realizada em 2010. A tese de
Mirian Seraphim apresentou um minucioso estudo acerca da autenticacéo das obras
de Eliseu Visconti, trazendo fontes e uma vis&o cronolégica e iconografica sobre 501
pinturas. A partir da catalogacéo foi possivel perceber que além da diversidade
estilistica de Eliseu Visconti, muitas lacunas inerentes ao programa estético adotado
pelo artista estdo abertas para os novos pesquisadores.

Com a catalogacédo desenvolvida pela historiadora, é possivel afirmar que
uma nova fase do estudo da obra de Eliseu Visconti se inicia. Uma fase que nos
permite pensar a obra do artista para além das implicagbes historicas, pois, nos
mostra que a producéao artistica viscontiana esta novamente inserida a recepg¢ao na
contemporaneidade.

Pela dética do nosso tempo, propomos uma reflexdao sobre a pintura de

paisagem de Eliseu Visconti. Esta pesquisa é a primeira investigacdo em nivel de



doutorado sobre a obra desse artista que se realiza dentro de um Programa de Pds-
Graduacao em Artes, na area de Artes Visuais. Nossa intencéao € contribuir para a
amplitude dos estudos desenvolvidos sobre a obra de Eliseu Visconti, trazendo sua
pintura de paisagem a luz de uma leitura multidisciplinar que se beneficia das
abordagens historicas, filoséficas e antropoldgicas, pois, nessa estratégia
poderemos acrescentar novos sentidos a pintura de paisagem de Eliseu Visconti.
Mas, porque elegemos a pintura de paisagem de Eliseu Visconti para esta
pesquisa? A resposta desta pergunta se estrutura na nossa leitura do texto Visconti
diante das modernas geragées, escrito por Mario Pedrosa e publicado pela primeira
vez em 1950. Para melhor explicar a origem das hipdteses de trabalho que
levantamos para este estudo, apresentamos abaixo a seguinte afirmagéo do critico

marxista:

Foi pena que o movimento moderno brasileiro, no seu inicio, ndo
tivesse tido contato com Visconti. Os seus precursores teriam tido
muito que aprender com o velho artista, mais experimentado, senhor
da técnica da luz, aprendida diretamente na escola do neo-
impressionismo. O modernismo brasileiro ndo se teria nutrido apenas
de idéias importadas da Europa, com raro intercambio mais direto
com mestres modernos. A ligdo de Visconti té-lo-ia levado mais
depressa a comunicar-se com a natureza, ja pictoricamente filtrada
através da experiéncia e da sensibilidade de um mestre familiarizado
com 0s seus problemas e abertos as inovagdes. Tarsila do Amaral,
Di Cavalcanti, Portinari e outros, todos eles artistas de talento,
achariam talvez na obra viscontiana aquele senso de continuidade,
indispensavel a todas as revolugdes. Encontrariam, certamente, na
pintura do velho mestre brasileiro indicagdes preciosas para o futuro
e susceptiveis de desenvolvimento. E, por sua vez, esse contato de
jovens iconoclastas e um nome vitorioso mas nao corrompido, nem
exausto, teria sido fecundo para o préprio Visconti, que ainda viveu
vinte anos, depois da irrupgdo moderna.

Separado daqueles, Visconti caiu numa espécie de isolamento, pois,
na verdade, o mundo académico ndo o compreendeu, sé apreciando
nele o que na sua obra era menos pessoal, ou mais tradicional. Eis
porque ele s6 sera reconhecido, em todo o seu valor, depois da
morte, quando ja ndo podia fazer qualquer contribuicdo para os
novos. Estes, por seu lado, tomaram rumo durante muito tempo
semi-artificial. Foram buscar ensinamentos em mestres europeus de
poucas afinidades com o nosso temperamento e meio. Cairam,
muitas vezes, numa espécie de academicismo modernista.
Aprenderam receitas e ndo assimilaram em sua profundeza as novas
concepcgOes estéticas. Deram as costas a natureza, incapazes de
penetra-la, entregues a caprichos da moda ou a preocupacdes
puramente externas e livrescas. (PEDROSA, 2004, p. 132, grifos
Nossos)
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Observamos que para Mario Pedrosa, a pintura de Eliseu Visconti conteria
uma “espeécie” de licdo para os percussores e também ao movimento moderno
brasileiro. Certamente, € no conjunto das pinturas de paisagem desse artista que
encontraremos um possivel caminho a ligdo viscontiana sugerida no texto do critico
marxista, pois se trata de uma aprendizagem da ordem da comunicabilidade entre o
homem e a natureza.

Mario Pedrosa, talvez, através de certo sentimento de lamentagdo e
“acusando” os jovens modernos de se afiliarem a um academicismo modernista,
considerou que os jovens ndo foram capazes de penetrar na natureza. Ja Eliseu
Visconti teria penetrado a natureza, teria se comunicado com ela, e nessa
experiéncia, o velho mestre teria uma grande contribuigao a dar.

Avaliando as consideragbes de Mario Pedrosa e o estado atual da pesquisa
sobre a obra de Eliseu Visconti, compreendemos que a sugerida licdo viscontiana
sobre a relagdo homem e natureza ndo é uma aprendizagem que se limita apenas
ao contexto do movimento moderno brasileiro, embora seja necessario revé-la no
referido contexto, percebemos, sobretudo, que a licdo viscontiana ultrapassa as
fronteiras estilisticas e periddicas proposta pela histéria da arte, assim,
consideremos que a licao viscontiana carece de uma abordagem multidisciplinar e
um olhar mais filoséfico.

Neste intento, levantamos nossa problematica central: como perceber e
apreender a licdo viscontiana? Para responder nossa interrogacédo maior,
analisamos que algumas hipdteses de trabalho sdo extremamente necessarias para
soluciona-la. Voltando a afirmativa de Mario Pedrosa, destacamos que para o critico,
Eliseu Visconti:

a) Seria um artista mais velho e mais experiente, que aprendeu diretamente

com a escola neo-impressionista.

b) Teria uma licdo que proporcionaria uma continuidade necessaria as

revolugdes, sendo mutuamente frutifera para os jovens e para Eliseu
Visconti.

c) Nao foi reconhecido durante o seu tempo de vida, mas apenas apdés sua

morte.

d) Foi negado pelos artistas do movimento moderno brasileiro que tomaram

um rumo semi-artificial ao procurar ensinamentos dos mestres europeus.
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e) A sua licdo refere-se a comunicabilidade entre homem e natureza,
instaurada na penetracao do artista no recinto da natureza, uma agao
oposta as modas vigentes.

A sugerida licao viscontiana é apresentada inicialmente relacionada a uma
nocdo de modernidade que foi questionada durante o periodo no qual Mario Pedrosa
escreveu o texto dedicado citado. Aparentemente, Eliseu Visconti teria “algo” — uma
licdo — a dar aos modernos. Por outro lado, em 1950, quando Mario Pedrosa
publicou seu texto, parte da histéria da arte brasileira questionava a modernidade na
obra de Eliseu Visconti por considerar seu impressionismo tardio. Outra parcela do
discurso da histéria procurou enquadra-lo como percussor ou responsavel pela
transicdo entre academicismo e modernismo.

Assim, para entender o “lugar’ originario da licdo viscontiana sugerida por
Mario Pedrosa, primeiramente, optamos por tratar da trajetéria de Eliseu Visconti
dentro de um contexto maior que discute o tema da modernidade.

Apresentamos no capitulo Primeiras palavras ou indicios a nossa leitura
sobre o texto escrito por Mario Pedrosa, estabelecendo o nosso dialogo com as
assertivas do critico marxista. Concomitantemente, revelamos ao nosso leitor nossa
proposta tedrica e filiacdo reflexiva multidisciplinar, com énfase em histéria e
estética.

Pensamos, no segundo capitulo Reconstruindo um percurso: o ‘lugar” de
Eliseu Visconti, o contexto maior que envolveu as experiéncias vividas por Eliseu
Visconti no contexto francés e brasileiro, trazendo a discussdo as leituras de outros
criticos e historiadores que reconstroem sua trajetoria. Apresentamos as influéncias
técnicas e estilisticas absorvidas pela obra do artista. Ainda nessa parte do estudo,
pensamos a “acusacao” do seu impressionismo tardio e questdes particulares que
envolvem o tempo-espaco vivido por Eliseu Visconti.

Nossa intencdo nao é escrever uma biografia no segundo capitulo, embora
seja necessaria a descricao de alguns dos dados biograficos e a transcricdo de
fontes que se entrelacam a vida de Eliseu Visconti. A nossa preocupagao esta
centrada em mostrar ao nosso leitor as implicagcdes politicas e particulares da
trajetéria do artista. Objetivamos assim, entender a relagcdo desse pintor com o
contexto francés do final do século XIX e inicio do século XX, bem como a sua

relagdo com as transformacdes ocorridas no contexto brasileiro.



E ao longo do primeiro e do segundo capitulo, apresentamos pontualmente
0s conceitos que consideramos relevantes para uma leitura problematica sobre o
‘lugar” da licdo viscontiana na modernidade. Os conceitos que apontamos sao
tratados somente no terceiro capitulo Modemidade, transitoriedade e mundo vivido.
Nesta parte do estudo, propomos pensar os conceitos abordados a partir de um
dialogo que aproxima as certezas e as incertezas da disciplina da historia da arte
com a abertura interpretativa que as disciplinas da filosofia e da antropologia nos
possibilitam. Objetivando problematizar a discusséo sobre o “lugar’” da obra de
Eliseu Visconti diante da complexa dificuldade de sua classificacdo dentro do
contexto brasileiro da primeira metade do século XX.

No terceiro capitulo partimos das noc¢cdes de moderno e modernidade
propostas pelo poeta Charles Baudelaire, para discorrermos sobre o0s
desdobramentos da ideia de modernidade como passagem para O novo em
oposi¢cao ao antigo e suas implicagdes com o campo artistico, incluindo as variantes
dadas pelas definigdes da modernizagdo e dos modernismos. Assim, procuramos
mostrar como a nogdo de modernidade n&do possui uma unica nogado, mas se
transforma e se revela de modos diferentes nos contextos € nas experiéncias vividas
de ser e querer ser moderno.

Defendemos a ideia de que ser moderno € uma experiéncia dada no mundo
vivido, entendida por nés a partir das implicacdes fenomenoldgicas que a histéria na
contemporaneidade comecga considerar mais intensamente. E sendo, a nog¢ao de
transitoriedade pertinente para a analise da passagem entre o antigo e o0 moderno, e
igualmente, para a passagem do academicismo para 0 modernismo, repensamos a
construcdo da arte moderna no contexto brasileiro e o “lugar’” de Eliseu Visconti
nesse processo.

Procuramos, no quarto capitulo Enfre a modemidade a francesa e o
modernismo a brasileira, dar continuidade a discusséo iniciada no terceiro capitulo.
Por isso, as expernéncias vividas por Eliseu Visconti s&o reavaliadas no interior das
discussdes que construiram uma definicao de arte moderna brasileira elaborada em
oposicdo a modernidade européia vivida por Eliseu Visconti e por contraste, uma
definicdo também fundamentada num projeto nacionalista.

Deste modo, para avangar na compreensao das assertivas de Mario
Pedrosa, mais especificamente, que os jovens modernos nao deram valor

apropriado a licado viscontiana, acrescentamos uma leitura que visa observar as
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praticas modernas que apresentam a natureza como uma pureza oposta ao universo
urbano ou empregada num processo de hibridizacdo. E concomitantemente,
incorporamos uma discussdo sobre o tema “modernidade de superficie” ! para
pensarmos os desdobramentos do modernismo brasileiro.

No desenvolvimento desses primeiros capitulos almejamos compreender
outra forma de pensar o “lugar” de Eliseu Visconti na nossa memoéria, revelando que
sua obra possui uma importancia histérica, sem nela se prender exclusivamente. Em
contraponto, observamos que a classificacdo do “lugar’ de Eliseu Visconti nas
categorias de percussor, moderno ou nao, certamente, possui sua légica, porém nao
é determinante para o entendimento do “lugar’ da licado viscontiana sugerida por
Mario Pedrosa.

Concordando com o critico marxista, entendemos que Eliseu Visconti teria
uma licdo da ordem da comunicabilidade entre homem e natureza que
possivelmente seria enriquecedora para o movimento moderno brasileiro. Porém,
nao foi o que aconteceu, exatamente, como € sugerido por Mario Pedrosa. Pois,
para o critico, os jovens modernos n&o penetraram na natureza, ja Eliseu Visconti
mediante a sua sensibilidade e aberto a inovacgéao, teria conseguido comunicar-se
com a natureza.

Ao longo dos quatros primeiros capitulos, percebemos que a licéo
viscontiana destinada aos jovens modernos seria um saber instaurado no ato de
penetrar a natureza para com ela se comunicar. Nesta perspectiva, propomos a
seguinte abordagem, a saber: que haveria duas formas de conceber a pintura de
paisagem, uma habitada e a outra ndo habitada.

A nossa discussao final se estabelece a partir de uma mudancga discursiva e
de ponto de vista sobre a obra de Eliseu Visconti. Nos dois ultimos capitulos,
procuramos manter o dialogo com a area da historia, porém, declinamos nosso olhar
para uma interpretacdo mais filosofica e ensaistica, pois assim, estrategicamente,
objetivamos entender a relagdo homem e natureza na pintura de paisagem de Eliseu
Visconti.

O quinto capitulo Da paisagem inabitavel a paisagem habitada pretende
apresentar ao leitor uma revisdo pontual sobre a nogédo de paisagem, elaborando

ainda duas nogdes distintas: o pintor inabitante, que escolhe apresentar em sua

! Annateresa Fabris (2002).



pintura uma paisagem a distancia, instaurada pela relagdo sujeito e objeto, na
mensura que a natureza € sempre exploravel, definivel, melhorada pelas
idealizacbes e crengas humanas, mas também propriedade de um individuo ou do
Estado; ja a outra nogdo, o pintor habitante, quem percebe a paisagem como
morada e parte de sua existéncia, que penetra na paisagem pelo seu corpo aberto
para o mundo a ser percebido nessa experiéncia e em constante comunicagédo com
a natureza, a paisagem revelada pelo pintor habitante € harmoniosa, lirica e até
demasiadamente utdpica, nos abrindo um universo nostalgico para um passado
distante.

“‘Habitar ou nao habitar a paisagem?” é a abordagem que propomos para
nossa reflexdo sobre o desenvolvimento do processo artistico das pinturas de
paisagem de Eliseu Visconti. Nesta leitura nos beneficiamos dos saberes filoséficos
e antropologicos que cercam os modos de conceber a paisagem e a natureza.
Assim procuramos revelar como esse artista deixa de ser um pintor inabitante para
se tornar um pintor habitante que devassa os segredos da natureza.

No sexto capitulo A comunicabilidade entre o homem e a natureza,
continuamos com a reflexdo iniciada no quinto capitulo, porém, incorporamos uma
leitura mais preocupada com as possibilidades simbdlicas sobre o0 que podemos
compreender como natureza e os meios de comunicagao que estabelecemos com
ela. Partimos do poema Correspondances de Charles Baudelaire e propomos um
paralelismo complementar sobre a relagdo homem e natureza inerente ao sentindo
existencial do nosso “ser e estar’ no mundo.

Nesta perspectiva, sugerimos uma compreensao meditativa sobre a pintura
de paisagem de Eliseu Visconti, sobretudo, para sua ultima fase. Procuramos
discorrer sobre um possivel “simbolismo impressionista” interiorizado pela
sensibilidade viscontiana. Portanto, aproximamos sua pintura dessa tendéncia
“simbolista impressionista” que se desenvolveu no final do movimento simbolista
europeu, entendendo que o “sentimento” e o sentido da comunicabilidade entre
homem e natureza nos falam sobre nossa prépria existéncia.

Nas consideracbes finais, retomamos as hipoteses de trabalhos que
levantamos do texto Visconti diante das modernas geragbes do critico Mario
Pedrosa, avaliando os resultados alcangados ao longo desta pesquisa, para, enfim,

demonstrar a amplitude da sugestiva ligdo viscontiana.



Percebemos que a licdo viscontiana nao € uma aprendizagem que se limita
a esfera dos “ismos” porque ndo € uma licdo ligada as concepc¢des estilisticas e
formalistas, porém, entendemos que o critico marxista acertou na sua sugestao
sobre a importante contribuicdo da licao viscontiana a continuidade das revolugoes.

Assim, consideramos no estudo que a licdo viscontiana contribui para uma
aprendizagem que nos revela modos de conceber a paisagem enquanto lugar de
habitagdo e pertencimento. E ainda uma licdo simbdlica sobre nossa existéncia,
sobre uma possivel relacao “harménica” de familiaridade entre nés e a natureza que
habitamos. E deste modo, a ligdo viscontiana pode revolucionar nosso proprio

pensamento sobre a relacdo homem e natureza.
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Eliseu Viscontiem 1929.

Visconti aprofunda, de volta definitiva de Paris, oS seus meios ao
contato com a luz, o ar circundante. Pintor até a raiz dos cabelos, ele
compreende que o destino de sua arte esta na vitéria sobre aqueles
elementos. Os matos cariocas, a serra de Teresopolis, travam com
ele um didlogo misterioso. E, afinal, a comunicag&o indispensével do
artista com a natureza que se faz. Ele recolhe-se ao seu meio intimo
[...] A pintura para ele ndo mais se distingue de sua vida externa; ¢ a
suprema expressdo de seu proprio eu. Ele concentra-se no seu
atelier, no seu recanto, no seu quintal. Ndo perde mais o contato com
a natureza, cujos segredos — naquilo que lhe diz a sensibilidade de
pintor — devassa.

(Mario Pedrosa, Correio da manha, 1950).
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Capitulo 1. Primeiras palavras

ou indicios
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No ano de 1950, Mario Pedrosa® publicou Visconti diante das modernas
geragbes no Correio da Manhé& (anexo 20). No periodo, Mario Pedrosa ja era um
critico engajado na inser¢do de novas abordagens no campo das artes. Ele
desenvolve nesse texto uma leitura que apresenta ao leitor a trajetéria artistica e
formativa de Eliseu Visconti, com o intento de melhor situar esse pintor na histéria da
arte brasileira. A medida que a produggo artistica de Eliseu Visconti é revelada por
Mario Pedrosa aos seus leitores, também ¢é apresentado o contexto artistico
brasileiro de cada momento descrito a fim de se descobrir o “lugar’ de Eliseu
Visconti nos devidos contextos. Dois contextos aparecem em destaque: o
academicismo e 0 modernismo. Ao acompanhar as palavras do critico, o leitor vai
vislumbrando um artista, que para Pedrosa (2004, p.119) é “...] quase um
desconhecido das modernas geragoes”.

Na época da primeira publicacdo desse texto, Eliseu Visconti ja havia
falecido ha seis anos, logo, o artista ndo chegou apreciar as assertivas do critico
marxista sobre sua obra. No entanto, a sociedade e o campo artistico receberam de
Mario Pedrosa um texto que considera Eliseu Visconti um “desconhecido” da
sociedade brasileira do inicio da década de 1950. Poucos anos apds sua morte o
“esquecimento” seria o destino do artista, tal qual o de tantos outros de sua geracgéo
e de geracbes anteriores. Do nosso ponto de vista, Mario Pedrosa nao aprecia a
pratica do “esquecimento” dos mestres da arte brasileira. Além disso, o critico
parece motivado pela exposicdo retrospectiva da obra de Eliseu Visconti que
aconteceu no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro em 1949. Emerge
entdo em Mario Pedrosa, a “inspiracdo” para o texto Visconti diante das modernas
geragGes, e assim o critico escolhe defender o “lugar” desse artista na nossa

memoria.

2 Mario Pedrosa nasceu em 1900 e faleceu em 1981. E considerado um importante critico de arte,
sobretudo, pelo seu engajando ndo s6 cultural, mas também politico. Comegou a escrever critica de
arte em 1930, mantendo essa pratica até o fim de sua vida. Desenvolveu atividades culturais ligadas
ao Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e as Bienais de Arte de Sdo Paulo. Entre os anos de 1950
a 1970, Mario Pedrosa desenvolveu reflexdes de impacto sobre a arte moderna brasileira e seus
desdobramentos. Ele também é considerado introdutor de conceitos inovadores no campo brasileiro
de discussdo artistica, como por exemplo, o termo pdés-modernismo. Mario Pedrosa assumiu
publicamente suas convicgdes marxistas, sendo considerado na época que viveu como um intelectual
de esquerda. Filiou-se ao Partido Comunista Brasileiro no comego de sua carreira, depois se filiou ao
Partido dos Trabalhadores em 1980, sendo um dos fundadores do mesmo. Sobre o assunto,
sugerimos a leitura do seguinte artigo: BARROS, José D'Assungéo. Mario Pedrosa e a critica de arte
no Brasil. ARS (Sé&o Paulo) [online]. 2008.
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O discurso de Mario Pedrosa sobre a trajetéria artistica de Eliseu Visconti é
construido em seu inicio pela estratégia da comparacgao. O critico situa esse pintor
em relagdo aos artistas consagrados pela tendéncia chamada de academicismo,
como também foi considerado Almeida Junior. Mario Pedrosa chama Eliseu Visconti
de “mestre” e concorda com o seu biografo Frederico Barata que seria Eliseu
Visconti o “marco divisorio” da pintura brasileira e ndo Almeida Junior como foi

sugerido por Sergio Milliet*:

O critico paulista Sérgio Milliet, que outorgara o titulo de “marco
divisério” a Almeida Junior, ao tomar conhecimento da posicdo de
Frederico Barata, rebate com pesados ataques a obra de Visconti, a
qual ndo atribui qualquer contribuicdo original. Para Milliet, Almeida
Junior, ao contrario, teria sido o primeiro artista a ter emprestado a
sua pintura uma inquietacao regional, uma tematica nacionalista.

O apoio de Mario Pedrosa a Frederico Barata viria somente apoés a
grande exposicdo retrospectiva de Visconti, realizada no Museu
Nacional de Belas Artes em novembro de 1949. Da mesma forma
gue outros criticos, Pedrosa foi surpreendido ao observar na grande
mostra o conjunto da producado de Visconti, onde pela primeira vez
podiam ser admiradas as paisagens dos ultimos tempos. (VISCONTI,
2012, p. 46-7)

Mas a comparagao, em certo sentido, também se estende aos artistas
chamados de modernistas no contexto brasileiro, mesmo que no inicio do texto
Eliseu Visconti seja descrito como “quase desconhecido”, Mario Pedrosa, se esforca
para aproxima-lo dos modernistas. O “fantasma” de uma possivel transi¢édo entre
academicismo e modernismo se apresenta interna as palavras do critico. Nao sendo

a unica tentativa de aproximar Eliseu Visconti aos modernistas ou mesmo de

*Em 1944, em ocasido da publicagdo da biografia de Eliseu Visconti, seu biografo, Frederico Barata,
afirma que Eliseu Visconti deve ser considerado como a ‘linha demarcagao” entre academicismo e
modernismo, atribuindo-lhe a responsabilidade de ser o precursor do modernismo brasileiro. Barata
questiona a atribuicdo do titulo de precursor do modernismo brasileiro dado a Almeida Junior pelo
critico Sérgio Milliet, autor também do termo ‘linha demarcagdo”. No ano seguinte, Sérgio Milliet
escreve opondo-se a afirmativa de Barata, Milliet questiona o valor da influéncia da obra de Eliseu
Visconti. Para Milliet a transicdo entre academicismo e modermismo era de responsabilidade exclusiva
da introdug&o dos personagens tipicamente caracterizados como o homem do interior do Brasil e da
brasilidade, logo, para Milliet o autor dessa introdugcado foi apenas Almeida Junior. No entanto, o
argumento de Barata se baseia na introdugao de técnicas pictéricas, como a pincelada impressionista
desenvolvida por Eliseu Visconti. No periodo da discusséo estabelecida entre Barata e Milliet, outros
criticos da época defenderam o ponto de vista de Milliet, a saber. Mario de Andrade e Oswald de
Andrade. Logicamente, a defesa dos dois Andrades se baseou na construcdo de uma ideologia
nacionalista que possuia correspondéncias com a obra de Almeida Junior. Sobre o assunto
sugerimos a leitura do segundo capitulo de: CAVALCANTI, A. M. T. Les artistes brésiliens et “Les prix
de Voyage em Europe” a La fin Du XIXe siécle: vision d’ensemble et étude approfondie sur le peintre
Eliseu D’Angelo Visconti (1866-1944). (Tese de doutorado em Histéria da Arte) Paris: Université Paris
[, 1999.



responsabiliza-lo por uma possivel transicdo. Sobre as tentativas ja desenvolvidas,

Ana Cavalcanti observa:

Em 1949, uma grande retrospectiva de Visconti reuniu 285 trabalhos
no Museu Nacional de Belas artes. Em dezembro de 1953, uma sala
especial da Il Bienal de Sdo Paulo foi dedicada a sua obra, e em
1967 nova retrospectiva foi realizada no MNBA®. Acompanhando
essas exposicdes, foram publicados catdlogos com textos criticos
nos quais se buscou definir o lugar de Eliseu Visconti na histéria da
arte brasileira, destacando sua relacdo com a arte moderna.
(CAVALCANTI, 2010, p. 94)

O texto Visconti diante das modernas geracbes foi republicado décadas
depois, podendo ser considerado um texto critico de repercusséo, pois 0 mesmo ¢é
frequentemente citado e retomado por pesquisadores da obra de Eliseu Visconti. E
um artigo que desenvolve uma visdo geral da obra do artista, sem perder a
especificidade dos aspectos plasticos e formais, tracando com a histéria da arte um
dialogo meditativo. Além disso, foi nesse texto de Pedrosa que encontramos nossas
hipdteses de trabalho. Deste modo, esclarecemos que esse artigo sobre Eliseu
Visconti é compreendido neste estudo como uma reflexao de 1950, observada como
fruto desse periodo e que possuiu suas implica¢des ideoldgicas ja apontadas pela
producao historiografica. Sobre o assunto, a historiadora Ana Cavalcanti (2005, p.8)
afirma que “[...] foi no decorrer das décadas de 1940 e 1950 que Eliseu Visconti foi
classificado, pelos historiadores da arte no Brasil, como o primeiro pintor
impressionista brasileiro”.

Essa classificacao “pintor impressionista” sofrida por Eliseu Visconti constitui
o discurso do critico marxista, principalmente, quando o leitor encontra a seguinte
avaliagdo sobre esse pintor: “O impressionismo € a revelagdo de sua verdadeira
personalidade” (PEDROSA, 2004, p. 128). Até certo sentido, no texto Visconti diante
das modernas geragbes, o pintor parece ser caracterizado como um precursor das
novas tendéncias no contexto brasileiro, isto €, se levarmos em consideragdo a
sugerida habilidade viscontiana para o uso da técnica da luz — o impressionismo.

Destarte, uma questdo deve ser levantada: teria o critico marxista
encontrado em Eliseu Visconti o mestre responsavel pela transicdo entre
academicismo e modernismo? Mas como? Ora, ndo podemos esquecer que

inicialmente o critico apresenta Eliseu Visconti como um desconhecido dos

4 Museu Nacional de Belas Artes.
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modernistas. Certa dificuldade argumentativa se apresenta na suposta transi¢cao
entre academicismo e modernismo, ja que em 1950 a atuagéo e o reconhecimento
viscontiano no meio artistico modernista seria para Mario Pedrosa a do “quase
desconhecimento”.

A nosso ver, as nog¢lBes de “marco divisério” ou “pintor de transi¢ao”,
atribuidas a obra de Eliseu Visconti dificultam ou impossibilitam a sua
contextualizacdo. Consideramos que é a partir do conceito de fransitoriedade que
poderemos pensar a producdo do artista estudado no tempo, no espago e na
sociedade. Pois € na transitoriedade que a pintura do artista se mantém viva e
perpassa décadas. Uma obra aberta a leitura pela eternidade, no mesmo sentido
pensado por Umberto Eco (1991, p. 280): “[...] a mensagem n&o se consuma jamais,
permanece sempre como fonte de informagbes possiveis e responde de modo
diverso a diversos tipos de sensibilidade e de cultura”. Pois, € na abertura que a
obra de Eliseu Visconti permanece viva, repleta de possibilidades de leitura e até
mesmo de discursos controversos por parte de seus criticos, como toda arte que
possui no seu nucleo uma problematica. De acordo com Eco (1991, p. 280): “[...] a
grande arte é sempre dificil e sempre imprevista, ndo quer agradar e consolar, quer
colocar problemas, renovar a nossa percepcao € o nosso modo de compreender as
coisas”.

E qual seria o problema apresentado por Eliseu Visconti a nossa percep¢ao?
Conforme Mario Pedrosa avanga sua interpretagdo no texto Visconti diante das
modemas geragbes, ele nos da algumas “pistas” sobre esse problema. O autor
destaca as chamadas pinturas desse artista que foram desenvolvidas a partir da
técnica da luz. Essas pinturas sédo providas de uma visualidade que apresenta, em
grande parte, paisagens. O género da paisagem foi uma constante em toda a
producado de Eliseu Visconti e o motivo principal da produg¢ao do artista nos seus
ultimos anos de vida.

Ainda no texto de Mario Pedrosa, suas palavras iluminam as pinturas de
paisagem desenvolvidas pelo artista, sobretudo, na ultima fase produtiva
viscontiana. E para contextualizar esse momento, Mario Pedrosa narra um Eliseu
Visconti ja “aposentado”, sem as preocupacdes das encomendas externas, como
por exemplo, as produ¢des dirigidas aos prédios do governo. Mesmo que o critico
nao utilize o termo “aposentado” é possivel entender no seu discurso que a condi¢ao

de trabalhador “aposentado” permitiu que Eliseu Visconti se dedicasse aos seus



interesses, ou seja, o0 seu projeto artistico, talvez deixado em segundo plano, devido
as solicitacdbes do mercado artistico do contexto vivido por ele. E “livre” das
exigéncias do patrdo, seja quem fosse o patrdo, Eliseu Visconti pode finalmente se
dedicar nos termos de Mario Pedrosa a “liberdade da criagao”, esta que ndo € uma
liberdade puramente roméntica, mas uma liberdade também derivada a condi¢ao
social do artista. Mario Pedrosa nao faz tal afirmacéo diretamente, mas é
observando sua condi¢ao de critico marxista que podemos perceber um discurso
construido implicitamente centrado na luta de classes.

Em continuidade ao texto de Mario Pedrosa, para o critico € somente
produzindo em “liberdade” que Eliseu Visconti explorou o seu projeto artistico e
afirma: “a pintura para ele ndo mais se distingue de sua vida externa; € a suprema
expressao de seu proprio eu [...] Nao perde mais o contato com a natureza”
(PEDROSA, 2004, p. 129). E entdo, que o projeto artistico de Eliseu Visconti é
revelado e explorado pelo exercicio cotidiano de pintar a natureza, das observacées
diarias do seu jardim, das cenas do cotidiano familiar em meio a natureza. Do nosso
ponto de vista, Eliseu Visconti desvela enfim na sua pintura de paisagem os
segredos da relagdo homem e natureza.

A respeito da relacdo homem e natureza, no final do texto Visconti diante
das modernas geragbes, Mario Pedrosa ainda lamenta, sugerindo que os artistas
brasileiros das novas geracfes n&o exploraram devidamente tal vinculo. Para o
critico os primeiros artistas modernos do contexto brasileiro nao aproveitaram os
ensinamentos que a pintura de Eliseu Visconti ja apresentava pela influéncia
impressionista, ou ainda, pela experiéncia vivida no contexto europeu. Mario
Pedrosa cita no texto os nomes de Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti e Candido
Portinari. Nos termos de Mario Pedrosa (2004, p. 132): “O modernismo brasileiro n&o
se teria nutrido apenas de ideias importadas da Europa [...] A licdo de Visconti té-lo-
ia levado mais depressa a comunicar-se com a natureza [...]. Para o critico, a
comunicabilidade entre o artista e a natureza sé se tornou um problema moderno no
contexto brasileiro a partir da segunda camada de modernistas. Mario Pedrosa se
refere as obras de Pancetti, Cicero Dias, Guignard, Segall e Livio Abramo®. O termo

“camada” para denominar os modernistas € utilizado pelo autor.

° Ver: PEDROSA, M. Académicos e Modermos. Sao Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo,
2004.



Embora, o pensamento de Mario Pedrosa considere que a relacdo homem e
natureza nao tenha se concretizado como o objetivo geral da producao artistica de
Tarsila do Amaral, Candido Portinari e Di Cavalcanti, provavelmente porque os
mesmos estavam engajados em resolver outras problematicas proprias dos seus
programas estéticos. E ainda, a relagcdo homem e natureza um problema persistente
e tratado pela pintura de Eliseu Visconti. Portanto, esta sera a ligdo viscontiana que
a nossa pesquisa ira se dedicar, a partir de uma abordagem multidisciplinar e do
exercicio da reflexao estética.

Por que elegemos, em destaque, o territério da investigacdo estética para
compreender a licdo viscontiana? Primeiro, a discusséo sobre a relagdo homem e
natureza ja era fecunda no pensamento filos6fico do romantismo e na estética
roméantica, ampliando-se em outras discussfes com a passagem dos séculos. No
final do século XIX e inicio do século XX, nas artes, algumas questdes levantadas
pelas obras impressionistas ou pds-impressionistas, até certo sentido, podem ser
consideradas como desdobramentos de questdes iniciadas no romantismo, no caso,
da relagdo homem e natureza. Além disso, a medida que estabelecermos nosso
didlogo com a histéria da arte ao longo do estudo, ficara claro que a histéria nos
ajuda a contextualizar, porém sera um campo limitado para a discusséo da relacéo
homem e natureza.

No entanto, € necessario esclarecer o que nds entendemos como uma
reflexdo estética. E essencial compreendermos que a meditacdo sobre a técnica e a
pratica das artes € um dos interesses da interrogacao filosofica e observada desde
Platao, Aristoteles e dos outros gregos. A meditacao sobre arte manteve-se viva nas
reflexdes filoséficas, acompanhando ainda as transformacdes ocorridas ao longo do
tempo sobre a prépria nogdo de arte. No século XVIII, a estética, assim nomeada,
surgiu com as meditagdes filoséficas do alemé&o Baumgarten, o tema central desta
area de estudo foi originalmente a no¢ao de beleza e “o belo”. Com as mudancas
ocorridas no campo artistico durante a passagem do século XIX, XX e XXlI, inclusive
ligadas ao tema da modernidade, o campo de investigacao da estética ampliou sua
problematica para outros temas, tais como: o feio, a expressédo, a percepc¢éo, o

sensivel, dentre outros. Mas, a contribuicdo mais relevante da estética para nosso



38

estudo sera a fluidez da disciplina que nos permite meditar sobre a sensac¢ao e a
experiéncia de Ser-no-mundo® que é extremamente importante & nossa abordagem.

Para Luigi Pareyson, em Os problemas da estética (2001), a estética é
constituida pela reflexdo filoséfica e o seu contato com a experiéncia, ndo podendo
ser chamada de estética a reflexdo filoséfica de carater puramente tedrico. Para o
autor, a estética necessariamente considera a experiéncia em arte, assim como o
discurso dos artistas e dos criticos de arte para desenvolver as suas interpretacdes.
Para o autor, a estética pode ainda refletir sobre produgdes especificas em arte, mas
sempre fazendo de modo a servir a todas as demais. Logo, é neste sentido que a
licdo viscontiana sobre a relacdo homem e natureza recebe no desenvolvimento
desta tese 0 ponto de vista da estética.

Antes de iniciarmos nossa meditagcao principal, teremos que estabelecer um
dialogo com as narrativas e o0 modo de narrar da histéria. Segundo Jacinto Lageira
(2007, p. 362-3) a histéria da arte reconstréi um passado, mas € a estética que
constréi as condigbes para a existéncia e a recepc¢ado das obras de arte. Nesta
perspectiva, entendemos que certas explicacbes contextuais deverdo ser
apresentadas pela aproximacdo com a histéria da arte, para entdo, serem
devidamente compreendidas pelo ponto de vista da estética, pois este € o territério
que nos fara compreender plenamente como a relacao homem e natureza existe e
se faz existir na pintura de paisagem de Eliseu Visconti.

As obras de arte sdo contextualizaveis no periodo de sua respectiva
producao e é possivel entendé-las a partir de tal contexto. Porém, as condi¢des que
fazem os modos do receber as obras de arte nao se limitam apenas ao contexto de
producao. As obras de arte atravessam o tempo, mas, sua recepc¢éo nao se prende
totalmente aos contextos determinados pela histéria da arte, elas sdo recebidas e
fruidas de formas diferentes ao longo do tempo. O mistério da temporalidade € uma
das revelagdes da pintura de paisagem de Eliseu Visconti.

Fica entao, esclarecido que para o nosso ponto de vista as obras de arte nao
se limitam aos seus contextos de producdo, muito menos as leituras deterministas,

visto que sao revisitadas e reinterpretadas por diferentes pessoas em diferentes

® O conceito de Ser-no-mundo surgiu dentro do escopo da filosofia de Heidegger, o mesmo conceito
também influenciou o pensamento de Merleau-Ponty. Nosso estudo se beneficia da possibilidade de
compreensdo do Ser fenomenologicamente significado a partir de nossas experiéncias, neste sentido,
desenvolveremos melhor as correlagbes que propomos com o conceito Ser-no-mundo dentro da
nossa reflexdo. Tim Ingold (2002) e John Wylie (2015) s&o autores que também incorporam a nogéo
de Ser-no-mundo, sendo suas reflexdes sobre a paisagem parte da nossa abordagem teérica.



épocas. No caso da pintura de paisagem de Eliseu Visconti, a temporalidade revela
ao espectador de hoje segredos sobre a comunicabilidade homem e natureza
presentes na obra desse artista. Os segredos que desejamos explorar no decorrer
do estudo encontram hoje na fluidez do tempo um homem contemporaneo que
podera percebé-los. Pois, o tempo de agora ndo € o mesmo de antes, 0 que
queremos dizer é que 0 espacgo de recepgcao da obra desse artista esta sujeito as
mudancgas temporais, portanto, a experiéncia vivida hoje na contemporaneidade nos
ajuda a ver e perceber outros saberes inclusos na comunicabilidade homem e
natureza.

Doravante, o “quase esquecimento” de Eliseu Visconti, diagnosticado por
Mario Pedrosa em 1950, precisa ser revisado. Atualmente, podemos pensar novas
abordagens para a pintura de Eliseu Visconti, pois ja temos um pequeno, mas
significativo afastamento temporal dos acontecimentos do campo artistico brasileiro
do inicio do século XX. Além disso, uma nova fase da pesquisa sobre a obra de
Eliseu Visconti se inicia apds a catalogagcao da sua pintura desenvolvida no trabalho
de doutoramento de Mirian Seraphim em 2010, pois esse trabalho revelou uma
ampla visao sobre a diversidade da obra desse artista.

Na exposicéo retrospectiva Eliseu Visconti: a modernidade antecipada que
aconteceu entre 2011 e 2012, primeiro na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e
depois no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, os curadores, Mirian
Seraphim, Rafael Cardoso e Tobias Visconti, propdem aos futuros leitores da obra
de Eliseu Visconti pensar sua producdo para além das antigas dicotomias. Nas

palavras dos curadores:

Apesar das reiteradas tentativas de inseri-lo na trajetéria da arte
moderna brasileira, o preconceito renitente contra o século XIX
continua a manté-lo em lugar de menor projecao e reconhecimento.
Ao contrario de Tarsila, Di Cavalcanti ou Portinari, o nome de
Visconti ndo € reconhecido do grande publico, embora haja consenso
critico mais do que suficiente — de Gonzaga Duque a Mario Pedrosa,
entre muitos outros — de que ele merecia tal destaque.

Repensar o lugar de Visconti na histéria artistica brasileira é um
desafio que contribuira para superar a rixa imposta pelas estratégias
retéricas do movimento modernista. Para além das dicotomias
simplistas que nos dividem em vanguarda/academicismo,
nacional/estrangeiro, Rio/S&o Paulo, e assim por diante, a obra de
Visconti nos faz deparar com toda a complexidade e riqueza de um
fazer artistico que foge aos rétulos e as ideias preconcebidas.
(CARDOSO; SERAPHIM; VISCONTI, 2014, p. 14)



Percebemos que a obra de Eliseu Visconti ja foi revisitada em contextos
diversos. E observado que ele sempre foi lembrado pela critica de arte carioca que
Ihe foi contemporadnea. Como pensou Mario Pedrosa, por algumas décadas, sua
obra foi “quase esquecida” e atualmente, algumas consideracées sobre sua
producdo sao repensadas e resignificadas a partir de percepgdes que se beneficiam
dos saberes desenvolvidos apos a segunda metade do século XX. Os discursos
redigidos durante a vida do artista, assim como os estudos posteriores, todos,
revelam valores particulares dos contextos que os produziram. Deste modo, para
situar a nossa perspectiva de leitura dentro do estado atual da pesquisa,
apresentaremos nossa selec¢ao de discursos necessarios ao estudo.

A partir da selecdo desses discursos, sera possivel entender como a
producao de Eliseu Visconti nos encaminha as reflexdes entrelagadas a trajetoria do
artista. No entanto, o que nos interessa néo é a biografia do artista, mas é partir do
micro para a complexidade do macro, com o intuito de avangar na discussao sobre 0
contexto histérico da sua época. Do mesmo modo, esperamos pensar a pintura de
paisagem de Eliseu Visconti, sem que a reflexdo se prenda estritamente a um
estudo de caso, pois almejamos que a discussao sobre a relagdo entre homem e
natureza possa no futuro contribuir para a leitura da obra de outros artistas.

Optamos aqui, como medida introdutdria, situar o artista e sua pintura nos
estudos ja desenvolvidos e exclusivamente de matriz histérica, citando os aspectos
estilisticos adotados por Eliseu Visconti durante a sua carreira. Assim temos as
leituras dos historiadores como mediadoras da nossa investigacao.
Concomitantemente, para compreender o tempo e a temporalidade da producéao
artistica de Eliseu Visconti, procuramos cruzar as assertivas das pesquisas ja
desenvolvidas pelos historiadores da obra desse artista com referéncias da histéria
da arte, da filosofia e com fontes primarias: escritos de Eliseu Visconti e documentos
da época e do contexto por ele vivido.

Contudo, trazer a discussao os textos deixados pelo artista e os documentos
da sua época deve ser um exercicio cauteloso, assim pretendemos observar os
escritos deixados por Eliseu Visconti como meméria do seu tempo vivido,
procurando “compreender” essa memoria seguindo o sentido tratado por Marc Bloch
(2001), no qual o exercicio da compreensdo nao € um exercicio passivo, pois
demanda de escolhas do pesquisador. Procuramos compreender os escritos de

Eliseu Visconti com o intento de ampliar o entendimento sobre as reflexdes e os
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procedimentos artisticos adotados pelo artista. Ja os documentos da época vivida
pelo pintor s&o pensados a fim de melhor compreender os espacos sociais e as
experiéncias disponibilizadas nesses.

Nossa compreensdo também se beneficia da leitura do livro Relagbes de
forga: histéria, retérica, prova de Carlo Ginzburg (2002), no qual o autor retoma as

consideracdes de Aristdteles em Retorica para desenvolver a seguinte formulacéo:

a)  a histéria humana pode ser reconstruida com base em rastros,
indicios, semeia;

b) tais reconstrugcdes implicam, implicitamente, uma série de
conexdes naturais e necessarias (fekmeria) que tém carater de
certeza: até que se prove o contrario, um ser humano ndo pode viver
duzentos anos, ndo pode encontrar-se, ao mesmo tempo, em dois
lugares diferentes etc. e

c) fora dessas conexfes naturais, os historiadores se movem no
ambito do verossimil (eikos), as vezes do extremamente verossimil,
nunca do certo — mesmo que, nos seus textos, a distincdo entre
“‘extremamente verossimil” e “certo” tenda a se desvanecer.
(GINZBURG, 2002, p. 57-8)

Em sentido semelhante ao pensado por Carlo Ginzburg, trazer os nossos
indicios neste estudo pretende reconstruir uma parte da histéria: o tempo vivido por
Eliseu Visconti e os lugares das suas vivéncias. E mesmo que as conexdes aqui
desenvolvidas contribuam de algum modo para o estudo da histéria da arte
chamada de brasileira ou para a obra isolada desse artista, ainda assim, estaremos
no campo do verossimil, que pode ser aceitavel ou possivel, mas néo
necessariamente a verdade em si porque consideramos os indicios apresentados e
nao os ausentes. O que nao é priviégio da nossa pesquisa, mas de todos os
estudos que trabalham com indicios.

No entanto, a nossa preocupacado esta inclinada em reconstruir um
“territorio”, no qual, Eliseu Visconti pode ser inserido para se entender mais adiante
como suas experiéncias sao interiorizadas no modo como ele procurou tratar o
problema da relagdo homem e natureza na sua pintura. Mesmo que os indicios nos
levem a pensar que esse problema lhe era particular, ficara claro que é apenas um

-

ponto de vista. Pois, é particular se o considerarmos dentro do nucleo dos “ismos” .

Porém, a relacdo homem e natureza n&o se limita aos chamados “ismos” e nunca o

" Referimo-nos as tradicdes modernistas que ocorreram durante a primeira metade do século XX,
ligadas a ideia de escolas e movimentos modernistas.



foi. Esta afirmativa s6 podera ser esclarecida a medida que apresentarmos os

discursos selecionados e os nossos indicios. E que comece a reconstru¢ao!
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Capitulo 2. Reconstruindo um
percurso: o “lugar” de Eliseu

Visconti
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Eliseu Visconti iniciou seus estudos no Liceu de Artes e Oficios do Rio de
Janeiro em 1883. Em 1885, ingressou na Academia Imperial de Belas Artes na
cidade do Rio de Janeiro. Com a transicao politica ocorrida no contexto brasileiro no
final do século XIX — o inicio da Republica —, a Academia Imperial de Belas Artes
passa por uma reformulacdo, tornado-se a Escola Nacional de Belas Artes em
1890°%. No periodo, o estudante Eliseu Visconti engajou-se na transicdo e na
reformulacédo das normas de ensino das artes plasticas, destacando-se sua
participagdo como aluno da fundacao do Atelié Livre, que foi uma das primeiras
experiéncias do contexto brasileiro que considerou o fazer da pintura ao ar livre e 0
estudar das sensacgdes das cores e da luminosidade local na producgéo da pintura de

paisagem. Abaixo apresentamos produc¢des de Eliseu Visconti desse periodo:

Visconti, Roupa no varal, s/d, Visconti, Uma rua da favela, 1890 dleo
cartdo, 20,3 x 12,8 cm, Colegdo sobre tela, 72 x 41 cm, Colegao
Particular. Particular

Na época, a critica de arte brasileira ja notava as contribuicdes do estudo da

pintura ao ar livre na producéo de Eliseu Visconti.

8Ver: Cronologia. In: VISCONTI, T. S. (org). Eliseu Visconti - Modemidade Antecipada. Rio de
Janeiro: Holos Consultores Associados, 2012, p. 239.
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Achamos verdadeiramente admiraveis os estudos de Angelo
Visconti, belos pedacos da natureza feitos ao ar livre, bem
iluminados e puros; vé-se bem que aquilo ndo foi feito na Academia e
gue Visconti, sendo discipulo de um bravo pintor, € ao mesmo tempo
um talento robusto e um trabalhador intrépido e audaz. (TEIXEIRA
DA ROCHA, apud SERAPHIM, 2012, p. 71)

A atuagao de pintores engajados a pintura ao ar livre no contexto brasileiro,
como foi 0 movimento impressionista, ndao aconteceu como na Europa, no entanto,
artistas diversos foram sensibilizados pela técnica da pincelada impressionista e
pelo uso da luminosidade natural, sobretudo, os artista que participaram do Atelié
Livre no contexto do Rio de Janeiro, mas também outros artistas no contexto sulista,
entre os quais citamos: Theodoro de Bona, Alfredo Andersen, Oscar Boeira.

Eliseu Visconti se manteve sensibilizado e conservou ao longo da sua vida
os aprendizados da experiéncia formativa que vivenciou no Atelié Livre. Tal
experiéncia foi aprofundada com seus estudos na cidade de Paris oportunizados
pelo Prémio de Viagem a Europa, este prémio foi conquistado em 1892 e financiado
pelo governo brasileiro. Gragas aos bons resultados dos seus estudos na Europa,
Eliseu Visconti conseguiu prorrogar sua bolsa até o limite maximo, permanecendo
no exterior como pensionista de 1893 a 1900. Durante esse periodo, Eliseu Visconti
estudou em diversas instituicdes, 0 mapeamento da sua presenga como aluno nas
formacdes oferecidas pela capital francesa, foi, entre outros, tema do doutoramento

de Ana Cavalcanti. De acordo com os dados levantados pela autora:

Completou sua formag&o em Paris em trés instituicdes: na Ecole des
Beaux Arts, na Académie Julian e na Ecole Guérin, onde foi aluno de
Eugene Grasset (1845-1917), um dos introdutores do Art Nouveau
na Frangca. Visconti regressou ao Brasil em 1900, trazendo
reverberagcdes do Simbolismo, do Impressionismo, do Pontilhismo e
do Art Nouveau. Interessou-se pelo Divisionismo no inicio do século
20, quando recebeu a encomenda de pintura decorativa para o
Theatro Municipal do Rio de Janeiro. (CAVALCANTI, 2010, p. 95)

Eliseu Visconti interessou-se pelos aspectos visuais do simbolismo, do
impressionismo, do pods-impressionismo e da art nouveau, mas, a nosso ver, seu
interesse nao se limitou a compreensédo técnica e formal, prolongando-se em
questdes filosdficas interna a tais tendéncias. Ele também nao se limitou ao fazer de
uma unica tendéncia, por vezes, perpassava ou até entrelagava estilos, inclusive

aproximando-as do seu conhecimento adquirido no Brasil. Aparentemente, o
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processo artistico e as escolhas de Eliseu Visconti nos revelam um artista que

prezava pela liberdade criativa. Mirian Seraphim complementa nossa afirmagao:

Visconti também n&o tinha necessidade de bradar contra as regras
académicas porque nunca se sentiu preso a elas. Utilizou as
habilidades aprendidas na sua formagdo sempre que com elas podia
conseguir o efeito desejado, assim como também do ideario e
ferramental impressionista, divisionista, art nouveau, simbolista ou
pré-rafaelita. (SERAPHIM, 2012, p. 66)

Entre todos os estilos ou tendéncias que Eliseu Visconti estabeleceu alguma
afinidade, foi o impressionismo viscontiano alvo de criticas que acusaram sua
influéncia impressionista de tardia. Entretanto, atualmente, se observa o
impressionismo viscontiano a partir de novas pesquisas sobre a repercussao do
movimento impressionista na Europa, desta forma, podemos melhor compreender o
que significou essa influéncia na producao e na formagéo desse pintor. Esta questao
também foi apontada na exposicao retrospectiva de 2011 e 2012. Sobre o uso do

termo “pintor impressionista” atribuido ao Eliseu Visconti, Ana Cavalcanti explica:

Quem se interessa pela obra de Eliseu Visconti, sabe que o pintor foi
valorizado como um introdutor do impressionismo entre nés. Porém,
ao aproximar-se mais atentamente de suas telas, percebemos que a
classificagéo de “pintor impressionista” nédo se adapta ao essencial
de seu trabalho. E verdade que ha influéncia do impressionismo em
suas pinturas, mas trata-se da utilizacdo de uma técnica, e ndo do
engajamento do pintor no movimento artistico. (CAVALCANTI, 2005,
p.2e3)

Concordamos com a autora em dois pontos, primeiro que a dassificagédo
“pintor impressionista” ndo se adapta, ou melhor, ndo engloba a totalidade do
trabalho desenvolvido por Eliseu Visconti e por segundo ndo ha um engajamento
dele no movimento impressionista na Europa, ou ndo ha indicios de tal. No entanto,
pensamos que a influéncia impressionista pode ser o uso de uma técnica, mas sem
ser apenas uma habilidade s6 pratica. Para além da técnica, Eliseu Visconti se
deixou influenciar também pelo saber filoséfico interno ao fazer dos artistas
impressionistas.

A possivel influéncia de um saber filoséfico significa ir além da tradigdo do
simulacro no sentido platénico, pois pensamos que o artista ndo se prendeu ao puro
exercicio da mimesis impressionista (se assim podemos chamar), ou seja, apenas
copiar a técnica e se limitar a simular um modo impressionista de pintar sem ser

“verdadeiramente” um pintor impressionista.



49

Em um sentido mais préximo do saber instituido pelo pensamento de
Aristételes, entendemos que um dos saberes apreendidos por Eliseu Visconti € que
a representacao “[...] ndo é simuladora, mas verossimil. O seu sentido ndo emana
do engano de passar uma aparéncia por uma esséncia, mas da verdade proveniente
da representacao” (SANTORO, 2007). Se a pintura de Eliseu Visconti ainda possui
rastros da representacdo do mundo, ndo é, para o nosso ponto de vista, a
representacdo que quer enganar os olhos do espectador, mas uma representacéo
que “[...] também é capaz de ensinar, de dar a ver as coisas [...] (SANTORO, 2007).

Por conseguinte, para entender como Eliseu Visconti relaciona a influéncia
impressionista na sua pintura de paisagem, rompendo com as ideias de cépia,
simulacro ou de aprendizado apenas técnico, sera necessario pensar, a partir de
uma compreensdo mais ampla, sobre o valor intelectual e existencial do
impressionismo durante sua atuagéo e repercussao no contexto francés.

Recordando ainda, que a producgédo historiografica dos anos de 1950,
considerou Eliseu Visconti como um dos precursores do modernismo no Brasil a
partir de uma nocao de modernidade e dentro desse discurso a influéncia
impressionista presente em sua pintura foi um dos argumentos para sugerir uma
transicao entre academicismo e modernismo.

Sobre o impressionismo, € possivel pensar conforme Giulio Carlo Argan
(2010, p.428-9), que houve um desenvolvimento lo6gico da objetividade do
impressionismo que demonstrou pela pintura uma estrutura da consciéncia no
fendbmeno e isto se tornou uma das bases que difundiu o estudo da visdo as
correntes como o futurismo e o cubismo. Nesta compreensdo, o impressionismo se
distancia da visdo romantica e se aproxima de vertentes progressistas, que a
principio foram evidentes no contexto brasileiro.

Atualmente a histéria da arte acrescenta novas leituras sobre o
impressionismo, vale pontuar as contraditorias leituras sobre o impressionismo, pois
assim poderemos ter uma visado ampla sobre a dificuldade estabelecida na ingénua
tentativa de uma classificagdo homogénea para o impressionismo. Do mesmo modo,
destacaremos o porqué classifica-lo como pintor impressionista ndo é exatamente o
mais confortavel adjetivo atribuido ao Eliseu Visconti.

John Clark (2007) em Modemismo, por exemplo, possuiu uma leitura
centrada na historia social, trazendo fontes primarias de publicacbes da época da

atuacao dos artistas impressionistas e pos-impressionistas, esse estudo, nos ajuda a
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entender os temas representados tendo em vista o contexto social e politico da
época. Temos o estudo de John Clark, Modernismos, como uma abordagem que
prioriza a representacdo da sociedade moderna na analise. Para o autor o
surgimento da representacdo de outros espacgos de sociabilidade (por exemplo: os
cabarés) na pintura do inicio do século XX ocorre, em parte, devido transformacdes
politicas e econdmicas do contexto francés.

Ja James Rubin (2008a) em Impressionism and the modem landscape,
apresenta um estudo que dialoga com John Clark, sobretudo, quando pensamos as
questdes que envolvem as implicagdes politicas presentes na pintura impressionista
e a nhogdo de paisagem ocidental moderna a partir da incorporacao da
representacédo dos momentos particulares da sociedade moderna. Nesta estratégia,
para James Rubin, a paisagem impressionista se afasta de uma no¢ao da paisagem
nostalgica. O autor também procura expandir as leituras anteriores e mostrar a
complexidade do impressionismo na modernidade. Neste sentido, o autor, entende
que o impressionismo foi o primeiro a perceber o impacto das transformacgdes
econdmicas e dos meios de producdo. Por exemplo, para James Rubin, a
produtividade € incorporada na pratica impressionista pela repeticdo dos gestos na
pincelada. O autor ainda trata de uma nova nocdo de paisagem instaurada na
modernidade pelo impressionismo: uma paisagem composta por cenas particulares

do homem moderno junto a natureza e ao espaco urbano.

Visconti, Canto de Luxemburgo (Outono), ¢.1895, éleo sobre tela,
22,5 x 33 cm, Colecio Particular.
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Algumas producdes desenvolvidas por Eliseu Visconti no periodo que
ele viveu no contexto francés incorporam as praticas impressionistas, dando
visibilidade as cenas particulares do homem moderno junto a paisagem local.
Além de apresentar uma pincelada solta, rebuscada e a adesdo da
luminosidade natural. Ha que se observar que parte da tematica se assemelha
as mesmas escolhas dos artistas impressionistas, sendo [...] “verdadeiras
homenagens aos mestres impressionistas, com evidentes citagbes de suas
obras” [...] (SERAPHIM, 2012, p. 103).

-

Visconti, Jardim de Luxemburgo, 1905, Colegao Particular.

Entre as anotacdes diversas presentes nos cadernos de notas de Eliseu
Visconti, uma, em especial, reflete algumas das questées impressionistas apontadas
por James Rubin, nas palavras de Eliseu Visconti: “Pintar a vida de sua época e ao
redor de si, ndo imaginar” ° Uma anotacao que sugere uma orientagcao pela qual o
artista procurou escolher os motivos de sua pintura.

Além disso, toda intencao de pintar a vida de sua época no contexto do final

do século XIX e inicio do século XX, pode ser compreendida a partir da influéncia do

° Anotagéo de Eliseu Visconti, cadernos de notas preservados pelo Museu Nacional de Belas Artes.
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conjunto de ideias propagadas pelo pensamento de Charles Baudelaire sobre o
pintor da vida moderna. Assim observamos a experiéncia estética na modernidade
interligada a vida das grandes cidades, a paisagem local e ao mundo visivel, nas
palavras de Baudelaire (2008, p.73) “[...] contendo ao mesmo tempo o objeto e o
sujeito, o mundo exterior ao artista e o préprio artista”.

Ja em L’lmpressionisme, James Rubin (2008b) também parte das ideias de
Baudelaire para pensar o impressionismo desde suas origem até a sua variedade de
atuacgdes. E para pensar as questdes que envolvem o tema da natureza no
impressionismo e para contra argumentar a suposta hipdtese de que esse
movimento era uma arte exclusiva da paisagem, o autor, agrega ao seu estudo
bases filoséficas para entender a imbricagdo do pensamento positivista na pintura
impressionista. Por outro aspecto, James Rubin também considerou a sensibilidade
na expressao dos artistas impressionistas, sobretudo, para discutir a necessidade do
artista de manter o contato com a natureza. Nesse livro, o autor, considera uma
transicdo entre geragdes impressionistas ou pos-impressionistas concentrada na
disputa por uma pratica menos romantica e mais cientifica.

A pincelada divisionista de certas tendéncias pds-impressionistas também
despertou o interesse de Eliseu Visconti. E entre os trabalhos desenvolvidos com a
pincelada divisionista se destaca a decoracdo do Teatro Municipal do Rio de

Janeiro.

Detalhes do plafond (teto sobre a platéia) do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.
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Além das referéncias internacionais sobre o impressionismo, € necessario
considerar os avang¢os das pesquisas nacionais em histdria que investigam a obra
de Eliseu Visconti. Observamos que abordagens recentes da obra desse artista
destacam que uma visao cronoldgica considera tardia a filiacao impressionista de
Eliseu Visconti, mas que uma analise contextual, entende que a aceitacdo do
impressionismo pelo publico e pelas instituicbes francesas é contemporanea ao

periodo dos estudos do pintor como pensionista em Paris'®,

Teria sido tardia a filiacdo de Eliseu Visconti aos postulados
impressionistas? Uma analise simplesmente cronoldgica diria que
sim, pois, convencionalmente surgido em 1874, o impressionismo na
Franca ja cedia espacos ao expressionismo, ao fauvismo e ao
cubismo, quando Visconti utiliza aquela técnica na transigcdo do
século XIX para o século XX. No entanto, uma regressao a época, na
qual o conservadorismo e a morosidade das comunicagcfes
imprimiam um movimento lento a propagacao da evolucao artistica,
mostrara que a capital francesa é uma excec¢io, para onde artistas
de todo o mundo sdo atraidos pelos novos experimentos.
(VISCONTI, 2012, p.22)

Se a capital francesa no periodo vivido por Eliseu Visconti era o “lugar’ de
experimentos, foi nesse contexto que os mais diversos modos de expressao artistica
conquistaram seu “lugar” histérico na memdéria construida pela histéria da arte, seja
um “lugar” oficial ou independente. Entre as muitas possibilidades experimentais, foi
o simbolismo outra influéncia reconhecida pelos historiadores da obra de Eliseu
Visconti. O movimento simbolista, assim como o impressionismo também repercutiu
no contexto francés vivido por Eliseu Visconti. No entanto, é plausivel que o contato

do artista com o estilo simbolista tenha ocorrido ainda em terras brasileiras.

Um dos patrocinadores do Atelié Livre, do qual Visconti participou em
1890, foi o joalheiro e colecionador Luiz de Rezende, que tinha
grande interesse pelos saldes simbolistas em Paris, e talvez tivesse
algum peso em orientar as escolhas do jovem Visconti ao chegar na
metrépole francesa. (MIGLIACCIO, 2014, p. 26)
Se mesmo antes de chegar a Paris, Eliseu Visconti ja tinha algum
direcionamento para procurar os ensinamentos do simbolismo, seja por certo
interesse dos patrocinadores do Atelié Livre ou por outro motivo, também é&

observado que no periodo que Eliseu Visconti chega a capital francesa, o

'% Eliseu Visconti: a arte em movimentol organizagdo Tobias Stourdzé Visconti. Rio de Janeiro: Hélos
Consultores Associados, 2012, p. 22-24.
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simbolismo ao contrario do impressionismo ja era um movimento que gozava de
certo reconhecimento oficial.

Pierre-Henry Frangne em La négation a l'oeuvre (2005) explica que a
diferenciacéo entre o simbolismo e o impressionismo se estabeleceu a partir do
critério da oficialidade. Segundo o autor, o simbolismo foi um dos ultimos estilos
incorporados pela academia, ja o impressionismo que encontrou resisténcia com as
normas da academia, procurou entdo, constituir em seu nucleo uma ruptura com a
pintura oficial e tradicional.

Mas, Pierre-Henry Frangne explica que ha um simbolismo dentro do
impressionismo e um impressionismo dentro do simbolismo, quando consideramos a
intencionalidade de um fazer artistico regido pela exploragéo das sensibilidades, das
sensacoes, das analogias e dos mistérios da vida. Pintar impressées seria, portanto,
pintar correspondéncias. Pensamos que certo “existencialismo” presente no
simbolismo influenciou o impressionismo, sendo que a técnica chamada de
impressionista também colaborou com o simbolismo. Porém, considerando o
pensamento de Pierre-Henry Frangne, também percebemos que a pintura de

paisagem de Eliseu Visconti se beneficia dessa relagao.

Visconti, Tarde de novembro, paris ao longe, 1898, 6leo sobre madeira,
12 x 12, Colegdo Particular.

Esta pintura de Eliseu Visconti apresenta uma pincelada aparente, ainda
timida, porém visivelmente interessada pelo fenédmeno das sensag¢bes das cores do
crepusculo. As impressdes sdo igualmente contaminadas por uma atmosférica

misteriosa, como no simbolismo. Observamos ainda, as cores sombrias que
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compdem a representacédo dos edificios da cidade parisiense em oposi¢do ao céu
avermelhado do crepusculo. O ar melancdlico da noite fria sensivelmente é revelado
pela pincelada viscontiana. Todavia, outras pinturas de Eliseu Visconti parecam
estar mais influenciadas por uma matriz impressionista quando comparadas por

suas pinturas de matriz simbolista

Visconti, Jardim de Luxemburgo, 1905, éleo Visconti, Oréadas, 1899,
sobre tela, 50 x 60 cm, Colec¢io Particular. oleo sobre tela, 182,2 x
108 cm, MNBA.

E necessario considerar que as demais influéncias também deixaram
vestigios em suas paisagens, do nosso ponto de vista, tanto o simbolismo quanto a
art nouveau ou o pos-impressionismo possuem algo em comum que corresponde a
um dos interesses de Eliseu Visconti: os saberes da natureza.

Mais do que técnicas adquiridas por Eliseu Visconti, tanto a influéncia
impressionista quanto a simbolista, deve ser observada como resultado de um saber
constituido pelo mundo vivido. A principio, observamos o conjunto das pinturas de
paisagem desse artista como um processo artistico centrado na relagdo homem e
natureza. Restamos saber, como a experiéncia vivida e percebida por Eliseu
Visconti contribui no modo como ele trata plasticamente e sensivelmente a
comunicabilidade homem e natureza, tendo em vista, que a mesma problematica foi
tratada pelo simbolismo e o impressionismo europeu a partir de pensamentos e

solucdes distintas.

A partir das viagens de estudo a Francga, Visconti compreende que a
natureza seria bem mais do que um assunto entre outros. Seria a



porta de acesso aos novos problemas artisticos que enfrentava, pois
do estudo direto da luz e da cor dependeria, em Ultima instancia, a
afirmacdo de sua personalidade de pintor. Vivencia, assim, o dilema
aberto para a pintura moderna pela opgcdo de pintar ao ar livre. A
contemplagdo direta da natureza, a partir dos sentidos, punha em
questdo os padrBes anteriores de representacdo [...] (Vera Beatriz
SIQUEIRA, 2014, p. 40)

Os padroes anteriores de representagdo, ou seja, o padrao académico,
certamente, era uma habilidade conhecida e também desenvolvida por Eliseu
Visconti, considerando, que o artista formou-se na Escola Nacional de Belas-Artes
do Rio de Janeiro e que também frequentou a Ecole Nationale Supérieure de Beaux-
Arts de Paris. Nesta ultima, Eliseu Visconti foi admitido como aluno em 1893 e
frequentou o atelié de desenho até 1894,

Para este estudo desenvolvemos consulta no Archives Nationales (anexo
14), dos documentos da Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, a saber: os
Regulamentos (1892 a 1945). Na pesquisa foi possivel observar, que a pratica do
ensino académico nessa instituicdo se manteve oficializada até a segunda metade
do século XX'?. A partir dos Regulamentos, compreendemos que a permanéncia dos
valores canones da arte foi parte do contexto vivido por Eliseu Visconti, mas, o
artista abandonou a Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts em pouco tempo de
estadia na Europa como pensionista. Ele, entédo, se inscreveu em outras instituicbes
de ensino de arte: Ecole Guérin e I’Académie Julian.

Mas, por que Eliseu Visconti desiste dos seus estudos na Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts? Teria ele optado por expandir seu conhecimento além
do padrdo académico? E importante notar que as outras opc¢des escolhidas por ele
para complementar seus estudos, em certo sentido, eram aceitas no contexto
francés oficial de ensino das artes, ao contrario de outros ateliés ligados as

tendéncias das chamadas vanguardas. Sobre o assunto, Ana Cavalcanti esclarece:

Seja porque ndo se adaptou ao sistema de ensino, seja porque néo
teve acesso aos ateliés de pintura, é evidente que Visconti
abandonou os cursos da Ecole des Beaux-Arts. Pelos trabalhos que
enviou como obrigagao de pensionista, e que hoje se encontram nos
acervos do Museu Nacional de Belas Artes e do Museu Dom Jo&o VI
da Escola de Belas Artes da UFRJ, sabemos que frequentou a

" Cavalcanti, A. M. T, Les artistes brésiliens et « Les prix de voyage en Europe » a la fin du XIXe
siecle : vision d’ensemble et étude approfondie sur le peintre Eliseu d’Angelo Visconti (1866-1944).
Tese de doutorado, Université de Paris 1, 1999, p. 162-4.

12 AJ/52/438 - Archives Natinales (Pierrefitte-sur-Seine), documentos da Ecole Nationale Supérieure
des Beaux- Arts, Regulamentos.



57

Academia Julian, onde pintava a partir do modelo vivo. Mas além
disso, Visconti inscreveu-se no curso de Eugéene Grasset (1841-
1917) que ensinava desenho de arte industrial e composic&o
decorativa na Ecole Guérin, também conhecida como Ecole normale
d’enseignement du dessin. De 1894 a 1898, Visconti frequentou o
curso de composi¢cdo decorativa ministrado por Eugéne Grasset toda
quarta-feira de 14 as 16 horas. Os ensinamentos do mestre visavam
os resultados praticos, estimulando a autonomia dos alunos. Grasset
permitia a cada um desenvolver-se tdo livremente quanto possivel,
segundo seus préprios dons. (CAVALCANTI, 2005, p. 10 a 11)

E possivel pensar que Eliseu Visconti teve certa dificuldade de adaptagéo ao
sistema de ensino na Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts. Porém, se
considerarmos que o artista ja havia vivenciado o sistema de ensino académico no
Brasil, que a principio seguia o padrdo francés e tendo em mente que ele foi
aprovado na Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts com razoaveis bons
resultados no processo de admisséo13, resta uma duvida sobre como devemos
compreender a “ndo adaptac¢ado” ao sistema de ensino.

Observando o dossié de admissdo de Eliseu Visconti na referida escola,
encontramos informacgdes relevantes junto a carta de apresentacdo desse artista

escrita pelo Ministro do Brasil na Franga em maio de 1893 e destinada ao diretor da

escola.
Em acordo com o Senhor Visconti, eu vos solicito a autorizacio as
facilidades necessarias para que ele possa visitar as galerias e as
bibliotecas da Escola de Belas Artes que ele deseja frequentar.
Estou certo que vocé tera boa vontade em ajudar no desejo do meu
compatriota, desde ja eu vos envio meus agradecimentos e envio ao
Senhor Diretor minha elevada consideracgao.
O Ministro do Brasil, Gabriel Piza.
(AJ/52/286 - Archives Nationales, tradugdo nossa)

A resposta do diretor da Ecole Nationale des Beaux-Arts foi:
' Conforme a pesquisa desenvolvida por Ana Cavalcanti (1999, p. 162, tradugdo nossa). “[...] 321

candidatos estavam presentes para as provas de admiss&o da Escola no dia 26 de junho de 1983. A
primeira prova era eliminatéria e consistia em um desenho de figura classica. Visconti obteve a oitava
classificag@o nesta primeira prova, teve a nota 19.30 sob a base 20. Oitenta e cinco concorrentes
passaram nesta primeira etapa dos exames e, foram 20 candidatos suplementares, eles se
apresentaram as provas seguintes concentradas nas disciplinas de Anatomia, de Perspectiva, de
Modelagem, de Arquitetura e de Histdria. Visconti obteve 13 em Anatomia, 14 em Perspectiva, 8 em
Modelagem, 0 em Arquitetura e 5 em Histdria (todas estas notas sob a base 20). Oitenta e quatro
candidatos foram admitidos apds os exames, e dentro da classificagdo geral, Visconti foi o sétimo. Os
numeros das notas obtidas pelos candidatos eram multiplicados pelo coeficiente prescrito e a média
de Visconti foi 360.60, sendo que o primeiro aluno obteve 389 como média”.



Caro Ministro,

Vocé nos recomendou o0 seu jovem compatriota Angelo Visconti que
deseja estudar na nossa Escola de Artes.

Tenho a honra de informar que vamos recebé-lo com amais calorosa
recep¢do, quanto as facilidades, ele devera seguir o regulamento de
alunos.

(AJ/52/286 - Archives Nationales, tradugéo nossa)

Segundo as normas do sistema de ensino da Ecole Nationale de Beaux-
Arts14, os alunos eram admitidos, mas o0 acesso aos ateliés de pintura e de escultura
era determinado pela administragdo em concordancia com o professor chefe do
atelié. O acesso significava a inscricdo na formacgao pretendida, os alunos admitidos
para a formagdo em pintura ou escultura eram intitulados como alunos de primeira
classe. Os alunos que nao estavam aptos a participar das aulas dos ateliés eram
classificados como alunos da segunda classe e deveriam participar de uma
formacao basica, extremamente direcionada a formag¢ao em desenho.

A frequéncia no curso direcionado para os alunos da segunda classe nao
significava a progressao automatica a formag¢ao dos alunos da primeira classe. Para
conquistar uma vaga na formacdo de pintura ou escultura, no primeiro ano, os
alunos da segunda classe eram submetidos a uma formagdo de desenho, mas
deveriam também conquistar uma meng¢ao para poder pleitear a passagem para
primeira classe. Nos termos do regulamento vigente no periodo de admissado de

Eliseu Visconti:

Art. 43. — Os alunos de segunda classe participardo dos exercicios
de desenho e de modelagem, que consistem:

1° Desenho de figura, apds em gesso;

2° Modelagem de ornamento, e, excepcionalmente, de figura, apés
em gesso.

Cada um desses exercicios, que sera, tanto quanto o servico
permitir, em numero igual, sendo dirigido pelo professor especial de
desenho ou escultura.

Os trabalhos, com dimensdes determinadas pelo professor, seréo
executados em doze horas. Eles poderdo ser conservados quando
solicitado pelo professor especial para se concorrer a obtencdo de
uma mencgao de desenho e uma mengéo de modelagem exigida para
a passagem a primeira classe.

(AJ/52/438 - Archives Nationales, traducéo nossa)

4 AJ/52/438 — Archives Natinales (Pierrefitte-sur-Seine), documentos da Ecole Nationale Supérieure
des Beaux- Arts, Regulamentos.



Eliseu Visconti ndo passou a primeira classe, apesar de frequentar as aulas
de desenho no atelié destinado aos alunos da segunda classe. Aparentemente a
escolha do abandono da sua formacdo dentro da Ecole Nationale des Beaux-Arts
pode ter sido ocasionada pelas proprias relacdes hierarquicas estabelecidas entre
os chamados alunos da primeira e da segunda classe. Além disso, a ascensao dos
alunos da segunda classe, do nosso ponto de vista, se estabeleceu como um
processo altamente competitivo e a exclusdo aos poucos dos individuos era parte do
processo.

Retomando as consideragdes de Ana Cavalcanti e citadas anteriormente15, é
possivel que Eliseu Visconti tenha procurado novas institui¢des, como foi o caso da
Ecole Guérin, em busca de um estabelecimento de ensino que lhe garantisse uma
maior liberdade, mas que também |he permitisse uma possibilidade de insergdo no
mercado ligado a industria.

Segundo Ana Cavalcanti (2005, p. 10), Eliseu Visconti enviou (como
obrigagédo de pensionista) trabalhos que foram desenvolvidos durante o periodo de
estudos na Académie Julian. Em consulta aos registros da Académie Julian nos
Archives Nationales, foi possivel mapear os periodos frequentados por Eliseu
Visconti nesse estabelecimento a partir dos registros de pagamentos, a saber. a
partir de novembro 1894, manhas de agosto a dezembro de 1896, abril e maio de
1897'°. Nao consta registro de 1895, o que nos indica um afastamento aproximado
de um ano de Eliseu Visconti da Académie Julian.

As obrigacdes de pensionista, na época, incluiam a formac¢ao em instituicoes
oficiais na Europa, como a Ecole Nationale Supérieure de Beaux-Arts e a Académie
Julian. Incluia também o envio de obras para o Brasil, a fim de demonstrar o bom
desempenho dos valores investidos pelo governo brasileiro, sendo ainda,
recomendavel a participacdo nos Salées promovidos no contexto europeu, pois 0s
mesmos concediam aos jovens artistas a insergdo oficial no mundo da arte

internacional. Sobre o contexto vivido por Eliseu Visconti, Ana Cavalcanti explica:

Nesse quadro tumultuado, é necessario imaginar o jovem brasileiro
gue chegava a Paris, atordoado por todo esse movimento, novato na
batalha artistica francesa. Para ele, o espago mais democratico ainda

"% Ver pagina 34-5.
'® MIC/63 As/ 1 — Archives Nationales (Pierrefitte-sur-Seine), documentos da Académie Julian.



60

era o dos Saldes. Campo de prova para os recém-chegados, os
Saldes permitiam ao iniciante expor suas obras a um publico
numeroso. Além disso, ndo esquecamos que um quadro exposto no
Saldo parisiense tinha repercussdo muito favoravel na imprensa
brasileira. Como os artistas brasileiros que o precederam em Paris,
Visconti participou das exposi¢cdes oficiais. Mas nunca expds no
Salon des Indépendants, o que é compreensivel, tendo em vista o
carater oficial de sua estadia na Franca, como pensionista do Estado
brasileiro. De 1894 a 1900, durante o periodo de seus estudos,
Visconti expds repetidas vezes tanto no Salon des Champs Elysées
quanto no do Champ de Mars. Em 1900, ultimo ano de sua pensao,
obteve uma medalha de prata na Exposi¢cédo Universal de Paris, com
duas telas: Gioventu, entdo exposta sob o titulo de Mélancolie, e As
Oréadas. (CAVALCANTI, 2005, p. 14-5)

Ana Cavalcanti observa que a participagado nos referidos saldes foi para
Eliseu Visconti um meio democratico de tentar ganhar visibilidade no contexto
francés, mas, também de ganhar visibilidade no contexto brasileiro, ja que a autora
destaca que esses salées eram bem vistos pela imprensa brasileira. A autora nota
que Eliseu Visconti nunca participou do Salon des Indépendants, como se o carater
oficial de pensionista em estudos o impedisse de participar do mesmo.

E necessario, um pouco de atengéo na “ndo participacdo” de Eliseu Visconti
ao Salon des Indépendants, pois sendo pensionista, assim como outros brasileiros
nesse contexto, mesmo supondo que Eliseu Visconti tivesse vontade ou interesse de
participar desse saldo, a sua condi¢cdo de pensionista o limitava, ele como todos os
demais pensionistas nao poderiam correr o “risco” de ter o nome vinculado a arte
nao-oficial ou as vanguardas porque a aproximacao explicita as novas tendéncias
poderia ser motivo de cancelamento dos beneficios de pensionista (na época).
Neste sentido, parece que Mario Pedrosa tinha razdo ao sugerir que Eliseu Visconti
s6 se dedicou aos reais problemas de sua obra no final da vida, quando esse artista
estava “livre” das encomendas externas e das solicitagdes oficiais.

Certamente, a aproximag¢ao com a vanguarda artistica era quase um “tabu”
para os alunos brasileiros bem educados na arte académica, mesmo assim, de
acordo com os relatos de Henrique Cavalheiro (genro do artista), Eliseu Visconti
chegou a conhecer pessoalmente Paul Gauguin e manteve contato com o mesmo’’.

Por outro lado, Eliseu Visconti procurou participar dos salées oficiais durante
sua estadia na Europa. O aspecto democratico dos saldes aparentemente aberto a

todos pode ter sido um grande atrativo para Eliseu Visconti, vale ainda observar que

"7 http://www. eliseuvisconti.com.br/bio_premio_viagem.htm (acesso: 20 de maio de 2015)
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os salbes possuiam suas normas e regras a fim de melhor definir e até mesmo
limitar o aspecto democratico dos mesmos.

Um dos salbes que Eliseu Visconti conseguiu conquistar uma medalha foi a
Exposicdo Universal de 1900, portanto, para discutir o “espagco democratico”
reservado ao Eliseu Visconti dentro do chamado “oficial”, observamos as normativas

desse concurso. Conforme o regulamento geral da Exposi¢céo Universal de 1900:

Art. 2. A Exposi¢do universal internacional, estabelecida em Paris, no
ano de 1900, sera aberta no dia 15 de abril e encerrada no dia 5 de
novembro.
Ela recebera obras de arte... e, em general, todos os objetos
apresentados na classificagdo em anexo do presente regimento.
Todas as nacdes estdo convidadas a participar.
(F/21/4061- Archives Nationales, tradug&o nossa)
Fica claro que, a principio, a Exposicdo Universal era um espacgo aberto a
todos, indiferente & origem, a nacionalidade, logo, todos poderiam participar. Mas,
conforme o regulamento, a admissao de obras dos artistas estrangeiros recebia um

tratamento especifico.

Art. 25. Admissdo de obras estrangeiras sera estabelecida pelo
Comissario-Geral a pedido do Comissario da nag&o a qual pertence
o artista e com a aprovacéo do Diretor de Belas Artes.

Art. 26. O artista estrangeiro, cujo pais ndo possuiu um comissario
deve apresentar o0s seus pedidos ao Comissario Geral
(Departamento de Belas Artes) antes de 01 de dezembro de 1899 e
depositar os seus trabalhos no Palacio Champs Elysée entre os dias
5 a 20 de dezembro de 1899.

(F/21/4061-Archives Nationales, tradug&o nossa)

As obras dos estrangeiros eram admitidas em selecéo particular, ou seja, um
espacgo reservado aos estrangeiros e as obras inscritas eram indicadas pelo
comissario da sua nagao ou um comissario geral responsavel pela admisséo das
obras dos estrangeiros. Ja os artistas franceses eram selecionados por outra
comissao. Observando os Art. 25 e 26 do regulamento, entendemos que o “espaco
democratico” da Exposi¢ao Universal possuia dentro das suas regras uma distingao
criada a partir do critério de nacionalidade. A admissao inicial dos estrangeiros era
um concurso exclusivo para os estrangeiros, logo, para ser aceito, Eliseu Visconti
teve que estar entre os “‘melhores” dessa categoria. E possivel observar que o
contexto francés, principal centro artistico da época, refletia distincdes explicitas

entre artistas franceses e estrangeiros.



Submetido a diferenciacdo de nacionalidade instituida pelas regras da
Exposigao Universal de 1900, Eliseu Visconti ndo tinha como uma de suas certezas

a limitagao artistica segundo o critério da nacionalidade, pois entre os seus escritos,
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encontramos a seguinte afirmacdo: “A arte ndo tem patria” Mesmo nao

acreditando que a arte possuisse patria, ndo era ele quem fazia as regras. Um
contexto maior submetia os artistas as regras dos salées, no entanto, uma vez

admitidos, eles concorriam igualmente aos prémios, da seguinte forma:

[...] Um jari especial, composto por franceses e estrangeiros, sera
estabelecido pelo Ministro da Educacdo e das Belas Artes e pelo
Ministro do Comércio, Industria, Correios e Telégrafos para o exame
dessas obras. Ele ira encaminhar suas propostas aoc Comissario
Geral, por intermédio do diretor de Belas Artes, até o dia 31 de
dezembro de 1899.

b. Prémios, diplomas comemorativos

Diplomas do grande prémio;

Medalha de ouro;

Medalha de prata;

Medalha de bronze;

Mengao honrosa.

(F/21/4061-Archives Nationales, tradu¢éo nossa)

Embora o processo de admissdo e selecao dos artistas estipulasse uma
distingdo por nacionalidade, o juri especial e responsavel pela avaliagao do mérito
era composto por franceses e obrigatoriamente estrangeiros, além disso, o

regulamento estipulava que a avaliacdo do meérito ocorresse sem distincdo de

nacionalidade, ao contrario do processo de admisséo.

Art. 81. Cada juri de classe realizara 0 exame dos objetos a serem
expostos e preparara: 1° uma lista de expositores desqualificados
para a aplicacdo do artigo 89; 2° uma lista por ordem de mérito,
independentemente da nacionalidade, prémios atribuidos ao
expositor.

[...]
Art. 87. O Governo ira publicar uma lista oficial de prémios.
(F/21/4061-Archives Nationales, tradug&o nossa)

E aos premiados, indiferente a origem, lhe era reservado o reconhecimento
do mérito pelo Estado Francés, a nosso ver, um reconhecimento oficial dentro do
campo artistico internacional, tendo em mente que Paris era o centro do mundo
artistico no comecgo do século XX. Esse era o “espago democratico” reservado para

Eliseu Visconti, outros saldes procurados por ele ao longo da vida, como o Salon

18 Anotagdo de um cadermo de nota de Eliseu Visconti, documento preservado pelo Museu Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro (tradugéo nossa).



Champs Elysée, o Salon Champs Mars e os salbes brasileiros, possuiam
semelhante reconhecimento e repercusséo de acordo com seus contextos.

Porém, se o “espago democratico” encontrado por Eliseu Visconti seja como
pensionista ou apos o fim da penséao, era o “espaco democratico” vinculado ao
Estado — a Republica — em outras palavras, era um “espaco”, no qual o Estado cria
mecanismos de acesso a todos ao campo artistico a partir da ideia de certa
“oficialidade” e de “igualdade” (mascarada ou n&o). Entdo, seriam os outros espacos
expositivos criados pela e para as vanguardas artisticas, como foi o Salon des
Indépendants, espagos nada democraticos do ponto de vista estatal. Nos saldes
vinculados as vanguardas as regras € as normas nao eram estatizadas e ndo eram
abertas a todos, mas, apenas para 0s que se sentiam recusados ou estavam
vinculados as tendéncias que criavam normativas préprias. E em certo sentido, os
espacgos expositivos nao oficiais eram destinados aos homens “livres” das regras
estatais, como se fossem “territdrios sem lei”.

No contexto brasileiro, semelhante estrutura foi importada ainda no periodo
do Império, ja que os salbes oficiais eram vistos como de grande importancia para o
campo artistico brasileiro, assim a oposi¢céo entre as “regras oficiais” e o “territdrio
sem lei” também marcaram o nosso campo de batalha artistica no inicio do século
XX. A principio, apds as primeiras manifestacbes da arte moderna brasileira, com
certa classificagao factual de oficialidade criada com a Semana de Arte Moderna de
Sao Paulo em 1922, foi inventada a ideia de que o modernismo brasileiro foi criado
em oposicao as “regras oficiais” da arte académica produzida dentro das instituicbes
de ensino de artes ligadas ao Estado, como era o caso da Escola Nacional de Belas
Artes do Rio de Janeiro, onde Eliseu Visconti se formou e obteve o aprendizado
necessario para conquistar o prémio de viagem a Europa. Certo esforgo ideolégico
(ou nao) se desdobrou nas primeiras leituras e narrativas sobre a chamada arte
moderna brasileira, e até certo sentido, este esforco também obteve certa influéncia
no ‘“esquecimento” dos mestres da arte brasileira que foram vinculados a
classificacéo de académicos, como sugerido por Pedrosa.

Sem esquecer a disputa entre modernismo e academicismo para uma parte
da nossa producao historiografica, € necessario ainda entender o contexto vivido por
Eliseu Visconti, porém, sem limitar a obra desse artista a essa leitura, pois uma

observacdo menos ideoldgica mostra que o inicio do século XX no Brasil foi um
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periodo complexo demais para se limitar exclusivamente a uma leitura dicotdmica
desse contexto.

No periodo o Brasil iniciou a chamada Republica velha, momento descrito
por Aracy Amaral (1998, p. 51-5) como de adaptagao politica, de despertar para
problemas sociais e de fransicdo entre academismo e modernismo. Se
considerarmos que Eliseu Visconti foi um dos mentores da reformulacdo que a
Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro sofreu nos primeiros anos da
Republica, sendo ainda, um dos primeiros artistas pensionistas no periodo
republicano19. E que quando ele retornou definitivamente para o Brasil, em 1920,
residiu no Rio de Janeiro e, mesmo supondo que ele estimasse o movimento dos
jovens paulistas e dos desdobramentos da Semana de Arte Moderna de 1922, é
ainda necessario observar que Eliseu Visconti vivenciou na Europa experiéncias
oriundas do chamado contexto artistico “oficial” e que ao retornar ao Brasil ele
encontrou um contexto artistico carioca com caracteristicas distintas das do contexto
paulista.

Na Europa, Eliseu Visconti teve acesso a certo universo estilistico, e foi,
evidentemente, mais sensibilizado por alguns programas estéticos que outros. No
entanto, Eliseu Visconti nunca declarou afiliagdo a nenhum movimento modernista
ou de vanguarda e também nao declarou nenhuma oposicédo oficial ao
academicismo.

Em um caderno de nota, Eliseu Visconti escreveu “respeitar o passado,
mas n&o continua-lo” %°. Mesmo que esta anotacdo ndo seja uma referéncia direta a
arte do passado, podemos entendé-la como um modo de pensar viscontiano sobre o
passado de forma geral, revelando um artista que respeita os “feitos” anteriores, mas
que também percebe a necessidade de nao permanecer nele, e igualmente, revela a
auséncia de uma oposicao direta ao passado.

A auséncia de uma “oposicao” foi entendida como critério para o
julgamento tardio do seu impressionismo, da sua modernidade ou até mesmo do seu
‘lugar” na transigdo entre academicismo e modernismo. Sobre o assunto Mirian

Seraphim acrescenta:

19 Apods a reformulagcdo a Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro se tornou a chamada
Escola Nacional de Belas Artes em 1890. (dados disponiveis em: <www.eliseuvisconti.com.br>)

20 Anotagdo de um caderno de nota de Eliseu Visconti, documento preservado pelo Museu nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro.
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O fato de Visconti ndo ser um revoltado, colocando-se
ostensivamente contra as nommas académicas, como o fizeram os
modernistas de 22, gerou a resisténcia, principalmente dos criticos
paulistas, em aceita-lo como o iniciador do modernismo, como
sugeriu Simedo Leal, o organizador da SALA ESPECIAL, ou até
mesmo como seu legitimo precursor. Porém, o motivo que levou
Visconti a ndo se rebelar de forma radical € que nunca se sentiu
preso as normas académicas, tendo tomado, desde cedo, diversas
atitudes que demonstram sua liberdade de expressdo. Comegou por
abandonar a Academia junto com os “novos” em 1890, e participar
do Atelier Livre; depois, sozinho, abandonou a Ecole de Paris,
apenas seis meses apds seu ingresso; frequentou a Ecole Guerrin;
deixou-se influenciar por movimentos que fervilhavam na belle
époque, como o simbolismo, o pré-rafaelismo e o art-nouveau; e por
fim utilizou-se das técnicas impressionista e divisionista de maneira
prépria, original, retomando uma fatura mais lisa e paleta mais
escura quando a especificidade do trabalho assim o exigia. Até
mesmo para voltar eventualmente ao repertério tradicional sentia-se
livre. (SERAPHIM, 2010, p. 268-9)

“Sentir-se livre” como considerou Mirian Seraphim ou a busca pelos
ensinamentos de Grasset a fim de encontrar processos para desenvolver seus dons
em liberdade como sugere Ana Cavalcanti, ou ainda, a chamada ‘liberdade de
criacédo” evocada por Mario Pedrosa, nos leva a pensar que Eliseu Visconti
perseguiu ao longo de toda a sua vida a chamada liberdade. E entre os escritos

” 21' Uma

deixados pelo artista uma afirmacédo merece atencéao: “a liberdade é criativa
pequena anotagao entre tantas informag¢des que Eliseu Visconti registrou nos seus
cadernos, mas que possui um significado fundamental para o seu processo de
criacao artistica.

Podemos, entdo, considerar que a Liberdade sera um elemento
importantissimo para o desenvolvimento do projeto artistico viscontiano. Exatamente
como Mario Pedrosa indicou no texto de 1950, lembrando que para o critico
marxista, foi nos ultimos anos de producao, usufruindo da “liberdade de criagao” que
Eliseu Visconti se dedicou inteiramente a resolver o problema que nos interessa: a
relacdo homem e natureza. No entanto, antes de “mergulhar” no significado ou nos
significados da licdo viscontiana, € imprescindivel e estratégico continuarmos a
nossa reconstrucdo do contexto maior que se insere a producao desse artista, pois
assim perceberemos a permanéncia do problema da relagédo homem e natureza em

sua pintura como um projeto individual, mas, ndo isolado.

21 Anotagdo de um caderno de nota de Eliseu Visconti, documento preservado pelo Museu Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro (tradugdo nossa).
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Eliseu Visconti retornou ao Brasil apés o fim de sua estadia na Europa como
pensionista em 1900. Mantendo contato com a Europa até 1920, pois, ele continuou
a participar dos saldes franceses. Entre 1905 a 1907 trabalhou em atelié alugado em
Paris, casou-se com Louise de origem francesa e entre 1916 a 1920 habitou em
Saint Hubert com sua familia, periodo que se dedicou a pintura de paisagem. Suas
idas e vindas entre Brasil e Franga foram constantes até 1920. Quando retorna
definitivamente as terras cariocas, reside no Rio de Janeiro e depois em

Teresépoliszz.

Visconti, Paisagem de Saint Hubert, s/d, 6leo sobre tela, 28 x 34,5 cm.
Colecao Particular.

De volta as terras brasileiras, Eliseu Visconti encontra um pais que sofreu
mudancas significativas no contexto politico com desdobramentos no campo
artistico, no caso deste ultimo, apés a Semana de Arte Moderna de S&ao Paulo em
1922. E relevante observar que Eliseu Visconti viveu mais de duas décadas apds a

Semana de Arte Moderna, porém, no momento das primeiras manifestagbes

22 \/er: VISCONTI, T. S (org). Eliseu Visconti: a arte em movimento (Catalogo). Rio de Janeiro: Hélos
Consultores associados, 2012, p. 239 a 242.
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oficializadas como a origem paulista do modernismo brasileiro, Eliseu Visconti ja era
um artista de carreira estavel e ele encontrava-se em outro campo artistico: o
contexto carioca que ainda possuia as reminiscéncias de algumas tradigdes
instauradas pelo Império.

Julgamos essencial considerar as diferengas que os contextos paulista e
carioca proporcionavam aos artistas na época da mudanca do Império para a
Republica. De acordo com José Leonardo do Nascimento (2011, p. 93): “Acreditava-
se existir um ser paulista particular, uma realidade histérica local diferente das
existéncias sociais de outras regides do Império”. O contexto artistico paulista
formou-se pela atuacdo da elite local, a Semana de Arte Moderna de 1922 foi
planejada com a participacéo de artistas e intelectuais atuantes no Rio de Janeiro e
Séao Paulo, mas a empreitada foi vivida e discutida inicialmente no contexto paulista.
Os desdobramentos da Semana de Arte Moderna de 1922 em S&o Paulo se
destacaram, sobretudo, pelas iniciativas de descobrir no interior do Brasil outras
realidades sociais e culturais do pais. Sobre esse contexto, Aracy Amaral

acrescenta:

O nacionalismo vird com decorréncia de uma ansia de afirmacao a
partir, gradativamente, da implantagdo da Republica (1889), estando
implicito o desejo de rompimento da intelectualidade com o século
XIX e a ascendéncia do academismo nas artes. O que diferencia, a
nosso ver, o artista académico daquele modernista parece, portanto,
ser o fato de que o primeiro era vinculado, desde seu periodo de
formacéo, a oficialidade (escola Imperial e Nacional de Belas-Artes
etc.) apés sua formacdo profissional, tornando-se um produtor de
obras destinadas em sua maior parte, seja como escultor, ou como
pintor, ao mundo governista, por meio do encomendismo, arte
histérica e/ou comemorativa, retratos oficiais etc. Ja a propria
formacdo autbnoma do modernista, buscando o mais nhovo,
despreocupado com o eventual mercado para sua obra ou entio
produzindo para sua sobrevivéncia outro tipo de produto, como
caricaturas, desenhos de moda, ilustragdes), indica que ele comecga
a produzir para um publico mais nebuloso. Ou tem suas raras obras
adquiridas pela iniciativa privada exclusivamente, sendo motivados
estes elementos raros da classe dominante, intelectualmente
“progressista”, por razdes de ordem pessoal ou de amizade. Como é
notoério, os modernistas de S&o Paulo e Rio de Janeiro nos anos 20
circulam em ambientes bastante fechados. Somente a partir dos
anos 40 e 50 é que os modernistas dos anos 20 e os artistas
independentes em geral comeg¢am a ser solicitados para trabalhos de
maior porte como murais e painéis. (AMARAL, 1998, p. 21-2)

Nesta extensa citagdo, Aracy Amaral faz apontamentos importantes para a

compreensao do contexto que excluiu Eliseu Visconti de parte do campo artistico
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brasileiro do inicio do século XX — o chamado modernismo. A partir das
consideragcoes da autora, fica claro que Eliseu Visconti estava vinculado a
oficialidade para o olhar dos adeptos ao nacionalismo modernista. Por outro lado, o
artista modernista ligado aos acontecimentos da década de 1920, era autbnomo e
excluido do mercado artistico vinculado as encomendas estatais até as décadas de
1940 e 1950.

Aracy Amaral (1998) observou que um novo campo no mercado da arte foi
criado pelos modernistas brasileiros a fim de suprir a propria demanda. O novo
campo foi inventado a partir das relagbdes pessoais e estava ligado a uma classe
dominante conforme os termos usados pela autora. Assim, as palavras de Aracy
Amaral nos levam a pensar que certa “despreocupagao” com o mercado sé foi
possivel porque parte dos modernistas além de autbnomos e independentes
artisticamente também eram independentes financeiramente. Sobre o assunto, um

dos estudos desenvolvidos por Ana Cavalcanti contribui para a nossa compreensao:

De fato, até buscando a liberdade de expressar sua originalidade, ha
sempre um pacto que se estabelece entre o artista e aqueles aos
quais endereca sua arte. O mesmo se passou com Visconti, que
necessitava deste pacto para viver de sua arte.

A consciéncia desta necessidade se revela, por acaso, hum pequeno
comentario de Visconti sobre a primeira exposicdo de Tarsila do
Amaral realizada em S&o Paulo em 1929. “Esta exposi¢cado € de uma
amadora que nada vende, porque é rica, seu retrato pintado por ela
propria € o que esta neste catalogo”, escreveu na margem do folheto
que trazia a lista de obras expostas. Ndo era um comentario a ser
falado em voz alta, declarado a jornalista ou publicado em livro. Era
apenas uma anotacdo para si mesmo, e expunha o mais intimo
pensamento do artista, sua constatacdo de que a arte moderna de
Tarsila sé era possivel porque ela ndo dependia de vender seus
quadros para viver. (CAVALCANTI, 2010, p. 51)

Tendo em mente as particularidades dos contextos vividos pelos artistas
brasileiros do comego do século XX e néao o projeto politico e nacionalista de uma
classe dominante e “progressista” do periodo, observaremos que as transformacgodes
ocorridas na arte brasileira nesse inicio de século e a exclusdo ou ndo dos artistas
vinculados a chamada oficialidade foi extremamente influenciada por questbes
econdmicas.

Retomando a nossa leitura do texto de Mario Pedrosa sobre Eliseu Visconti
e que ele teve que esperar a “aposentadoria’ para se dedicar ao seu verdadeiro

projeto artistico, assim, olhamos para o comentario que o artista escreveu sobre a
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condicao econbmica de Tarsila do Amaral — que ela era rica — e avaliamos a
chamada “liberdade de criagdo” como uma dadiva comprada e ndo dada aos génios
pelo “toque divino”. Além disso, os espacgos de “reconhecimento”, por sua vez
também podem ser construidos a partir do investimento de recursos econdémicos.

Devemos ainda analisar uma ultima consideragao apresentada por Aracy
Amaral (1998) e citada anteriormente, a saber: que s6 a partir de 1940 e 1950 que
os chamados modernistas comegam a receber encomendas, inclusive as estatais.

No contexto carioca, segundo Carlos Zilio (1982, p. 57) “mais do que a
Semana de Arte Moderna, o que realmente vai repercutir no Rio é o discurso de
Graca Aranha em 1924, rompendo com a Academia Brasileira de Letras.” O
contexto carioca, ainda ligado as tradigdes do Império, encontrou caminhos distintos
do contexto paulista para tratar da modernidade?. Seguindo o pensamento de
Carlos Zilio, é possivel considerar que o rompimento com a Academia Brasileira de
Letras foi mais impactante que a ruptura artistica paulista para o contexto carioca.

No campo das artes plasticas a partir dos anos de 1930, observamos
mudancgas significativas no contexto carioca, como por exemplo, o0 inicio da
participacdo de artistas modernos no Saldao Nacional de Belas-Artes®*. E oportuno
considerar que o sistema formativo oficial ao aceitar a presenca da producéao
modernista, reconheceu a arte modernista para submeté-la as suas regras e s6
entdo legitima-la a sociedade local, ou seja, tornando a produgcdo modernista
“oficial”. O processo de entrada dos artistas modernistas no espaco do mercado
oficial necessitou de uma legitimagcédo, que ao mesmo tempo em que se abria
democraticamente (ou ndo) aos modernistas, no mesmo sentido, se fechava para os
classificados como académicos no periodo.

O espaco “oficial” até entdo reservado ao Eliseu Visconti, no qual, se formou
e conquistou prémios e encomendas que garantiram sua sobrevivéncia econémica,
durante a chamada transi¢éo entre academicismo e modernismo foi transformada ou
adequada aos poucos de acordo com os interesses dos dominantes. Olhando para
esse contexto, é possivel entender que a classificacdo de pintor da transicao
atribuida ao Eliseu Visconti, do mesmo modo que tenta inseri-lo dentro de um

discurso especifico da histéria da arte produzida no Brasil, também prejudica uma

23 Voltados para descoberta do Brasil interiorano.
24 Conforme as informagdes tratadas por Carlo Zilio. Ver: ZILIO, C. A querela do Brasil. Rio de
Janeiro: Funarte, 1982, p. 56-8.
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leitura mais ampla de sua producao, ou seja, mais preocupada com sua obra e
menos preocupada com a disputa politica e econbmica que deixou marcas no
campo artistico do comec¢o da nossa Republica.

Eliseu Visconti, embora excluido dos movimentos modernistas,
aparentemente via com “bons olhos” as novas pesquisas em arte desenvolvidas
pelos jovens artistas, uma declaracdao dele é constantemente lembrada pelos

pesquisadores de sua obra:

A arte ndo pode parar. Modifica-se permanentemente. Agrada agora
0 que antes era detestado. Isto é evolugdo e ndo é possivel fugir aos
seus efeitos. O homem nao para. Vai sempre adiante. Os futuristas,
0s cubistas s&o todos expressbes respeitaveis, artistas que tateiam,
procurando alguma coisa que ainda ndo alcangaram. Eles agitam,
sacodem, renovam. Sao dignos, por conseguinte, de toda admiragéo.
(Eliseu Visconti em entrevista, 1926).%°

Tais palavras de Eliseu Visconti nos levam a pensar que esse artista,
excluido ou nada interessado em arriscar-se nas “aventuras” dos futuristas e
cubistas, mesmo assim entendia a importancia dos novos avangos em arte. Por
outro lado, Eliseu Visconti afirma que os movimentos citados ainda tateiam “algo”,
como se ele tivesse a clara compreensdo que s6 saberemos o significado da
‘evolugcao” da arte a partir das tendéncias modernistas quando enfim os artistas
(futuristas e cubistas) alcangarem seus objetivos.

As palavras de Eliseu Visconti ainda julgam admiraveis o esforco ou mesmo
a agitacado causada no campo artistico por tais movimentos. Com toda cordialidade,
Eliseu Visconti declarou que nao se precisa fazer arte modernista para saber
respeita-la e Ihe dar o devido crédito. Ha ainda outra fala de Eliseu Visconti que foi
relatada por seu biografo Barata, na qual ele considera importante a pesquisa em

artes desenvolvida por Portinari.

Em sua companhia freqlentei, nestes Ultimos  anos,
propositadamente, todas as exposicdes avancadas que se

% Fonte da citagdo: http://www.eliseuvisconti.com.br/catalogo/principal/Default.aspx (acesso: 24 de
novembro de 2015). O texto citado se refere a entrevista que Eliseu Visconti concedeu a Angyone
Costa em 1926. Sobre o assunto Seraphim explica: “O ano de 1926 foi especial para a divulgagao
das artes plasticas através dos jornais. Angyone Costa publicava anonimamente, aos domingos, a
principio nas Ultimas paginas e depois na primeira da 22 Segdo de O Joral, uma série de entrevistas
intitulada ‘Na intimidade dos nossos artistas’, cuja compilagdo gerou, no ano seguinte, a edigcdo de
seu livro A inquietagcdo das abelhas. O artigo ocupava, juntamente com reprodu¢cdes de obras e fotos
do artista, uma pagina inteira do jornal. A entrevista com Visconti saiu na edicdo de 11 de julho e a de
Henrique Cavalleiro, em 26 de setembro, para citar apenas dois exemplos. (SERAPHIM, 2010, p.
135).
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realizaram no Rio, ndo s6 estrangeiras como de Candido Portinari,
Lazar Segall e Alberto Guignard, apontados como lideres do
movimento moderno. A principioc com surpresa, depois com
admiragéo, fui colhendo as impressées desse mestre de cabelo e
barba totalmente brancos, iniciado em outros tempos, que ndo se
assustava com os arrojos da juventude, nem condenava por sistema
mesmo aquilo que por educacdo ou temperamento ndo lograsse
explicar ou compreender. Na ultima exposicdo de Candido Portinari,
por exemplo, ouvi de Eliseu Visconti algumas criticas e
consideracdes que aqui ndo vém ao caso, muitas delas discordantes,
mas que encerrou com esta impressionante declaragdo: “de qualquer
maneira, porém, este menino tem alguma coisa na cabeca; e isso €
preferivel a estagnagao: a pesquisa ainda que em caminhos que nos
parecam errados deve ser respeitada e estimulada”. (BARATA, 1944,
p. 178-80)

Conforme o relato nos sugere, é possivel considerar que Eliseu Visconti, ja
em idade avangada, nunca deixou de frequentar exposi¢des artisticas, observando
atentamente os novos rumos da pesquisa em arte. Foi o0 nome de Portinari, artista
que gozava de visibilidade no periodo como o ilustre representante de uma arte
moderna de cunho nacional, quem recebeu a atengédo de Eliseu Visconti. No
comentario, o adjetivo “menino” ndo se refere apenas a uma diferencia etaria entre
os dois artistas, mas ao préprio “lugar’ de viséo de Eliseu Visconti frente aos novos
caminhos que a jovem arte de Portinari prometia, a nosso ver, o “lugar” de visao
adotado por Eliseu Visconti € o de um artista ja maduro que sabe que os jovens
possuem muitas veredas a percorrer. Ficando, sobretudo, transparente a estima de
Eliseu Visconti pelo direito a pesquisa em arte indiferente a tendéncia ou mesmo a
ideologia artistica.

Sobre a percepcgao viscontiana a respeito dos novos rumos que a arte
seguia no Brasil durante a primeira metade do século XX, em um dos cadernos de
notas de Eliseu Visconti, ele escreve: “Os processos em arte e em politica variam
com os tempos” %°. Simples registro que revela uma consciéncia sobre a arte e a
politica. Primeiro que parecem estar ligadas ou entdo nao haveria motivo para cita-
las juntas e, segundo, a percepg¢éo da temporalidade que envolve a arte e a politica,
ou seja, que ambas estdo sujeitas as mudangas temporais. Logo, as certezas da
arte hoje podem n&o ser tao certas no futuro. O mesmo se vale para a politica.

Ha que se considerar que se existe uma relagado possivel entre arte e

politica, ambas estdo sujeitas as transformacdes, porém, por mais que exista um

% Anotagdo de um caderno de nota de Eliseu Visconti, documento preservado pelo Museu Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro.



esforgo discursivo, a autonomia da arte deve prevalecer. Nas palavras de Jacques
Ranciere (2009, p. 26), “As artes nunca emprestam as manobras de dominacao ou
de emancipacédo mais do que lhes podem emprestar [...]", assim, se 0S processos
em arte e politica variam com o tempo, o que a politica busca emprestar das artes
também se modifica de acordo com as mudangas politicas solicitadas nos processos
internos das sociedades, seja internos aos interesses dos dominantes ou dos que
demandam emancipacao.

O tempo, refém das suas préprias mudancas, pois, (mesmo que se deseje) 0
tempo presente jamais possui a mesma vivacidade do tempo passado. E mesmo
que na ultima fase de producéao artistica, Eliseu Visconti declarasse seu respeito e
admiragdo as mudancgas ocorridas no campo da arte e até mesmo procurasse se
classificar como “presentista”, ele n&o tinha motivos concretos para se engajar nas
novas “empreitadas” dos jovens artistas, tampouco, aos interesses politicos que
envolveram as mudancgas ocorridas no campo artistico brasileiro. Ao contrario, ele
ainda possuia um problema a resolver pela sua pintura: a relagdo homem e
natureza. Esta que lhe interessava em particular, pois os resultados seriam
exclusivamente necessarios para o desenvolvimento do seu programa estético e
possivelmente, também |he era imprescindivel para sua prépria emancipagao

artistica.

[...] Visconti iniciava a construgcdo de sua casa de campo na serra,
concluida em 1928. E, aos 62 anos de idade, mesmo declarando-se
‘presentista”, coloca mais uma vez em movimento, ao eleger
Teresdpolis como tema de suas paisagens. [...] Visconti inicia a fase
de paisagens impressionistas de Teresépolis registrando a sua casa
de campo, recém-construida. (VISCONTI, 2012, p. 46)

E visivel que a técnica impressionista possuiu interesse especial para o
pintor nos seus ultimos anos de producado. Nessa ultima fase, as cenas do cotidiano
familiar de Eliseu Visconti revelam que a relacdo homem e natureza em
comunicabilidade foi condicdo fundamental para a dedicagéo final desse artista. As
pinturas da década de 1920, logo apds 0 seu retorno definitivo ao Brasil, exploram
as cenas familiares na ambientacdo do seu jardm e das redondezas de sua
habitacédo, com destaque especial para a natureza local, uma poética ja iniciada na

Franca. Sobre o assunto Vera Beatriz Siqueira complementa:
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Nada mais significativo de sua poética do que a preferéncia por

paisagens conhecidas e amadas, nas quais as figuras humanas estao

presentes. Dissolvidas na trama luminosa e cromatica, desempenham

gestos simples, agbes pequenas e cotidianas. (SIQUEIRA,2014, p. 42)

A fase que comecga logo apds o seu retorno ao Brasil, ganha uma atencao
especial ao longo das décadas de 1930 e 1940, sobretudo, com um olhar
atenciosamente dedicado aos gestos da vida comum, agées que podem ser vistas
como banais, mas que sao eleitas por Eliseu Visconti como sensivelmente
apreciaveis. As pequenas ag¢bes cotidianas sdo observaveis nas pinturas
apresentadas abaixo. O pintor escolhe nos mostrar a espontaneidade das pessoas
representadas em meio a um ambiente contaminado pela existéncia da natureza

local.

Visconti, Visita, 1927, 6leo sobre 7 Visconti, Um ninho, 1940-1, 6leo
tela, 118 x 90 cm, Colecao sobre tela, 69 x 56 cm, Colecao
Particular. Particular.

Apds a morte de Eliseu Visconti em 1944, sua obra encontrou meios de
ganhar visibilidade na imprensa brasileira mesmo que tenha sido julgada por Mario
Pedrosa como “quase esquecida”. A obra do artista se manteve viva na meméria de
alguns, porém sempre aberta para novas leituras. Ja foi possivel notar que uma
questdo permaneceu no discurso dos pesquisadores e criticos da sua obra: a
questdo da sua importancia para a compreensado da modernidade. Entre os muitos

exemplos, destacamos a seguinte reportagem.
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Jornal do Brasil, novembro de 1994. Documento preservado pelo Museu
Nacional de Belas Artes.

O titulo da reportagem é realmente emblematico “O pintor que antecipou o
modernismo”, cinquenta anos haviam se passado da morte do artista, quarenta e
quatro anos haviam se passado da publicagao de Mario Pedrosa e com a passagem
do tempo a obra de Eliseu Visconti encontrou meios de permanecer como parte
integrante da nossa memoria. E outra vez, a relagdo de Eliseu Visconti com o
modernismo é estabelecida, € afirmada, & solicitada. Ficando sempre a questio: o
que teria Eliseu Visconti para dar a nossa arte moderna ou modernista? Ou talvez: o
que teria a nossa arte moderna para dar a ele?

Entre as tentativas encontradas pelo campo artistico brasileiro de responder
a questao que anunciamos, devemos destacar a “Sala Visconti” que fez parte da |l
Bienal de Sdo Paulo em 1953. Sobre a bienal, Mirian Seraphim a contextualizou
como [...] “a grande homenagem prestada por S&o Paulo ao mestre Visconti
aconteceu somente dez anos apds a morte do pintor. A 22 Bienal [...] esteve aberta
ao publico [...] de dezembro de 1953 até fevereiro do ano seguinte” [...] (SERAPHIM,
2010, 264). E entre os documentos da época da bienal, vale observar as
informagdes produzidas pela impressa do ano de 1953 acerca da organizagdo da
“Sala Visconti”.
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Alguns detalhes do documento apresentado merecem um pouco de atengao:
primeiro, a reportagem nos da algumas informac¢des relevantes, tais como a
quantidade de obras selecionadas, sendo 44, um numero bastante expressivo e que
disponibilizou uma mostra bem representativa; segundo, que a “Sala Visconti” foi
elaborada como uma sala especial da bienal; terceiro, que José Simedo Leal,
comissario da bienal reuniu um grupo de criticos de arte para a selecao, entre os
quais é citado o nome de Sérgio Milliet, que aparentemente apesar de toda a
discussao com Barata, teria finalmente dado o devido crédito ao Eliseu Visconti; por
ultimo, mas ndao menos importante, a divulga¢do da fala de Simedo Leal que

transcrevemos abaixo:

— Considero Elyseu Visconti como o verdadeiro marco da pintura
moderna no Brasil — disse-nos Sime&o. Essa circunstancia de
importancia histérica ndo tem sido divulgada, o que & realmente uma
injustica. Por isso acho excelente a iniciativa da Bienal. As coisas
serdo postas no seu devido lugar, como se costuma dizer... Sem
menosprezar o trabalho de excepcional importancia realizado por
Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Lasar Segall, D. Cavalcanti e
outros, pioneiros do modernismo no Brasil, é preciso apontar,
entretanto, o verdadeiro marco do movimento, que €, sem duvida,
Visconti, com o impressionismo de grande parte da sua obra. (Jornal
da Manh&, 1953)

O autor da reportagem possui em seu comentario certa intengéo defensiva a
favor do “lugar” histérico de Eliseu Visconti frente a pintura moderna do contexto
brasileiro, porém, sem tirar o mérito dos outros artistas citados na reportagem, pois o
“pioneirismo” nao seria uma dadiva dada a um unico artista, mas compartilhada. No
entanto, &€ necessario relembrar como ja foi explicado, que foi durante as décadas de
1940 e 1950 que a histdria da arte brasileira procurou encontrar a atuacdo do
impressionismo em terras brasileiras, logo, a introduc¢ao da “técnica da luz” daria a
Eliseu Visconti o direito ao “pioneirismo”, ou, em outros termos, a ser o “marco
divisorio” e até mesmo o precursor da modernidade nas terras brasileiras. A medida
que o tempo avanga, o “lugar” de Eliseu Visconti na nossa historia parece se ajustar
melhor, mas a modernidade apontada ou n&o em sua obra, por vez, se mostra mais

um “fantasma” do que a esperanca de renovagao.
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Capitulo 3. Modernidade,

transitoriedade e mundo vivido
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Antes de comecgar nossa leitura sobre a pintura de paisagem de Eliseu
Visconti é imprescindivel estabeleceremos com nosso leitor as “regras do jogo”.
Sobre a argumentacado e a avaliagdo dentro do campo da estética, Jacinto Lageira
(2009, p.251-2) sugere que: “Para que 0s nossos argumentos sejam considerados,
aceitos ou discutidos, é preciso integrar as normas das argumentacdes em pauta e
se valer dos critérios que nos levaram até elas, submeté-los a avaliagao,
aceitabilidade ou receptibilidade”.

E neste sentido que a reconstrugéo dos indicios desenvolvidos no capitulo
anterior tentou mostrar o contexto maior do “lugar” Eliseu Visconti, mas, sobretudo,
revelar as “pistas” que nos levaram aos conceitos fundamentais para esta parte do
estudo. Os conceitos ja foram apontados nos capitulos anteriores, a saber:
modernidade, transitoriedade e mundo vivido.

A discussao da modernidade desperta nos pesquisadores dedicados ao seu
estudo a compreensédo de que o problema da modernidade ou das modernidades
deve ser entendido como um campo de desdobramentos dos valores, discursos e
praticas quando tratado na area das artes. Compreende-se que a modernidade € um
termo amplamente usado ao longo dos séculos XIX, XX e XXI, sendo um termo que
adere diversas definicbes e abordagens, mas isto ndo o exclui do campo de
investigacao académica. Ao contrario, sdo pelos diversos discursos sobre a
modernidade que o estudo € enriquecido e a no¢ao de modernidade ganha novos
significados.

O termo “moderno” ja era utilizado desde o Renascimento ltaliano para tratar
da arte. O uso do termo se transformou no decorrer do tempo e € no final do século
XIX, com as reflexdes de Charles Baudelaire que o termo “moderno” se conecta ao
nosso estudo. Pois, é a partir das reflexdes do poeta que o campo da estética se
alimenta e constréi o solo de nossa discusséao.

Sobre o assunto, Luciano Gatti (2009, p.160) esclarece que “Em O pintor da
vida modema, texto escrito a partir de desenhos de Constantin Guys, Charles
Baudelaire elabora uma nog¢éo de beleza vinculada a realidade historica do artista,
nomeada por ele de modernidade”. O artista que procura encontrar dentro da sua
realidade histérica, do seu tempo presente, os elementos necessarios para o
desenvolvimento do seu projeto artistico, esse seria a partir de uma ampla
compreensao o que podemos chamar de artista moderno, capaz de fazer encarnar

em sua obra o sentido da modernidade. Para Charles Baudelaire o artista moderno



“l...] ndo fala primeiro da arte. Ele fala da vida.” (MESCHONNIC, 2000, p.105,
traducao nossa).

Assim, a forga motriz do projeto de um artista moderno esta enraizada nas
relacbes que a vida estabelece. O pintor tal qual o poeta ndo quer apenas reduzir
sua agado a uma técnica, quer integra-la as suas vivéncias, quer que seja parte do
seu mundo vivido, em outros termos [...] “0 mundo presente que vela as portas de
nossa vida”[...] (DUPOND, 2010, p. 68).

O artista moderno seria alguém que teria percebido que o mundo néo é o
que ele pensa ser ou ser capaz de definir, tampouco o mundo é algo diante dele.
Podemos considerar que o artista da vida moderna, é antes de tudo alguém que
habita 0 mundo e que busca fazer das suas experiéncias no mundo o dado mais
importante para o seu processo artistico, pois teria apreendido que somos todos
reféns da nossa propria existéncia espacgo-temporal, do nosso Ser-no-mundo.

O Ser-no-mundo € um conceito que se origina no interior da fenomenologia
de Heidegger, no entanto, o trataremos aqui na medida em que o conceito contribui
para o nosso estudo, sem nos prolongar as questbes que envolvem os problemas de
tradugdo do mesmo e de outros conceitos que estdo na nuancas da filosofia
heideggeriana. O que nos interessa é que o “Ser-no-mundo’ significa a constitui¢ao
da presenca. Significa ‘ser-em’ junto ao mundo, ‘ser-familiar’ [...] Isto quer dizer que
0 mundo ndo se junta de fora para a presenca. [...] A presenca existe sendo no
mundo, direcionada ao mundo” (MENDONCA, 2012, p. 18).

Considerar a contribuicdo do entendimento do homem moderno ou do artista
moderno a partir da aderéncia do Ser-no-mundo, nos possibilita certa ordenacgao da
nocdo de modernidade tendo nas implicagcdes fenomenolégicas do habitar o mundo
uma relevante compreensao, que esta como que instaurada na prépria presenca de
um homem moderno ou que se entende moderno e que possui sua presencga
direcionada (originada) por um mundo moderno.

Nesta perspectiva, sera possivel ampliar a discussdo e as definicbes da
modernidade englobando uma compreensédo do si mesmo e do mundo
desenvolvidos pelos homens que defenderam a ideia de modernidade. Sem
esquecer que a mesma € resultado das mais diversas interpretacbes fundadas nas

experiéncias vividas pelos os que interpretam.



[...] é reconhecer, contra a antiga historia intelectual, que nem as
inteligéncias nem as idéias s&o desencarnadas, e, contra os
pensamentos do universal, que as categorias dadas com invariantes,
sejam elas filosoficas ou fenomenolégicas, devem ser construidas na
descontinuidade das trajetorias histéricas. (CHARTIER, 1991, p. 180)

Assim reconhecemos, que nenhuma forma de pensamento, nenhum
discurso e também nenhuma produgéo artistica, sdo desencarnados. Sao todos
constituidos na nossa abertura com o mundo que habitamos, sdo fundadas e
imbricadas na presenca e nas experiéncias dos que se engajaram a discursar,
narrar ou produzir bens culturais que a nés foram dados justapostos ao adjetivo de
moderno.

Encarnar a modernidade em si mesmo, na sua fala ou na sua producao
artistica seria a capacidade humana de ter no seu corpo, ou mais poeticamente, na
sua existéncia, a possibilidade de perceber a abertura do mundo conosco, o que na
filosofia de Maurice Merleau-Ponty é chamado de mundo vivido, conceito que
contribui significativamente para nossa leitura, pois consideramos que os discursos e
as obras chamadas de modernas sao frutos das relagdes subjetivas dos homens
que viveram num mundo crendo que 0 mesmo era moderno.

Maurice Merleau-Ponty também nos apresenta uma importante contribuicéo,
a saber: corpo e espirito sdo indivisos. E o corpo a existéncia de todo homem, no e
pelo corpo, o homem habita o mundo, logo, é Ser-no-mundo (‘ser-em” e “ser-
familiar’), mas o corpo perpassa o tempo sendo logicamente por ele afetado. O
corpo envelhece e 0 nosso modo de entender e agir no mundo também se modifica
com a passagem da juventude. O mundo € vivido pelos homens que desenvolvem
desde acgbes banais a grandes realizagdes que sao lembradas pela histéria e sao
encarnadas na nossa memoria. Das simples acdes as extraordinarias invengdes da
humanidade, todos os homens emprestam parte de suas vidas para criar e receber
0s bens culturais que atravessam o tempo. Nas palavras de Maurice Merleau-Ponty
(2004, p. 136) [...] “é certo que a vida n&do explica a obra, mas é certo também que
elas se comunicam” [...], neste sentido, a vida dos homens, suas escolhas e suas
experiéncias possuem uma comunicagdo com a obra que nos € dada. E para o
nosso estudo, com a nogao de modernidade que nos é apresentada.

Podemos entdo, considerar que se Charles Baudelaire compreendeu a
modernidade estritamente ligada a vida, teria o poeta percebido a modernidade em

correspondéncia ao modo como agimos para habitar o mundo, sendo o modo de



habitar do homem moderno o espirito de sua época, da moda vigente, mas também
certa paixao, que para o nosso ponto de vista, € uma espécie de crenca nas
realizacdes do seu tempo.

Porém, o que Charles Baudelaire nomeou como modernidade ganha outras
“facetas” a medida que o poeta vai apresentando os modos e lugares que permitem
a inveng¢ao da modernidade. Henn Meschonnic (2000, p.115-6) explica que o que
Charles Baudelaire adjetivou como “moderno (a)”, ndo é a pintura nem a arte
propriamente dita, mas € exclusivamente a vida, talvez por que existiria uma
maneira moderna de viver. Henn Meschonnic ainda sugere que o pintor da vida
moderna € para Charles Baudelaire, o artista que traz as condi¢des da modernidade
a visibilidade do publico moderno, € um homem do mundo, que vai procurar nos
lugares por onde passa, ou seja, nos centros urbanos, nas circunstancias, nas agcdes
e na “petite vie” mais do que simples motivos para sua pintura, para o autor, Charles
Baudelaire entende que o artista moderno procura as condi¢des que lhe ajudam a
perceber a modernidade.

Ja Walter Benjamin (1975) em A modemidade e os modemos, opta por
tratar da poética de Charles Baudelaire e entre os pontos analisados estdo os
termos moderno e modernidade que foram concebidos pelo poeta. Para Walter
Benjamin a modernidade tracada por Charles Baudelaire permite duas
interpretacdes sobre o herdi, ora como poeta, ora como 0 homem da grande cidade,
0 que ja pontuava a abertura do termo.

Walter Benjamin também afirma que a modernidade em Charles Baudelaire
€ o espirito de certa época, sendo frageis seus limites com a antiguidade, pois, uma
vez que a modernidade conquista seu objetivo, essa podera se tornar antiga ou
ultrapassada. Walter Benjamin ainda percebe que na produgao poética de Charles
Baudelaire, a modernidade nao se faz como oposi¢éo absoluta ao antigo, mas que
existiia uma “..] interpenetracdo, entre modernidade e antiguidade na obra de
Baudelaire” (VERAS, 2010, p. 4). Entre os modos de concep¢édo da ideia de
modernidade, encontramos um aspecto muito importante para o nosso estudo, a
saber: a transitoriedade — constituida no interior dos frageis limites entre passado e o

presente.

A modernidade € o mal do século. O novo ndo é suficiente. A
sensacdao de um novo comego. Da mudangca do significado das
palavras que ja ndo nos orientam mais. Mais diviséria.



A modernidade ndo € um movimento. Ndo pode ser confundida com
qualquer uma dessas classificacbes. A modernidade é critica, e
revertida em critica da modernidade. Ela é provocacdo. Mas a
provocacao, por si s6, ndo € moderno. (MESCHONNIC, 2000, p. 17,
traducdo nossa)

A modernidade se pretende um recomeco, construindo as suas bases na
critica que o atual presente estabelece para com o passado. Espera-se que a
modernidade seja capaz de alterar o sentido das palavras, o sentido de nés mesmos
e do mundo que vivemos. A modernidade é neste aspecto muito mais um sintoma
social, certo sentimento humano que na desesperanga procura colocar tudo o que
critica como parte constituinte de um passado que devera ser superado pelo o que
podemos chamar de modernidade. E a promessa da decadéncia de tudo o que
acreditamos um dia. E um sintoma que mistura o desejo do futuro com a descrenca
total dos feitos do passado, é a deliberagao do transitério como solugéo.

A modernidade é o novo presente que se difere do passado e abre as portas
para o futuro, ndo é transi¢cdo entre o antes e o depois, € ao contrario a
contaminac¢ao da possibilidade de transitoriedade do que vira pelo o que se foi. A
modernidade referida na transitoriedade é uma provocacdo a histéria que deseja
encerar ciclos e findar épocas, sem notar que o hoje se deixa contaminar pelo
ontem. Que existe uma temporalidade que conecta todos os tempos. A modernidade
nao é s6 um adjetivo, € uma palavra que nos demanda interpretagao.

No entanto, sdo muitos os pontos de vista sobre a modernidade. Por
exemplo, Briony Fer (1998) aborda no livro Modernidade e Modermismo que o termo
“moderno” possui diversas interpretagdes e é utilizado para discriminar diversos tipos
de producdes artisticas. Para Briony Fer, o termo moderno pode significar uma
relacdo de diferenciacédo com o passado, como um sinbénimo para o “atual” em
relacéo a determinado contexto. A autora esclarece que o termo moderno pensado
por Charles Baudelaire em 1863, assim como a no¢ao de modernidade deste poeta,
compreende a ideia de transitoriedade/passagem e da experiéncia da vida social
moderna, neste sentido, a modernidade para a autora nao possui uma defini¢ao fixa,
pois esta sujeita a mudanca histérica.

A nocao de modernidade aqui pensada relaciona-se ainda aos temas da
“modernizacédo” e do “modernismo”. Charles Harrison (2001) no livro Modermismo
distingue os trés termos, para o autor a no¢géo de modernidade é um processo ligado

as condi¢cdes sociais, a modernizagcao € associada as mudangas causadas pela



Revolugao Industrial, ja o modernismo € um termo que pode ser utilizado para tratar
das obras de arte como uma categoria especial, uma forma de dar valor a arte
produzida na chamada modernidade. Charles Harrison optou por tratar de uma
tradicdo modernista para discutir as transformag¢des ocorridas no campo artistico na
transicdo do século XIX e XX. O autor entende o moderno como um modo de
perceber o presente em relagdo a sua incompatibilidade com passado e as intui¢coes
que o representam.

A modernidade é entdo n&do uma realidade histdrica em si, pelo menos nao
no sentido factual puro. E evidente que a modernidade é um conceito que se
transforma conforme o discurso, o contexto do discurso e até mesmo os interesses
explicitos ou ndo dos locutores do discurso. Nao havendo uma unica modernidade,
mas modernidades que sao partes de histdrias diferentes, de formas diferentes de
discursar sobre a experiéncia que o mundo vivido nos proporciona.

A modernidade pode ser um espirito de uma época marcada por grandes
revolugdes técnicas, sendo um sintoma da humanidade frente a chamada Revolugéo
Industrial e as suas consequéncias: o éxodo rural, o surgimento da classe operaria,
o crescimento descontrolado e periférico dos centros urbanos, a era da
reprodutibilidade técnica®’. E assim conseguintemente, o afastamento progressivo
do homem da vida no campo, o desaparecimento do trabalho e do produto
artesanal.

Portanto, a modernidade é a era do hibridismo que elege alguns dos saberes
populares do fazer artesanal ou das antigas tradicbes para que ndo desaparegam
totalmente, mas que possam ser processados por meio das técnicas modernas e
assim industrializados (KERN, 2004). Os modernismos, a nosso ver, seriam formas

criadas pela sociedade, ou melhor, por grupos distintos e internos na mesma

2N partir da discusséo iniciada durante a década de 1930, por Walter Benjamin, no texto A obra de
arte na era de sua reprodutibidade técnica, consideramos, em acordo com o filésofo, as implicagdes
que o fazer artistico e as obras de arte propriamente ditas receberam decorrentes dos diversos
processos industriais e da modernizagdo, assim como a invengdo e difusdo de novas tecnologias,
como, por exemplo, a fotografia, tanto como nova linguagem produtora de uma nova forma de criagcéo
artistica, como mecanismos de difusdo de outras obras pela reprodugdo em massa. Ha que se
observar a leitura de Benjamin sobre a perda da “aura” da obra de arte, que concebia a obra pela sua
propriedade de ineditismo e unidade, como se em certo sentido, fosse dado ao artista um status
especial, por ser o sujeito que desenvolve uma pratica, ou melhor, uma fazer quase magico frente ao
mundo cultural. Na interpretagdo marxista do filésofo, a época da reprodutibilidade modificou ndo sé
os modos de produgdo das obras e o status do artista perante a sociedade, mas também o acesso e
a proliferagdo das imagens/ reprodugdes a grande massa. Nosso estudo se beneficia, em sintese, da
leitura e dos argumentos de Benjamin, tendo em vista que a nogdo de modernidade ligada as
consequéncias dos processos de modernizagdo. Ver: BENJAMIN, W. L’oeuvre d’art a I'époque de as
reproductibilité technique. Paris: Editions Payot & Rivages, 2013.
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sociedade (ou nao) que procuraram definir maneiras absolutas de expressar e
manifestar o que eles entendiam como modernidade e como consequéncia dos
processos de modernizacédo e do surgimento dos produtos hibridos, ou seja, objetos
que fazem parte da cultura material, que foram criados a partir de um elemento
extraido da natureza (ou de um saber tradicional) e que é transformado pelas
técnicas industriais, para, entdo, serem reproduzidos em série e melhor servir as
necessidades do homem moderno. Como é o caso dos trabalhos de Eliseu Visconti

ligados ao design e a arte da ceramica.

Visconti, Cerdmica, 1900 Visconti, Moringa decorada, 1909.

Na arte, sobre os modernismos, temos que concordar com Charles Harrison,
foi uma solugéo baseada na multiplicidade de tradigbes dos “ismos”. Mais ou menos
descontentes, mais ou menos radicais, os muitos “‘ismos” foram encorajados pela
ruptura estabelecida pelo Salon des Indépendants, assim como por outros
acontecimentos, a protestar contra o controle estatal sobre o que podemos chamar
de arte e a quem iremos conceder a dadiva de ser artista a partir das regras e
normas estabelecidas pelas instituicdes de ensino vinculadas ao Estado - a
representacao da lei oficial.

Por exemplo, o primeiro grupo de artistas ligados ao Salon des
Indépendants, reivindicavam, de certa forma, o retorno de um aspecto do passado
da arte que lhe foi retirado, a saber: o direito do artista de determinar o que e como
fazer arte, mas também de quem deveria ser chamado de artista. Para esclarecer a
nossa assertiva, basta recordar que antes do Estado institucionalizar a formagao
artistica pela criacao das escolas oficiais e, desse modo, também institucionalizar a
definicdo da arte, os artistas eram formados pela relacéo discipulo-mestre, logo, era
o artista chamado de mestre, quem escolhia, formava e concedia a alguém a graca

de ser chamado ou ndo de artista, era ainda, nesse processo estruturado a partir
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das escolhas de um grupo e pelo “apadrinhamento” que as definicbes da arte eram
moldadas, e isso se estabelecia dentro da esfera publica.

E esse passado seletivo do mundo da arte e que, sobretudo, concentrava o
direito da definicao da arte na classe artistica e nédo no Estado, talvez, o motivador
invisivel da oposicdo entre modernismo e academicismo. No entanto, os
modernistas defendiam um direito do artista que foi vigente por séculos e baseado
na relagao discipulo-mestre, esse que foi roubado da classe artistica pelo Estado
durante os processos de modernizagdo que visava a formagao reprodutiva de um
modelo artistico. O artista formado no modelo estatal era produto da era da
reprodutibilidade, semelhantemente como o pensado por Walter Benjamin.

Se o contexto europeu pouco anterior e contemporaneo a estadia de Eliseu
Visconti é exposto pelas narrativas ja desenvolvidas como um periodo de ruptura
para com o modelo académico de produgdo e de formacdo artistica, € ainda
relevante observar, que esse periodo possuiu implicagdes com a cultura modernista
que se desenvolveu na arte durante a primeira metade do século XX,
principalmente, com o surgimento de inumeros manifestos artisticos e movimentos
empenhados em participar da “grande revolugdo” a partir da ruptura com o
academicismo.

O desligamento do controle estatal sobre o acesso a formagdo e a
divulgacao das produc¢des artisticas foram, em parte, os propdsitos dos salbdes
definidos como simbolicamente revolucionarios para a historia da arte, tais como foi
o Salon des Indépendants. E notavel que muitos outros saldes e muitos dos “ismos”
inventados estavam engajados em multiplicar as rupturas e as subrupturas, como
foi, por exemplo, o impressionismo, movimento nada homogéneo, que teria
originado ou instigado outros artistas a criarem seus proprios grupos, ou seja, os
seus “ismos”.

Porém, ndo temos nenhuma critica ao modo como os “ismos” procuraram
estabelecer novas regras para a arte, pois na légica dos muitos “ismos” do contexto
europeu, podemos observar que a multiplicidade das regras na arte criou um campo
de avaliagao e validagdo dos programas estéticos que foram desenvolvidos pelos
diversos movimentos, fazendo a pesquisa em arte sempre avancar. A multiplicidade
das rupturas nos mostra que a primeira ruptura abre os caminhos para todas as
outras, faz com que a transitoriedade entre o antigo e o novo permaneg¢a como o fio

condutor que motiva a continuidade do pensamento em arte.
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O moderno até pode ser marcado pelas agdes que a priori nos revelam uma
curva no percurso, uma descontinuidade, mas se nos afastarmos um pouco da ideia
de ruptura como esgotamento e superagdo do passado, logo, o moderno nos
revelara sua capacidade de dar continuidade aos processos que nao foram
anulados, mas que por estarem saturados precisavam ser revigorados com uma
oposicao que os coloca outra vez na batalha. Ou existe alguma narrativa histérica
gue nos convenga que a modernidade e os movimentos modernistas extinguiram
totalmente a arte institucionalizada e suas regras? Nao. Pelo contrario, no inicio do
século XX, a formacdo académica também se beneficiou das acdes de ruptura e
depois incorporou os proprios revolucionarios ao seu sistema com as adaptacbes
necessarias®®. O proprio Estado também encontrou meios de absorver a arte
moderna e modernista dentro do sistema oficial de arte.

Quando os “ismos” se multiplicam para definir a arte e os modos de fazé-la
mediante a criacdo e a divulgacdo dos manifestos durante quase toda a primeira
metade do século XX, assim como a multiplicagdo dos ateliés dos artistas filiados a
um movimento moderno ou modernista, sendo o principal objetivo “vender” uma
definicdo de arte a partir da velha estratégia baseada na relagéo discipulo-mestre.
Foi, quando, a velha relacdo foi atualizada na modernidade e apelidada de ateliés de
arte moderna. Os ateliés autdnomos foram um modo de burlar o sistema institucional
e de reclamar o retorno do direito exclusivo da intitulagdo dos novos artistas pela
classe artistica (ou a intitulacédo de artista moderno/modernista), neste sentido, é
uma afronta direta ao controle e as regras estatais — uma rebelido de velhas
estruturas que se apresentam como novas.

No entanto, um aspecto deve ser notado, insatisfeitos com o dominio estatal
sobre a regulamentacéo da arte, os diversos movimentos modernistas recolheram e
elegeram elementos distintos do seu tempo e do mundo vivido pelos artistas para
reivindicar um sentido para a modernidade.

Doravante, a prépria modernidade nao € apenas o espirito de uma época
como pensou Charles Baudelaire, mas os sentidos diferentes que uma época pode
nos dar, porque cada artista e cada movimento modernista existiram de modo
diferente. Por isso, os muitos sentidos atribuidos & modernidade estdo ancorados na

compreensao do mundo vivido, pois o0 conceito nos permite conceber as

28 \Ver pagina 48.
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subjetividades que distintamente podem significar a experiéncia de Ser-no-mundo
em tempos modernos. E os muitos movimentos modernistas, insatisfeitos em sé
superar as regras estatais, os “ismos” comegaram a tentar superar uns aos outros,
como, por exemplo, foi o caso de todos os ‘“ismos” chamados de pods-
Impressionismos ou neo-impressionismo que procuraram estabelecer uma batalha e
vencer o impressionismo que passava para a classificagdo de arcaico ja nas

primeiras décadas do século XX.

A modernidade possui tantos sentidos quantos forem os
pensadores ou jornalistas. Ainda assim, todas as definices
apontam, de uma forma ou de outra, para a passagem do tempo.
Através do adjetivo moderno, assinalamos um novo regime, uma
aceleracdo, uma ruptura, uma revolucdo do tempo. Quando as
palavras ‘moderno’, “modernizacdo” e “modernidade” aparecem,
definimos, por contraste, um passado arcaico e estavel. Além
disso, a palavra encontra-se sempre colocada em meio a uma
polemica, em uma briga onde ha ganhadores e perdedores, os
Antigos e os Modernos. ‘Moderno”, portanto, € duas vezes
assimétrico: assinala uma ruptura na passagem regular do tempo;
assinala um combate no qual ha vencedores e vencidos.
(LATOUR, 1994, p. 15)

Também a modernidade na arte, pode ser observada por esse duplo
assimétrico, isto é, se considerarmos que a passagem regular do tempo, de certa
forma, permite a compreensdo de uma transi¢cdo entre 0 modelo académico e o
modernista, mas que também € marcada por uma ruptura. No entanto, vale
considerar que tanto a transicdo quanto a ruptura dizem respeito ao universo que
constitui os regimes da arte.

Jacques Ranciére (2009) em A partilha do sensivel explica, justamente, que
apesar das diversas funcgdes atribuidas ao termo modernidade, esse é mais que
uma denominagado, pois a modernidade nas suas diversas versdes deve ser
compreendida como um conceito que trata dos regimes da arte. Para o autor, do
ponto de vista da estética, a modernidade pode parecer uma ruptura entre os
regimes da arte (entre o antigo e o moderno), porém, a modernidade € uma nog¢ao
mais abrangente e inventada para explicar as transformag¢des ocorridas nas artes.
Outra vez, temos a compreensdo da modernidade como uma invengcdo e em
correspondéncia com o pensamento de Charles Baudelaire.

Entdo, uma questdo deve ser levantada: o que significa a invengédo dos

muitos sentidos da modernidade? A multiplicidade de programas estéticos, talvez. O
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mais dificil sempre sera saber até que ponto os programas estéticos se abrem ou se
fecham dentro das definicbes de arte programadas pelas muitas formas de perceber
a vida moderna, por conseguinte, de viver no mundo a partir da crenga de que
somos modernos.

E observavel que o pensamento de Charles Baudelaire é fundamental para
as leituras ja desenvolvidas sobre a modernidade, seja porque na estética essa
discussao inicia-se, em parte, com seus escritos ou porque o autor nos permite
entender a modernidade como um processo em descobrimento — e, de certa forma,
inventado. Além disso, entendemos que o contexto artistico que Eliseu Visconti
vivenciou durante suas passagens pela Europa e no Brasil, pode ser avaliado pelo
conjunto de ideias propagadas por Charles Baudelaire.

Sobre a questdo da aproximag¢ao aqui sugerida de que o contexto francés
vivido por Eliseu Visconti (no inicio do século XX) estivesse em concordancia com o
pensamento de Charles Baudelaire, umas das pesquisas ja desenvolvidas por Ana
Cavalcanti (2013) esclarece que a repercussao do discurso de Charles Baudelaire
no contexto francés aconteceu apds quarenta anos da primeira publicagéo. Segundo
a historiadora da arte, os textos de Charles Baudelaire, principalmente dos Saldes
de 1845 a 1859, nao tiveram grande impacto no momento da primeira publicagédo, foi
s6 com a reedicao dos textos do poeta é que seu pensamento comecou a influenciar
a critica de arte local.

O pensamento de Rafael Cardoso, um dos curadores da exposi¢ao
retrospectiva da obra de Eliseu Visconti de 2011 e 2012, serve como exemplo da

permanéncia da nocao de modernidade pensada por Charles Baudelaire.

Quando comega o moderno? Em termos de politica e sociedade, a
ruptura com o Antigo Regime e o inicio da “era das revolugdes”, em
fins do século XVIII, € um marco fundamental, inaugurando a nova
ordem democratica e industrial. Para as artes plasticas, mais
especificamente, os século XIX e XX foram palco para uma longa
série de embates e rupturas em torno da ideia do moderno. Pelo
menos desde a década de 1860, com os escritos de Charles
Baudelaire diversos artistas e criticos, grupos e movimentos
passaram a rivalizar na disputa pela ascensdo e o predominio no
ambito da “arte moderna®’, culminando com a sucessdo de
“vanguardas” na primeira metade do século XX. (CARDOSO, 2014,
p. 21-2)

Conforme explica Rafael Cardoso, os embates que cercam a ideia de

moderno também caracterizam um longo periodo de disputas para o campo artistico.
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A nogao de modernidade quando aproximada a compreensdo de modernizagao
mostra o quanto a arte moderna se prende as transformagdes ocorridas na politica e

vividas pela sociedade. E para situar Eliseu Visconti, o autor complementa:

Visconti viveu durante um periodo de inegavel modernizagdo da
sociedade brasileira. Nascido em plena época de Guerra do Paraguai
e vindo a falecer as vésperas do fim da Segunda Guerra Mundial, o
artista viu um pais passar da monarquia a republica, testemunhou a
Revolugcdo de 1930 e ascensdo e declinio do Estado Novo.
Pertencente as primeiras levas de imigrantes italianos a aportar no
Brasil, protagonizou o drama coletivo da passagem do sistema
escravagista para o trabalho livre. Vivenciou de perto as mudangas
culturais que transformaram o Rio de Janeiro de uma cidade
acanhada de 250 mil habitantes em metrépole moderna e capital
irradiante. Iniciando seus estudos na antiga Academia Imperial de
Belas Artes, participou ativamente do movimento que levou a sua
extingdo e reformulagdo. Experimentou em primeira mao as
correntes europeias que renovaram o fazer artistico na passagem do
século XIX para o XX — impressionismo, simbolismo, art nouveau. Foi
contado entre os “modernos” em sua juventude, e chegou a ser
tachado de “antigo” em sua velhice, embora nunca tenha alterado
substancialmente sua atitude com relacéo a arte. (CARDOSO, 2014,
p.22)

Os argumentos apresentados por Rafael Cardoso nos levam a considerar
que € necessario olhar para as questdes que a discussao sobre a modernidade nos
impde a partir da possivel ideia de um rompimento com o passado, seja no ambito
da arte ou da politica. Além disso, o autor ressalta que Eliseu Visconti também
sofreu os prejuizos da ideia da modernidade, ou seja, da fragil definicdo da
modernidade como algo atual, pois uma vez que os objetivos do que chamamos de
moderno sédo alcancados ou reconhecidos, o mesmo que intitulamos um dia de
moderno esta sujeito ao tempo, tornando-se antigo com a chegada de uma nova
atualidade — outro modo de ser moderno. E mesmo que chamado de “moderno”
enquanto mocgo, o “antigo” seria inevitavel. Em um caderno de nota, um registro
particular do artista nos deixa a suspeita da sua consciéncia sobre a fragilidade aqui
comentada, Eliseu Visconti escreveu: “vocé envelheceu antes de ser mogo” %°.

A fragilidade dos limites entre a modernidade e a antiguidade, quase uma
metafora para a passagem da juventude a velhice, ja se mostrava implicita no

pensamento de Charles Baudelaire:

29Anota(;é\o de um caderno de nota de Eliseu Visconti, documento preservado pelo Museu Nacional
de Belas Artes.
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Definindo a modernidade como uma busca pelo atual, bem como por
um olhar capaz de percebé-lo na sua apresentacido passageira,
Baudelaire opera uma forte alteracdo no que se entendia
tradicionalmente pela oposigdo entre modernidade e antiguidade. Se
até entdo os limites entre esses dois termos pareciam certos ao
indicar épocas que se contrapunham, com Baudelaire eles se tornam
mais fluidos. Eles ndo correspondem mais a épocas distintas, e
passam a designar uma relagcdo entre o momento presente e aquele
que acabou de passar. Dito de outra maneira, a oposicdo entre
modernidade e antiguidade indica a partir de entdo a oposi¢&o entre
o novo e o velho, entre 0 moderno e o antigo, inexistente antes da
vinculagéo da modernidade ao presente transitorio. (GATTI, 2009, p.
160)

Os limites entre as duas temporalidades que sdo representadas nos usos
dos dois termos — moderno e antigo — revelam que as suas existéncias estao
conectadas e inevitavelmente em constante correspondéncia. Ha um espaco de
transitoriedades entre o chamado novo que se tornara velho e mesmo que o velho
nunca se torne um novo (o que seria quase um paradoxo temporal), ainda assim o
novo encontra meios de renovar o que se chama de antigo, utilizando mecanismos
do presente transitorio para revisitar o antigo e atualiza-lo.

A transitoriedade e a modernidade nos permitem compreender o novo
aderente. Conforme o pensamento de Henri Meschonnic (2000, p. 178) nos
demonstra, entendemos a aderéncia do novo em sentido semelhante ao do profético
mito do eterno retorno pensado por Friedrich Nietzsche, para Henri Meschonnic, o
nascimento de uma nova temporalidade ndo é o surgimento do novo como
sequencia cronoldgica, mas na mensura de um ciclo que nao se finda jamais, pois
esta fundado na eternidade.

Eis entdo um dos problemas da modernidade como modo de atualizar o
passado, a sua agao pode se findar no tempo, mas a sua existéncia ndo. Ha sempre
uma nova modernidade a vir, ficando certa incerteza se anteriormente teriamos sido
modernos ou se agora que seremos. Rastros do sentimento da duvida contaminam
até mesmo a nossa compreensao sobre a nossa definicdo de modernidade: se a
modernidade do outro seria mais moderna que a minha, se um “ismo” pode ser mais
moderno que o outro. Logo, um ciclo que nao se finda jamais, porém que permite
que a compreensdo da modernidade continue a ser inventada no eternal, sempre

em transitoriedade e entrelagada ao mundo vivido dos que querem inventa-la.
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Capitulo 4. Entre a modernidade
a francesa e o modernismo a

brasileira
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Nas artes, mas também em outras areas, houve por parte de alguns e assim
foi narrado, um esforco centrado na negagdo da passagem transitoria entre o
chamado antigo para o novo, o que € apenas uma das formas de inventar a
modernidade. A estratégia da negacao foi narrada por alguns pesquisadores atraves
do adjetivo de ruptura ou de revolugéo.

Desta forma, a passagem entre o antigo e o moderno foi pensada a partir da
descricdo dos acontecimentos que marcam uma ruptura com o regime artistico
anterior. Partem do pressuposto que as manifestagées ocorridas na arte devem
negar e se esforcarem em destruir ou desconstruir as regras estabelecidas pelo
regime anterior. Obrigatoriamente, o0 moderno torna-se sinénimo de revolucionario. A
vanguarda artistica inova pela estratégia da ruptura, pensa ser a inovagédo em si
mesma.

Para os adeptos da ruptura a transitoriedade entre o antigo e o moderno é
marcada pela disputa e nao pelo dialogo, ou talvez, pela dialética da negagéo, o que
é [...] “a maior esquisitice dos modernos, a ideia de um tempo que passaria
irreversivelmente e que anularia, atras de si, todo o passado”. (LATOUR, 1994, p.
51). A ruptura ou a transi¢ao entre os classicos, também chamados de académicos,
e 0s modernos, também chamados de vanguarda e mais adiante de modernistas, se
mostrou, no contexto brasileiro, narrado e construido na “esquisita” tentativa de
apagar a histéria anterior, de negar a ideia de tradigcdo, opondo-se ao anterior e
juntando for¢as para tentar construir uma nova tradigcdo porque a anterior néo era
suficientemente brasileira. Neste sentido, sobre o contexto da invencdo da

modernidade no Brasil, vale destacar as considera¢ées de Aracy Amaral.

O poeta Guilherme de Almeida indaga, ao escrever as idéias do
tempo:

“— Espirito de modernidade?

— Na&o: espirito de brasilidade.”

Vemos surgir essa constante nos textos de varios escritores
modernistas brasileiros, sobretudo nos manifestos, fazendo
referéncia ao descobrimento da terra, com o desejo de vé-la desde
dentro e ndo vivé-la e pensa-la segundo os modelos europeus.
(AMARAL, 1998, p. 24 - 5).

A modernidade brasileira e a constru¢do do nosso modernismo com todas
as suas implicagbes politicas revelam que a maior ruptura era a que os intelectuais

brasileiros precisavam marcar com todos os modelos europeus que foram inseridos
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no territério brasileiro pelos muitos acontecimentos e agées do homem europeu
desde a colonizagao.

A negacdo da ideia de modernidade no contexto brasileiro e a sua
substituicdo pela ideia de brasilidade pensada por Guilherme de Almeida foi,
certamente, uma maneira encontrada pelo poeta de recusar a nocédo de
modernidade porque tal nogdo era de génese européia. “A modernidade. Indtil de
acrescentar: ocidental. A modernidade € européia.” (MESCHONNIC, 2000, p. 27,
tradugédo nossa). Em outras palavras, o conceito de modernidade parte das
primeiras no¢des propostas por Charles Baudelaire, assim como o desenvolvimento
dos conceitos de modernizagdo e modernismo estdao estritamente ligados aos
acontecimentos que possuiam como base a experiéncia européia — o mundo vivido
na Europa.

No Brasil do comego do século XX, foi com a passagem do Império, esse
ultimo vestigio do nosso passado colonial, ja que o Império nos foi dado como
heranca pelo reinado portugués, e tendo na Republica brasileira a esperanga da
promessa da tao almejada ruptura com o passado colonial; que os intelectuais e
artistas foram encorajados e se organizaram em grupos, criando seus proprios
manifestos para reivindicar o fim das nossas relagbes com os modelos europeus.
Uma ruptura com intengdes politicas e artisticas.

A negacéo do academicismo herdado pelas importagées do Império foi mais
uma maneira de renegar o antigo regime politico, fortalecendo a promessa
republicana de progresso. E nesse contexto aspirante por ruptura, que um dos
esforcos do modernismo brasileiro foi tentar anular o nosso passado, justamente,
porque 0 nosso passado nao pode ser separado das relacfes estabelecidas com o
contexto europeu.

A Semana de Arte Moderna de Sdo Paulo em fevereiro de 1922, a nosso
ver, deve ser compreendida mais do que um marco para a histéria da arte brasileira,
comparada, como nos lembra Aracy Amaral (1998), a chegada da Miss&o Francesa
ao Rio de Janeiro e a obra de Aleijjadinho. A Semana de Arte Moderna possui 0 seu
meérito, mas foi um contexto maior que construiu o territério de defini¢des para o que
se chamou de arte moderna no contexto brasileiro. Intelectuais, artistas, musicos,
literarios e poetas construiram um campo de negociagdo com a sociedade brasileira

no intuito de conquistar, como pensou Mario de Andrade, o direito a permanéncia da
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pesquisa estética, a consciéncia criadora e a atualizagcédo da inteligéncia artistica
brasileira®

Se considerarmos que no Brasil a modernidade se entrelaca a ideia de
modernizagao, ou seja, de um progresso brasileiro que desejava superar o arcaico e
atingir os mesmos resultados da urbanizagao e da industrializag¢ao ja desenvolvidos
pelos europeus. E se a modernidade para os modernistas brasileiros significava a
oposicdo ao antigo regime estético e/ou a criacdo de novas tradi¢cdes artisticas. E
possivel entender que foi na ruptura, mas também na transitoriedade entre o antigo
e 0 moderno, que uma parcela dos intelectuais brasileiros se sentiu “encorajada” a
serem “herdis” modernos, indo ao encontro das supostas “raizes” de um possivel
Brasil.

Todavia, antes da Semana de Arte Moderna de 1922, o contexto artistico
brasileiro ja dava indicios de que estavamos vivendo um momento que solicitava
transformacgdes na sociedade da época.

Nos capitulos anteriores foi possivel observar o quanto a trajetéria de Eliseu
Visconti se entrelaca a esse momento, a saber: a fundagdo do Atelié Livre e da
Escola Nacional de Belas Artes. Esses acontecimentos, assim como o movimento
politico e artistico que os envolveram, devem ser entendidos como a¢des de uma
parte da sociedade que ja se mostrava interessada em ser moderna, no entanto,
com certas limitagdes.

No contexto do final do século XIX, quando Eliseu Visconti participou do
Atelié Livre, ele foi chamado de modernista, adjetivo que resistiu e permaneceu
como referéncia mesmo apds o findar da sua época, sendo relembrado depois de
algumas décadas pela imprensa brasileira.

No entanto, se para alguns, o Atelié Livre foi moderno porque significava
uma acdo transformadora e até um pouco rebelde que protestou contra o regime
anterior, para outros, o protesto do Atelié Livre ainda estava ligado a estrutura
interna da formacao institucionalizada pelo Estado, logo, os artistas chamados de
“‘modernistas” por Campofiorito no artigo do Jornal do Commercio que apresentamos

a seguir, ainda seriam artistas ligados a academia.

%0 AMARAL, A. A. Artes plasticas na Semana de 22. Sao Paulo: Editora 34, 1998, p. 28.
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O «Atelier Livres absorvia
inteiramente o interdsse da vi-
da artistica do Rio de Jansiro.
O advento Republicano apenas
favorecen o grupo dissidente.
Elisen d'Angelo Visconti, enca-
be¢ando © grupo «moder}'sta’
foi A presenga de Benjamin
|Constant protestar contra ©
" projeto dos apositivistas» e
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mia, no que foram prontamen=
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CAMPOFIORITO, Quirino. Visconti e o Atelier Livre, Jornal do
Commercio, Rio de Janeiro, 1966. Documentacao preservada
pelo MNBA, registro da autora.

Os modernos ou modernistas do Atelié Livre, entre os quais se destaca o
nome de Eliseu Visconti, ndo romperam totalmente com a instituicdo oficial de
formacao artistica, ao contrario, conseguiram o direito de renova-la, atualizando
parte dos modelos do ensino vigente, mas outros n&do. Muitos rastros do passado
permaneceram nas praticas de ensino adotadas pela Escola Nacional de Belas
Artes do Rio de Janeiro em 1890. Os temas classicos e os saldes oficiais, por
exemplo, foram mantidos pela escola. E os artistas continuaram formados a partir
dos velhos referenciais. Esses que também foram denominados como académicos
pelos adeptos da definicdo de modernidade proclamada por outro grupo de
rebeldes, geograficamente e temporalmente distintos do momento que Eliseu
Visconti é contextualizado como “modernista”, porém também motivados pelo direito

da atualizagdo e da modernizagcéo necessaria a conquista da modernidade.

A modernidade defendida pelos artistas de S&o Paulo responde a
essa vontade de atualizago, informada pelo principio da estilizagéo
e pela determinagéo de um nucleo tematico alicergado na imagem da
cidade industrial. Congenial com a situagdo de Sao Paulo, vista ndo
poucas vezes por um prisma projetivo, a proposta modernista é



portadora de implicacbes estéticas e sociologicas. (FABRIS, 2002, p.

43)
Embora nédo tenha recebido os olhares dos paulistas, Eliseu Visconti
também teria se interessado pelos processos de modernizacdo ligados aos

processos industriais.

Em tempos recentes, ha consenso em se afirmar que Eliseu Visconti
foi um dos primeiros designers brasileiros, denominacao profissional
incompativel com a época em que viveu. Embora essa afirmagao
deva ser matizada a luz de sua atuagdo como artista, ndo & possivel
ignorar que seu trabalho associado as artes decorativas guarda
semelhantes com iniciativas analogas no contexto europeu, que
também fizeram uso do art nouveau para construir uma ponte entre
as artes plasticas e o projeto de objetos utilitarios e pecas graficas
fabricados em série. (VISCONTI CAVALLEIRO; LAMAS DE FARIAS,
2014, p.74)

A iniciativa viscontiana de introduzir objetos artisticamente concebidos e que
também fossem reproduziveis em larga escala pela industria, fez parte da exposicao
ocorrida em 1900, intitulada Eliseu Visconti — Pintura e Arte Decorativa que se
realizou na Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, em ocasido do seu
retorno apds o periodo de pensionista na Francga.

Como ja explicamos, Eliseu Visconti participou dos cursos oferecidos nos
ateliés Ecole Guérin, onde teve aulas de artes decorativas com Eugene Grasset. Na
referida exposicao foi, certamente, uma mostra de tudo o que Eliseu Visconti
aprendeu durante sua estadia em Paris, tanto em pintura que teria sido o seu
objetivo inicial, quanto nas artes decorativas que teriam sido uma descoberta de
grande potencial durante a época da modernizagdo. Infelizmente, a sociedade que
foi contemporénea a exposicdo nao demonstrou muito entusiasmo com os objetos

da era da reprodutibilidade pensados e elaborados por Eliseu Visconti.

Seguindo-se o0s comentarios publicados nos jornais da época,
verifica-se, embora n3o tenha realmente sido um fracasso, como se
poderia concluir da declaragado do préprio Visconti a Angyone Costa,
anos depois — “Tudo perdido. Ninguém notou o esfor¢go” —, de fato, a
exposi¢cao muito pouco visitada e se a critica Ihe deu o devido valor,
o fez tardiamente. (SERAPHIM, 2012, p.83)

Talvez, a fala de Eliseu Visconti declarada a Costa possa ser avaliada néo
apenas como um desabafo, mas como uma maneira de manifestar sua frustragéo na
época da exposicao, pois, ele se sentiria ja moderno por ter vivido nos ultimos anos

imerso pela vontade francesa de modernizagao aliada ao espirito da modernidade
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definida no contexto europeu e estritamente derivada dos processos de
industrializagdo, da grande metropole, da vida moderna urbana, com suas modas

tdo belas ao olhar da burguesia. Porém, ele foi tardiamente reconhecido como no

exemplo a seguir.
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70 impressionista e o designer

Com 94 pegas e cerca de 30 do-
cumentos, a mostra, em Cartaz na
Caixa Cultural, ilustra as duas
grandes vertentes do trabalho de
Eliseu Visconti, um dos mais rele-
vantes representantes do movi-
mento impressionista no Brasile o
pioneiro do design ¢ das artes gra-
ficas no pais. Entre as reliquias ex-
postas estio 22 estudos feitos para
o pano de boca do Teatro Munici-
pal, pintado em Paris entre 1906 ¢
1907, e no qual o artista retrata ne-
gros entre os populares, atitude
censurada na época. Outra atragio
s30 08 cartazes feitos para a Cerve-
jaria Antarctica (foto), com ele-
mentos Art Nouveau

OVAACAL

Recorte de jornal, documentagao preservada pelo
MNBA (s/d), registro da autora.

Por mais que houvesse um esforco viscontiano de se aventurar ao
pioneirismo do design no Brasil, a sociedade brasileira que Eliseu Visconti encontrou
quando no momento do seu retorno da Europa ainda era a mesma que ele havia
deixado, nada interessada ou pouco possibilitada de dar o devido interesse ao
esforco de um homem moderno em atualizar a viséo arcaica da sociedade local.

Ana Heloisa Molina (2004) explica que uma das ambiguidades da
modernidade que envolve a vida e a obra de Eliseu Visconti é justamente a
conclusédo de que a modernidade € uma expenéncia histérica, que tem sua génese
na complexa disputa e oposigcéo entre o antigo e o atual, transitéria como pensou
Charles Baudelaire. No entanto, a autora nota que a experiéncia histérica da
modernidade deve ser entendida como sendo vivenciada pelos individuos, pelos os
que passaram pelos processos e pelo tempo que se pretende promover a
modernidade e seus valores.

Nesta compreensdo, Ana Heloisa Molina observa que “Se modernidade é a

experiéncia histdérica em agucar a sensibilidade moderna, Eliseu Visconti em sua



acao e diversificagdo estética € uma de suas facetas” (MOLINA, 2004, p. 90). E claro
que a autora se refere também a diversidade estilistica experimentada por Eliseu
Visconti ao longo de sua formacao, carreira e processo artistico, havendo por parte
dos historiadores da sua obra um esforgo classificatério de fases: fase académica,
pré-rafaelista, simbolista, impressionista, pds-impressionistas, divisionista e outras
tantas que a historia da arte pretenda demarcar. Ou talvez, mais justo, seria dizer
uma tradicdo a se criar, como tantas outras tradi¢cdes interiorizadas e modificadas
pela experiéncia brasileira.

Mas, é necessario considerar que “A experiéncia e a tradicdo ensinam que
toda cultura s6 absorve, assimila e elabora em geral os tragos de outras culturas,
quando estes encontram uma possibilidade de ajuste aos seus quadros de vida”
(HOLANDA, 1995, p. 40). Em sentido semelhante, seria condicdo quase que
inevitavel que a cultura moderna vivenciada por Eliseu Visconti no contexto
parisiense encontrasse nos tragos da nossa cultura a possibilidade de ajuste,
todavia, aparentemente tal encontro ndo aconteceu logo apds o seu retorno como
pensionista em 1900, mas, somente anos depois.

Lembrando, como ja notado, que Eliseu Visconti retorna a Francga, vivendo |a
com sua familia até 1920. Mesmo que Eliseu Visconti, entre o periodo 1900 a 1920,
tenha viajado ao Brasil em missao de trabalho e mesmo com algum tempo de
permanéncia nas terras brasileiras durante esse periodo, ha que se considerar que
as experiéncias vividas por Eliseu Visconti se fundaram entre dois mundos distintos,
ou seja, o mundo vivido na Franga e o mundo vivido no Brasil, portanto, foi um
artista que transitou entre modos distintos de viver a experiéncia histérica da
modernidade, o que de certa maneira possui alguns reflexos em sua obra.

Retornando as consideragbes do estudo desenvolvido por Ana Heloisa
Molina (2004), vale destacar que a modernidade € entendida como vivéncia dos
individuos e isso nos é importante. A experiéncia da modernidade n&o é a mesma
para cada individuo, pois é estabelecida na relagcao espacgo-tempo. Primeiro, ja foi
possivel perceber que a nocdo de modernidade esta sujeita a mudancga, é
transitéria, embora mantenha a permanente oposi¢éo entre o antigo e o novo, por
conseguinte, ha um contexto que agrega valores ou adapta a nogao de modernidade
e estamos seguros em afirmar que modernidade a francesa n&o foi igual a
modernidade brasileira, tampouco a modernidade paulista foi a mesma que a

carioca.



A modernidade € um sintoma que se enreda as experiéncias dos habitantes
de determinado lugar, pais ou regiao, logo, esta na mensura da modernidade como
experiéncia histérica vivenciada pelos individuos no mundo a dificuldade da
sociedade carioca em receber a exposi¢cao pioneira que Eliseu Visconti promoveu
guando chegou de Paris em 1900.

La nas terras estrangeiras, a partir de outra experiéncia histérica da
modernidade, Eliseu Visconti conviveu com uma sociedade adepta aos avancgos
industriais e que ja incorporava os produtos da era da reprodutibilidade na vida
cotidiana, enquanto que no Brasil, embora houvesse algum esforco ou mesmo a
promessa de progresso republicana, a sociedade do litoral ainda mantinha uma
experiéncia histérica ligada aos velhos costumes herdados da vida colonial e no
interior do Brasil, além dos habitos coloniais, nao seria dificil de perceber as praticas
primitivas dos nossos “bons selvagens” adaptadas para a sobrevivéncia local. A
Nosso ver, a exposicao realizada por Eliseu Visconti em 1900, s6 teve repercussao
tardiamente porque a nossa modernidade ainda estava em fase de negociagao.

Se for possivel avaliar a Semana de Arte Moderna de 1922 como uma a¢ao
que pretendeu trazer o “moderno” a negociacdo, vale considerar que outras
iniciativas também procuraram negociar com a sociedade brasileira a aceitagao da
ideia de modernidade, como foi 0 caso das iniciativas ligadas a trajetoria de Eliseu
Visconti. Porém, o Brasil mostrou-se uma sociedade que se percebia aprisionada ao
passado, ou seja, a arcaica cultura colonial construida em nossas bases, nas nossas
“‘raizes” no mesmo sentido pensado por Sérgio Buarque de Holanda. A negociagéo
do nosso direito a modernidade foi validada a partir de um refugio discursivo sobre o
“nacional”. Nesta perspectiva, acreditava-se que seria possivel encontrar o modo
brasileiro de adaptar o conceito de modernidade a nossa realidade.

Do ponto de vista do “nacional”, antes da Semana de Arte Moderna de 1922,
Aracy Amaral (1998) explica que ja era notavel na producéo artistica brasileira um
olhar direcionado para o interior do Brasil, mas, ainda ligado ao estilo oficial —
académico. Neste sentido, a autora destaca o tema do “caipira” eleito por Almeida
Junior, o ‘regionalismo” nas produgdes da literatura e no que diz respeito as
producdes com preocupacdes sociais mais enfaticas podemos considerar as obras
“Os Sertdes” de Euclides da Cunha e “Canad” de Graga Aranha como obras que
despertam o pensamento para além do reconhecimento romantico ou idealizado

pela pintura dos outros personagens do Brasil interiorano.
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Almeida Junior, Caipira picando Almeida Junior, Estudo para cabecga
fumo, 1893. Pinacoteca do de caipira, 1893. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo. Estado de S&o Paulo.

A nosso ver, tanto a introdugdo dos personagens interioranos quanto a
divulgacao dos problemas sociais existentes no interior do Brasil do periodo,
revelaram para a sociedade brasileira os vestigios de um pais que estava
circunscrito numa temporalidade relativa a Idade Média®'. E essa sociedade percebe
que a modernidade € um bem necessario para anular os vestigios do passado, logo,
negociar o direito da modernidade brasileira significava renovar o pais, suprimindo o
arcaico e modernizando-o.

O problema encontrado pela parcela da sociedade brasileira que estava
disposta a negociar nossa modernidade é que eles nao conheciam a estrondosa
capacidade do mundo vivido no interior do Brasil de ser arcaico. E ap6s a Semana
de Arte Moderna de 1922 que surgem movimentos como Pau-Brasil, Verde-Amarelo,
Antropofagico, cada um apresentando sua interpretagéo sobre o que é descobrir o
Brasil, uns mais radicais que os outros. O surgimento dos movimentos foi um
momento de criticar o falso nacionalismo e até certo ponto negar toda cultura
importada. Junto com eles surgem modos diferentes de definir o que era a
modernidade brasileira. E uma das definicdes mais quista até hoje, foi, a definicao

proclamada pelo Movimento Antropofagico.

3! Sobre o assunto, ver: HOLANDA, S. de B. Raizes do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1995.



No Brasil de 1920, a pintora Tarsila do Amaral e o poeta Oswald de
Andrade, junto a um grupo heterogéneo de romancistas, linguistas e
filosofos, fundaram uma corrente artistica e intelectual a qual
chamaram Movimento Antropofagico. Sob o signo da Antropofagia,
foram publicados manifestos e poemas, feitos quadros, escritos
romances e ensaios, e foi chamada a atencdo publica sobre um
significado novo e revolucionario da antropofagia e das civilizagdes
pré-coloniais da América. (...) A antropofagia apontava, em primeiro
lugar, para as raizes histéricas das civilizacdes destruidas da
América. Em segundo lugar, revelava um novo significado da relagao
humana com a natureza, com seu préprio corpo, com sua
sexualidade, seus afetos e, ndo em dUltimo lugar, com sua
comunidade. (SUBIRATS, 2002, p.29)

A pratica da antropofagia € resignificada pelo movimento, pois se antes a
nocdo de antropofagia era percebida pelos seus estrangeiros como uma pratica
canibal de um imaginario pavoroso, 0 movimento transforma essa nog&o arcaica,
atualizando-a como um sinénimo para uma “espécie” de canibalismo cultural que
nos ajudaram a definir uma compreensdo de modernidade brasileira que buscava
suas raizes histéricas na forma mais “pura” de viver nas terras brasileiras
desenvolvidas pelos seus primeiros habitantes.

Em Académicos e Modemos, o critico Mario Pedrosa, nos ajuda outra vez a
pensar a questdao da negociacdo da modernidade no contexto brasileiro. Mario
Pedrosa (2004) sugere que a arte moderna foi uma reacdo ao ideal naturalista
tradicional da cultura do ocidente, que na Europa, procurou a autonomia do
fenbmeno artistico e outras formas de expressdo no primitivismo da arte africana e
da arte oriental. Para o autor, o artista moderno brasileiro n&o precisou ir longe para
buscar outras formas do exprimir, bastava apenas virar as costas ao litoral e

descobrir o interior do Brasil.

A questdo do nacionalismo ja se havia manifestado anteriormente na
cultura brasileira. Desde o Romantismo, este debate vinha-se
fazendo presente, através de diferentes formulagdes. No centro da
discussdo estava o problema de uma cultura que, sabendo-se
herdeira da cultura ocidental, buscava dentro desta demarcar suas
especificidades. Para tal, tinha-se que resolver “a ambiglidade
fundamental: a de sermos um pais latino, de heranca cultural
européia, mas etnicamente mestico, situado no trépico, influenciado
por culturas primitivas, amerindias e africanas” *%. (ZILIO, 1982, p.
47)

32 Zilio cita Anténio Candido.
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‘Uma nacédo a se descobrir’ a grande determinante para o modernismo
brasileiro inventado pelos artistas e intelectuais da primeira metade do século XX e
fortaleza da narrativa desenvolvida pela nossa histéria da arte. Nesta perspectiva,
vale destacar como Aracy Amaral (2006) caracteriza o Brasil, para autora, esse é um
pais jovem, tendo em vista os paises europeus, mas também repleto de uma
diversidade cultural que se imbrica algumas vezes e outras nao.

Aracy Amaral (2006) também possui uma visdo extremamente
esclarecedora sobre a questdo da internacionalizacdo das artes visuais produzida
nas terras brasileiras. A autora compreende que o Brasil e o artista brasileiro estéo
abertos a informagao, sobretudo, as informacées que nos sado externas, ou seja,
importadas do contexto europeu e foi assim desde o0 nosso passado colonial. A
historiadora considerou que teria sido uma fonte “nova” a busca pelas nossas
“raizes”, dando valor extraordinario as iniciativas do modernismo brasileiro das
primeiras décadas do século XX, pois 0 modernismo brasileiro conseguiu [...] “uma
atualizacdo de linguagem formal, de acordo com os figurinos de Paris, a partir da
revolugéo cubista, mas, ao mesmo tempo, desvelou o Brasil nativo como inspiragao
e afirmacéo [...]” (AMARAL, 2006, p. 253-4).

A construgdo de uma nocdo de modernidade brasileira mediante a
atualizacao da linguagem formal e a eleicao do Brasil nativo como tematica para um
regime artistico que definiria 0 nosso projeto modernista, teria sido um argumento
gerado no interior do pensamento dos intelectuais modernistas e aceito pelos
pesquisadores da histéria da arte brasileira como a sustentacédo para a exclusao do
direito a modernidade dos artistas que n&o atualizaram suficientemente sua
linguagem formal ou sua tematica.

Neste sentido, todos os artistas que nao participaram dos movimentos
modernistas, estavam, na visdo do discurso do modernismo brasileiro, defasados,
por serem mais velhos, por terem se formado em escolas de “doutrinagao”
académica, por manterem uma visdo naturalista sobre o modo de representar o
mundo e as suas personagens. Alguns tiveram a sorte de serem considerados
percussores da modernidade na arte, porque elegeram os habitantes do interior do
Brasil como tematica, foi o caso de Almeida Junior. Outros foram considerados
percussores porque teriam apresentado novas técnicas artisticas como o
impressionismo e o pos-impressionismo de Eliseu Visconti. Curiosamente uma

crencga na autoria da transi¢cao entre académicos e modernos se mostra valida para



uma parte da histéria da arte brasileira. A crenga da aos chamados de precursores o
gosto de terem provado um pouquinho da modernidade e o desdém aos demais que
nao conseguiram saborea-la. E assim sob a égide da modernidade segue-se
inventando modos de inclusédo e excluséo do que deve ou nao ganhar visibilidade e
legitimidade.

Ja a tentativa da historia da arte brasileira de narrar o “nascimento” da
modernidade artistica no contexto brasileiro pela ideia do marco “oficial” ocorrido
durante a Semana de Arte Moderna de S3o Paulo de 1922, é certamente, fiel as
praticas excludentes que constituem a invencdo da modernidade. Porém, mesmo
dentro do escopo da nossa histéria da arte, encontramos com facilidade algumas
narrativas sobre o declinio do modernismo brasileiro e até mesmo lamentagbes
sobre os caminhos artisticos e politicos da modernidade a brasileira. Entre os muitos
argumentos que geraram essa descrenga estd a compreensao de que a nossa

modernidade teria sido uma modernidade de superficie.

A modernidade de Tarsila do Amaral, descendente da burguesia
cafeicultora paulista, representaria uma tentativa de conciliagdo entre
a manutencdo dos compromissos de classe e a vontade de
renovagado das estruturas culturais. O desejo de modernizagéo, ndo
acompanhado pelo projeto de transformacdo da ordem social
vigente, teria resultado numa modernidade de superficie, isenta de
rupturas e de qualquer tensao dialética. (FABRIS, 2002, p. 46)

Para melhor compreender as assertivas de Annateresa Fabris, € necessario
avangarmos um pouco mais na discussao. Neste intento, propomos pensar algumas
questdes que envolvem essa nogao de “modernidade de superficie”. A discussao
que tragaremos, considera Mario Pedrosa um dos “descrentes” do nosso
modernismo, por essa razado, o critico marxista teria lamentado e “acusado” os
jovens artistas brasileiros de n&o terem dado o devido valor as pinturas de paisagem
de Eliseu Visconti. Lembrando que segundo o pensamento de Mario Pedrosa, Eliseu
Visconti teria uma ligdo da ordem da comunicabilidade entre homem e natureza que
seria frutifera ao nosso modernismo.

Conforme ja explicamos, para Mario Pedrosa, a relagdéo humana com a
natureza ndo foi um problema tratado pelas obras de Di Cavalcanti, Tarsila do
Amaral, Candido Portinari. Assim, esses artistas terdo suas obras revisitadas em
contraponto a nogédo de “modernidade de superficie”, a natureza, e algumas obras

de Eliseu Visconti. Esclarecemos ao nosso leitor que, ao contrario de uma analise
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especifica das obras que apresentaremos a seguir, 0 que nos interessa aqui é
justamente observar de forma pontual algumas questées que envolvem a ideia de
que a nossa modernidade teria sido uma “modernidade de superficie” como foi
sugerido por Annateresa Fabris (2002).

Optamos por adotar uma ampla visdo sobre os rumos percorridos pelo
modernismo brasileiro. Deste modo, almejamos explicar como entendemos os
possiveis significados para a expressao “modernidade de superficie”. E na aderéncia
desses significados, procuramos apresentar nossas consideragcdes acerca do
desenvolvimento do modernismo brasileiro frente a discussdo da comunicabilidade
homem e natureza, tendo como perspectiva de leitura a seguinte consideracédo de

Bruno Latour:

[...] a palavra “moderno” designa dois conjuntos de praticas
totalmente diferentes que, para permanecerem eficazes, devem
permanecer distintas, mas que recentemente deixam de sé-lo. O
primeiro conjunto de pratica cria, por “traducdo”, misturas entre
géneros de seres completamente novos, hibridos de natureza e
cultura. O segundo cria, por “purificacdo”, duas zonas ontoldgicas
inteiramente distintas, a dos humanos, de um lado, e a dos n&o-
humanos, de outro. (LATOUR, 1994, p. 16)

Para entendermos como a pratica modernista e a modernidade no contexto
brasileiro se relaciona com uma pratica que cria os “hibridos” e com outra que cria
zonas de “pureza”, passemos a observar de dentro da duracdo dos contextos do
modernismo a brasileira, quando que as praticas de criacao dos hibridos e das
zonas de purezas ganham visibilidade.

A década de 1930 foi um periodo marcado pela crise internacional, a saber:
a quebra da bolsa de 1929 nos Estados Unidos que leva a faléncia significativa de
parte dos cafeicultores, com desdobramentos na economia brasileira e o fim da
predominancia politica de Sao Paulo. Em decorréncia a crise, mas também como
sintoma da Revolug¢ao de 1930, o Rio de Janeiro retomou seu prestigio cultural.

Aracy Amaral (1998) explica que nesse momento aconteceu o Saldo de
1931 no Rio de Janeiro. O evento pretendeu mostrar uma exposicdo de arte
moderna a sociedade da capital federal. A autora ainda comenta que, defensores do
Saldo de 1931, teriam desmerecido a Semana de Arte Moderna de Sdo Paulo de
1922 mediante o argumento que teria sido um “bairrismo” que nao se sustentou por
muito tempo, logo, a dicotomia Rio-S&o Paulo aparece implicita ao pensamento da

historiadora.
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Durante a década de 1930, o Brasil presenciou uma crise com sérias
preocupacdes politicas inclusive no campo cultural, tendo consequéncias
significativas no tratamento do moderno nas artes, que no caso das artes visuais, as
questdes ja ligadas ao tema do nacionalismo pelos primeiros modernos ganharam
dimensées mais partidarias ou com preocupagdes sociais incorporadas aos
procedimentos artisticos.

Sobre as dimensdes partidarias que foram incorporadas pelas artes, para
Carlos Zilio (1982), Di Cavalcanti € um bom exemplo, pois o artista chegou a
participar do Partido Comunista e mesmo deixando o partido posteriormente, sua
atuacdo e obra se mantiveram ligadas a esquerda. Além disso, o autor também
acredita que Di Cavalcanti foi dentre os modernistas do periodo de 1930 a 1945 o
que frente as transformacdes politicas parecia o mais equipado, pois teria recebido
um bom aprendizado ideolégico durante sua estadia nas terras européias. As
pinturas de Di Cavalcanti destacam a tematica da vida noturna carioca, mas também
da vida no interior e os seus habitantes, tipicamente entendidos como brasileiros por

serem frutos do fendmeno da miscigenacéo.

Di Cavalcanti, Colonos, 1944, dleo sobre tela, Di Cavalcanti, Cinco mogas
acervo MNBA. de Guarantingueta,1930,
acervo MASP.

As mulatas, assim como outras personagens regionais por ele
representadas, tais como colonos, mogas de Minas Gerais, mo¢as de Guarantigueta
e outros, sao todos exemplos da diversidade tematica adotada pelo artista. Porém,
todos possuem algo em comum, todos sdo mesticos ou diferenciados pela
mesticagem e suas fei¢cdes sdo assim marcadas pelo tratamento formal apresentado

nos quadros.
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No entanto, € necessario esclarecer que néo estamos tratando o mesti¢o e a
pratica da mesticagem que ocorreu ao longo da histéria do Brasil como se “homem
mestico” fosse um ser hibrido ou um “produto” das misturas de ragas. O que
queremos dizer € que a elei¢do do mestico como tema modernista gerado no interior
da linguagem plastica e formal desenvolvida pelo modernismo brasileiro, e, que
possuiu influéncias do espacgo cubista, do expressionismo, do surrealismo e outros,
foi uma pratica moderna que cria sobre o espago pictérico uma mistura
completamente nova, dando visibilidade a realidade histérica da génese do brasileiro
e da cultura brasileira.

Essa realidade histérica é a existéncia da mesticagem na base da
constituicdo da nossa nacgdo, vinculada a ideia de que essa pratica seria um
processo dado no nosso proprio histdrico de “trocas” genéticas que nao se limitam
apenas as “trocas” bioldégicas, mas que sao “trocas” culturais entre nés e a cultura
europeéia, entre nés e a cultura indigena, entre nds e a cultura africana.

Nas préximas reproducdes, temos dois outros exemplos que nos revelam

formas de conceber a génese hibrida do ser brasileiro.

Tarsila do Amaral, A familia, 1924, 6leo Portinari, Mestigo, 1934, dleo
sobre tela, acervo Museo National sobre tela, acervo Pinacoteca
Centro de Arte Reina Sofia, Madri. do Estado de Sao Paulo.

No caso da pintura de Portinari o mestico brasileiro foi eleito como uma das
solugbes do modernismo brasileiro para a representagcdo das muitas “trocas’

genéticas entre os brancos, indios e negros que compde a populacéo brasileira 3,
Na pintura de Portinari, ainda temos uma ambientagcdo do espago habitado pelo

33 |gualmente destacado por Buarque de Holanda em seu livro Raizes do Brasil.
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mestico: 0 espaco rural, onde o mestico habita, sendo o modo de habitar e viver
nesse mundo dado pelo trabalho rural visivelmente representado no corpo moldado
pelo servigo da vida no campo.

Ja a pintura de Tarsila do Amaral que apresentamos ao lado do Mestigo de
Portinari, recebe o titulo A familia. Na pintura de Tarsila do Amaral, observamos que
a aparéncia das pessoas representadas é marcada pelas mesmas caracteristicas
faciais do mestico representado por Portinari, assim, a forma do rosto, do nariz, dos
olhos, nos revelam o fenbmeno da miscigenagcdo que constitui essa familia,
fendbmeno iniciado ha algumas geragdes passadas.

Se o mestigo foi eleito como o ser brasileiro pelo modernismo brasileiro, por
outro lado, as origens, ou melhor, em termos darwinistas, as “ragas” da génese do
ser brasileiro também foram representadas em suas esferas mais “puras”. Neste
sentido, o indio e o negro foram eleitos pelos artistas modernistas para construir

uma ideia sobre o que é o “ser” brasileiro na sua genealogia.

Portinari, Cabegas de Indios, 1937, Tarsila do Amaral, A Negra,
estudo, colecao particular. 1923, dleo sobre tela, MAC/USP.

A questao da “raca” era tao forte no pensamento de parte dos mentores do
modernismo brasileiro, que um bom exemplo € o processo compositivo de
Macunaima de Mario de Andrade. Yvonne Maggie explica que na época do ideario
modernista: “O argumento da ‘raca’ era tao forte que Mario numa primeira versao de
Macunaima teria optado pelo epiteto de ‘herdi de nossa raca’. Sé mais tarde é que

mudou para ‘heréi de nossa gente’”. (MAGGIE, 2005, p. 7).34

34 A obra de Mario de Andrade recebeu o titulo Macunaima: um her6i sem nenhum caréter e foi
publicada pelo autor em 1928.



Doravante, a representacdo do indio e do negro nas suas esferas de
‘pureza” — a raga, por vezes, se fez marcada pela oposicao direta a representagao
do homem branco e colonizador que foi representado pelas tradi¢des anteriores. A
tradicdo modernista, sedenta por ruptura, procura dar uma visibilidade de destaque
para a representacao do indio e do negro. Pois, através da estratégia do destaque,
os modernistas construiram a ideia de que o referencial representacional ligado ao
nosso passado colonial, finalmente, seria substituido por uma ideia que
representasse melhor a génese da nacao brasileira oriunda da mesticagem e,
igualmente, pela incorporagdo e pelas adaptagdes locais da cultura africana e
indigena dadas nas implicagbées da nossa historia.

Ora, se a modernidade € uma experiéncia vivida pelos individuos, logo, o
modo de vida do grupo dos modernistas foi confrontado pelos outros modos de viver
“descobertos” nas missbes folcloricas de Mario de Andrade. Esses totalmente
distintos das vivéncias experimentadas nos centros urbanos das cidades de Sao
Paulo e Rio de Janeiro, assim como das experiéncias vividas por Eliseu Visconti no
contexto Brasil-Franga. No caso do grupo de Mario de Andrade, o impacto do
contraste entre as formas de ser e viver nas terras brasileiras, a nosso ver, foi
reelaborado nas produg¢des artisticas, refletindo outras formas de entender e definir
a modernidade no contexto brasileiro.

As missdes folcléricas beneficiaram a obra de muitos modernistas. Ha que
se destacar os trabalhos desenvolvidos por Tarsila do Amaral que também
revelaram os modos de permanéncia e adaptagao encontrados pela cultura colonial
para se manter viva no interior do Brasil. Parte significativa das “descobertas” das
pesquisas de campo também elaborou a nogdo de nacionalismo inventada pelos

modernistas.

A nocdo de nacionalismo, de brasilidade, de uma identidade
nacional, de um resgate das raizes culturais e artisticas brasileiras,
permeava o contexto cultural e artistico do modernismo, movimento
literario em que Mario de Andrade estava inserido. [...] O modernismo
interessava-se, sobretudo, por uma revolugao estética. Procurando,
assim, de modo geral, desenvolver uma arte com caracteristicas e
raizes proprias, preocupando-se ainda com temas de cunho
nacional. (ALVES DA SILVA, 2010, p. 109)

A identidade nacional, também chamada de brasilidade por alguns
modernistas brasileiros, teve na eleicdo das ‘“ragas” e do mestico, a revolugéo

estético-tematica almejada, porém, a partir da estratégia da hibridacdo. Em outras



palavras, os mitos indigenas e a génese ‘“racial” da patria brasileira foram
modernizados pelo tratamento plastico dos modernistas.

Segundo Daniela Kern (2004, p. 58): “A hibridag&do acaba sendo, tanto um
processo que permite a sobrevivéncia da cultura indigena e camponesa, misturada a
cultura popular quanto um meio de modernizagdo da cultura de elite [...]". E na
impossibilidade da permanéncia dos mitos indigenas dentro de uma sociedade que
se pretende moderna, que o modernismo brasileiro antropofagicamente o transforma
pela linguagem formal importada das terras parisienses — os “ismos”.

Mas, retornando as consequéncias historicas decorridas da crise econbémica
dos anos de 1930, nesse periodo, a repercussao do modernismo ja nao se limitava a
elite paulista, nem ao grupo de Mario de Andrade, embora ele continuasse uma
figura singular em todo o processo do modernismo brasileiro. Em 1930, a cidade de
S&o Paulo estava envolvida na Revolugédo, sobretudo, apds a derrota de 1932,
nesse contexto conflituoso, os artistas e intelectuais procuram construir alternativas
para a permanéncia das ideias modernas difundidas.

Carlos Zilio (1998) destaca a iniciativa dos clubes culturais como SPAM
(Sociedade Pr6 Arte Moderna) e o CAM (Clube de Arte Moderna), ambos
frequentados e patrocinados pela sociedade burguesa e/ ou a classe média local. Os
clubes promoviam desde bailes, a exposi¢cdes modernas de colecionares locais até
as conferéncias de Mario Pedrosa. Uma das alternativas de reorganizacio apds a
crise e a revolucdo de 1930, foi o Salao de Maio, que reuniu artistas paulistas e
cariocas.

Ao pensar os anos de 1940, Aracy Amaral (1984) sugere um periodo “divisor
de aguas”. A autora destaca que no contexto da grande guerra, Mario de Andrade
marcou 0 momento com reflexdes criticas sobre questdes como o decorativo, o
nacional, o regional, o erudito e o popular. Questdes que durante a primeira fase do
modernismo nado receberam a devida atencdo. E nesse momento que a vitalidade do
modernismo brasileiro foi fortemente questionada. Certa duvida sobre os “rumos” do
modernismo pairou sobre os intelectuais da época, como foi o caso de Mario
Pedrosa.

Nesse contexto, de avancgos e recuos, estabilidade e questionamentos do
modernismo brasileiro, que iremos tragar algumas observag¢des em contrapondo a

ideia de brasilidade proclamada por Guilherme de Almeida. Assim selecionamos
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pinturas que incorporaram as ideias de modernidade ligadas a vida da grande

metropole, justamente como pensou Charles Baudelaire.

Di Cavalcanti, Tempos Modernos, 6leo sobre tela, 1961.

O tempo moderno, o tempo que supera o passado pela modernizagao, com
0 avanc¢o do espaco urbano, o aumento extraordinario dos grandes prédios, quando
as ruas sao tomadas pelos automoveis e as pessoas aos poucos vao perdendo o
contato com a vegetagao local que é substituida pelas grandes edificagdes verticais.
O tempo moderno é quando os produtos hibridos criados e reproduziveis pelas
técnicas industriais fazem parte das necessidades basicas de nossas vidas,

tornando o mundo vivido nesse tempo também uma forma de modernidade.

Almeida Junior, Cozinha caipira, 1895, Di Cavalcanti, Linha de Produgé&o,
Pinacoteca do Estado de Sio Paulo. versos 1960-70.

O homem do tempo moderno n&o pode conceber, por exemplo, a existéncia
da casa caipira, pelo contrario, deve engrandecer e fazer se representar pelas

habitacbes do homem moderno, também chamadas de apartamentos. Os edificios
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altos das grandes cidades séo resultado das habitagdes produzidas em série
semelhantemente aos muitos produtos industriais reproduzidos para o consumo
individual do homem.

O trabalhador moderno que néo esta mais no campo, por contraste, trabalha
na industria, sua func¢ao de operario se baseia no movimento de repeticdo, o produto
final do seu trabalho n&do é exatamente produto seu, mas da maquina e do trabalho
fragmentado, o produto da era da reprodutibilidade. O homem moderno tem um
mundo seriado para habitar nas grandes cidades, os prédios com apartamentos
seriados sédo formas modernas de habitar o mundo que chamamos de moderno ou

modernizado.

Tarsila do Amaral, Sdo Paulo, 1924, TarS|Ia do Amaral Sol poente, 1929,
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Colegcao Geneviéve e Boghici, RJ.

&

Tarsila do Amaral, Floresta, 1929, Tarsila do Amaral, E.F.C.B.,
MAC USP 1924, MAC USP

Ja no caso de Tarsila do Amaral, além dos aspectos formais e
compositivos do espago pos-cubista que ela aprendeu durante sua estadia em Paris,
ela também optou pela dicotdmica oposi¢cao entre a paisagem interiorana idealizada

como “pura”, quase que intocavel, e geralmente, associada ao universo onirico e
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mitico das suas lembrancas, em oposi¢do, aos espacos ja civilizados pelos
processos da modernizacao das grandes cidades, tendo destaque especial a capital
paulista, com uma atmosfera hibrida que entrelaga ruas, prédios e os vestigios de
vegetacéo.

A pintura de Tarsila do Amaral nos revela uma pratica moderna também
apontada por Bruno Latour e citada anteriormente, trata-se da criacéo de produtos
hibridos e da separacdo de zonas de purezas entre natureza e cultura (0 espaco
humano).

O que a pintora nos mostra na representacido da cidade de S&o Paulo € um
espaco urbano hibrido, onde as construgdes modernas avangam sobre o espaco da
natureza, logo, a representacdo da paisagem em época de modernizagdo, ou em
outras palavras, em tempos modernos, € a representacao do espaco hibrido que
mistura os objetos da cultura material aos restos da vegetacdo que aos poucos €&
sufocada pelo concreto dos prédios que representam os centros urbanos, isto é,
quando ainda existe algum vestigio de natureza, assim entendidos como vegetagao.

Ja as paisagens oniricas desenvolvidas pela pintora, nos apresentam uma
natureza pura, intocavel, possivel na modernidade apenas pela idealizagdo.
Geralmente, na obra da artista, a paisagem pura e intocavel se associa a vegetacao
nativa do interior do Brasil, facilmente, identificamos cactos e outras figuras que
caracterizam o sertdo ou mata do interior do pais. A figura humana que habita essas
localidades também ganha uma ambientagao dada por certa atmosfera de pureza e
nao sera dificil observar que a representacdo das personagens miticas ou
caracterizadas pelo tema da ‘raca”, se faz associada a essa atmosfera de pureza
encontrada na natureza selvagem.

Nesta compreensdo, temos que considerar que as obras de alguns dos
modernistas brasileiros possuem semelhangas com as praticas modernas
observadas por Bruno Latour (1994, p. 54) [...] “a natureza permaneceu longinqua e
dominada, ainda se parecia vagamente com o poélo constitucional da tradigéo.
Parecia reservada, transcendental, inesgotavel, longinqua”. A natureza em seu
estado de “pureza” é representada como um mundo transcendental, razoavelmente
nostalgico e por oposi¢cao, outra zona de pureza se revela e assim € representada
pelos modernos e modernistas, como o espag¢o da cultura e da civilizagdo, onde o

homem constréi seus edificios, urbaniza, industrializa.
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Visconti, Leitura a beira do rio, c. Tarsila do Amaral, A lua, 1928,

1915, 65 x 81 cm, Colecéo 6leo sobre tela, 110 x 110 cm,
Particular. Colegéo Particular.

Portinari, Industrializag&o no Visconti, Avenida central,
Brasil, 1960, 22,5 x 15,5 cm, (s/d), 49,5 x 32,5 cm,
Colegéo Particular. Colegéo Particular.

A questao representacional centrada na separagdo entre duas zonas de
pureza se faz como uma pratica dos modernos, de um lado a natureza intocavel, até
amavel e transcendental, do outro, o espacgo criado pelo homem, da cultura e de
todas as conquistas dos processos civilizatérios da modernizagdo, como a
construcdo de avenidas para os automoéveis e a industrializacdo, que foram
apresentadas e incorporadas entre as tematicas adotadas pelos artistas modernos.

Na comparacéo estabelecida entre as obras de Eliseu Visconti, Tarsila do
Amaral e Portinari, o contraste formal é evidente. As duas obras apresentadas de
Eliseu Visconti sdo pinturas do comego de sua carreira, porém, ja se observa as

primeiras experimentacbes com o estilo impressionista, a pincelada rapida,
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justaposta, com a incorporagdo do gesto repetitivo em concordancia com a era
reprodutibilidade.

Ja a pintura de Tarsila do Amaral revela nas formas organicas e
arredondadas das figuras certa aproximagédo com o espago surreal, sem deixar o
aprendizado do espaco cubista, uma pintura dada no plano. E a pintura de Portinari,
com sua composicdo geometrizada e vertical, representa justamente a
industrializacdo no Brasil como nos sugere o titulo da obra. E se percebe ainda,
certa estruturagcao da figura em processo de abstracdo, embora sejam visiveis as
duas chaminés da industria apresentadas no primeiro plano da composigao.

Obviamente, existe uma grande diferenciagao entre os programas estéticos
adotados pelos artistas e ligados aos regimes de arte que também sao distintos,
porém, e o mais importante, € que o nucleo tematico dicotbmico — natureza e cultura
— das praticas exercidas pelos modernos como, inclusive, base da definicdo da
modernidade, das suas conquistas e modos de pensar do homem moderno sao
acionadas por todos.

Entende-se aqui a natureza representada pela vegetacado local e a cultura
como a representagdo dos espagos criados pelos homens. E possivel dizer que
todos sdo modernos pela maneira como concebem o mundo vivido no tempo
moderno definido pela separacao da natureza transcendental em oposicéo a cidade,
a industria, a cultura. Logo, todos s&o modernos em coeréncia com uma
modernidade que se apresenta como um sintoma social entrelagado aos processos
de modernizagdo que gradativamente separa o homem moderno e a natureza em
duas zonas ontologicamente distantes.

No entanto, considerando a questdo na esfera dos “ismos” e dos regimes da
arte que foram criados pelos movimentos modernistas a fim de romper uns com os
outros e para melhor determinar suas proprias crengas sobre a definicdo de
modernidade, teremos que observar que a transitoriedade entre o antigo e o novo
como a articulagao entre os “ismos” é responsavel pelo contraste formal que se
observa na comparagao das obras. Pois, a modernidade como multiplicidades de
modernismos institui uma necessidade de renovacédo formal, fazendo que a
pincelada impressionista de Eliseu Visconti deixe de ser moderna quando
substituida pelo espago cubista e surreal de Tarsila do Amaral, porém, uma vez que

0 objetivo da pintura de Tarsila do Amaral é conquistado, outro novo se revela como



119

no mito do eterno retorno, dessa vez, a renovacdo vem de Portinari, com a
passagem para a possibilidade da abstracéo da forma.

Se a modernidade e sua superagdo por uma nova modernidade se
constituem na base dos modernismos, teremos que considerar que todas as obras
que apresentamos na comparagdo sdo modernas no nucleo temporal que foram
produzidas, porém, quando ultrapassadas deixam de ser moderna, o que faz parte
da propria concepgao eternal da modernidade. A questdo é que a renovacgao se da
na linguagem formal e n&o na tematica que se instaura na ordem do universo
sensivel abordado pelos artistas e que separa o mundo em duas zonas de
ontologicas, de um lado a natureza — o universo transcendental — e do outro a
cidade — o universo do homem e da cultura/sociedade.

Eliseu Visconti e Tarsila do Amaral trataram a natureza representada em
suas telas como transcendental. Do mesmo modo, percebemos que as pinturas de
Portinari e Eliseu Visconti caracterizam o espa¢o da cidade como o lugar das
criacbes humanas e progressivamente afastadas da natureza. Inevitavelmente,
teremos que considerar que todos colaboram para a concep¢ao moderna baseada
na divisdo entre zonas de “pureza”, as vezes, imanentes, e outras, transcendentes,
conforme a conveniéncia. Assim as praticas da modernidade vao se revelando pela
sensibilidade dos artistas, sendo sua aparéncia gerada pelas muitas possibilidades
formais.

Para avancar um pouco mais, vale ainda observar no contexto brasileiro
quando a modernidade, nas suas diversas possibilidades e praticas, nos forca
perceber o quanto que a modernidade no Brasil € uma impossibilidade, ou talvez,
uma construcdo de “superficie”, exatamente como foi apontado anteriormente. Nesta
perspectiva, devemos prosseguir com algumas questbes sociais que envolvem a
ideia de modernizacao.

Para Carlos Zilio (1982), foi apenas com a passagem de Tarsila do Amaral
pela antiga Unido das Republicas Socialistas Soviéticas em 1931, que ela teria de
fato desenvolvido uma rapida militdncia politica que se evidenciou nos trabalhos
Segunda classe e Operarios, sendo o Ultimo, um retrato significativo no trato da
nossa situacdo social: a interagcdo ou a nao-interacdo entre as expressdes de
sofrimento, a pluralidade de ragas e a presenga da industria, todos apresentados

pela dinamica piramide compositiva.
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Tarsila do Amaral, Operarios, 1933, Tarsila do Amaral, Segunda Classe, 1933,
acervo Palacio do Governo do Estado colecéo particular.
de S&o Paulo.

Se a obra de Tarsila do Amaral nas suas fases mais frutuosas estava
enraizada na tematica da brasilidade pelo resgate das “raizes” idealizadas nas
imagens das “racas” ou do mestico, a inclusdo de uma tematica brasileira politizada
pela preocupac¢do dos problemas sociais mais urgentes, como as dificuldades
econdmicas sofridas pelas familias brasileiras oriundas das classes desprivilegiadas
e o tratamento dado ao trabalho humano pelo sistema da mais-valia, ndo foi na
leitura de Carlos Zilio (1982) uma experiéncia que trouxe beneficios para a poética

de Tarsila do Amaral. Sobre Operarios, o autor afirma:

O valor desse trabalho ndo esta propriamente na aparigdo da nova
tematica, mas na articulagdo interna que a artista estabelece com os
elementos formais utilizados. Ao tratar uma situagéo social, o quadro
se coloca a partir da experiéncia perceptiva na qual essa situagio
ocorre. A maquina (a industria) ganha um valor de simbolo icénico na
relacdo que estabelece com o sistema onde aparece. Cada forma vai
agir como uma pega que se destaca pelo contorno e a fatura neutra,
formando engrenagens que se completam e se opdem, numa
producéo significante. (ZILIO, 1982, p. 84)

Se a experiéncia da modernidade é vivenciada pelos individuos, a nosso ver,
foi somente em Operarios, que Tarsila do Amaral consegue traduzir a experiéncia da
vida moderna nas terras brasileiras, um modo de adaptar os avangos industriais a
nossa realidade sem perder ou talvez até reforgar a condicdo humana moderna de

mera mercadoria.

A diferengca decisiva entre os instrumentos e as maquinas, se
encontram, talvez, na maravilhosa ilustracdo interna a discusséo
aparentemente sem fim sobre o ponto do saber se 0 homem deve
“se adaptar” a maquina ou a maquina se adaptar a “natureza” do
homem. [...] se a condicdo humana consiste no homem em ser



condicionado como coisa, dado ou fabricado, imediatamente devido
a nossa condicdo ulterior, 0 homem se “adapta” ao meio das
magquinas ho momento que ele as inventa. Certamente, elas tornam
a nossa existéncia uma condi¢do também inalienavel que as outras
ferramentas das épocas precedentes. (ARENDT, 2009, 199,
tradugcdo nossa)

Hannah Arendt observa uma importante questao sobre a modernidade e o
homem moderno: se o0 homem devera se adaptar a maquina ou a maquina a
natureza humana. A autora entende o homem como um ser condicionavel, inclusive
a suas préprias invengbes — a maquina (ou, na nossa visdo, a modernidade
inventada). Uma das grandes questbes da condigdo do homem moderno esta ligada
aos desdobramentos de suas invencgoes.

Em tempos modernos, na era da reprodutibidade e da modernizagéo, € a
propria condi¢do humana que se adapta a todas as inveng¢des do mundo moderno. A
existéncia do homem moderno se conecta a existéncia do mundo industrial, torna o
homem parte integrante desse sistema, concedendo aos homens os beneficios da
modernidade, mas também os maleficios.

Talvez, a continuidade de um projeto modernista preocupado com a
condicao do homem moderno nao tenha sido desenvolvida por Tarsila do Amaral,
justamente, porque o projeto modernista estava centrado na superficie de uma
nacao mitica (a génese do ser brasileiro) e ndo no mundo vivido pela condi¢gdo do
homem moderno.

Para Bruno Latour, por exemplo, os hibridos (ou quase-humanos) estendem
ou complementam o homem, transformando-o e por ela sendo também
transformados (pensando a relagdo homem e maquina). O homem moderno € ainda
0 homem que nao conseguiria mais aceitar a ideia de que outros homens nao
modernos existiriam de forma arcaica em terras longinquas, e talvez, em harmonia
com uma natureza transcendental. Por isso, 0 homem moderno louva o avango
industrial e as conquistas da modernizagéo, para ele, se existe um homem e um
lugar ndo moderno, além de condenavel, ambos devem ser caracterizados no seu
imaginario como a decadéncia total da existéncia humana, portanto, para o homem
moderno a gléria da existéncia humana se da apenas pela modernidade.

Portinari, por sua vez, também nao fugira da légica dessa tematica, mas com
outras propriedades. Mesmo que por expressdes diferentes, os artistas modernistas

representam o “espirito de brasilidade” ou a descoberta do “nacional”. Neste sentido,
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Portinari tratou de temas diversos da realidade nacional, inclusive com o patrocinio
do governo ou dos colecionadores e empresarios locais.

E verdade que a formagao académica de Portinari, nem sempre é vista com
‘bons olhos” pelos que acreditam na ideia de ruptura entre academicismo e
modernismo como condi¢do necessaria aos tempos modernos. Vale lembrar, que
Eliseu Visconti considerava a pesquisa desenvolvida por Portinari uma investigacao
de um jovem que deveria ser respeitada, mesmo que Ihe fosse estranha.

Na avaliagio de Mario Pedrosa (2004), Portinari trouxe relevantes
acréscimos a pintura nacional pela sua expressao dada na matéria, os tons do fundo
se ligam misteriosamente com o tom escuro dos primeiros planos, criando figuras
esculturais de tendéncia monumental. Tais caracteristicas ligadas as figuras das
personagens retratadas, para o critico, trazem o problema do homem e do seu
destino, ou ainda, podemos dizer o problema da tematica brasileira incorporada ao
género humano, a sua existéncia.

Ao contrario de Tarsila do Amaral que idealizou a paisagem interiorana com
cores vibrantes e atmosfera ludica, Portinari, fez jus ao adjetivo “pintor social’,
porém, quando denuncia 0 universo circunscrito nas formas mais arcaicas que
causam os sofrimentos humanos, como a falta dos recursos basicos para a
sobrevivéncia dos seres, o0 pintor denuncia também o quanto que a modernidade
brasileira € uma impossibilidade quando se considera a ideia de modernidade ligada

aos processos de modernizagao.

Portinari, Enterro na rede (série Portinari, Retirantes (série
Retirantes), 1944, MASP. Retirantes), 1944, MASP.



Portinari consegue dar visibilidade a capacidade que a falta da modernidade
e dos processos de modernizagao possui de ser cruel com as populacdes brasileiras
que vivem no interior desse pais sem o0s recursos dos bens materiais que a
sociedade moderna possui. Os trabalhos desenvolvidos para a série Retirantes,
logicamente, s&o exemplos que ndo s&o sO validos como também tocam a
sensibilidade brasileira sobre os problemas urgentes que agridem as populagdes
interioranas em pleno tempo moderno.

Eis entdo o significado mais atroz que podemos dar a expressao
‘modernidade de superficie”, pois mesmo havendo a renovacgado formal e estética,
mesmo que a tematica das “raizes” do Brasil seja reconhecida, ainda assim, parte
dos brasileiros vivia num mundo nada moderno, alias, um Brasil muito mais primitivo
e medieval. Logo, a transitoriedade entre o arcaico e 0 moderno se mostra apenas
parcial em terras brasileiras, pois 0 mundo vivido no interior do Brasil nos revela um
passado permanente e presente.

A modernidade, tanto na Europa quanto no Brasil, foi um momento de
descobrir outros modos de existir no mundo vivido. E muitas vezes, no caso do
Brasil, o mundo vivido pelo outro conseguiu provar que a modernidade s6 era uma
palavra e ndo uma realidade de fato. A modernidade, na esfera dos modernismos,
se molda aos contextos e no Brasil se adaptou as questdes do “nacional”, se assim
for aceitavel a quem interpreta.

Cada regime estético defendido pelos “ismos” europeus e pelos brasileiros
forjou a modernidade de modo a encaixa-la a sua forma. A modernidade ¢é transitéria
porque assim como um material plastico também é modelavel, porém nao se prende
a um unico molde, se adapta ao mundo vivido pelo homem que se deseja moderno e
se adapta também as revelagdes que as experiéncias fornecem aos modernos como
a aceitagao de que existem outros modos de habitar o0 mundo vivido (sendo alguns
modos nada modernos).

A modernidade como experiéncia histérica vivenciada pelos individuos
tornou-se uma dificuldade em si mesmo dentro do contexto brasileiro, ja que as
proprias iniciativas modernistas de encontrar os meios de atualizar a tematica
nacionalista do Brasil moderno nas nossas “raizes” foi uma tentativa que mais nos
causou frustracdo ao dar visibilidade nos ultimos anos do projeto modernista aos

problemas sociais. Esses revelaram a impossibilidade da modernidade total nas



terras brasileiras, como é o caso das muitas popula¢des que viviam em condi¢des
degradantes e foram temas de artistas como Portinari.

No caso do homem oprimido pelo sistema industrial, encontramos uma
dificuldade de aceitagdo da modernidade enquanto solugdo para a realidade
brasileira, ja que os processos de modernizagdo revelam a cruel condicdo do
homem moderno na era da mercadoria e da reprodutibilidade, como nas pinturas de
cunho social desenvolvidas por Tarsila do Amaral.

Ha ainda outra dificuldade universal, ao se perceber que sado tantas as
maneiras de ser moderno ou modernista, que todos os que possuem alguma
iniciativa de renovagdo tematica ou de linguagem formal nas artes e assim sao
lembrados pela histéria, também podem ser chamados de modernos ou seus
percussores, como foi o caso de Eliseu Visconti e AlImeida Junior.

Eis entdo o problema da modernidade quando consideramos que o homem
que quer ser moderno ira conceber que existe um mundo vivido por ele, ou seja, um
mundo moderno, e por contraste existiria outro mundo vivido pelos ndo modernos,
0s que estao aprisionados no passado e na tradicdo ou que vivem em plena época
moderna como barbaros do passado. O passado é realmente um problema para os
modernos, se distante provavelmente possui algo que merega ser revisitado, porém,
se recente, apenas sera superado (como pensou Bruno Latour).

E na incapacidade de anular ou de atualizar o passado, as crengas na
modernidade comegcam a escapar dentro de suas proprias construgdes retéricas.
Por um lado, o homem moderno admira o modo que o0 homem preso no passado,
distante e primitivo existe no mundo vivido, e ele quer conviver com esse passado.
Para isso é necessario domestica-lo, atualiza o passado obrigando-o a “viver” dentro
das telas modernistas. O homem que quer ser moderno a medida que vai criando
suas definicdes para a modernidade, vai adaptando o mundo vivido por ele de
acordo com a sua definicdo de modernidade, logo, 0 mundo deixa de ser vivido e
passa a ser definido pelo o que cremos ser a experiéncia da modernidade ou
representado pela arte modernista.

A dificuldade da histéria da arte e da critica de arte de cessar a discusséo
sobre a questao da possivel modernidade ou n&o na obra de Eliseu Visconti e
finalmente enquadra-lo em suas classificagdes, arquivando a discussdo no seu
armario de conclusdes, consiste, justamente, na dificuldade de definicdo da

modernidade como uma realidade de fato existente ou que jamais existiu.



Uma unica definicdo para a modernidade nunca aconteceu, a invencéao do
termo, numa perspectiva de longa duracdo, permite complementacdes e
controvérsias. Mas, uma unica coisa em comum existe em todas as explicagdes
inventadas para o termo, a saber: a passagem do antigo para o chamado moderno,
nao importando como a passagem € narrada: seja uma porta aberta ou um muro
explodido. E justamente a passagem — a transitoriedade — que permite que o
conceito de modernidade se reinvente sem perder seu fundamento originario, isto €,
a ideia de passagem, de uma temporalidade fluida ou ndo entre o passado e o

presente, com um pouquinho de ﬁcgéo35.

Dizem: O simbolismo foi a modernidade de 1886, como o
romantismo em 1830. Sim, para os seus contemporaneos. Nao para
noés. Porque, como um movimento, que saiu de nosso sujeito-tempo,
falando da nossa continuidade. A modernidade é uma funcdo da
linguagem — do discurso. Ela é histéria como discurso. E irredutivel
ao historicismo, que encerra as condicdes da produgdo de uma
época. O sentido de uma época. (MESCHONNIC, 2000, p. 35,
traducio nossa)

Linguagem, discurso, sentidos, no caso de Eliseu Visconti, isso ¢é
extremamente valido para a avaliacdo da modernidade, pois, os modos ja
desenvolvidos pela histéria da arte de apreender sua obra, mesmo que essa
disciplina ndo tenha percebido, revelam que a dificuldade da classificacdo desse
artista como moderno, pré-modermno ou nada moderno, esta fundada na
transitoriedade que o conjunto de sua obra revela ao espectador e ao pesquisador.

Porém, por mais que a disputa classificatéria procure argumentar e
convencer o oponente, sempre havera uma tentativa de revanche e contra
argumentacao. Logo, teremos uma disputa infinita que nos faz dispersar as nossas
forcas e que nos priva da revelagao estética que a pintura de Eliseu Visconti possui
e esta aberta a nos dar. O problema se estabelece no mesmo sentido pensado por
Bruno Latour sobre as ciéncias (em todas suas formas, incluindo as chamadas
humanas) e que tentamos ao longo deste capitulo tracar algumas consideracgdes, e
nesta compreensao, consideramos a possibilidade de que nunca fomos modernos

no Brasil ou em qualquer lugar.

% Estamos compreendendo conforme com o pensamento de Didi-Huberman, nas palavras do autor:
“O historiador ndo é sendo, em todos os sentidos do termo, o fictor, isto €, o modelador, o artifice, o
autor e o inventor do passado que ele da a ler. E, quando é no elemento da arte que desenvolve sua
busca do tempo perdido, o historiador ndo se acha sequer diante de um objeto circunscrito, mas de
algo como uma expanséo liquida ou aérea — uma nuvem sem contornos que passa acima dele
mudando constantemente de forma”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 10-11).



Lembrando das assertivas de Mario Pedrosa, no artigo Visconti diante das
moderas geragées, devemos renotar, que Eliseu Visconti teria um ensinamento
indispensavel e nao percebido pelos jovens modernistas. Todavia, se a modernidade
€ muito mais uma crenca de sermos modernos a partir das definicdes que os
proprios modernos criam, havendo diversas praticas modernas que os definem,
como a suposta anulacédo do passado, podemos considerar que o0s jovens
modernistas ndo deram atencao a licdo viscontiana porque eles estavam imersos
nas definicbes de modernidade e modernismo da época. O erro dos jovens foi
acreditar demasiadamente nos discursos e pensar que a licdo viscontiana era da

ordem dos “ismos”, mas nao, a licao é sobre a relacado homem e natureza.
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Capitulo 5. Da paisagem

inabitavel a paisagem habitada
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Vi terras da minha terra.
Por outras terras andei.
Mas o que ficou marcado
No meu olhar fatigado,
Foram terras que inventei.

(Manuel Bandeira, Testamento, 1943)

O olhar fatigado: o olhar que acompanhou o poeta em tantas descobertas
em suas caminhadas por terras das suas terras ou por outras terras distantes da sua
terra. As coisas que o olho do poeta percebeu ao longo de uma jornada de muitas
visdes deixaram experiéncias marcadas na fatiga de quem percorreu veredas para
se nutrir com as mais diversas descobertas, pelas peculiaridades da natureza local
das terras visitadas ou pelos modos de habitar cada uma das terras que esteve.

E, revela com certeza, o poeta Manuel Bandeira, que de tantas terras as que
marcam o seu olhar sdo as terras por ele inventadas. E 0 que nos mostra esse
fragmento do poema? Expde que o poeta, assim como todo artista, pode inventar
terras em sua obra, das quais somos todos convidados a visitar.

O poeta afirma ter visto terras de suas terras, sem nenhuma pretensao de
explorar essas terras, tampouco nos da indicios de que tenha visto o todo de suas
terras. Pode ser que ele, quem nos fala no poema, ainda possua parte das suas
terras a conhecer. Nao € um problema nao conhecer o todo, ndo desmerece sua
experiéncia nem a sua obra — as terras por ele inventadas.

O poeta também nos fala que andou por outras terras que nao eram as
suas, nao atribui nenhum juizo de valor, as outras terras ndo sao melhores nem
piores que suas terras, pois sao apenas outras terras. O andar por outras terras ndo
€ motivo para uma nostalgica elevagdo das suas terras no poema e, do mesmo
modo, o ver suas terras nao € um exercicio euférico ou folclérico da sua terra natal.

As terras séo lugares de passagens e de algum tipo de pertencimento,
duradouro ou ligeiro. E na avaliagao do poeta, as terras inventadas sdo as que mais
marcam. Duas questdes nos surgem: o que € inventar uma terra? O que € uma terra
inventada pelo poeta ou pelo artista ou pelo pintor? Mas, n&o séo perguntas a serem
aqui respondidas diretamente, ao contrario, sdo questdes para instigar.

Reconhecer que o artista, o poeta ou o pintor, inventam terras — criam

paisagens —, é falar de um lugar concebido por alguém que ndo € uma divindade e



que também nao é a “méae natureza’, mas um homem como qualquer outro que
escolheu criar terras imaginarias pela arte da manipulagcéo das palavras ou no caso
da pintura pelas cores e formas. Mas, quando o artista inventa suas terras —
paisagens —, ele o faz sabendo como séo as suas terras ou parte delas ou as outras
terras. Eis entdo, que a invengéo ou o ato do inventar € em si um saber sobre o que
ja foi inventado.

Nao se inventa uma terra sem saber 0 que s&o as outras terras. Ndo se pinta
uma paisagem sem saber o que € uma pintura de paisagem ou como foram criadas
as outras pinturas de paisagem. E uma conclusédo ébvia. No entanto, a dificuldade é
saber como se da o processo do inventar uma terra para o poeta ou uma pintura de
paisagem para o pintor.

Para encaminharmos a discussdo a investigacdo da licdo viscontina
sugerida por Mario Pedrosa, as pinturas de paisagens de Eliseu Visconti serao
revisitadas nesta parte do estudo. Concomitantemente a meditacdo que
desenvolveremos sobre essas obras, pensaremos algumas concepgdes de
paisagem e natureza que nos auxiliam na compreensao da ligao viscontina.

Nesta proposta, inicialmente, convidamos o nosso leitor a pensar conosco o
que € a paisagem. Algumas questdes sao levantadas, a saber: a paisagem seria um
universo que nos é aberto e preparado para receber nossos olhares ou seria a
paisagem um universo a ser habitado pela nossa abertura? Seria a paisagem na
arte uma noc¢ao inventada, um género artistico ou um modo de ver? Ou seria um
ensinamento sobre nossa propria existéncia no mundo?

A paisagem, uma palavra nada neutra, seja do ponto de vista semantico,
artistico, histérico ou qualquer outro. Uma palavra nada neutra, pois carrega consigo
e na sua origem sentidos e significados que estao estritamente ligados a relagao
homem e natureza. E pela relacdo do homem com o que chamamos de natureza,
que o que chamamos de paisagem deixa de ser apenas uma palavra para ser
significada.

Nesta compreensao, podemos pensar quais sao os possiveis significados
construidos na origem da palavra paisagem. Jacinto Lageira (2010, 146) explica que
um dicionario francés apresentou pela primeira vez uma definicdo a palavra
paisagem em 1493, sendo essa um quadro representando um pais. O autor lembra
que um ano antes dessa definicdo foi marcada a descoberta da América por

Cristévao Colombo, e sugere que os europeus ao se depararem com 0 novo mundo
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e 0s seus habitantes integrados a natureza, teriam desconsiderado na época a
possibilidade desses habitantes serem humanos.

Esses habitantes que la viviam nus (do ponto de vista dos conquistadores) e
integrados a natureza, ali estavam como no tempo da origem da humanidade. E
estar tdo integrado a natureza, para o olhar europeu dessa época, no nosso
entendimento, significava expor a nossa prépria animalidade. Um europeu naquela
época diante da paisagem que o novo mundo Ilhe dava a ver, ou seja, de um lugar
onde homens habitam a natureza em plena comunicabilidade, o europeu, deve ter
se espantado com o fato dos corpos desses homens ali nus serem como 0 seu,
porém, homens extremamente diferentes, com costumes e habitos distintos.

A representacéo desse primeiro contato entre os europeus e os habitantes
do novo mundo é ainda, para a histéria da arte brasileira, quase que o marco
originario da nossa terra, do lugar que chamamos de Brasil e da paisagem que o

representa. Como, por exemplo, nessa celebre obra de Victor Meirelles.

Victor Meirelles, Primeira missa no Brasil, 1860, Museu Nacional de Belas Artes, RJ.

Mas, a diferenca entre os europeus e os outros homens do novo mundo,
estava, sobretudo, no modo de habitar a natureza. Essa diferenca evidenciou ao
homem europeu o seu “distanciamento”. Ao conhecer esses outros habitantes, o
europeu percebeu o quanto que o seu modo de habitar o mundo era uma maneira

de se afastar da natureza. Porém, ele ndo percebeu que a separagdo entre o



homem e a natureza foi retirando da humanidade a sua prépria origem existencial.
Foi silenciando os canais da nossa comunicabilidade com a natureza.

Se entendermos a paisagem apenas como algo a ser observado a distancia,
que nos apresenta uma ambientagcao que identifica um lugar ou uma regido ou um
pais, logo, teremos limitado a paisagem a ideia de representacao. Teremos também
funcionalizado a paisagem na arte, tornaremos a paisagem sempre o exterior a ser
explorado pelo nosso olhar ou um exterior repleto de recursos naturais a serem
explorados até o fim. E, por conseguinte, estaremos vendo com os “olhos” do
colonizador.

A distancia nos recusa o direito de habitar a paisagem, de nos colocar em
comunicagdo com a natureza e de acessar sensivelmente os seus mistérios. Eis
entdo nossa sugestao: existiiam dois tipos de pintor de paisagem, sendo um o que
esta separado da natureza e que chamaremos de pintor inabitante, pois para esse a
natureza é sempre o exterior inabitavel; ja o outro seria o pintor habitante e que do
interior da natureza “devassa os seus segredos”, exatamente, como Mario Pedrosa
pensou a ultima fase da produgao de Eliseu Visconti.

Para compreender como e quando, o pintor escolhe ser inabitante ou
habitante, primeiramente, € imprescindivel entender que a escolha do pintor possui
efeitos sobre sua obra. Uma pintura de paisagem quando observada pelo
espectador possui a capacidade de colocar quem a vé em correspondéncia com a
escolha do pintor, pois esta inscrita na base das relagdes intersubjetivas.

O que queremos dizer é que toda pintura expressa os muitos sentidos
impregnados na sua materialidade, do contexto histérico da sua época, da maneira
que é mostrada na contemporaneidade e entre tantos sentidos, expressa,
igualmente o sentido da escolha do pintor. Portanto, o ciclo expressivo de uma
pintura de paisagem n&o se encerra jamais, porque “a expressao € uma expectativa
de que a obra de arte apresenta na sua fundagéo a probabilidade desencadeadora
da relagao intersubjetiva, na qual os individuos significam um acontecimento anterior
que gerou a obra, ou seja, a agao do pintor” (ALVES, 2013, p. 54).

Uma questédo é langada toda vez que um artista escolhe fazer uma pintura
de paisagem: habitar ou nao habitar? Mas, nao podemos esquecer que sempre é
uma opg¢ao dada no ato do inventar.

A paisagem, como nao poderia deixar de ser, € uma invengao como tantas

outras que possuiu muitas facetas no seu processo, mas todas tém como referéncia
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a natureza. A referéncia para com a natureza se da de muitas formas, seja a agao
da natureza sobre 0 homem, como, por exemplo, uma pintura de paisagem marinha,
na qual homens sofrem os perigos de uma tempestade e sdo oprimidos pelos
fenébmenos naturais; ou a agdo do homem sobre a natureza, como uma pintura de
paisagem urbana, resultado da dominacdo da natureza mediante o uso das
tecnologias criadas pelos homens e até mesmo a supressao total dos recursos

naturais.

Allaert van Everdingen, L’Orage, 1650, Menotti Del Picchia, Aranha-
Petit Palais, Paris, foto da autora. Céus,1940-49, MASP.

Claro que os dois exemplos anteriores caracterizam duas situagdes que
mostram a relacdo homem e natureza sugerida pela estratégia do conflito. Mas, ha
outras formas de inventar a pintura de paisagem sem que o conflito seja o ponto de
sustentacdo, € possivel que a paisagem revele a possibilidade quase insélita da

harmonia entre 0 homem e a natureza, como no jardim de Claude Monet.

Claude Monet, Cycle des Nymphéas, (detalhes), Musée I'Orangerie Paris, foto da autora.



A pintura possui sua participa¢do na invencéo da nogéo de paisagem, tanto
pela sua insercéao nos dominios culturais como pelo desenvolvimento da percepgao
do tempo e do espaco a partir da contribui¢do dos olhares dos artistas.

Para Anne Cauquelin (2013, p. 17 a 23) é quase impossivel de explicar
exatamente a origem da ideia de paisagem, no entanto, a autora faz alguns
apontamentos sobre a génese da paisagem, a saber: que a palavra e a nogao de
paisagem chegaram até nos através do contato dos italianos com os holandeses,
passando por processos de elaboragdo definidos a partir da perspectiva
renascentista para se justificar como: quadro, resultado de uma idealizagdo que
torna a natureza uma realidade que nos é dada a ver.

Anne Cauquelin (2013) explica que em 1930, o Ministére de lInstruction
Publigue et des Beaux-Arts, desenvolveu duas definigbes que sao interessantes
para o nosso estudo, a primeira diz respeito a paisagem comparada a um
monumento natural personalizado ou estilizado artisticamente, a segunda se refere a
floresta como uma galeria de quadros naturais, um museu verde. Apds nos informar
sobre essas duas definicbes, a autora sugere que a nogao de paisagem proposta na
tessitura desse modo de concebé-la estabelece uma equivaléncia entre a arte e a
natureza.

A partir deste exemplo de Anne Cauquelin, consideramos que a idealizacao
da natureza se da, em parte, pela pintura de paisagem elaborada mediante o uso
das leis da perspectiva, ou ainda, pela capacidade humana de tornar a natureza
representavel pela pintura e de compara-la com as produgdes artisticas, para além
de uma simbdlica equivaléncia entre arte e natureza, pois assim encontraremos uma
nog¢ao de paisagem e outra de natureza, ambas centradas na relacdo sujeito e
objeto.

Quando a paisagem é limitada a ideia de representagéo a partir do escopo
epistemoldgico que constitui a relagdo classica entre sujeito e objeto, a paisagem
como produto da maneira de ver, é automaticamente racionalizada e pensada
apenas como objeto de contemplacao e de dominagao do sujeito que vé.

Para John Wylie (2015, p. 99-101) a perspectiva da separagao sujeito-objeto
entende a concepgao de paisagem como um bem material a ser possuido. De
acordo com o pensamento do autor, a ideia de dominagdo de um espago por um
sujeito transforma a paisagem em propriedade privada de um individuo ou do

Estado. Consequentemente, a paisagem torna-se sindnimo de territoério controlado
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por um individuo ou pelo Estado que possui sobre a natureza uma posicdo de
autoridade. A partir deste principio, a paisagem é concebida e somente direcionada
pela visdo privilegiada do proprietario. Tanto os sentidos quanto os significados e o
acesso ao territorio da paisagem é, necessariamente, controlado e filtrado por quem
possui a propriedade e a autoridade para determinar 0 que e como se ver.

Logicamente, a compreensdo da paisagem enquanto representacao,
territério dominavel e propriedade de um individuo ou do Estado, sdo formas de
escolher ser um pintor inabitante.

Para revelar a licdo viscontiana, entendemos que Eliseu Visconti formado
inicialmente na tradicdo académica foi preparado para ser um pintor inabitante,
porém, empiricamente, ele aprendeu ser um pintor habitante. Explicando melhor
nossa afirmativa, um registro revelado nos cadernos de notas®® de Eliseu Visconti

(ver anexos 1 a 10) merece nossa atencgao:

Olhar. Podemos olhar para a natureza de trés maneiras:

1° olhar ao mesmo tempo, todo o objeto que se quer colocar no
quadro.

2° olhar cada um dos elementos / Primitivos

3?2 olhar concentrado sobre o efeito total de pontos na tela

Todas estas formas s&o boas, mas a mais légica € a primeira porque
a natureza é vista no todo como por Deus.

% Os cademos de notas consultados s&o os que se encontram preservados na Biblioteca Brasiliana
Guita e José Mindlin - USP, no arquivo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro € no
arquivo da familia Visconti junto ao Projeto Eliseu Visconti coordenado por Tobias Visconti, neto do
artista. Os documentos, em sua maioria, estdo em razoavel estado de preservagéo, no entanto,
partes dos manuscritos estdo desgastadas o que prejudica a leitura dos mesmos. Outro fator que
dificulta a leitura e principalmente a transcricdo dos registros deixados por Eliseu Visconti é a
linguagem da época que os cadernos de notas foram escritos, parte foi escrita durante o periodo de
estudos do artista em terras francesas e outras no Brasil. Os registros foram escritos em trés linguas:
a maior parte em francés, em portugués e pequenas citagcdes em italiano. Percebemos que as
anotagdes possuem peculiaridades da lingua usual do final do século XIX, além disso, a caligrafia de
Eliseu Visconti varia muito, ha momentos que a leitura é razoavelmente acessivel, porém outras a
leitura é extremante dificil, pois sdo anotagdes rapidas e diversas. Nos cadernos de notas
encontramos diversos registros do artista sobre filosofia e histéria da arte, incluindo cépias de trechos
de livros. Sao citados nos cadernos de notas os nomes de pintores renascentistas consagrados, de
Velasquez, Rembrandt e outros; alguns filésofos também sdo citados como Platdo, Aristételes,
Rousseau, Descartes, Nietzsche e outros; encontramos muitas anotagdes dos estudos de Ruskin e
Grasset, bem como recortes de jornal sobre ateliés de arte, saldes, a Exposi¢gdo Universal de 1900, o
estilo art nouveau e a divulgagdo na imprensa francesa dos feitos de Santos Dummont. Ha certa
dificuldade para se determinar a data exata das anotagbes deixadas pelo artista, com excegédo de
algumas paginas que sio datadas e outras que possuem alguns recortes de jornais da época com a
referida data. Assim quando a datacdo exata for identificavel a informagao sera apresentada em nota
de roda pé. Encontramos ainda muitos desenhos, estudos rapidos de composi¢gdo, geometria, teoria
da cor e esbogos para trabalhos decorativos. Os trechos dos escritos de Eliseu Visconti que ser&o
citados neste capitulo sdo incorporados ja traduzidos e/ou adaptados para a lingua usual dos dias
atuais. E possivel que parte das adequacgdes altere pequenas estruturas dos registros, porém, todas
as adequacgdes foram realizadas (por nés) de maneira a preservar o sentindo da frase e do texto,
considerando ainda as especificidades da linguagem e do pensamento vigente da época.
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A segunda maneira é decorativa porque em decoragao o interesse
deve estar em toda parte.

A terceira maneira é esplendida por emocionar tendo dentro do
quadro um sé ponto que nos fala.

[]
Ver dentro da paisagem ou dentro do quadro, qual € o valor principal
que domina é o numero 1 - 2 - 3? (tradug&o nossa).”’

Este registro de Eliseu Visconti sobre o “olhar” foi encontrado em dois
cadernos de notas distintos, as anotagdes sao semelhantes com pequenas
alteracdes, também sao apresentadas informagdes sobre cor, composigéo e figura,
assim como a referida questao.

Podemos considerar um indicio importante a anotacao apresentada, pois o
fato dela aparecer duas vezes nos cadernos de notas de Eliseu Visconti revela que a
reflexdo sobre o “olhar’ e sua relacdo com o fazer artistico permaneceu em
meditacdo. E possivel que se trate de algum estudo aprendido nos cursos de
formacao que ele participou ou um estudo de bibliografia da época. No entanto, é
dificil de afirmar porque ndo encontramos registro especifico sobre a origem da
anotacdo. Em outras anotacdes encontramos facilmente o registro do nome do livro
e autor ou do professor.

E necessario analisar alguns pontos que percebemos ao ler essa anotacao,
sem esquecer que se trata de um registro de estudo e reflexdo de um homem que
viveu no final do século XIX e inicio do século XX. Primeiro, a anotagao destaca que
ha algumas formas de ver — olhar/ regarder — a natureza. Trés formas sao
demarcadas no registro que condizem com a concep¢ao até entdo aceita na época
vivida pelo artista, a saber: um olhar do todo; um olhar para cada parte — o elemento;
e um olhar para o efeito — as sensacgoes.

Segundo a anotagao, todas as formas de olhar sdo boas, porém o olhar do
todo seria a mais légica, obviamente, porque se trata de um olhar em concordancia
com a técnica da perspectiva que foi, sem sombra de duvidas, extremante
importante para a histéria da arte. Em outros termos, o olhar divino usurpado pelo
homem renascentista que acreditou poder conceber um controle visual sobre o todo
de uma paisagem apresentada na tela.

Assim, o chamado 1° olhar na anotagéo viscontiana, € um olhar baseado na
tradicdo epistemoldgica cartesiana — a separagéo entre sujeito e objeto — sendo o

pintor quem olha o todo como se fosse um “deus” ou o proprietario da natureza

37 Documento preservado pelo arquivo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro.
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observada. Fica claro, que o dito “mais l6gico” € um olhar que pressupde uma
escolha da nao habitagdo, na qual o pintor ira sempre apresentar uma paisagem
inabitavel.

O que o pintor inabitante nos mostra na escolha pelo 1° olhar, € antes de
tudo, a ilusdo humana de superioridade sobre a natureza, mas também sobre os
outros. Uma ilusdo cultivada na arte renascentista. E que segundo o pensamento de
Pierre Francastel (1990) se baseia na prepoténcia humana de querer assumir o
lugar divino, para o autor, os pintores renascentistas “[...] sdo criadores de ilusdo e
nao imitadores, mais ou menos habeis, do real. O novo espago € uma mistura de
geometria e de figuracao simbdlica onde o saber técnico esta a servico de crencgas
individuais e coletivas” (FRANCASTEL, 1990, p. 130).

A ilusdo da perspectiva renascentista, por exemplo, foi questionada pelos
movimentos da arte moderna, mas ndo foi questionada a ilusdo humana de que o
espacgo pictorico € onde a técnica e a poética estdo a servigo das crengas humanas.
A crengca da separacado entre sujeito e objeto conseguiu sobreviver as muitas
escolas e movimentos da arte. Essa crenga de que a natureza é objeto do olhar do
pintor ndo permite nenhum tipo de intermediacao entre a a¢ao do pintor e a a¢ao do
espectador, a paisagem revelada pelo pintor inabitante € sempre uma natureza
separada de noés através do ponto de vista da arte e de dentro dos dominios da
cultura, o artista cria a ilusdo de que existem duas dimensdes ontologicamente
separadas, de um lado o homem, ou seja, o proprio pintor e o apreciador da obra de
arte, do outro lado, a natureza sempre inabitavel, distante e dominavel.

A paisagem para o pintor inabitante é provida de detalhes, aliais, € a
variedade de detalhes que revelam ao espectador a capacidade do artista de
mostrar e de definir o mundo. E, é acreditando na capacidade do artista de
determinar o que € e como devemos ver cada elemento da paisagem, que o
espectador também se rende a suposta superioridade do olhar privilegiado do pintor
inabitante.

Para Alain Mérot a paisagem € um género artistico do detalhe que exige a
observacgdo da: “Imitacdo ou descricdo do mundo, mostra, em diferentes ‘lugares’, a
diversidade das formas naturais, das espécies animais ou vegetais [..]” (VEROT,
2009, p. 43, traducdo nossa). A segunda forma de “olhar” sugerida na anotagéo

viscontiana seria um olhar para cada elemento, para cada detalhe ou objeto que
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sera apresentado na tela. Neste sentido, o 2° olhar estaria em concordancia com o
pensamento de Alain Mérot.

E possivel entender, que o 2° olhar é uma maneira de ver com mais
“‘individualidade” para cada elemento que a natureza nos fornece. Mas, se trata
também de um olhar funcional conforme a anotag¢ao viscontiana nos afirma, quando
classifica essa forma de olhar como aplicada as artes decorativas. Possivelmente
seja uma forma de ver adotada nos estudos de plantas e vegetagbes que eram
usadas como referéncia na art nouveau.

Alguns desenhos encontrados nos cadernos de notas de Eliseu Visconti, a
nosso ver, estdo em anuéncia com essa forma de observar a natureza, uma maneira
de ver procurando extrair dela os recursos visuais que poderao ser utilizados,
doutrinados e até idealizados para servirem as artes decorativas. Novamente,
percebemos uma relagdo de n&o habitagcdo para com a natureza, ou seja, uma
escolha centrada na extragdo de produtos — no caso: os dados visuais — que a
natureza possui para nos dar, portanto, uma forma de conceber uma paisagem ou

uma natureza também inabitavel.

Detalhe de um dos cadernos de notas de Eliseu Visconti, arquivo da Biblioteca Brasiliana Guita e
José Mindlin — USP (foto da autora).



A ultima forma de “olhar” nos interessa em especial porque percebemos que
o chamado 3° olhar na anotagao viscontina, embora nao seja na sua completude ja
uma maneira de ver e conceber a natureza como um lugar de habitacdo, seria, a
nosso ver, para a época de formacdo de Eliseu Visconti, o inicio frutifero que o
levariam a escolher ser no futuro um pintor habitante.

A terceira forma de olhar procura estabelecer, ou melhor, elaborar o
chamado “efeito” que a pintura causara. Entendemos, primeiramente, que essa
forma de ver a natureza estd preocupada com a sensacdo que sera transposta
sobre a tela mediante o fazer artistico e para a recepcdo estética da pintura
elaborada. E uma visdo interessada em criar um efeito para a visdo do espectador
da obra, por isso, uma forma de conceber a natureza e sua relagdo com a pintura a
partir de um programa estético que se propde a dar a ver de modo esplendido como
€ sugerido na anotagao viscontiana e que toque o espectador emocionalmente, em
outros termos, que a pintura nos fale — parle.

E notavel que o uso do verbo “falar’ (parler) na anotag&o atribui ao quadro a
capacidade de se comunicar com quem o vé, o que em estética € concebivel
quando se considera que toda obra de arte possui a capacidade desencadeadora de

colocar o apreciador dentro de uma experiéncia sensivel.

[Quando pousamos nosso olhar sobre uma imagem da arte]

Com frequéncia, quando pousamos nosso olhar sobre uma imagem
da arte, vem-nos a irrecusavel sensacdo do paradoxo. O que nos
atinge imediatamente e sem desvio traz a marca da perturbacao,
como uma evidéncia que fosse obscura. Enquanto o que nos parece
claro e distinto ndo é, rapidamente o percebemos, sendo o resultado
de um longo desvio — uma mediacdo, um uso das palavras. No
fundo, o paradoxo é banal. Acontece com todos. Podemos aceita-lo,
nos deixar levar por ele; podemos mesmo experimentar certo gozo
em nos sentirmos alternadamente cativos e liberados nessa trama de
saber e de ndo-saber, de universal e de singular, de coisas que
pedem uma denominacao e coisas que nos deixam de boca aberta...
Tudo isso diante de uma mesma superficie de quadro, de escultura,
em que nada tera sido ocultado, em que tudo diante de nés tera sido,
simplesmente, apresentado. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.9)

O que no final do século XIX era chamado de “efeito” pelo homem desse
tempo, na visdo contemporanea, desenvolveu-se uma compreensdo sobre a
capacidade de uma imagem de nos apresentar sobre a superficie da tela uma
experiéncia da ordem do sensivel e que nos coloca em estado de mediagao pelo

qual o uso das palavras € inevitavel.
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A grande tese do historiador e antropdlogo visual Georges Didi-Huberman,
consiste justamente que diante de uma obra de arte “algo” nos “acontece”, segundo
o pensamento do autor, somos vistos pela imagem enquanto a vemos, por
conseguinte, uma espécie de “vontade”, “desejo” ou “necessidade” de dizer, ou seja,
experimentar falar sobre as coisas que a imagem nos apresenta, assim como falar
das sensacoes, sentidos e significados desencadeados na experiéncia do olhar.

Nao se ftrata de uma recepcdo ou experiéncia estética situada na
contemplagao passiva, ao contrario, € profundamente ativa do ponto de vista da
necessaria interacdo dada na interpretacdo da imagem como sentido valido para a
nossa relacdo com a imagem apresentada. Semelhantemente, observamos que
Eliseu Visconti percebe que o 3?2 olhar possui a capacidade de colocar “algo” de
dentro do quadro a “falar’ com o apreciador da imagem, 0 que é uma percepgao
valorosa, considerando que se trata de um escrito de um homem muito anterior a
todas as correntes estéticas desenvolvidas apdés os avangos dos estudos de
linguagem que ocorreram somente ao longo do século XX.

Na anotagao viscontina sobre o “olhar”, ndo ha nenhuma grande teorizagao
sobre a possivel comunicagao entre quadro e espectador, pois 0 que temos € uma
anotacdo que revela um dado perceptivo. Porém, que ja estabelece um tipo de
compreensao, talvez, muito mais empirica sobre a experiéncia sensivel de ver uma
pintura, 0 mundo — a natureza.

A anotacdo também apresenta uma questdo de suma importédncia para o
nosso estudo, o artista escreve de modo a colocar em oposi¢do duas referéncias
para o ver: de dentro da paisagem ou de dentro do quadro. Além disso, o ver dentro
da paisagem aparece sublinhado. Assim, é possivel supor que o conceber a
natureza como habitacdo seria uma possibilidade para Eliseu Visconti, sobretudo,
porque a afirmacéo elabora uma questido em seguida afirmando que a decisédo de
“ver de dentro da paisagem”, ou seja, escolher habitar a paisagem e ser um pintor
habitante, seria, necessariamente, uma escolha fundada no predominio de uma das
trés formas do olhar apresentadas na anotagao.

Se a primeira e a segunda forma de olhar demonstram uma inclinagéo para
a nao habitagdo da natureza e o terceiro revela (ainda timida) uma preocupagéao da
ordem da experiéncia sensivel, exatamente como procuramos argumentar, talvez,
tenha sido o dominio do chamado 3° olhar um dos caminhos que levaram o pintor a

escolher ser habitante.
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Ver de dentro da paisagem e néo de dentro de um quadro, significa que o
pintor ndo deseja prender a natureza que sera apresentada dentro de uma moldura,
pronta e acabada como algo s6 posto diante do espectador, ao contrario, ver de
dentro da paisagem significa querer trazer uma sensacao familiar de encontro entre
0 espectador e a natureza apresentada pelas formas e cores que constituem a
imagem apresentada porque a natureza oferecida ao olhar dessa forma nao € uma
natureza controlada, mas uma natureza que nos “fala” a partir de uma experiéncia
esplendida e emocionante, em outras palavras, € um primeiro vestigio que nos
alerta, nos lembra e nos devassa com a possibilidade de haver uma
comunicabilidade entre homem e natureza.

E aparentemente, esse vestigio encontra um meio de enviar essa
reminiscente relagado — homem e natureza — pelos canais sensiveis que sdo abertos

na apreciagao de uma pintura de paisagem habitada.

De todas as artes praticadas, € sem duvida a paisagem que reflete
mais continuamente a nossa situagcéo poética precaria. Esta no meio
do caminho entre o triunfo da techologia e da melancolia sobre a
perda da nossa primeira ingenuidade, ela traca uma linha fina entre
uma critica real que detém apenas a capacidade de conceber.
(CAUQUELIN, 2013, p. 137, tradugéo nossa).

O fazer da pintura de paisagem esta no “meio do caminho” como nos sugere
o pensamento de Anne Cauquelin, oscilando entre dar a ver uma “tecnologia”, ou
seja, uma técnica de representacédo e um estilo, ou um nostalgico sentimento que
revela a “perda da nossa primeira ingenuidade”, em outros termos, a nossa
comunicabilidade com a natureza silenciada pela vontade humana de progresso e
dominagado. Sentimento semelhante ao percebido pelo homem europeu quando
entrou em contato com os habitantes do novo mundo que ainda viviam
‘ingenuamente” conectados a natureza.

Passemos a observar algumas pinturas de Eliseu Visconti que possuem em
comum uma concepcdo de paisagem como lugar de dominio da acdo humana,
espaco modificado, cultivado e com um unico propdsito: a extracao de produtos. O
percurso que propomos, pretende mostrar que a pintura de paisagem de Eliseu
Visconti, inicialmente, também sofreu o0s prejuizos da crenga humana de
superioridade, da idéia de que a natureza € propriedade, lugar exploravel e nao

habitavel.
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Visconti, Trigal, c.1916, 30,5 x 44,5 cm. Colegao Particular.

Esta obra nos apresenta uma imagem composta a partir da no¢ao da nao
habitacdo da paisagem, embora exista a figura humana — a mog¢a — ali representada
em destaque, essa nao esta la para habitar o espago da paisagem, ao contrario, a
mulher apresentada esta colhendo os produtos que a natureza cultivada possui para
Ihe dar.

Certa idealizacao da cena mostrada € percebida, aparentemente, a moca
esta distraida, olha para um galho ou um ramo de flores ou trigo que a sua mao
segura. A cabeca baixa denuncia certa dominagcao do olhar do observador sobre a
cena apresentada, estamos la observando como quem tem o “direito” de ver uma
cena perfeita e que nos revela a agao ideal do gesto singelo e delicado de uma bela
mulher, tdo bela quanto a natureza apresentada ao seu redor.

O signo da beleza esta circunscrito justamente na idealiza¢do da cena, cada
detalhe aparente, do caimento do tecido da roupa que a mulher usa ao sentido do
vento que movimenta o trigal, absolutamente tudo o que é apresentado ao olhar, &
concebido para ser perfeitamente agradavel a quem o vé.

A plantacédo de trigo que ocupa a cena € concebida como uma paisagem
modificada pelo trabalho humano sobre a natureza, ao lado direito da imagem, se
percebe duas figuras que trabalham na colheita e no ultimo plano da composigdo um

vestigio da paisagem, talvez, inalterada ou um pouco menos que a parte da
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paisagem que contém o trigal. Arvores ou o comego de um bosque estdo 1a ao
fundo da imagem, pouco distante da plantagéo de trigo.

Um pequeno detalhe na nossa descricdo merece atengdo: entre a mulher
apresentada no primeiro plano e o bosque apresentado no ultimo plano da
composic¢ao, temos a “natureza controlada” pelo dominio do homem — a plantagao e
0s demais personagens quase que camuflados que trabalham na colheita.

O que separa ou impede a mulher representada na cena de habitar aquele
bosque € a plantagéo de trigo, que pode também significar o processo histérico da
agricultura desenvolvida pelas civilizagbes que sustentou, em parte, a crenga
humana de que para dominar a natureza, € preciso criar meios de modifica-la em
prol das necessidades criadas pelos proprios homens e progressivamente
transformar a natureza em mercadoria.

A natureza representada enquanto plantacdo também ndo é lugar de
habitacdo, mas de exploragéo. E o bosque ao fundo é apenas uma lembran¢a do
que foi o espacgo daquela paisagem antes da presen¢a dominadora do homem.

A moca representada nao habita a paisagem porque sua fungcéo na cena é
determinada pelo olhar e pela escolha do pintor: a mulher esta posando para o olhar
do espectador. Logo, ndo esta |a para habitar a paisagem, pois a moca esta la para

compor uma cena idealizada pelo pintor.

Visconti, A leiteira, c. 1918, tela, 33 x 41 cm. Colegao Particular.



A moca representada no primeiro plano do quadro A leitura, ocupa
semelhante funcdo que a moca representada em Trigal. A mulher esta a espera do
olhar contemplativo, do olhar de quem tem o “direito” de ver uma paisagem
idealizada e um ser humano passivo. O grau de idealizacdo de uma cena é escolha
determinante para o pintor. Por mais que exista um esfor¢co realista ou n&do na
construcao da imagem, a excessiva idealizagdo transforma a cena em produto de
contemplacao: a extracdo dos dados visuais.

No entanto, comparando as duas obras, constatamos que em Trigal a
precisdo da idealizacdo é mais eficaz, pois, o quadro A Leiteira, possui certa
contaminagao da vida cotidiana. E que, talvez, revele que a paisagem apresentada
nao é lugar de exploracdo, mas parte dos lugares por onde vivem e passam 0s
personagens que compdem a cena.

A ideia de paisagem ou mesmo das terras brasileiras como lugar de
exploragcédo, nos é familiar desde a época da colonizagéo, quando os portugueses
aqui chegaram e perceberam nao apenas os habitantes do novo mundo integrados a
natureza local, mas toda a possibilidade de exploracdo que a paisagem vista pela
relacao sujeito e objeto Ihe oferecia.

Foi na duragcdo do tempo e pela histéria construida, que a relagao
proprietario e propriedade se interpdem a relacdo homem e natureza. A paisagem
possuida € sempre dominada e jamais € lugar de habitacdo do homem que a possui,
pois se o homem a habitasse, logo, a paisagem seria parte de sua existéncia
primordial e se ele a possuir ao ponto de extermina-la pela exploracéo, ele também
deixaria de existir. Eis entdo, um dos motivos que levam o homem, o artista, o poeta
e o pintor escolherem n&o habitar a paisagem revelada pelo seu fazer artistico.

No contexto colonial e imperial, a “maneira de ver paisagistica” esta
em ressonancia com a nova visao capitalista da natureza como
recurso. A paisagem se apresenta como pronta para ser melhorada,
transformada, cultivada [...]. (WYLIE, 2015, p. 203, tradugc&o nossa).

s

A maneira de ver a natureza como um recurso, € uma heranga que 0
contexto brasileiro recebeu como que por osmose das muitas experiéncias coloniais
e imperialistas que influenciaram o modo como percebemos a paisagem local em
relagdo a busca pelo progresso através da transformacdo ou alteracdo do meio
ambiente. Muitos homens e muitos dos habitantes desse lugar chamado Brasil,

possuem essa visao da natureza como recurso, produto, propriedade.
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Em parte, fiel as concepcbes do seu tempo, Eliseu Visconti, revela os
vestigios de uma compreenséo de paisagem cultivada na pintura Trigal de 1916. A
nogao de paisagem, neste sentido, € uma determinagcdo dada por quem possui a
autoridade de fazé-la e possui-la (muitas vezes fundada nas bases do capitalismo).
Procura-se determinar o que € e como se deve ver para melhor se poder explorar a
paisagem.

Contudo, para além das praticas deterministas, das concepc¢des de
paisagem dadas como definicdes acabadas e fundadas na relac&o sujeito e objeto,
do que vé e do que é observado como propriedade, € ainda possivel estabelecer
outras formas de pensar a relagcéo que o pintor de paisagem possui com a natureza.

John Wylie (2015, p.228) explica que do ponto de vista da fenomenologia da
paisagem, ao contrario das teorias que conservam uma compreensao da paisagem
como lugar observado, a paisagem nao se define como uma maneira de ver, pelo
contrario, essa € o solo de nossa existéncia, o que o autor chama de “mundo vital”, é
um modo de conhecimento do Ser-no-mundo e ndo uma cena a ser contemplada.

Nesta perspectiva, 0 homem se torna parte da paisagem local e 0 modo
como ele se integra no mundo, assim como o0 modo que ele percebe sua relacao
com a paisagem sdo fundamentais para a prépria compreensdo do que é a
paisagem.

Para entender o pensamento de John Wylie, vale retomar o pensamento de
Maurice Merleau-Ponty (2004, p. 1), para o filésofo: [...] “0 mundo que nos é
revelado por nossos sentidos e pela experiéncia de vida, parece-nos a primeira vista
o0 que melhor conhecemos [...] aparentemente, basta-nos abrir os olhos e nos
deixarmos viver para nele penetrar’. E considerando que esse mundo revelado pela
percepcao € a nossa morada — lugar onde vivemos — que se torna possivel afirmar
que a paisagem deixa de ser um exterior observado para se tornar nosso lugar de
existéncia.

A paisagem como mundo revelado a nossa percepgao, revelagao possivel
apenas ao homem que procura ver a paisagem a partir da experiéncia do habitar no
mundo, e de |4, ser e estar, s é concebivel quando o pintor escolhe fazer uma
pintura de “dentro da paisagem” como nos foi sugerido na anotagado viscontiana
citada anteriormente.

Pensar a paisagem a partir dos fenbmenos sensoriais e do perceber, torna-

se inevitavelmente uma critica direta ao outro modo de conceber a paisagem como
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maneira de ver e representar uma cena. No entanto, 0 que é exatamente “ser e
estar” como significacdo para o que chamamos de paisagem? A resposta esta na
prépria relacdo que o nosso “ser e estar” funda com o mundo vivido.

O mundo vivido é habitado pelo nosso corpo, a paisagem, logo, sera a nossa
espacialidade — lugar — que estabelece correspondéncias conosco. Para entender a
natureza como parte do mundo vivido e suas implicagcbes na pintura de paisagem, é
necessario, consideramos que o [...] “saber se instala nos horizontes abertos da
percepcao” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 280). E tendo a percepg¢ao como saber,
sera no ato de perceber e ser percebido que o pintor habitante encontrara a abertura
do mundo vivido para desenvolver o seu projeto artistico.

O pintor habitante vive encarnado no mundo, sabe que é feito do mesmo
estofo que o mundo é constituido como pensou Maurice Merleau—PontySS. Seu corpo
indiviso é sua existéncia, ele esta e € no mundo. O poder da agcédo do corpo
encarnado no mundo esta na sua espacialidade de imergir, agir e criar 0 espacgo a
partir e com o seu corpo (WYLIE, 2015, p.227).

Visconti, Pao e flores, c. 1915, tela, 69 x 84 cm. Colecdo Particular.

Esta paisagem possui outra caracteristica, o trigal apresentado quase que
avanga sobre quem o observa, € como se o observador estivesse caminhando

dentro da paisagem, ao longe, o horizonte nos da uma visdo geral do campo

3% \Jer: ALVES, Fabiola Cristina. Indivisibilidades entre natureza, homem e expresséo artistica.
(Dissertagdo de Mestrado) Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Sdo Paulo, 2013.
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cultivado, mas também alterado pela acdo humana que devastou florestas e criou
espacos de plantagdo. Porém, mesmo que a paisagem apresentada seja uma forma
de revelar a condicdo da natureza de recurso adaptado a extracdo de produtos
necessarios a vida do homem civilizado — a farinha de trigo, base da alimentagao
européia ha séculos: a origem do pao — ainda assim o0 modo pelo o qual o trigal
ocupa o espaco da composicao nos deixa uma duvida sobre qual € a fungdo do
observador dessa pintura. Em outras palavras, ele estaria a ver a distancia como se
espera que a pintura seja vista pela tradicao epistemoldgica cartesiana que instaura
a relacao sujeito (o observador) e o objeto (a natureza consumida pelo olhar) ou se
na aproximacgao das flores e dos ramos de trigos que avangcam sobre a superficie da
tela, a imagem estaria simulando a sensac&o que temos quando caminhamos dentro
de um trigal, quando estamos la com o0 nosso corpo, dentro da paisagem.

O pintor habitante sabe internamente que a paisagem a ser pintada
estabelece certa relacao espacial com o0 seu corpo e com 0s outros corpos que
penetram o recinto da natureza. Ele sabe que a espacialidade € parte da linguagem
que adotou no seu fazer artistico. A relacdo espacial que o pintor habitante
estabelece com a paisagem denuncia a experiéncia vivida dentro desse lugar,
modifica 0 nosso modo de agir. E transforma a ac&o do corpo em parte que constroi

o0 mundo a ser sensivelmente revelado no quadro.

Visconti, Paisagem de Saint Hubert, 46 x 55 cm, ¢.1915.
Museu de Arte de Pampulha, Belo Horizonte (MG).



149

Visconti, Paisagem, 1905, aglomerado, 24,3 x 32,5 cm. Acervo DPHAN.

A relacao espacial adotada pelo pintor habitante, ndo € a mesma que a da
classica projecao renascentista, € uma relagdo que nos leva para dentro da cena,
nos encaminha ao fenbmeno sensorial sem que O ver seja acabado
matematicamente. Por exemplo, quando olhamos para Paisagem de 1905,
percebemos a utilizagao de certas nogdes de perspectiva, porém, a pincelada causa
uma sensacao de distor¢ao, nada na paisagem diante de nds é puramente estatica
como na perspectiva classica.

Outras pinturas viscontianas possuem a mesma incorporagao do olhar para

dentro do espaco, de dentro da paisagem.

Visconti, Jardim de Luxemburgo, 1896, tela, Visconti, Rue de la Haie aux Vaches, Saint
24 x 31,5 cm. Colecao Particular. Hubert, Forét de Rambouillet,(s/d) , 24 x
28,5 cm. Colegéo Particular.



Em Jardim de Luxemburgo, o detalhe do jardim escolhido pelo olhar
viscontiano para ser elucidado no quadro, nos coloca para dentro da paisagem,
como se la estivéssemos, sentados no banco, naquele espaco publico que preserva
uma natureza também modificada, melhorada e unificada a vida urbana. Ao olhar
para a paisagem mostrada, percebemos a organizagéo circular do espacgo do jardim,
algumas personagens que la estdao desfrutando de um momento de lazer em
harmonia com a natureza também nos sao visiveis.

Ja na tela Rue de la Haie aux Vaches temos um outro modo de conceber a
natureza, menos doutrinada pelos processos de urbanizagédo e mais proxima do seu
estado originario (se assim podemos pensar). Trata-se de uma floresta, como muitas
que estédo integradas aos espagos das vilas interioranas na Franga. Um caminho
misterioso e até um pouco sombrio é apresentado. A imprecisdo da pincelada a
impressionista, novamente, nos transporta para dentro da paisagem, como se
caminhassemos pela floresta. Vestigios de uma constru¢édo ou uma casa antiga
também sao apresentados a esquerda da tela, caracterizando o espago tipicamente
europeu.

As duas telas apresentam paisagens distintas, espacgos diferentes, mas, os
espagos apresentados nao sédo concebidos como a famosa “janela para o mundo
exterior’”. Nao se trata de um mundo puramente idealizado, exclusivamente externo
as experiéncias vividas pelo pintor. Ao contrario, revelam-se como caminhos e
momentos que carregam certa reminiscéncia da experiéncia corporea de estar la:
sentado no jardim ou caminhando na floresta.

Os parques e jardins franceses, certamente, foram lugares de passagem do
jovem Eliseu Visconti. E quando ele escolheu eleger esses lugares nas suas
pinturas, ele o faz carregando certo “sentimento” de pertencimento das pessoas que
sao observadas interagindo nesses espacos e do préprio artista.

O Jardim de Luxemburgo, por exemplo, foi um lugar de grande
aprendizagem para Eliseu Visconti, muitas de suas telas retratam os detalhes desse
jardim e os modos de habitar esse espaco. A visibilidade apresentada nas paisagens
que possuem a ambientagdo do Jardim de Luxemburgo da a ver os habitos
franceses, a cultura do lazer dentro dos ambientes urbanos que procuram
estabelecer espacos de sociabilidade entre os frequentadores e com a natureza.

A pintura Jardim de Luxemburgo de 1920 é um bom exemplo, embora a

pincelada seja extremamente rebuscada, é na constituicdo sugestiva das figuras que
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percebemos a cena e até nos reportamos para o ambiente retratado, como se |a
estivéssemos, olhando ao longe, mas dentro do jardim, observando todos os outros

que aproveitam um momento de lazer nesse espaco.
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Visconti, Jardim de Luxemburgo, Paris, 1920, 27,5 x 35 cm.

Colecao Particular.

Visconti, Parque Montsouris — Paris, c. 1897, tela, 33 x 48 cm.
Colecéo Particular.

A pintura Parque Montsouris também da visibilidade aos costumes
parisienses e a troca de olhares entre desconhecidos nesses espacos, em outros

termos, é a cultura do fldneur. As figuras escuras apresentam duas mulheres que
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estdo sentadas, aproveitando o momento de tranquilidade que o parque, a natureza,
a sombra das arvores, o ar livre, no seu conjunto oferecem. A mulher a esquerda
parece distraida, talvez, lendo um livro. Ja a outra mulher olha para nés
observadores, ndés que “estamos” |4, talvez, sentados, compartiihando o mesmo
espaco de sociabilidade, apreciando a mesma paisagem e como um flaneur também
olhamos para tudo o que se passa nesse lugar. O que descrevemos nao sao apenas
as caracteristicas visiveis nesse quadro viscontiano, séo, sobretudo, as experiéncias

vividas nesses parques e jardins parisienses.

Visconti, Parque Montsouris, 27 x 33 cm, c. 1917. Colegao Particular.

O flaneur é alguém que observa um pouco distante, como o pintor inabitante,
mas, que também ilumina a vida cotidiana, o mundo vivido, os modos de habitar a
paisagem, como o pintor habitante. O fldneur é alguém entre a escolha de ser um
pintor inabitante ou habitante. E, a nosso ver, um exercicio de muita aprendizagem e

valoroso para o processo artistico de Eliseu Visconti.
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Visconti, Tarde em Saint Hubert, c. 1917, tela,
95 x 122 cm. Colecéo Particular.

Visconti, Flores da rua, c. 1916, tela, 65 x 81
cm. Colecao Particular.

Com semelhante intento, as pinturas de paisagens viscontianas
desenvolvidas no periodo que o artista habitou o interior francés, revelam os
costumes, habitos, o tempo e as experiéncias vividas nesses espagos. Tanto a tela
Tarde em Saint Hubert quanto o quadro Flores da rua séo trabalhos do periodo
intermediario da obra de Eliseu Visconti. E notavel que a pincelada luminosa, o
gesto repetitivo e justaposto, ganham destaque, principalmente, no trato dado nos
muros e habitagdes apresentadas nas pinturas.

Nas duas telas observamos ruas interioranas, possivelmente, localizadas
nas proximidades da casa que o artista residiu com sua familia em terras francesas.
Novamente, Eliseu Visconti, da visibilidade as cenas cotidianas da cultura da época.

E a rua, lugar de passagem, mas também de encontro entre conhecidos, onde
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vizinhos conversam e criangas brincam. As pinturas revelam assim, os espacos de
sociabilidade costumeiros daquelas pessoas.

Ambas as imagens apresentam paisagens urbanas, porém, a natureza, a
vegetacdo, as arvores, sdo representadas incorporadas ao espac¢o de forma
harménica. Nessas paisagens nos sao visiveis uma relagao equilibrada entre o
homem, suas constru¢des e a natureza local.

O espaco da rua € um espago publico, como os tipicos jardins e parques
parisienses, contudo, se os jardins franceses representados na pintura de paisagem
de Eliseu Visconti revelam a “troca” de olhares entre desconhecidos, as ruas, nos
mostram um pouco da vida comum dos habitantes da regido, inclusive, do proprio
pintor. Logo, nos dois casos, a grande motivagdo viscontiana € dar a ver as
experiéncias vividas nessas paisagens.

A grande diferenca entre a paisagem como espaco exterior e a paisagem na
mensura da experiéncia vivida, consiste, justamente, que a primeira é uma
paisagem concebida de dentro do quadro e a segunda, fenomenologicamente, de
dentro da paisagem. Portanto, a paisagem deixa de ser um ver a distdncia e se torna
“lugar” habitado pelo nosso corpo.

Quem habita a paisagem entende que “A paisagem néo é espaco” (INGOLD,
2002, p. 191, traducao nossa) no sentido geométrico ou topografico, a paisagem néao
€ espaco demarcado ou a ser representado. Assim, s6 poderemos conceber a
paisagem como espaco se essa for entendida como o espaco — lugar — de nossa
vivéncia.

A incorporacado da paisagem (da floresta francesa, dos parques e dos
jardins) que invade e ¢é invadida pelo corpo do homem habitante, pode ter sido uma
caracteristica nova para a pintura de Eliseu Visconti. Pois, acostumado com a
paisagem carioca, com a tradicdo da visado panoramica das praias € 0 morro

longinquo, a proximidade foi, certamente, um dado novo.
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Visconti, Praia de Copacabana e Morro Visconti, Morro do Castelo, 1909, tela,
do Cantagalo, ¢.1915, 25,8 x 34 cm. 81 x 100 cm. Colegdo Desconhecida.
Colecao Particular.

Visconti, A igrejinha (Copacabana), 1912, Visconti, P&do de Agucar, 1901, tela, 26
tela, 25 x 34 cm. Colecao Particular. x 32, 5 cm. Cole¢éo Particular.

A paisagem tipicamente carioca que o imaginario do final do século XIX
ajudou a construir, primeiramente, foi concebida em concordéncia os padrdes
representacionais da época. Mesmo seguindo esses padrdes, Eliseu Visconti nunca
foi um expedicionario das terras cariocas, ao contrario, essas terras sempre foram
parte do seu habitar, pois, era um lugar que incorporava sua vida e sua existéncia.
Além disso, essas paisagens cariocas nos provocam certa sensagdo de
familiaridade, possivelmente, porque a obra revela certo sentido do pertencimento
que Eliseu Visconti possuia com esse lugar. Espacos, territorios, por onde ele viveu
€ passou.

A paisagem ¢é constituida nas nossas vivéncias e na nossa propria
espacialidade: de um corpo que se movimenta, observa a paisagem e pela
paisagem € percebido. Trata-se da antiga licao apresentada por Maurice Merleau-

Ponty no seu celebre texto O Olho e o espirito, nas palavras do filosofo “[...] ser ao
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mesmo tempo vidente e visivel” (MERLEAU-PONTY, 2007, p. 17). Devemos
esmiugar um pouco mais esta licado porque os processos e procedimentos adotados
na acgao artistica pelo pintor habitante estdo como que imersos nos aprendizados

contidos nela. Sobre o corpo, vale considerar as palavras de Marilena Chaui:

Entre as coisas visiveis, € um visivel, mas dotado do poder de ver —
é vidente. Visivel vidente, o corpo tem o poder de ver-se quando vé,
vé-se vendo, € um vidente visivel para si mesmo. Entre as coisas
tateis, o corpo € um tatil, mas dotado do poder de tocar — é tocante.
Tatil tocante, tem o poder de tocar-se ao tocar, € um tocante tatil,
para si mesmo. Entre as coisas modveis, o corpo é movel, mas dotado
do poder de mover — é um movente. Mével movente, o corpo tem o
poder de mover-se movendo — é mével movente para si mesmo.
(CHAUI, 2002, p. 177-8)

Ora, ja é evidente que o pintor habitante ndo vai trabalhar no seu processo
de criacao artistica a partir da nogao de representagcao de um mundo exterior, como
se 0 mundo fosse um espacgo posto diante do seu corpo, la distante pronto a ser
explorado ou la distante pronto apds ser melhorado. O pintor habitante busca os
motivos de sua pintura se movendo pelo mundo, € de dentro da paisagem que ele
percebe a paisagem se movendo também, pois percebe que sua ag¢ao dentro da
paisagem a altera, mas também altera sua propria viséo sobre a paisagem que lhe é
visivel.

E, em primeira instancia, entender que o ver e a visdo do pintor ndo como a
projecdo de uma imagem estavel, mas em transitoriedade, mudando
constantemente e nos fazendo perceber como nés nos alteramos pelas experiéncias
vividas dentro da paisagem — no mundo vivido.

Trata-se de ver que o pintor habitante € quem vé a paisagem, mas também
quem de dentro da paisagem se vé sendo visto pelos outros e pela natureza, pois
ele esta la aos poucos se integrando aos olhares familiares, para se perceber parte
integrante da paisagem, entdo, pelo enigma de ser vidente e visivel, o pintor
habitante se percebe visto porque a sua existéncia se abre para todas as possiveis
correspondéncias que o mundo vivido Ihe oferece.

Alguns dos trabalhos realizados por Eliseu Visconti durante o periodo que
trabalhou e estudou no Brasil, nos ajudam, a compreender o inicio de uma

aproximacado mais interessada em descobrir a natureza néo apenas como objeto
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para 0 consumo da visao ou propriedade de quem detém o “direito” de ver, mas

como lugar de habitagéo.

Visconti, Recanto do morro de Santo Antonio, tela, 70 x 96 cm, ¢. 1920. Coleg¢ao Particular.

A luz tropical e a vegetagao local denunciam ao nosso olhar uma cena do
ambiente carioca. Duas figuras humanas sao apresentadas, uma garota no lado
direito e uma mulher a esquerda. A garota, nos parece distraida, olha para baixo e
interage com as plantas que estao situadas ao seu redor. Ja a mulher, nos parece
surpreendida com a entrada do espectador que observa a cena. Aparentemente, ela
vira sua face em dire¢cdo a quem observa, interrompendo também a sua acgéo — ela
para de recolher ou de estender a roupa. Facilmente se percebe certa intengao
realista, no sentido de dar visibilidade a cenas reais, extraidas da observacédo da
vida cotidiana, ou melhor, do modo de viver das pessoas que habitam aquela
paisagem.

A luminosidade apresentada no trato da pincelada viscontiana, revela ainda,
uma preocupacgao centrada na captagdo do fendbmeno sensorial correspondente a

um efeito semelhante a atmosfera tropical na exposi¢édo da paisagem que nos €
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dada a ver. No mesmo intento, estas duas outras obras nos apresentam cenas

cotidianas dos habitantes dos arredores cariocas.

Visconti, Paisagem com casa, 1892, Visconti, Fundo de casas, c. 1930,
madeira, 23 x 16 cm. Colegéo tela, 74 x 61 cm. Colegao Particular.
Particular.

Séao apresentados: criangas brincando, adultos desenvolvendo os fazeres
domésticos da vida daquela época, todos vivendo como Seres-no-mundo, enquanto
presenca, no espago-tempo relativo aos modos de viver do final do século XIX e
inicio do século XX.

Nas trés pinturas sdo apresentadas as moradas desses habitantes. Em
Recanto do Morro de Santo Antonio, a casa estd quase que camuflada entre as
arvores, a sombra das mesmas contribui para esse efeito sobre a tela em oposi¢éo a
luminosidade apresentada a esquerda. J& em Paisagem com casa, percebemos a
habitagdo dos personagens em destaque, a vegetagéo se restringe as duas arvores
apresentadas e alguns vestigios de capim no solo, uma cena ensolarada, na qual a
luz e a vibragéo das cores sao tratadas pela pincelada viscontiana no todo da tela. E
Fundo de casas, revela uma cena tipica da infincia passada no interior. Uma
casinha no fundo do quintal da humilde habitagcdo, onde criangcas interagem

livremente com a vegetacéao local e as galinhas que percorrem o espaco.
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As trés pinturas nos despertam, primeiramente, para a passividade das
cenas, todas tranquilas, embora, ainda estejamos no lugar do observar exterior a
cena, nao estamos la totalmente & margem, somos convidados pela atmosfera, pela
lembranca do tempo, pela sensacao das cores e da luminosidade a entrar naquele
espaco pelos canais da experiéncia sensivel.

Percebe-se que Eliseu Visconti se interessa pelas cenas extraidas dos
arredores das terras cariocas, ele, através de suas pinceladas ilumina sobre a tela
os modos de habitar essas terras, a paisagem tropical e, por conseguinte, da ao
presente tempo os vestigios do que foi a paisagem no passado, de como essa se
entrelagava a vida dos habitantes e o quanto a mesma foi transformada ao longo do
tempo e dos processos de urbanizac&o ocorridos.

As telas de Eliseu Visconti sdo nostalgicas para o homem contemporéneo,
pois revela aos nossos olhos os modos pelos quais a natureza fazia parte da vida
das pessoas no passado. O artista consegue nos revelar a paisagem apresentada
como lugar de habitagdo dos personagens retratados e igualmente os modos de
habitar.

Novamente, a relacdéo homem e natureza estabelecida naquele tempo-
espaco sdo expostas, poréem, o homem que observa (n6s apreciadores da obra),
ainda é alguém que nao pertence aquele espaco, inclusive o proprio artista, que se
mantém como o homem que da a ver uma visibilidade que Ihe é conhecida, mas nao
parte de sua vida, de sua existéncia nesse mundo. Sdo cenas que nao lhe
pertencem porque pertencem a outros, sdo partes da vida dos personagens la
apresentados.

No tocante aos modos de habitar as paisagens apresentadas nestas trés
pinturas, temos que concordar com o pensamento do antropélogo Tim Ingold (2002,
p.189), o autor sugere que viver € um processo que envolve a passagem do tempo,
entdo, entendemos que devemos considerar que a temporalidade e as
temporalidades s&do parte da experiéncia de Ser-no-mundo. O antropdlogo ainda
explica que o préprio processo vital, as experiéncias vividas pelos homens, é o
processo de formacgéo da paisagem onde as pessoas viveram.

Neste sentido, muitas das paisagens brasileiras e francesas que compdem o
conjunto de obras de Eliseu Visconti nos despertam para o processo vital que

emerge das imagens que estdo diante dos nossos olhos, revelam as experiéncias
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vividas pelos homens que constituem, alteram, adaptam e formam a paisagem que

VEMOS.
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Visconti, Paisagem em Saint Hubert, c. Visconti, Louise Palombe em Saint
1918, tela, 29 x 34 cm. Colecéo Hubert, c. 1918, tela, 60 x 73 cm.
Particular. Colecao Particular.

Para Tim Ingold (2002), a paisagem e o tempo estdo necessariamente
entrelagcados, e sdo testemunhos permanentes da vida e dos feitos das geracdes
que viveram nesses espagos, a paisagem preserva algo de quem la viveu. A partir
dessa compreensédo, a paisagem é um ato de lembrancga, percebé-la é se recordar
dos vestigios do passado e, também €& perceber as mudancgas sofridas pelas
paisagens decorrentes da acdo das geragdes que la estiveram. Logo, perceber as
possiveis distingdes internas as culturas que la habitaram ou as mudancgas ocorridas
nos modos culturais de agir na natureza local.

Pensando a paisagem com relagdo ao corpo (do pintor habitante e dos
personagens que a habitam), teremos que considerar que o corpo evidencia que
todo homem é Ser-no-mundo, presenca existencial, em um dado tempo e que o seu
proprio “ser e estar” faz parte da paisagem. Exatamente, como explica Tim Ingold
(2002, p. 193) que “corpo e paisagem sdo termos complementares” (traducao
nossa).

A paisagem, mesmo que essa nao exista exclusivamente com a fungao de
ser habitada por um homem, é pela acao desse homem que a paisagem se constitui
e se altera. A paisagem & concomitantemente o0 que esse mesmo homem percebe —
vive — e ndo o0 que ele pensa ser natureza, territorio, exterior. Assim a paisagem e
natureza séo quase que sindnimos, porém, nao sao. Pois sdo correspondentes. A

paisagem s6 nao é natureza ou nao se faz nos seus dominios apenas [...] “se o0 que
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entendemos como natureza for uma nogao especificamente ocidental de um dominio
exterior a vida e ao pensamento humano” (WYLIE, 2015, p. 242, traducéo nossa).

A grande discordancia entre 0 modo de compreender a paisagem a partir da
perspectiva da maneira ver, mesmo que se considere que as maneiras de ver e
conceber a natureza sejam construidos culturalmente, € que nesta perspectiva,
permanecemos com a apreensdo de que a paisagem deve ser exterior, que a
natureza é algo pensado por nés e definido pelas nossas faculdades intelectuais,
exatamente como pensa o pintor inabitante.

Para entender a paisagem como complementar ao nosso corpo e parte das
nossas vivéncias, teremos que considerar que a natureza € um nao instituido que
nos €& acessivel pelas nossas faculdades perceptivas, sobretudo, que o que
chamamos de natureza é parte de nés ao mesmo tempo em que é parte do nosso
mundo vivido. E mesmo que tais percepg¢des toquem ou se movam impregnadas
pelos saberes instituidos no dominio da cultura que nos s&o acessiveis, ainda assim
entendemos que todo homem assume a cultura da sociedade que nasceu, mas que
de dentro dessa, ele pode alterar os modos de apreender o mundo centrado nas
suas experiéncias mais particulares (ALVES, 2013).

No caso do pintor de paisagem, teremos que considerar que o
desenvolvimento da paisagem na arte se faz entrelagada as questdes que envolvem
as experiéncias subjetivas inerentes aos procedimentos artisticos e aos dominios da

cultura.

No Ocidente, com a passagem do século XVIIl para século XIX,
alguns artistas ambiciosos — tanto na teoria como na pratica —
comegaram a voltar-se para o interior. Passaram a preocupar-se
menos com captar a aparéncia da natureza e dos costumes da
sociedade e dirigiram a atengdo para suas proprias experiéncias
subjetivas. Embora continuassem a retratar paisagens, estas
estavam agora imbuidas de um significado que transcendia as suas
caracteristicas fisicas. Estes artistas procuraram também registrar as
suas reagbes — o0 que sentiam — perante a paisagem. (CARROLL,
2010, p. 75.)

Conforme o pensamento de Noel Carroll, as experiéncias subjetivas
comecam a ser consideradas demasiadamente pelos pintores de paisagem do
contexto destacado. Observa-se que a maneira como se representa a natureza se
altera. Os pintores um pouco menos preocupados com a aparéncia, ou seja, com 0s

detalhes minuciosos que caracterizavam e descreviam a paisagem retratada, vao
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percebendo progressivamente os modos de aderéncia dos valores subjetivos no seu
fazer, dados, talvez, nas proprias experiéncias vividas pelos artistas.

Lembramos que o Romantismo, em destaque, contribuiu significativamente
para o desenvolvimento e a legitimidade da “subjetividade” na concep¢ao da pintura
de paisagem. E ainda no século XIX, é Charles Baudelaire, um dos pensadores,
mas nao o unico, que adverte os artistas com relagéo a pratica da copia da natureza
(idealizada ou n&o) que foi vigente por séculos na pintura ocidental, nas palavras do

poeta:

Nos Ultimos tempos ouvimos dizer de mil maneiras diferentes:
“Copiai a natureza; copiai apenas a natureza. Ndo existe maior
prazer nem mais belo triunfo que uma cépia excelente da natureza”.
E essa doutrina, inimiga da arte, pretendia ser aplicada nao apenas a
pintura, mas a todas as artes, mesmo ao romance, mesmo a poesia.
(BAUDELAIRE, 2006, p. 157-8).

As palavras de Charles Baudelaire revelam certa insatisfacdo com a pratica
da copia da natureza, mas também com os defensores desse fazer, que limitou (se
assim podemos dizer) por alguns séculos a nossa compreensao sobre o que
chamamos de natureza. O autor ainda explica que os adeptos da cépia [...] “estao
certos de conhecer toda a natureza, tudo o que esta contido na natureza”
(BAUDELAIRE, 2006, p. 158).

Entre as anotagbes viscontianas, encontramos alguns escritos que merecem
nossa atencao (anexo 11):

O fim do artista € criar, tipo perfeito na natureza ndo existe, esta ao
artista em reunir o que nela ha de bom e compor o verdadeiro tipo
que deseja. O artista s6 é grande quando interpreta a natureza e
exprime ideias. Copiar fielmente a natureza é admissivel até certo
ponto, sobretudo, aos principiantes, até que estes penetrem bem na
estrutura dos elementos naturais. Certamente, o fim da arte é
interpretar, seja o que for o elemento, sem por isso fugir da
verdade®.

Eliseu Visconti sabia que a limitagédo da cépia da natureza era necessaria
até certo ponto para o homem formado inicialmente na tradicdo académica, mas o
objetivo maior do artista, na visdo viscontiana, € a criagdo, € a interpretacado da

natureza. Interpretar a natureza, a nosso ver, é inventar uma concepgado para a

39 Caderno de nota de Eliseu Visconti, documento preservado no acervo familia Visconti.
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natureza, € propor uma forma de compreendé-la. E assim, expor o “desejo” do
artista: de manter a natureza longinqua ou parte da nossa vida.

Por isso, € imprescindivel aceitar a ideia de que somos convidados a entrar
(pelo ato de ver e perceber) na paisagem apresentada nas telas de Eliseu Visconti,
pois esse seria o0 “desejo” viscontiano. Quando Eliseu Visconti interpretou a natureza
nas suas pinturas de paisagens como lugar de habitacéo, ele cria um mundo
sensivel, dispondo sobre a tela sentidos primordiais para a relagdo homem e
natureza. Somos instigados a ver como foram apropriados os espagos habitados
pelos personagens da cena, assim como a natureza foi incorporada e entrelagcada a
vida das pessoas daquele tempo, algo extremamente revelador acontece no convite
de entrada do observador: a nossa temporalidade se junta a temporalidade da

paisagem apresentada na pintura.

Visconti, Paisagem, 1890, madeira, 41 x 34,5 cm.

Outras pinturas como, por exemplo, Paisagem de 1890, nos da outros
indicios sobre o lugar de visédo adotado por Eliseu Visconti nos ultimos anos de

formacao em terras brasileiras. E igualmente, o seu “desejo” de ser um pintor
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habitante. E possivel perceber que o pintor agregou ao seu repertério tematico
paisagens que foram concebidas a partir da sua observacao atenta dos lugares por
onde andou. Podemos até imaginar o jovem Eliseu Visconti caminhando pela rua
apresentada no quadro e, talvez, o homem representado estivesse vindo ao
encontro do olhar do artista.

A paisagem em questdao, também denuncia o comec¢o da alteracdo do
espaco de habitacdo dos personagens pela presenca do prédio industrial ao fundo
da imagem, que, provavelmente, cresceu nas décadas seguintes, ja que quem Ié a
pintura € um homem contemporaneo que conhece o futuro — o avanc¢o da industria
sobre a paisagem local.

Mas, o que nos interessa em especial na pintura Paisagem de 1890, é uma
peculiaridade presente em outras obras de Eliseu Visconti: a incorporagdo das
paisagens e das cenas que acontecem pelos lugares por onde o artista passa. Ha
que se recordar, como ja foi explicado, que Eliseu Visconti em correspondéncia com
o pensamente de Charles Baudelaire sobre o artista moderno, procurou encontrar os
motivos de sua obra na vida moderna, mas, 0 que nos desperta a atengcdo é que
mesmo que a vida brasileira observada e eleita para ser retratada pelo artista ndo
fosse tdo moderna quanto o padrédo parisiense, ainda assim e talvez, até
intuitivamente, foi um olhar semelhante ao do flédneur aplicada a realidade brasileira
dos arredores cariocas uma das escolhas necessarias para que progressivamente
Eliseu Visconti percebesse a necessaria escolha de ser um pintor habitante.

Esse olhar de quem procura observar para melhor perceber o mundo vivido
por ele e pelos outros, demarca uma das nossas importantes consideragcdes sobre
Eliseu Visconti: que ele estaria inclinado a adotar um olhar mais fenomenolégico.
Logo, é a partir de uma nog¢do que entende a pintura como arte portadora dos
mistérios do Ser-no-mundo, que o pintor procura melhor perceber o que sera
apresentado sobre a superficie da tela enquanto registro duradouro dos modos de
viver nesse mundo.

Neste sentido, entendemos que a incorporagao de paisagens que fizeram
parte dos caminhos percorridos em vida no trabalho de Eliseu Visconti, foi

fundamental para o desenvolvimento do seu projeto artistico.
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Visconti, Garotos da Ladeira, c. 1916, tela, 57 x 81 cm. Colegao Particular.

Quando olhamos para Garotos da Ladeira, conhecendo a temporalidade
vivida pelo pintor e tendo a referéncia da nossa temporalidade, somos transportados
pela experiéncia sensivel a esse outro tempo — o tempo do mundo vivido por Eliseu
Visconti. Olhamos a imagem e facilmente reconhecemos a presenga de alguém que
viu garotos da ladeira juntos numa tarde qualquer, reunidos e vivendo a experiéncia
de ser crianga que brinca na rua livremente. Olhamos para imagem e sabemos que
essas eram as referéncias de Eliseu Visconti porque eram imagens reais que ele via
durante suas caminhadas cotidianas. Nao se trata de uma imagem idealizada, séo
imagens que revelam a proximidade entre arte e vida.

Se o impressionismo de Eliseu Visconti foi acusado como tardio por uma
parte da critica e da histéria da arte, acusacdo que hoje nao se sustenta,
procuraremos demonstrar que, a nosso ver, 0 impressionismo viscontiano foi mais
que o uso de uma técnica, pois o artista teria conseguido se aprofundar no saber
filosofico interno as praticas de alguns pintores que se afiliaram ou se aproximaram
do impressionismo.

No caso de Eliseu Visconti, a escolha do artista de se tornar um pintor
habitante, na nossa compreenséao, possui raizes que foram percebidas pelo artista
na sua aproximag¢ao com o estilo impressionista durante sua permanéncia em terras

francesas.



166

Em primeira instancia, ja foi possivel perceber que no periodo que Eliseu
Visconti chega a Paris, o impressionismo sedia, aos poucos, espago para outras
tendéncias (os pos-impressionismos) derivadas das primeiras pesquisas dos

impressionistas. Giulio Carlo Argan explica que:

1884 é o ano em que Seurat expde, no novo Saldo dos
Independentes, Banhistas em  Asniéres. As  pesquisas
impressionistas sobre a emocdo visual eram entdo prosseguidas
apenas por Monet e por Pissarro, enquanto os aspectos mais faceis
e exteriores da visdo impressionista (a pintura clara, a cor brilhante, a
feitura rapida, a atenc@o ao espetaculo da vida cotidiana) ja foram
recebidos, pelo menos em parte, até por artistas tradicionais [...]
(ARGAN, 2010, p.428)

A incorporagao da luminosidade, da pincelada justaposta e a escolha pela
representacdo das cenas observadas na vida cotidiana, foram considerados por
Giulio Carlo Argan como os aspectos “mais facies”, talvez, porque eram tais
aspectos que generalizavam o que se chamava de estilo impressionista na época.

Eram “mais faceis” ndo s6 de serem reproduzidos como técnica ou tematica
por qualquer artista, mas também “mais faceis” de serem aceitos pelo padréao
tradicional que por um lado comegava a entender o impressionismo como “[...] ultima
consequéncia do imanentismo romantico e vitéria final das idéias de Delacroix [...]
(ARGAN, 2010, p.428). Em oposicdo, as novas tendéncias modernistas que
iniciavam uma nova batalha — os “ismos”.

Observamos que Eliseu Visconti chega a Paris exatos nove anos apos 1884,
data demarcada na afirmacgéo do historiador e periodo que, na visdo de Giulio Carlo
Argan, o impressionismo ja ndo era mais um estilo totalmente negado pelo padrao
tradicional. Em outras palavras, o impressionismo ja havia conquistado certa
credibilidade social.

Uma leitura simplista ira, certamente, observar que as primeiras
experimentacdes viscontianas vao justamente ao encontro dos aspectos ditos “mais
faceis” pelo historiador da arte. No entanto, a nosso ver, trata-se de um primeiro
momento e extremamente necessario para a imersao do olhar viscontiano no mundo
cotidiano parisiense, nos detalhes da vida moderna e concomitantemente, o estudo
dos aspectos fenomenais. A escolha pelo mundo vivido ndo apenas como motivo de
sua pintura, mas como parte do fazer pintura, € para nossa compreensao, a tarefa
impressionista mais complexa de ser apropriada pelo artista. Nesta perspectiva,

destacamos algumas obras que estdo em concordancia com esta assertiva.
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Visconti, Tricoteuse, 1905, tela, 30 x 46 cm. Visconti, Jadim de Luxemburgo — estudo,
Colecao Particular. 1905, madeira, 33,5 x 49 cm. Colecao
Particular.

Visconti, Jardim de Luxemburgo, c. 1905, Visconti, Maternidade, 1906, tela, 165
tela 29 x 35,5 cm. Acervo MCM-RJ. x 200 cm, PESP/SEC-SP.

Eliseu Visconti escolheu nos dar a ver cenas da vida cotidiana parisiense,
mais especificamente, um modo de viver e habitar a paisagem local: 0 mundo vivido
nos jardins franceses. E quem habita esses jardins? Os jardins estdo |a, abertos a
todos, € um espago publico, porém, ndo significa que todos naquela época
dispunham de capital social para la habitar (no sentido do “estar’), passar suas
tardes, observar a natureza modificada e melhorada pelo planejamento do
paisagista francés.

Esse espaco publico eleito por Eliseu Visconti como motivo de suas pinturas,
sd0 cenas que, na sua maioria, Nos apresenta personagens economicamente e
socialmente distintos de outros personagens também eleitos pelos impressionistas.

Outros impressionistas escolheram retratar pessoas excluidas socialmente ou
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depressivamente afastadas dos espacgos publicos dos jardins, onde maes tricotam,

amamentam ou Iéem os livros de Balzac e onde criangas brincavam todos as tardes.

Degas, O copo de Absinto, 1876, acervo
Musée d’Orsay, Paris.

Em oposigao ao universo visivel e aceitavel socialmente dos personagens
viscontianos e também de outros artistas da época, a denuncia social foi incorporada
nos programas estéticos de parte dos artistas impressionistas, como por exemplo,
esta obra de Edgar Degas que revela a soliddo e a depressdo dos tempos
modernos.

Na visdo de John Clark (2007), um dos modos de dar destaque aos
problemas que emergiam na sociedade moderna, foi a solugdo encontrada pelos
pintores para tornar visivel personagens até entdo invisiveis para a sociedade
puritana do periodo. E, a nosso ver, assim transformada em narrativa pela histéria
social da arte.

Para Lucia Piccioni (2015) %0 essa caracteristca € uma das mais

importantes concebidas pelo movimento impressionista, na explicacdo da

4% ucia Piccioni é historiadora da arte e trabalha como pesquisadora no Centre Allemand d’Histoire
d’Art, Paris, EHESS. Desenvolveu sua pesquisa de doutorado sobre o futurismo italiano. As
informag des aqui apresentadas, de autoria de Piccioni, foram por nés, anotadas em ocasido de sua
conferéncia no Musée D'Orsay durante a Journée d’étude “Une modernité inquiéte: les arts em Italie
1900-1940" (21 de maio de 2015). Na oportunidade a pesquisadora proferiu a conferéncia intitulada
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historiadora, o artista impressionista possuia a dadiva de poder representar quem, o
que e o lugar que desejasse, pois todos faziam parte da complexidade da vida
moderna.

Lucia Piccioni (2015) explica, a partir de uma visao de longa duragao, que tal
dadiva s6 foi possivel porque 0 movimento impressionista se estabeleceu como um
movimento democratico, pois qualquer pessoa poderia aderir ao impressionismo
sem necessariamente se “filiar” a um “manifesto” ou a uma “norma” especifica e que
qualquer pessoa poderia ser “retratada” pelo estilo impressionista, ou seja, tanto a

méae que tricota quanto a prostituta dos cabarés ou das chamadas “maison close™!.

Toulouse Lautrec, Panneaux pour la baraque de la
goulue, a la foire du tréne a Paris, 1895, Musée
d’'Orsay, registro da autora.

Ao contrario de outros movimentos, ser um artista impressionista nao foi

determinado territorialmente ou nacionalmente ou politicamente, ser um artista

“Quelques réflexions sur les enjeux idéologiques de la nation d ‘synthése’ dans l'art italien (1909-
1936)".

#1 «Casa fechada” termo usado no periodo para designar as casas que abrigavam e comercializavam
legalmente os servigos de prostituicdo. Na época, as chamadas “Maison close” eram fiscalizadas
frequentemente, havendo diversas restricbes para o seu funcionamento, entre os quais estavam: a
localizag&o do prédio em rua afastada aos locais de passagem das familias, como os jardins publicos;
a obrigatoriedade de fachadas discretas, incluindo a permanéncia das janelas fechadas e; as
inspecdes ginecoldgicas sofridas periodicamente pelas profissionais que trabalhavam nessas casas,
medida usada na época para conter o avango de doengas sexualmente transmissiveis.



impressionista significava muito mais ser uma artista que aceitava a arte como um
exercicio democratico que permite o pintor escolher o que e como deseja dar a ver.

Logo, o chamado pintor impressionista n&o precisa seguir modelos
determinados e fechados em prol de uma idéia de nagcdo ou modernidade ou de
modernismo. Para Lucia Piccioni (2015), especialista em futurismo italiano, teria sido
a caracteristica democratica do fazer a impressionista que fez com que o
impressionismo fosse rejeitado no contexto italiano do inicio do século XX, mesmo
havendo alguns artistas adeptos ao impressionismo naquele contexto, esses foram
excluidos progressivamente do campo artistico e politico na época, pois seus
programas estéticos influenciados pelo impressionismo nao condiziam com o ideal
futurista que tinha entre suas normas, certas definigbes absolutas sobre o que
poderia ser tema e propdsito da arte.

Na nossa compreensdo, a excusao do impressionismo ocasionado pela
identificacao da sua faceta democratica nao foi uma realidade exclusiva da ltalia, em
outros paises, grupos interessados em determinar quais deveriam ser as novas
tematicas para o modernismo também excluiram o impressionismo de suas histérias,
como foi o caso do modernismo brasileiro. Neste intento, o impressionismo
viscontiano néo poderia ser modernista para os convertidos do modernismo como
sinbnimo de “brasilidade” porque cenas de jardins europeus nao estavam de acordo
com a tematica e, tampouco com a idéia de nacédo proclamada pelo movimento
modernista brasileiro.

Os espacgos de sociabilidade representados nas telas viscontianas né&o
incorporam todas as tematicas (se assim podemos dizer), adotadas e desenvolvidas
pelo estlo ou o movimento impressionista. Mas, sendo o impressionismo um
movimento nada homogéneo como afirma e nos faz entender James Rubin (2008a,
2008b) e sendo um movimento democratico como sugere Lucia Piccioni (2105), foi
inevitavel ao jovem Eliseu Visconti ndo “aproveitar” tais caracteristicas
impressionistas nas suas experimentacoes.

Assim o pintor preferiu eleger as cenas corriqueiras que faziam parte da sua
vida, das suas observacbes diarias. Na nossa leitura, ao contrario das cenas dos
cabarés, da vida noturna e da prostituicdo que foi incorporado por outros artistas
franceses, Eliseu Visconti ndo estava interessado em nos dar a ver a degradagao do

ser humano.
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Visconti, Parc Montsouris no outono, c. Visconti, Jardim de Luxemburgo, (estudo
1897, tela colada em Duratex, 28 x 37. para Maternidade, c. 1905), 28,3 x 35 cm.
Colecéo Particular. Colegéo Particular.

Eliseu Visconti estava mais preocupado em dar visibilidade aos espacos de
sociabilidade que proporcionavam aos homens canais modernos de conexao para
com a natureza, os lugares que a natureza nos devassa como pensou Mario
Pedrosa. Esses espacos, muitas vezes, foram os parques e jardins tipicamente
franceses que ganharam o olhar viscontiano e sensivelmente traduzidos em suas
pinturas de paisagem.

Outra forma de dar visibilidade a relacdo homem e natureza, eleita por
Eliseu Visconti, foram os espacgos de sociabilidade costumeiros de sua vida em

familia, tais como: as paisagens que apresentam seus filhos brincando.

Visconti, Roda de criangas, c. 1918, tela, 79,5 x 130 cm, acervo MAP-RJ.
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Visconti, Criangas brincando, 1913, tela,
43,5 x 37 cm. Colecao Particular.

Visconti, Tobias no jardim de Saint Hubert, c.
1918, 54 x 40 cm. Cole¢ao Particular.
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Uma anotacédo (aproximadamente de 1895) do artista nos revela que para
ele: “A vida ao ar livre é tdo boa para a moral como para o fisico” 2 Um principio
grego que se manteve vivo no pensamento do homem do final do século XIX.
Portanto, o pintor, procurou observar nas cenas cotidianas quais eram as possiveis
solugdes modernas de manutengao da relagdo homem e natureza na vida das

pessoas em tempos de progressiva urbanizagao, ja que a vida ao ar livre — a nossa

relagdo com a natureza — seria boa.

Visconti, Jardim de Luxemburgo, c. 1905, 33x41,5 cm. Colecao Particular.

A pintura Jardim de Luxemburgo que apresentamos é um bom exemplo do
intento viscontiano. Na tela, o pintor nos apresenta uma cena que se passa no
famoso jardim de Paris, onde um homem, talvez um pai, e um garoto, o filho, estdo

juntos aprendendo uma licao sobre aquela paisagem. Uma cena, talvez, baseada no

2 Documento preservado pelo arquivo da Biblioteca Brasiliana Mindlin, Universidade de S&do Paulo/
cadernos de Notas de Eliseu Visconti, c. 1895.
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padrdo da boa educacéio tipicamente parisiense, na qual o pai leva o seu filho para
apreciar a beleza da natureza bem organizada nos jardins franceses.

Mas, o que esta obra desvela é um contexto meditativo maior implicito na
cena. O que vemos € um homem, um artista que pinta ao ar livre em companhia do
seu filho. A crianga, o jovem, ao lado do pai, observa a natureza de dentro da
paisagem. Ele a habita. E talvez, vendo o pai pintar e atentamente integrado no
fazer artistico, a crianga, aberta perceptivamente, descubra com mais facilidade os
canais da comunicabilidade entre 0 homem e a natureza que sao revelados na
pintura de paisagem. E, observando a experiéncia do mais velho, o jovem também

podera permitir que a natureza devasse sua existéncia.
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Capitulo 6. A comunicabilidade

entre o homem e a natureza



177



178

A misteriosa comunicabilidade entre o homem e a natureza, uma ligéo
disponivel a todos, porém, revelada somente por quem consegue acessar 0s seus
segredos. O primeiro grande desafio para acessar tais segredos € tornar-se um
pintor habitante, € conceber a paisagem como parte das nossas vivéncias e €
procurar na natureza o sentido das nossas vidas. Seguindo esse pensamento, uma
questdo deve ser levantada: o que € esse comunicar com a natureza? E para
respondé-la, recorremos ao celebre poema Correspondances de Charles

Baudelaire.

La Nature est um temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles ;
L’homme y passe a travers de foréts de symboles
Qui 'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.

[l est des parfums frais comme des chairs d’enfants,
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies,
— Et d’'autres, corrumpus, riches et triomphants,

Ayant 'expansion des choses infinies,

Comme I'ambre, le musc, le benjoin et I'encens,
Qui chantent les transports de I'esprit et des sens™.
(BAUDELAIRE, 1991, p.62-3)

43 A Natureza é um templo onde vivos pilares

Deixam as vezes soltar confusas palavras;

O homem o cruza em meio a uma floresta de simbolos
Que o observam com olhares familiares.

Como os longos ecos que de longe se confundem
Em uma tenebrosa e profunda unidade,

Vasta como a noite e como a claridade,

Os perfumes, as cores e 0s sons se correspondem.

Ha perfumes frescos como as carnes das criangas,
Doces como o oboé, verdes como as pradarias,
- E outros, corrompidos, ricos e triunfantes,

Como a expansao das coisas infinitas,
Como o ambar, o almiscar, o benjoin e o incenso,
Que cantam os transportes do espirito e dos sentidos

Tradugdo disponivel em: GATTI, L. O ideal de Baudelaire por Walter Benjamin. In: Trans/Form/Agao.
Vol.31, n. 1. Marilia, 2008.
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A natureza, Charles Baudelaire sugere: seria um templo e de |la o homem
caminharia pela floresta, trocando olhares familiares com todas as coisas que la
estdo organicamente integradas a natureza. O poema que recebe o titulo de
Correspondéncias quer despertar o leitor para uma significagdo simbdlica, revelando
0 mundo que procura se comunicar Conosco.

Esse mundo quer encontrar no olhar do homem que o observa um olhar que
corresponda ao modo que a natureza nos olha, o que € marcado pela expressao
“olhares familiares”. Faz o homem lembrar que existe algum grau de parentesco
entre ele e a floresta. Lembra-nos da prépria origem da humanidade quando
estavamos integrados a natureza e abertos para a comunicabilidade entre homem e
natureza, aquela mesma reminiscéncia que a percepg¢ao do europeu lhe revelou
pelo contato com os habitantes do novo mundo.

Mas, Charles Baudelaire ndo foi o Unico a perceber a correspondéncia que
existe entre ndés e a natureza, ou de elegé-la como motivo artistico. O estudo de
Alvaro Cardoso Gomes sugere que esse poeta recebeu influéncias de outros
escritores que a priori também estariam engajados em compreender a relagéo

homem e natureza. Sobre o assunto, Alvaro Cardoso Gomes explica:

[...] na aproximacdo metaférica entre a Natureza e o templo
(Chateaubriand, Lamartine, Balzac); [...] na referéncia a uma
linguagem especial, sem palavras, que existe no seio da Natureza e
precisa ser decifrada pelo homem (Poe, Emerson, Abée Constant,
Nerval); [...] na referéncia a idéia de que a Natureza tem consciéncia
da existéncia do homem e que procura acolhé-lo como um seu igual
(Emerson, Nerval) e [...] (GOMES, 2012, p. 134)

Para Charles Baudelaire e suas influéncias, podemos dizer que existem dois
aspectos importantes para a relagao homem e natureza, a saber. uma linguagem
comum e certa consciéncia existencial de igualdade entre ambos. Nas artes
plasticas, podemos considerar que para alguns pintores tais aspectos também séao

importantes, neste sentido, vale observar as palavras de Maurice Merleau-Ponty:

[...] tantos pintores disseram que as coisas os olham, e disse André
Marchand na esteira de Klee: “Numa floresta varias vezes senti que
nao era eu que olhava a floresta. Certos dias, senti que eram as
arvores que me olhavam, que me falavam [...]” (Merleau-Ponty, 2004,
p. 22).

A declaracado de Paul Klee parece confirmar que a comunicabilidade entre

homem e natureza € uma dadiva da percep¢ao do pintor, principalmente, para o
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pintor habitante que vai até a floresta e sente que os olhares familiares o observam.
Além disso, que nao s6 o observam, mas também lhe falam, como se a natureza — o
mundo — quisesse se comunicar com o artista. E como duvidar dessa possibilidade
de comunicacéao se o préprio Paul Klee afirmou sentir que a floresta Ihe observa?

Ora, teria Paul Klee percebido que a natureza lhe observa, tentando “falar”
com ele, como se o artista e a natureza tivessem acesso a uma linguagem comum
que permitisse o fendmeno da comunicacdo, porém, ndo o fendmeno da
comunicagao ordinaria, mas, uma comunicag¢ao sensivel.

Devemos refletir um pouco mais nas palavras de Paul Klee, ou mais
exatamente, nas consideragcdes merleau-pontyanas sobre essa possibilidade de
comunicacgéo entre esse pintor e a floresta, o artista e a natureza, o homem e o
mundo.

No mesmo texto que Maurice Merleau-Ponty retoma as palavras de Paul
Klee, O Olho e o espirito, o filésofo afirma [...] “qualquer coisa visual, por mais
individualizada que seja, funciona também como dimensédo, porque se da como
resultado de uma deiscéncia do Ser.” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 43). Nesta
compreensao, € necessario esclarecer como qualquer coisa visual, isto €, tudo o que
existe no mundo e se apresenta a nés por certa visualidade, aparéncia, que nos é
visivel, & também entendida como uma dimensao originada nas implicagcbes que
envolvem a deiscéncia do Ser. O que nos encaminha certas questdes de ordem
ontoldgica, que sao cautelosamente uma referéncia e que estdo incorporadas na
nossa leitura do que chamamos de pintor habitante.

Ja foi possivel observar que, em primeira instancia, Eliseu Visconti, ao longo
de sua trajetoria e desenvolvimento artistico, teve que progressivamente se tornar
um pintor habitante. Essa escolha, essa transformacao, foi, a nosso ver, um
processo estritamente ligado as experiéncias vividas pelo artista, desta forma, € uma
aprendizagem fenomenolégica.

Para se tornar um pintor habitante, Eliseu Visconti iniciou, ainda no Atelié
Livre, um projeto artistico que elegeu a paisagem como interesse maior; na Francga,
empiricamente, como um fléneur, incorporou as cenas da vida cotidiana em suas
pinturas; e semelhantemente, no Brasil, percebeu a paisagem para além da idéia de
representacao de uma regiao ou propriedade, compreendeu a paisagem como lugar

de habitagao, pertencimento, espaco de vivéncia e sociabilidade.
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No entanto, ha um segundo momento, extremamente importante para o
projeto artistico viscontiano e o grande “segredo” a ser revelado em sua licdo. Trata-
se de uma aprendizagem que extrapola os limites da investigacao historica, adere
reflexbes de ordem filoséfica e sugere uma leitura que compreende a
comunicabilidade entre homem e natureza a partir de uma orientagcdo simbdlica e

meditativa sobre nossa prépria existéncia.

Visconti, Luxemburgo, 12 x 21 cm, c. 1895. Colegao Particular.

Assim, entendemos que o pintor habitante sabe que a paisagem € o seu
mundo vivido, seu modo de ver e ser sdo indivisos no mundo. E para o pintor
habitante o seu modo ver é também mais que uma critica ao modo de ver do pintor
inabitante, é acima de tudo, uma investigacao ontologica desenvolvida de dentro das
experiéncias vividas por ele.

A visao do pintor habitante € uma visdo encarnada. Na explicacédo de John
Wylie (2015, p. 231) a visdo encarnada deve ser compreendida como um ver
fundado na relagdo do ser com a paisagem mediante o entrelagamento de ambos,
neste sentido, a subjetividade e a possibilidade de engajamento entre o mundo
visivel e o universo dos sentidos — 0 sensivel — permite a visdo encarnada ser como
“‘um ponto de vista” que surge de dentro do proprio visivel. A leitura de John Wylie,

em concordancia com as assertivas de Maurice Merleau-Ponty, nos dirige certa
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nocdo de carne pensada pelo filésofo francés. A carne é, a saber: “um elemento do
Ser” (MERLEAU-PONTY, 2007, p. 137).

Esta nogdo de carme como um elemento do Ser, inevitavelmente,
dimensiona um saber ontolégico ao modo que habitamos o0 mundo. A carne néo € a
unido entre o nosso corpo € o0 mundo, € muito mais a compreensao de
pertencimento, € o que entrelaca a nossa existéncia com as coisas que estdao no
mundo, faz que toda coisa visual possua parcelas comuns com o olhar que a

observa, se abrindo para ser vista, mas também olhar.

Visconti, Figuras no campo, c. 1905.

E o que permite ao pintor habitante coexistir com o mundo visivel porque
temos elementos em comum, elementos da ordem do Ser, isto significa que o
homem e a natureza possuem uma carne comum e nao necessariamente que estao
unidos, mas que sao feitos de elementos correspondentes que nos revelam algum
grau de parentesco com a natureza, nos junta para nos fazer coexistir, permite que

um esteja aberto ao outro.
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Assim a expresséo “olhares familiares” sugerida por Charles Baudelaire,
talvez, tivesse a intencdo de apontar o nosso parentesco com a natureza mediante
os recursos estilisticos da poesia simbolista, nos lembrando que somos parte do
universo que € o mundo vivido — a natureza. Exatamente como apontamos, os
aspectos importantes para Charles Baudelaire e para os demais escritores que o
influenciaram, sédo: a existéncia de uma linguagem comum e certa igualdade entre
homem e natureza. Ou ainda como pensou Maurice Merleau-Ponty (2006, p. 133) “o
corpo € uma natureza que trabalha dentro de né6s”.

O corpo humano, quando atenciosamente percebido desvela para nés
mesmos o quanto a natureza faz parte de nés, isto €, se entendemos como natureza
algo que origina e movimenta o que € 0 nosso proprio corpo. O pintor habitante sabe
que a natureza faz parte dele, € um interior e um exterior em correspondéncias e
permite, portanto, que o corpo exponha a sua abertura para a comunicabilidade
homem e natureza. O pintor habitante ndo apresenta uma paisagem concebida
como acabada, ao contrario, sem delimitar onde comeca e onde termina as figuras
representadas sobre a tela, ele, espera que o espectador da sua obra, queira

compartilhar a paisagem que lhe é dada a perceber.

Visconti, No jardim, c. 1938, tela, 47 x 61 cm. Colecao Museu Histdrico e
Diplomatico do ltamaraty, DF.
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A pintura No Jardim aponta no titulo que a decisdo viscontiana de se tornar
um pintor habitante ja foi incorporada ao seu processo artistico. Pois, o titulo sugere
que a pintura foi desenvolvida de dentro da paisagem. As figuras humanas
representadas e a natureza local quase que se mesclam, mas, o que toca em
especial a sensibilidade s&o os sentidos de integragao e cumplicidade que envolve a
relagdo daquelas pessoas com o jardim.

Percebe-se que aquele lugar é parte da vida deles e que existe um mutuo
pertencimento entre os habitantes dessa doméstica paisagem e a “esséncia’ da
natureza local. A tela possuiu um colorido agradavel aos nossos olhos, o rosa das
flores e o verde da vegetagdo contaminam a cena. Porém, certa melancolia engloba
o todo dessa pintura pela atmosfera existencialista que plasticamente se origina no
uso de um tom azul acinzentado no céu que invade a cena.

A pintura No Jardim expbe que a paisagem apresentada em sua superficie
nao é uma defini¢cdo de territério, tampouco, uma afirmacgao estilistica ou modernista,
ao contrario, € um convite ao universo sensivel aberto a nossa fruigdo. Outras obras

possuem como referéncia o jardim do artista — lugar de habitag¢ao e vivéncia.

Visconti, No meu jardim, 80 x 65 cm, c. Visconti, No meu jardim, 32 x 26 cm, 1932.
1940. Colegéo Particular. Colegao Particular.

Uma pintura de paisagem habitada solicita ao espectador que o mesmo

procure aceitar que a pintura de paisagem néo é uma definicdo, mas um universo de
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sensacdes semelhantemente como a natureza é para nés. A natureza que é
apreciada numa pintura de paisagem habitada € silenciosa, calmamente serena e
harmoniosa. E até um pouco lirica demais, nos coloca dentro de uma experiéncia
quase onirica sem cair no extremo ludico, numa temporalidade anterior ao mundo

civilizado do progresso e das invengdes tecnoldgicas que conhecemos hoje.

As vezes, temos a impressdo de que a natureza estd domesticada pelo
pintor, contudo, percebemos que € ela, a prépria natureza representada quem
amansa 0 nosso olhar e 0 nosso ser, nos mostrando a possibilidade de conviver em
harmonia porque somos um sé. Essa sensacédo se apresenta no quadro Sob a
folhagem, um momento de pura integracéo entre as pessoas representadas na tela
e a paisagem local, uma cena harménica que nos faz desejar |a estar.

O pintor habitante sabe que o seu trabalho é fruto da sua comunicabilidade
com a natureza, ele entende que fazer pintura de paisagem nao é descrevé-la, néo é
idealiza-la tecnicamente ou estilisticamente, ndo é transforma-la, € acima de tudo,
um fazer intermediado pelas experiéncias de sua vida, é perceber o0 mundo sensivel

que a natureza nos oferece quando nao a extinguimos.
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A paisagem habitada € um pouco utdpica, no entanto, ela revela ao seu
apreciador que podemos habita-la, poetiza-la e criarmos a ingénua esperanga que 0
mundo que habitamos quando a apreciamos € uma realidade paralela do mundo que

exploramos e destruimos um pouco mais a cada dia que se passa.

Visconti, Meu jardim, 35 x 26 cm, c. Visconti, Portdo do meu jardim, 35 x 26
1935. Colecao particular. cm, ¢, 1936. Colecao Particular.

Visconti, Meu jardim, 37 x 27 cm, Visconti, Canto do meu jardim, 38,5 x 31
1930. Colecéo Particular. cm, c. 1938. Colecao Particular.
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As pinturas de Eliseu Visconti que elegem como tema o seu jardim desvelam
todo o esplendor da natureza. A poética viscontiana absorve a vibragao das cores,
criam sobre a tela um universo paralelo, onde uma natureza quase “‘magica” nos
convida para habitar o seu espaco. Eliseu Visconti parece estar demasiadamente
interessado em encontrar junto as plantas e as flores do seu jardim aquele “olhar
familiar”. Ele torna-se cumplice da natureza, alcanca seu objeto e compartilha
CONOSCO.

O que o pintor habitante aprendeu observando o mundo que habita é que a
comunicabilidade homem e natureza, em certo sentido, seria uma esperanca que
nos preserva os vestigios de nossa propria humanidade. Esta que nos foi roubada
pelos muitos meios, todos inscritos no afastamento progressivo do homem e da
natureza baseado na exploracéo de um pelo outro.

Mas, que natureza € essa que nos é igual ou parte de nés? Para entender o
propésito desta interrogag¢do, seria interessante comegarmos pelo o que nos
impossibilitou 0 acesso a comunicabilidade para com a natureza. E talvez assim
possamos descobrir o que a natureza pode ser.

Jacinto Lageira (2010, p. 147) explica que certas tradicdes e religides
separaram os homens da natureza, sendo esta culpada por definicdo. Claro que
uma tradicao cristd estda aqui em jogo, que segundo o autor se recusa a ver e
compreender o corpo e a sua natureza, pois tal compreensao seria perigosa para
certa tradigcao religiosa, mas também as implica¢des sociais e politicas.

Para complementar, Mircea Eliade (1992, p. 75) explica que a
dessacralizagao da natureza € uma descoberta ligada aos saberes dos homens da
ciéncia e que para a maioria da sociedade moderna a natureza € ainda um
“‘mistério”. Para o autor, os aspectos miticos da natureza séo resquicios dos antigos
saberes extremamente proximos das antigas religides.

Temos entao dois pontos a pensar: a primeira € uma negagao da natureza e
da natureza do nosso corpo ligada aos valores cristdos com implicagdes politicas na
sociedade; a segunda um processo de dessacralizagcédo ligado a “evolugao” do
pensamento cientifico.

Porém, a nosso ver, os dois pontos tém algo em comum, ambos tratam o
acesso do homem a natureza como algo restrito porque ela seria perigosa. A religiao
cristd aos poucos foi silenciando a nossa comunicabilidade com a natureza mediante

o argumento de que com o pecado primordial o0 homem teria provado do fruto
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proibido e descoberto o conhecimento do bem e do mal, com a consequente
expulsdo do homem do paraiso — a natureza. Ele, uma vez pecador, estava afastado
de Deus.

A tradicao religiosa assim convenceu o homem a se afastar da natureza. O
conhecimento proibido, certo saber imamente da natureza era perigoso, sendo
estratégico para uma sociedade cristd o distanciamento entre o homem e a
natureza, sobretudo, quando religido e politica estao ligadas. O mundo para essa
tradicao religiosa é fruto dessa separagdo que significa ruptura entre uma natureza
“‘pura” e “misteriosamente” divina e 0 homem pecador imerso na cultura cristd, uma
tradicdo centrada em negar a natureza e a natureza interna ao corpo humano. Pois,
lembrar das propriedades naturais do nosso corpo € se lembrar da nossa
animalidade, da nossa condi¢ao de criatura, dos nossos instintos, entre os quais o
instinto sexual, este que foi doutrinado e proibido pela cultura crista.

A ruptura se estabelece, justamente porque a tradigéo religiosa foi capaz de
descaracterizar a “pureza” e a presenga “divina” da natureza, dessacralizando-a. E
entdo, subjuga-la como “perversa’ e “perigosa’.

Ja o ponto de vista da ciéncia nega o “mistério” da natureza, crenga
persistente de parte da sociedade, mediante a ideia de que a natureza é para eles
objeto de estudo e, por conseguinte de dominagdo. O homem da ciéncia nega
qualquer possibilidade de comunicabilidade entre o homem e a natureza porque
para ele isso seria apenas uma supersticao ligada aos saberes das antigas religides
das sociedades primitivas e anteriores ou nado a ftradicdo cristad, saberes ja
superados pela dominagdao humana sobre a natureza.

Mesmo que o mundo seja a base de onde o homem da ciéncia extrai os
seus saberes, este é sempre externo a ele, sempre algo a ser objetivado pelos seus
materiais e métodos. Logo, qualquer conhecimento produzido de dentro da natureza
nao é saber valido para o homem da ciéncia, pois ndo €& saber cientifico, é: mistério,
supersticao e fantasia. E devemos recordar que foi o pensamento cartesiano que
considerou a percep¢ao como um saber invalido e perigoso, pois € turvo, podendo
enganar a nossa inteligibilidade.

Nesta compreensdo, podemos entdo dizer que ha uma cultura da
cientificidade que se esforca em separar o homem da natureza, consequentemente,

proibir o homem de perceber a natureza.
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O mistério interno a natureza e o mistério interno a percepgao, assim como o
perigo que tanto a aproximagao para com a natureza quanto a reconsideragcao da
percepgao como saber, sdo como que fatores decisivos para a separagdo homem e
natureza, em sentido semelhante, a separagao entre natureza e cultura.

O homem é ser conectado a cultura, ou melhor, a certa no¢do de cultura,
isto € se entendermos a cultura como o que caracteriza e diferencia os modos de
viver, as regras sociais e as invengdes técnicas das civilizagdes.

Claude Lévi-Strauss em Raga e Historia (2000) desenvolve uma leitura
sobre a diversidade das culturas. Para o antropdlogo, é possivel entender em que
medida as culturas humanas se diferenciam ou ndo e mesmo como se contradizem.
O autor explica que as sociedades — as civilizagbes — ndo existem isoladas, na
medida em que uma civilizacdo se depara com outra, a diferenciacdo dos modos de
viver e da cultura de determinada sociedade torna-se visivel a outra. Nesta leitura, o
quanto uma cultura é diferente da outra é percebido também pela originalidade que
a outra sociedade obteve para desenvolver ou solucionar as suas préprias
necessidades criadas no interior dos seus modos de habitar o mundo — o estilo de
vida.

Claude Lévi-Strauss (2000) discorre ao longo do seu pensamento e dos
seus exemplos, que as culturas s&o situadas no tempo e no espacgo, preservando
seus aspectos constituintes, mas também se modificando ou mesmo se adaptando
de acordo com as variantes fornecidas pelo tempo e 0 espac¢o, em outros termos: o
contato entre culturas possibilita o beneficio mutuo entre elas visivel na histéria das
relacdes constituidas pelas civilizagoes.

Ora, ja observamos anteriormente duas formas de conceber a natureza, uma
ligada a certa tradicdo cristd e a outra ligada a certa tradicao cientifica, ambas
possuem em comum o distanciamento progressivo do homem e da natureza, no
entanto, se nos afastamos das tradigcbes européias e se nos interessarmos pelas
contribuicdes dos estudos antropolégicos, perceberemos com facilidade que outras
civilizagbes possuem outras nogdes e categorias sobre o que podemos conceber
como natureza. Por exemplo, as sociedades que habitavam o novo mundo antes e
durante os primeiros contatos com o homem europeu. E possivelmente,
descobriremos que existem nogdes, pelas quais 0 homem nao esta tdo distante da

natureza.
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O modo como o homem entende a natureza, habita o mundo e percebe as
outras culturas é apreendido no seio de sua propria cultura, é preservado no interior
da histéria da sua civilizagao, porém, o preservar nao esta isento da alteridade, logo,
€ parte significante das culturas a abertura, sujeitando-se as mudangas temporais
decorrentes do contato com o outro e com o mundo.

E de dentro da légica da cultura, que o homem, o pintor, o artista,
apreendem certa nogado de natureza que lhe é decisiva, pois € a partir do que
entendemos como natureza que estabelecemos o0 nosso olhar e fazemos nossas
escolhas.

Certa nogao de natureza estda em jogo na pintura de paisagem de Eliseu
Visconti, sobretudo, na Gltima fase da obra do pintor. E uma nogdo que se beneficia
da incorporagdo dos valores da cultura ocidental do final do século XIX, mais
especificamente, de uma parte especifica dessa cultura. E uma nocédo que retorna a
ideia de natureza misteriosa, a natureza enquanto mundo percebido, a natureza
sacralizada.

Sao os valores existenciais (e metafisicos) que o simbolismo e outros
movimentos posteriores ressuscitaram, a saber: a natureza € um templo, pensou
Charles Baudelaire; a natureza nos olha, sugerem as palavras de Paul Klee e do
poeta; em outros termos, € o desenvolvimento de uma consciéncia existencial de
igualdade entre n6s e a natureza, pois ela complementa nossa existéncia nesse
mundo.

Sobre a natureza, Jacinto Lageira (2010, p. 151) nos apresenta uma
relevante explicagdo que se contrapbe a nog¢ao de natureza que esta em jogo na
pintura viscontiana, para o autor, foi com a criagao da ideia de que um quadro pode
representar uma paisagem que se desenvolveu simultaneamente o conceito de
“paisagem natural”, tratado como um territério que nos é exterior. Seguindo esse
pensamento, compreendemos, que antes mesmo de demarcarmos a ideia que
sugere a existéncia de uma Natureza ou uma Natureza “em si”, devemos considerar
que a Natureza é anterior ao homem, porém, paradoxalmente, antes do homem
existir ou dele ter contato com a natureza, nem sequer o nome “natureza” existia,
assinala o autor.

O problema maior € que a natureza nao € exatamente uma coisa em Si
mesma, tampouco algo que possa ser definido a partir de uma uUnica caracterizagao

ou explicacdo. Podemos pensar a natureza como uma categoria do pensamento que
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existe ou nado, internas as sociedades, e que quando existente se faz presente nos
modos de viver e na cultura. Por conseguinte, a nosso ver, a comunicabilidade entre
homem e natureza se origina na Iimpossibilidade da natureza de ser

consolidadamente definida.

E Natureza o primordial, ou seja, 0 ndo construido, o ndo instituido;
dai a ideia de uma eternidade da Natureza (eterno retorno), de uma
solidez. A Natureza € um objeto enigmatico, um objeto que n&o é
inteiramente objeto; ela ndo esta inteiramente diante de nés. E o
nosso solo, ndo aquilo que esta diante, mas o que nos sustenta.
(MERLEAU-PONTY, 20086, p. 4)

Se a natureza é primordial, se a natureza ndo esta construida e instituida é
porque a natureza nao € algo acabado, mas que se constréi e reconstroi
constantemente diante dos nossos olhos e parcialmente pelas nossas proprias
acdes e concepgdes, pois nao € um objeto consolidado, é muito mais o que esta a
nossa volta, atras de nés, na nossa frente e dentro de nés mesmos.

Trata-se de aceitar que a natureza nos é imamente, mas que também é
certa imanéncia filtrada pela cultura que estamos inseridos. Eis entdo a dificuldade,
embora haja um esforgo histérico de separarmos plenamente natureza e cultura,
assim como o homem e natureza, € ainda de dentro da sua cultura que o homem
encontra os meios perceptivos de entender o que ele chama de natureza. Somos
deste modo impedidos de determinar o0 que é natureza sem que sejamos
intermediados pela nossa cultura e pela nossa propria natureza — um corpo que
habita 0 mundo.

Qualquer possivel apreensédo do que chamamos de natureza esta centrada
no nosso modo de habitar o mundo. E habitar significa em certa instancia viver
agindo no mundo. O agir faz-se amarrado a trama do tecido do tempo, a
temporalidade se abre no processo artistico do pintor habitante e se mantém
encarnada na obra finalizada. Nesta compreensao, percebemos que as pinturas de
paisagem de Eliseu Visconti nos revelam um saber simbdlico sobre as possiveis
correspondéncias existenciais entre o homem e a natureza, revigoradas por uma
cultura ocidental do final do século XIX.

Assim, quando olhamos uma paisagem concebida como habitagcdo no
mundo, somos, pois, sensibilizados a perceber os vestigios da acédo dos seres que

la habitaram num passado mais ou menos distante. O pintor habitante sabe que o
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que pinta ndo € uma representacdo, mas, um modo de nos sensibilizar e de nos
colocar simbolicamente em contato com o recinto das reminiscéncias.

Ja demonstramos no capitulo anterior, os canais sensiveis que estdo
abertos nas pinturas de paisagem de Eliseu Visconti e como somos reportados para
a temporalidade vivida pelas pessoas da época do artista. Comentamos também
que as paisagens viscontianas apresentam a natureza incorporada a vida dos
habitantes representados e, igualmente, os meios urbanos que integram a natureza
a vida cotidiana, como nos espacgos dos jardins franceses.

Sugerimos ainda, que ha uma incorporagao existencialista e simbolista na
pintura de paisagem de Eliseu Visconti. E sera pela investigagao de um possivel elo
de “familiaridade” entre ndés e uma nogao de Natureza Primordial que pensamos a
licdo viscontiana, pois as obras de Eliseu Visconti destacam o vinculo homem e
natureza, sendo algumas, em especial, a correspondéncia estabelecida pelas

criangas representadas e a natureza.

Visconti, Vista do mar, 1902, tela, 54 x 65 Visconti, Meu filho Tobias no campo,

cm, Colegao Particular. 1914, cartéo, 27 x 31 cm. Colegao
Particular.

A representacédo das criangcas nos espacgos ao ar livre, em plena harmonia
com a natureza, foi um dos meios adotados por Eliseu Visconti para expor certa
“ingenuidade” necessaria ao homem para se comunicar com a natureza. Tanto Vista
do Mar quanto Meu filho Tobias no campo, sdo obras que sugerem uma
coexisténcia existencial de igualdade entre as criancas e a natureza local. Em Vista
do Mar, o garoto até parece estar entrelagado as flores que o envolvem, ele por sua

vez, parece confortavel em meio aquela vegetagao.
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A pintura Travessura de 1897, mostra ao homem contemporaneo,
justamente, uma tipica ac¢ao infantil do final do século XIX. Um garoto que subiu
numa arvore para colher frutas ou brincar, um modo de habitar e viver a infancia
pouco comum aos centros urbanos atuais. Ja o desenho que apresentamos ao lado
desta pintura, trata-se de um estudo desenvolvido pelo artista e que ficou registrado
em seu caderno de nota. Essa proximidade da natureza para com as experiéncias
da vida expde certa ludicidade que existia na relagéo que as criancas daquele tempo
estabeleciam com a natureza.

Naquela época, a natureza fazia parte das vivéncias das criang¢as e, no
futuro, essa relagcdo se tornava memoria do homem adulto, pois essa “ingénua”
brincadeira de subir em arvores estava integrada a experiéncia do crescer, era parte

do processo de Ser-no-mundo enquanto crianga.

Visconti, Travessura, 1897, tela, 80 x Visconti, Estudo, Cadernos de notas (USP),
68 cm, Colecao Particular. registro da autora.

A pintura Travessura, em especial, também revela uma influéncia da
fotografia na obra de Eliseu Visconti. Quem observa a imagem, esta corporalmente
localizado abaixo do garoto e dos galhos da arvore. Quem olha o0 menino, o faz
mediante um ponto de vista que s6 foi incorporado a pintura apds as inovagdes da
técnica fotografica. Nao sendo a unica influéncia, outras obras demonstram um
recorte da cena, ou melhor, o enquadramento da fotografia. O que é facilmente

percebivel na maioria das pinturas que representam a vida cotidiana a francesa.
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No entanto, é outra influéncia reconhecida na obra de Eliseu Visconti que
merece nossa atencao neste momento: o simbolismo. A nosso ver, foi no encontro
entre o impressionismo e o simbolismo que Eliseu Visconti descobriu plenamente os
canais da comunicabilidade entre homem e natureza. Pois, com o impressionismo,
ele absorve a energia da vida cotidiana na sua obra, escolhendo ser um pintor
habitante, e com o simbolismo, ele percebe o valor primordial da natureza para
nossa propria existéncia.

Pierre-Henry Frangne (2005) explica que o simbolismo foi um movimento
artistico de carater extremamente intelectual, mas, igualmente, impregnado por um
sentimento existencialista de principios metafisicos. E essa propriedade que as
pinturas de paisagem de Eliseu Visconti incorporaram aos poucos, certo sentimento

existencialista que foi absorvido pelo artista.

Visconti, Figura no bosque, (s/d), tela, 33,5x 41 cm.

Figura no bosque é um bom exemplo, ao contrario, do carater Iidico da
pintura Travessuras, esse quadro apresenta uma paisagem que na imprecisa
limitacdo entre figura e fundo, o garoto representado ao centro da imagem quase se
camufla na paisagem. As cores ocres, opacas e até um pouco sombrias causam
certo sentimento existencialista que contamina a cena. Por outro lado, o conjunto de
cores quentes causa certa tensdo na composi¢cdo. O menino representado esta tao

integrado a atmosfera da paisagem que um olhar distraido n&o percebera que se



trata de uma figura humana dentro da paisagem, pois ele parece fazer parte desse
lugar.

A influéncia simbolista na obra de Eliseu Visconti ndo foi apenas técnica e
estilistica, ele também agregou ao seu processo artistico um propdsito subjetivista
semelhante aos dos artistas simbolistas. Por um lado, o movimento simbolista se
caracterizou pela manutencado da mitologia e de alguns padrdes tradicionais, por
outro, pela redefinicdo da subjetividade na pratica artistica.

[...] os artistas “progressistas” haviam substituido a idéia
impressionista de “natureza vista através do seu temperamento” por
uma “teoria da equivaléncia”. Nessa teoria, os artistas usavam
distor¢des, signos ou simbolos para produzir equivalentes pictéricos
de suas emogbes e sentimentos. (PERRY, 1998, p.30)

O final do século XIX e o inicio do século XX marcaram um tempo para o
campo artistico francés de coexisténcia de artistas adeptos a objetividade e os que
procuravam acreditar que a arte possibilitava uma experiéncia centrada nos
sentimentos humanos. O simbolismo, em especial, foi um movimento de bases
filoséficas, um movimento que procurou manter o niilismo, o neoplatonismo, um
pouco pessimista, um pouco onirico, mas acima de tudo, crente que a tarefa maior
da arte é explorar as emogdes e os sentimentos. E até certo aspecto, algumas
dessas caracteristicas foram posteriormente fragmentadas e adaptadas no interior
de outros movimentos, como por exemplo, no fauvismo, ou no interior dos
programas estéticos individuais.

O simbolismo foi um movimento de oposi¢cao a objetividade cientificista que
demandava espaco no final do século XIX. A fotografia, por exemplo, foi considerada
uma grande inovagédo e conquista da ciéncia, doravante, os artistas simbolistas
procuram se apropriar dos recursos da técnica fotografica para evocar uma visao
sobre o0 mundo mais expressivamente preocupada com a esséncia das coisas, da
existéncia humana e da natureza.

Pierre-Henry Frangne (2005, p.141) explica que a nocédo de simbolo de
Charles Baudelaire € como uma “espécie” de organicidade entre as coisas e o lugar,
entre os espiritos e as coisas, entre imagem e ideia. A nosso ver, € uma possivel
‘equivaléncia” entre a imagem e a ideia ou o espirito de um sentimento, é essa
organicidade um dos motivadores adotados no interior dos programas estéticos de

alguns artistas simbolistas ou influenciados por essa caracteristica. E neste intento,
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que alguns fotdégrafos simbolistas desenvolveram seus trabalhos, como Rudolf

Kopptiz.

Rudolf Koppitz, In Wienerwald, 1910.

Foi durante a ultima fase do simbolismo europeu, que parte dos pintores
desse movimento foi sensibilizada pelas paisagens desenvolvidas pelos fotografos
simbolistas. Assim, uma tendéncia paisagistica simbolista se desenvolveu,
encontrando nas paisagens impressionistas outros elementos que foram
entrelacados a tendéncia**. Embora, a historia da arte entenda o impressionismo
como um movimento de oposi¢ao ao modelo tradicional e o simbolismo como o
ultimo movimento aceito na esfera “oficial” no final do século XIX, alguns artistas
foram motivados por um simbolismo intermediado pelo impressionismo.

A obra de Koloman Moser que apresentamos, demonstra o entrelagamento
da influéncia da fotografia simbolista e do impressionismo. Ja a obra de Gustav Klimt

também incorpora essas influéncias, mas transformadas de dentro do seu programa
estético.

* Exposicdo Au temps de Klimt — La sécession & Vienne, Pinacoteca de Paris, fevereiro — junho de
2015.
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Koloman Moser, Forét de pins en hiver, 1907.

Gustav Klimt, Beech Forest Buchenwald, (s/d).

Rudolf Koppitz, Koloman Moser e Gustav Klimt elegem a “floresta de
simbolos” assim como o poeta Charles Baudelaire para mediar um sentimento ou
uma emocgéao de consciéncia existencial de igualdade entre nés e a natureza.

Eliseu Visconti, do seu modo, também se beneficiou desse entrelagcamento

entre simbolismo e impressionismo para desenvolver suas pinturas de paisagem.
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Visconti, Troncos, (s/d), tela, 28 Visconti, Primavera, 1895, tela, 60 x 45
x 15 cm. Colegéo Particular. cm, Colegéo Particular.

Ao contrario da atmosfera sombria do outono e do inverno adotada nas
pinturas anteriores, Eliseu Visconti, optou pela luminosidade e as cores da
primavera. Assim como ele, outros pintores adeptos do “simbolismo impressionista”,
igualmente, escolheram mostrar os mistérios da natureza no seu esplendor, como foi

o caso de Carl Moll.

Carl Moll, Bouleaux aux Crépuscule, 1902.
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Ja a atmosfera da floresta sombria e misteriosa é observavel na obra
Gioventu. Quando isolamos um detalhe da floresta que compde o cenario dessa
pintura, percebemos além da conhecida influéncia da obra de Botticelli, também a
contaminagdo de um sentimento existencialista, sobretudo, quando “cruzamos” o
nosso olhar com os olhos da jovem representada e notamos sua pupila escura,
dilatada e meditativa. Somos assim absorvidos plenamente por certo sentimento
existencialista, vemos uma jovem que nos observa como se o seu olhar pudesse

penetrar em nossas almas.

Visconti, Gioventu, 65 x 49 cm, 1898. Acervo do Museu nacional de Belas
Artes do Rio de Janeiro.

O existencialismo que envolveu os paisagistas simbolistas revelou que
[...] “o artista, verdadeiro artista, o verdadeiro poeta n&o deve pintar sendo segundo
0 que vé e sente. Deve ser realmente fiel a sua prépria natureza” (BAUDELAIRE,
2006, p. 158). O verdadeiro artista, neste sentido, seria o homem capaz de

desenvolver o seu fazer artistico juntando o que vé, sendo o “ver’, ndo apenas o que
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esta diante de si, mas o todo que circunda o seu corpo e faz parte de sua existéncia,
o que ele “sente” também.

Todavia, o que devemos entender pelo “o que o artista sente”™? Seria,
possivelmente, algo interno aos sentimentos do artista, sua subjetividade e até
mesmo o0 modo de perceber o mundo sensivel que a natureza por ele observada lhe
oferece como habitagdo e condicao existencialmente necessaria para o seu fazer
artistico.

Podemos entéo considerar que “o que o artista sente” quando se propde
fazer uma pintura de paisagem &, certamente, uma das variantes responsaveis pelo
resultado final do projeto artistico por ele proposto. Assim a natureza pode se revelar
mais misteriosamente sombria ou iluminadamente esplendida aos olhos do pintor
habitante, pois ele procura encontrar qual o sentido que a natureza lhe comunica,
para sO entao, conceber sua pintura. Isso seria a grande diferenga entre as obras de
Gustav Klimt e Koloman Moser quando comparadas as paisagens de Eliseu Visconti
e Carl Moll.

Eliseu Visconti procurou explorar as propriedades cromaticas que a
natureza nos da a ver, foi na observacdo das sensacdes das cores que ele

encontrou um meio valoroso que nos revela todo o esplendor da natureza.

Visconti, Florada, (s/d), tela, 30 x 34 cm. Colecao Particular.

Interessava ao artista seguir os ensinamentos simbolistas e encontrar

uma relagdo de organicidade entre as coisas e 0 seu espirito. Exercicios da
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observacao dos detalhes da paisagem sao recorrentes em seus cadernos de notas,

pois, sao estudos necessarios para o aprimoramento da linguagem do desenho.

Caderno de Notas de Eliseu Visconti, Detalhe, USP.

Mas, é pela pintura que Eliseu Visconti consegue trazer a visibilidade o
efeito sensorial das cores vibrantes das flores e pela sua sensibilidade, encontra,
escolhe, da a ver os detalhes mais encantadores para compor suas pinturas, no
contraste cromatico e na pincela solta, densa, imprecisa. As paisagens

apresentadas a seguir, revelam, justamente, uma natureza primordial que é
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descoberta pelo olhar viscontiano: uma paisagem que parece estar se modificando

diante de nos.

Visconti, Folhagens, (s/d), tela, 26 x 33cm. Visconti, Floresta, c. 1935, madeira,
Acervo Instituto Itau Cultural. 35 x 26 cm. Colecao Particular.

E notavel nessas paisagens o interesse especial do artista pela poténcia
da cor, dos contrastes, da vibragdo. Incorporando a ambientacédo e a pincelada
impressionista, Eliseu Visconti aparece absorver também alguns dos ensinamentos
dos fauvistas filtrados pelo seu impressionismo, ou seja, que explorar as sensacbes
das cores € a maior dadiva concedida aos pintores. Ele ndo sé explora todo o
potencial das cores sobre as telas como as reveste de sentidos liricos, um

sentimento de esplendor ou até mesmo de melancolia.

Visconti, Meu jardim, c. 1939, tela, 50 x 61 cm.
Colecao Particular.
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Reportando-se a nogédo de pintura habitada como parte das experiéncias
vividas de dentro da natureza local, a obra Meu Jardim nos reporta para a

atmosfera da vida doméstica da familia do artista.

Visconti, Um ninho, 1940-1, tela, Visconti, Passeio no parque, ¢. 1940,
69 x 56 cm. Colecdo Particular. tela, 86 x 65 cm. Colegao Particular.

As pinturas Um ninho e Passeio no parque, também revelam momentos
distintos da vida cotidiana da familia de Eliseu Visconti. Mas, o tratamento cromatico
em Meu Jardim tende para uma composicéo de cores mais quentes, revelam ainda
um momento alegre. Ja as duas outras pinturas, Um ninho e Passeio no parque,
tendem para uma composi¢cdo que adere uma pincelada acinzentada, pouco
luminosa e com uma materialidade opaca. As duas pinturas, a nosso ver, despertam
certa melancolia que s6 é compensada pelo liismo implicito e pelos pontos
vermelhos ou rosados das flores.

A Ultima fase viscontiana ¢é demasiadamente melancdlica, pela
persisténcia na tematica da vida familiar, ou talvez, pela exploragéo insaciavel do
vinculo entre 0 homem e a natureza. Esse sentimento, em parte, € causado pela
temporalidade das obras, pois essas nos reportam para um passado distante que
preservava a “ingenuidade” das criangas que brincam no jardim, interagindo com a

natureza local.
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As ultimas pinturas de Eliseu Visconti compdem uma fase que denuncia a
passagem do tempo, a melancolia de um moderno que deixa de ser moderno, o
sintoma social da descrenga misturado com a fidelidade viscontiana estabelecida
com os mundos vividos pelo artista. E a percepcdo da transitoriedade. E a

incorporagao de um sentido ontolégico (sobre 0 mundo, a vida e sobre si mesmo).

|
W

AC S

'»{.'.'
AT

A 1 ‘ 0 ‘
23" M, ('Y
7 ,"4(
‘ 'ﬁ % g
Mo "‘}.,:.*
l‘:‘.,‘_ b E

L

a4 g g N
NG o, S

. .

.
Nt

‘. \ ‘
&, o % i LN

Visconti, Trés meninas no jardim, 1935, tela, 71 x
46 cm. Museu Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro.

A pincelada vincontiana também ganha um traco mais melancdlico, a
presenca de um tom azulado, nem depressivo, nem alegre, que contaminam as
pinturas da ultima fase, em Trés meninas no jardim, percebemos esse efeito. As
cores um pouco acinzentadas e/ou opacas mantém o gesto impressionista, mas
aderem a atmosfera bucélica dos simbolistas. E como se o tratamento pictérico
assumido na ultima fase procura-se uma equivaléncia entre sentimentos e as
emoc¢des necessarias para uma pintura preocupada em revelar nossa consciéncia

existencial nesse mundo.



Visconti, Ligdo no meu jardim, c. 1930, tela, 81
X 65 cm. Colecao Particular.
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Visconti, Descaso em meu jardim, 1938, tela,
81 x 60,3 cm. Colecao Particular.
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Licdo no meu jardim e Descanso em meu jardim, compartilham,
igualmente, desse sentimento melancolico que atinge a ultima fase viscontiana.
Revelam o tempo do Eliseu Visconti “aposentado”, justificam as escolhas realizadas
pelo artista ao longo da sua vida, “fala” do cotidiano em familia, dos habitos e dos
modos de habitar o seu jardim e os arredores de sua casa.

Essas duas obras, em destaque, nos despertam para uma consciéncia
existencial sobre o nosso Ser-no-mundo, enquanto presenca refém do tempo. Eliseu
Visconti, do seu modo, devassa a natureza, funda com ela um pacto de
correspondéncia, reencontra o nosso “parentesco” com ela, afirmando pelo conjunto
de sua pintura de paisagem que a natureza € primordial para sua poética.

Em Ligdo no meu jardim, o pintor, nos convida a entrar nesse espaco de
aprendizagem que € o seu jardim, onde aprendeu a observar a vegetacéo local, a
transformacao das plantas ao longo do tempo, do nascimento da flor a sua morte. E
de dentro da paisagem que Eliseu Visconti descobre o saber simbdlico da natureza
que nos prepara para a passagem do tempo e o seu findar. E em Descanso em meu
jardim, que o artista troca “olhares familiares”, repousa em siléncio,
harmoniosamente aberto a ouvir os sons simbodlicos da natureza - a
comunicabilidade.

Em primeira instdncia, o pintor percebe, de dentro de sua tradicao
cultural, um modo de compreender ou de rever certa compreensao sobre o que
chamamos de natureza e os seus reflexos na concepg¢ao da pintura de paisagem,
doravante, o artista tera que escolher qual o “sentimento” que ele possui em
correspondéncia com a natureza a ser pintada em sua tela.

Entre as anotagcdes viscontianas presentes nos seus cadernos de notas,

uma reflexdo apreende o pensamento desse artista (anexo 12 e 13):

Criacao artistica

A arte ndo é uma placa fotografica

O objetivo da arte perpassa nossa imaginagao, nossa sensibilidade,
nosso temperamento [...] Imitar & interpretar a natureza[...]

A arte consiste em libertar da natureza o carater primordial [...]
(tradugdo nossa).*®

Alguns indicios presentes na aderéncia da anotac&o viscontiana, mostram
que a criacao artistica na concepgao do artista n&o se limita a mera reproducao

naturalista, para ele, mesmo a imitacédo da aparéncia das coisas é um exercicio de

4% Documento preservado pelo acervo da familia Visconti.



interpretacdo. Sempre ha um grau de imaginacdo e sensibilidade que séao
transformados pelo artista, mesmo que nao se perceba o “uso” pragmatico do
mesmo na obra finalizada. E revela, a nosso ver, que a criagdo artistica pode libertar
o carater primordial da natureza para o nosso olhar como uma importante licdo para
a nossa existéncia.

E esse o “sentimento existencial” que impregnou as pinturas de paisagem
da ultima fase viscontiana, 0 mesmo “sentimento” que encontramos no poema de
Charles Baudelaire, nas palavras de Paul Klee citadas por Maurice Merleau-Ponty e
presentes nas paisagens dos artistas simbolistas que apresentamos.

Falar de “sentimento” é deveras complicado, porém, podemos entender
essa palavra como um “disfarce” para o mundo sensivel que o artista escolhe
revelar, na nossa compreensdo, se a paisagem sera inabitada ou habitada
dependera exclusivamente do “sentimento” de paisagem a ser revelado — da escolha

do pintor.

O sentimento da paisagem é geralmente a expresséo de afetos
unidos por uma emogdo comum e participativa. Através do ato de
contemplacgao, sentimento corresponde o objeto a imaginagdo, sem a
interposicdo de mediacdes intelectuais ou emocionais. N6s podemos
considera-lo como uma impressdo direta, como a manifestacdo
milagrosa do objeto que retorna ao sujeito, unindo uns com os
outros. E uma atrag&o, a absorgdo que mergulha o espectador. Uma
caréncia que esconde locais eleitos pelo coracdo, e o resultado de
uma mistura de imagens internas e externas [...] (MILANI, 2005, p.
81-2, tradugao nossa).

O “sentimento” de paisagem evocado na pintura se origina da escolha do
pintor, de ser inabitante ou habitante, desdobrando-se na experiéncia estética
oferecida ao espectador da obra, esse que por sua vez, fruira uma pintura de
paisagem que esta instaurada no advento do ver participativo, o “diante da imagem”,
em sentido semelhante ao pensado por George Didi-Huberman (2013), nds
observadores da paisagem concebida pelo pintor somos “tocados”, ou melhor,
convidados a habita-la ou ndo habita-la. E quando podemos escolher habita-la,
aprendemos uma valorosa licdo sobre nossa existéncia no mundo.

Aceitar o “convite” da imagem diante de nds implicara se nds iremos
conceber a natureza revelada como o exterior s6 observavel, ou o interior, parte do
espetaculo do mundo vivido. A nosso ver, significa entrar no universo imaginario

sobre o que podemos entender como natureza, para intelectualmente e afetivamente



repensarmos nossa prépria relacdo com o que chamamos de natureza. Logo,
descobrir finalmente se nds estamos abertos para a comunicabilidade entre o

homem e a natureza.
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Ao longo deste estudo procuramos entender uma série de hipdteses que
levantamos da leitura do texto Eliseu Visconti diante das modernas geragbes de
Mario Pedrosa, recordando, Eliseu Visconti:

a) Seria um artista mais velho e mais experiente, que aprendeu diretamente com
a escola neo-impressionista.

b) Teria uma licdo que proporcionaria uma continuidade necessaria as
revolugdes, sendo mutuamente frutifera para os jovens e para Eliseu Visconti.

c) Nao foi reconhecido durante o seu tempo de vida, mas apenas apds sua
morte.

d) Foi negado pelos artistas do movimento moderno brasileiro que tomaram um
rumo semi-artificial ao procurar ensinamentos dos mestres europeus.

e) A sua licdo refere-se a comunicabilidade entre homem e natureza, instaurada
na penetracdo do artista no recinto da natureza, uma agéao oposta as modas
vigentes.

A priori, no dialogo travado com as assertivas do critico marxista,
compreendemos que Eliseu Visconti foi capaz de penetrar a natureza e conquistar
os canais da comunicabilidade entre homem e natureza, ao contrario, dos artistas
modernistas citados*® por Mario Pedrosa.

Neste sentido, encontramos nossa problematica central: como perceber e
apreender a ligdo viscontiana? Perseguindo as possiveis respostas para nossa
interrogacéo, em momentos distintos desta investigagdo pensamos as hipoteses
levantadas, objetivando cercar os multiplos contextos histdricos e tedricos que
podem nos ajudar a pensar o ‘lugar’ desse artista e os processos por ele vividos.
Igualmente, procuramos entender o “lugar’” da licdo viscontiana nessa trama
discursiva.

Repensar os significados e os valores que estdo em jogo quando
aproximamos Eliseu Visconti das possiveis nog¢des de modernidade foi uma
discussdo reunida ao nosso estudo. Pois, deste modo, foi possivel rever os
argumentos de Mario Pedrosa sobre a relagdo (ou nao) de Eliseu Visconti com o
modernismo brasileiro. Perpassar por essa discusséao contribuiu para a construgéo
de uma visdao menos categdrica e mais preocupada com o territério da dimensao

estética da obra de Eliseu Visconti. Foi somente apds esse percurso que abrimos o

46 Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti e Candido Portinari.
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espacgo necessario no campo de estudos sobre a obra desse artista, para entao,
propor efetivamente nossa reflexdao e desvelar a sugerida licao viscontiana.

No primeiro capitulo, percebemos o quanto que a historia da arte € uma area
de conhecimento que reconstréi constantemente nossa compreensdo sobre as
obras dos artistas. Ao apresentar nossa interpretagao sobre as assertivas de Mario
Pedrosa, encontramos certa imprecisdao sobre a melhor classificacdo de Eliseu
Visconti dentro do escopo de uma histéria da arte estilistica e formalista que
influenciou o pensamento dos historiadores e criticos de arte. Neste contexto, Eliseu
Visconti foi considerado o “marco divisério”, “mestre”, “quase desconhecido’,
“‘impressionista tardio”, “moderno”, “percussor”, “académico”. Fica claro que os
discursos sobre Eliseu Visconti sdo multiplos e por vezes contraditorios. E que a
histoéria da arte que se dedica a obra desse artista € um saber que constrdi certas
narrativas que sao revisadas e resignificadas.

Entdo, se a licdo viscontiana foi tardia ou percussora, isso dependera da
narrativa adotada pelo seu interprete. Se para Mario Pedrosa, Eliseu Visconti ndo foi
reconhecido durante o seu tempo, mas s6 apdés a morte, essa afirmativa do critico
marxista € parcial, pois esta circunscrita dentro do escopo da histéria da arte
brasileira que negou a participacao do nome de Eliseu Visconti na escritura de uma
possivel transicdo entre academicismo e modernismo. No entanto, atualmente, a
histéria da arte cria outros espacos para que a participagdo viscontiana seja
lembrada, exatamente como foi 0 caso das leituras iniciadas apds a morte do artista,
ou ainda, na homenagem que ele recebeu em ocasiao da |l Bienal de S&o Paulo.

No segundo capitulo, procuramos reconstruir a trajetéria viscontiana, dando
énfase a sua formagdo em terras francesas. O destaque ao periodo que Eliseu
Visconti permaneceu no exterior e usufruido da bolsa de estudos do governo
brasileiro, foi inicialmente, pensado para compreender o processo de aprendizagem
de Eliseu Visconti, ja que Mario Pedrosa o caracterizou como um artista mais
experiente que muito aprendeu diretamente com os mestres franceses.

Embora, Mario Pedrosa afirme que Eliseu Visconti conhecia a “técnica da
luz” apreendida com a escola neo-impressionista, compreendemos que esse artista
nunca se fechou dentro das normativas das escolas artisticas. Aliais sua obra é
estilisticamente distinta, mas também complementar. Reconstruindo sua trajetoria,
concluimos que Eliseu Visconti foi um dos primeiros artistas pluralistas do contexto

brasileiro no inicio do século XX. Ele foi um grande experimentador e muito



habilidoso. Além disso, Eliseu Visconti foi um homem que procurou demonstrar um
olhar pluralista para os novos desdobramentos da arte moderna, ainda em vida, ele
reconheceu o trabalho de Portinari e o espago dos artistas filiados aos “ismos”.

Ele passou por diversas instituicdes no Brasil e na Frangca, almejando
encontrar modos distintos de exercitar a “liberdade de criacao” imprescindivel ao
fazer artistico e notado por Mario Pedrosa. Certa no¢ao de “liberdade” permeia as
palavras dos pesquisadores e criticos da obra de Eliseu Visconti, é possivel que
certo “sentimento de liberdade” ou o “sentir-se livre” sugerido por Mirian Seraphim ou
a busca dos ensinamentos de Grasset como espaco de liberdade indicado por Ana
Cavalcanti, possam ser avaliagdes em favor da nossa leitura sobre as assertivas de
Mario Pedrosa em defesa da necessaria “liberdade de criagao” que Eliseu Visconti
conquistou somente quando “aposentado”, no final da vida, quando ele se dedica a
natureza — a ligao viscontiana.

Por outro lado, se antes da “aposentadoria”, Eliseu Visconti procurava
espacos para desenvolver seus trabalhos em liberdade, nem sempre a vida de um
artista que se sustenta pelo seu trabalho em arte dispde da chamada “liberdade”.
Eliseu Visconti observou, conforme descobriu Ana Cavalcanti, que Tarsila do Amaral
nao precisava vender suas obras porque era rica. Podemos entdo considerar que as
experiéncias vividas e os contextos de cada artista interferem diretamente no
desenvolvimento dos seus projetos artisticos. No caso de Eliseu Visconti, um espaco
democratico vinculado ao Estado era o “lugar’” que disponibilizava mecanismos
legais que lhe proporcionou certa liberdade “limitada” pelo contexto socio-politico da
época, tais como os saldes oficiais e as escolas frequentadas por ele.

Tentando reconstruir a trajetdria viscontiana dentro de um contexto maior, a
saber: um periodo de transicdo politico e cultural, a época da modernizag¢ao, o
tempo das batalhas dos “ismos” e certa influéncia implicita de “lutas de classes” que
envolvem o pensamento de Mario Pedrosa, nosso estudo revelou que a obra e a
trajetoria de Eliseu Visconti sdo mais que um estudo de caso, € um micro que se
conecta com o macro, proporcionando outra otica de compreensdo para a
complexidade das mudangas ocorridas do final do século XIX e inicio do século XX.

Se Eliseu Visconti foi ou ndo uma artista de transicéo entre academicismo e
modernismo, isso depende do discurso historiografico adotado. Mas, temos que
observar que ele foi um homem que viveu um periodo de muitas transi¢gdes que

transformaram o espago democratico até entdo assegurado pelo Estado a todos os
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artistas. Apds os muitos manifestos dos movimentos modernistas no Brasil e na
Europa, os saldes vinculados ao Estado incorporaram progressivamente a chamada
arte moderna. Essa incorporagao também contribuiu para a elaboracdo de um
academicismo modernista conforme a “acusacao” de Mario Pedrosa.

A incorporacgao da arte modernista nos saldes oficiais e nas escolas de artes
institucionalizadas significou ainda o fechamento do espaco ou das regras estatais
que asseguravam o espaco democratico que beneficiou Eliseu Visconti durante sua
juventude e no auge de sua carreira. Refém da transitoriedade que gesta a
passagem entre o novo e o antigo, entre o arcaico e o moderno, os valores e 0s
critérios da modernidade provada por Eliseu Visconti foi transformada ou readaptada
as demandas do outro tempo.

Na lamentagdo do critico marxista, reconhecemos que ele aponta nomes
impactantes, a saber: Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti e Candido Portinari. Todos,
na avaliacdo de Mario Pedrosa deveriam aprender a ligdo viscontiana. Para a
avaliacao do critico, seria frutifera a “troca” entre “professor e alunos”, por
conseguinte, na licdo haveria a continuagdo necessaria as revolugbes. Fica
evidente, que Mario Pedrosa entende a modernidade e o modernismo a partir da
ideia do “novo”, da “mudanca”, do “revolucionario”, pois € capaz de superar o
passado. Nesta perspectiva, procuramos demonstrar como a modernidade € uma
nog¢ao que adere muitos valores contraditorios ou complementares, para entao,
entender o “lugar’ da licdo viscontiana no processo da construcdo do modernismo
brasileiro.

No terceiro capitulo meditamos sobre a génese da nogcédo de modernidade
concebida a partir das ideias de Charles Baudelaire. Nosso intento foi demonstrar o
quanto que essa nog¢ao se constroi impregnada da experiéncia vivida no contexto
europeu, mais especificamente das grandes metrépoles, da vida parisiense. Neste
sentido, consideramos necessario entender a modernidade circunscrita no mundo
vivido pelos individuos que viveram a experiéncia de querer ser moderno.
Compreender a modernidade dentro do escopo dos mundos vividos no Brasil e na
Franga revelou ao nosso estudo que Eliseu Visconti foi um artista “entre” contextos,
“‘entre” formas distintas de inventar a modernidade e os modernismos, “entre”
mundos vividos dispares, conseguintemente, esse estar “entre”, permitiu que ele se
estabelecesse num “lugar’” muito particular de atuagao dentro dos contextos que

significaram a experiéncia da modernidade de formas contraditérias.
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Estar “entre” revela o quanto que atuacéo e a obra de Eliseu Visconti estao
sempre em transitoriedade para a nossa compreensao. A tentativa de aproxima-lo
do modernismo brasileiro a paulista € uma tarefa complicada, mas nao significa que
Eliseu Visconti ndo tenha o seu mérito na escritura da nossa histéria da arte, apenas
significa que ha uma contraditéria relacdo de modernidades em jogo. No estudo
desenvolvido no quarto capitulo, entendemos que o modernismo brasileiro ligou-se a
certa ideia de brasilidade, de nagao, de génese do povo brasileiro, desenvolvendo-
se nas bases da concep¢éo de ruptura. Na légica do modernismo a brasileira, o
impressionismo de Eliseu Visconti € superado pela incorporagcdo de outras
tendéncias artisticas, o que faz parte do ciclo eternal que gera os mutantes
discursos sobre a modernidade.

Mesmo que na concepg¢ao de Mario Pedrosa exista dentro da obra ou da
licao viscontiana “algo” que seja frutifero e necessario as revolugdes, o que o critico
marxista diagnosticou foi apenas a recusa dos jovens. Revisando a nogado de
“modernidade de superficie” e os modos de representar a natureza nas obras dos
modernistas citados por Mario Pedrosa, observamos que a suposta recusa da licao
viscontina pelos jovens foi fundada em certa nocao de modernidade e em certas
doutrinas modernistas fechadas dentro dos seus proprios discursos. Por outro lado,
se a superacgao formalista € parte da renovacao e da reinvencao da modernidade,
percebemos que a licado viscontiana € de suma importancia, porém, nao se trata de
uma licado da ordem dos “ismos”, € uma licado sobre a nossa relagcdo com a natureza.

Quando pensamos os modos de conceber a natureza no contexto da arte
modernista a brasileira, observamos que a natureza € pensada a partir de uma
nocédo hibrida (natureza e espaco urbano) ou elaborada como “pura” (e até
transcendental). Em parte, as primeiras paisagens de Eliseu Visconti também
compartilhavam dessas concepcgdes, mas, foi ao longo de sua trajetdria artistica que
ele produziu no interior dos seus trabalhos uma forma particular de conceber a
natureza como um nao instituido e primordial ao seu projeto artistico. Isso seria o
“algo” necessario as revolugdes, pois altera o ponto de vista dos que desejam
continuar em estado revolucionario.

Nao houve espago para a licdo viscontiana na batalha do modernismo
brasileiro porque o nosso modernismo nao estava preocupado em repensar as

formas de conceber a natureza, tampouco interessado em discutir a relagdo homem



e natureza. O nosso modernismo estava apenas preocupado com uma revolugéo da
ordem dos “ismos” e com a construcao de certa nogao de Brasil.

Em sentido semelhante, n&o houve espaco para os valores da modernizagao
incorporados pela ceramica de Eliseu Visconti porque a sociedade de 1900 ainda
nao estava preparada para tais valores, s6 algumas décadas posteriores, apds a
negociacao paulista do nosso direito a modernidade que a sociedade brasileira
comecgou a criar espacos e meios de aceitagcdo. Todavia, foi o préprio declinio do
nosso modernismo — “modernismo de superficie” — que se evidenciou pelos
trabalhos de cunho social, revelando que a modernidade a brasileira € muito mais
um discurso do que realidade de fato.

Nesta estratégia investigativa, consideramos necessario discutir o “lugar” de
Eliseu Visconti nesse processo de invengdes de modernidades entre mundos
distintos, para assim argumentar em favor da licdo viscontiana: uma dadiva ofertada
a todos e jamais “fechada” na esfera dos “ismos” ou dos discursos sobre a
modernidade.

No quinto capitulo, assumimos uma leitura sobre a pintura de paisagem de
Eliseu Visconti mais ensaistica, filoséfica e um pouco lirica. A mudanga discursiva
objetivou a constru¢cdo de uma meditacao sobre a trajetdria do processo artistico
viscontiano centrada na sua transformacdo: de pintor inabitante para pintor
habitante.

Ao revisitar as anotacdes viscontianas e suas pinturas de paisagem,
tentando entender como esse artista incorporou certas nog¢des de natureza, de
paisagem e do “ver’ em arte, conseguimos perceber o quanto que as pinturas de
paisagem de Eliseu Visconti se beneficiam dessas no¢des em momentos distintos e
assim foram reelaboradas de dentro do programa estético desenvolvido ao longo da
trajetdria desse artista.

Compreendemos que Eliseu Visconti formado na tradicdo académica e no
contexto brasileiro acostumado com certa nogao de paisagem inabitavel, recurso e
propriedade que nos é familiar desde a colonizagao, inicialmente, percebia a
paisagem a partir de tais pressupostos. Embora suas paisagens inabitaveis sejam
serenas, romantizadas e idealizadas, ainda € o predominio de certa nogéo de
natureza dominavel, recurso e exterior que se mantém.

No entanto, percebemos que Eliseu Visconti intelectualmente e afetivamente

apreendeu uma importante ligdo na sua participacdo no Atelié Livre, o que



consideramos um modo de ser flaneur adaptado a realidade carioca. A incorporagéo
do olhar flaneur e, sobretudo, o seu agucamento em terras francesas foi uma
experiéncia que contribuiu significativamente para que Eliseu Visconti escolhesse se
tornar um pintor habitante. Foi observando os jardins franceses e os espacgos de
sociabilidade do contexto europeu que Eliseu Visconti apreendeu que a natureza é
mais que recurso para o homem, ele descobriu como os franceses criam meios de
manutencdo da relagdo homem e natureza em tempos modernos e de
modernizacéo.

Foi progressiva a incorporacao dos lugares de passagem de Eliseu Visconti
entre os motivos de suas pinturas de paisagem. Foi aos poucos que ele comegou a
considerar um fazer artistico de dentro da paisagem e n&o dentro do quadro. A
l6gica tradicional, da composi¢cdo a cartesiana, foi aos poucos transformada no
interior do pensamento viscontiano sobre paisagem, tornado-se fonte de
visibilidades inovadoras: o espago da paisagem representada avancga
sensorialmente sobre o corpo de quem observa de dentro da paisagem.

A aproximagéo viscontiana com o impressionismo né&o foi tardia, mas uma
busca pela liberdade, pois o impressionismo foi um movimento nada homogéneo,
além disso, também foi identificado pelo seu carater democratico. Qualquer artista
poderia ser impressionista e qualquer pessoa ou lugar poderia ser motivo para a
pintura a impressionista. Essa foi, certamente, a licdo mais rica do movimento
impressionista absorvida pelo pensamento de Eliseu Visconti. Esse artista revelou-
se um homem pluralista e que acreditava no direito democratico da pesquisa em arte
indiferente a filiacdo. Preservando sua crenga, ndo se preocupou em seguir as
modas vigentes como Mario Pedrosa pensou.

Consideramos ainda, que o impressionismo de Eliseu Visconti contribuiu
para o desenvolvimento de um olhar mais fenomenoldgico para sua pintura. Neste
sentido, suas pinturas de paisagem revelam os modos de habitar a natureza de um
dado tempo-espaco enquanto pertencimento dos homens que la viveram — presenga
pelo Ser-no-mundo -, nos reportando para a temporalidade da paisagem
apresentada diante de nds. A incorporagdo da pincelada justaposta, repetitiva,
rebuscada, a imprecisdo das figuras e o entrelacamento entre figura e fundo,
colaboram para que a penetragdo do observador na natureza desvelada seja um

esfor¢go de nos mostrar a dimensao fenomenoldgica da pintura.
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Assim, entendemos que as experiéncias viscontianas, a saber. a
participagdo no Atelié Livre, a incorporacdo do olhar fldneur, a aproximagéo com o
impressionismo, a percepc¢ao do artista para o fendmeno da vida cotidiana, os
modos de pertencer e se relacionar com a natureza no Brasil e na Franga; foram,
todos importantes para o seu processo artistico e igualmente, necessario a sua
escolha mais prospera: ser um pintor habitante.

No sexto capitulo, prosseguimos a discussdo sobre a licdo viscontiana,
entendendo Eliseu Visconti como um pintor habitante que incorpora em sua pintura
de paisagem um valor simbdlico gerado no pensamento existencialista do
movimento simbolista. Parte da influéncia simbolista na obra de Eliseu Visconti é
revisitada na ultima parte da nossa investigagao, nesta perspectiva, aproximamos a
pintura de paisagem desse artista com certa nocdo de Natureza Primordial, nao
instituida, eternamente originaria, e que estda em todo lugar e dentro de n6s. Uma
nocgao absorvida pelos artistas simbolistas e pelo poeta Charles Baudelaire.

Apresentamos o poema Correspondances de Charles Baudelaire para
demonstrar certo sentimento melancdélico que envolve o artista simbolista. Em
destaque, o pacto de cumplicidade que ele cria com uma natureza que lhe familiar,
que lhe observa enquanto é observada. Com o mesmo intento, elucidamos as
palavras de Paul Klee discutidas no interior da filosofia merleau-pontyana sobre a
possibilidade do artista de ser vidente e visivel quando adentra uma floresta.

E ainda no mesmo pensamento, aproximamos obras de paisagistas
simbolistas que foram influenciados pelo impressionismo e assim entrelagaram o
aspecto fenomenoldgico do impressionismo com certo sentido de cumplicidade entre
quem vé e é observado pela natureza. Essa “troca de olhares” seria uma forma
sensivel inventada pelo homem para estabelecer canais de comunicagdo com a
natureza, uma maneira simbdlica de “falar” uma linguagem comum. Uma forma de
entender a natureza para além de uma categoria do pensamento, mas, como certa
“esséncia” misteriosa que n&o nos €& estranha, é certo “elo” que nos conecta
simbolicamente.

Consideramos que em sentido semelhante, Eliseu Visconti, do seu modo,
também se beneficiou desse entrelagamento entre o simbolismo e o impressionismo.
Certo sentimento de pertencimento existencial entre o homem e a natureza
representados em suas pinturas de paisagem é percebivel no conjunto de sua obra.

No entanto, é na Ultima fase da pintura viscontiana, mais especificamente, entre os



anos de 1930 a 1940, que esse propdsito € desenvolvido até as ultimas
consequéncias.

A eleicado do seu jardim significa um projeto artistico final preocupado com as
experiéncias da vida familiar, do cotidiano, da relagédo que ele estabelece com a
natureza local, observando de dentro dessa paisagem uma aprendizagem de ordem
ontoldgica, pois, nesse caminho, Eliseu Visconti aprendeu com a natureza perceber
melhor a temporalidade da vida, do nascer ao morrer, das mudangas necessarias e
inevitaveis, afirmando e aprofundando o seu olhar plural.

A incorporacdo de um simbolismo impressionista, somado as outras
influéncias viscontianas, também se materializa no tratamento plastico e cromatico
adotado por Eliseu Visconti. O conjunto de cores quentes e mais opacas ou frias e
sombrias contamina a palheta viscontiana nos ultimos trabalhos. Preservando em
algumas obras a leveza e a luminosidade agradavel da luz local. Ja em outras obras
€ um azulado acinzentado o modo viscontiano de dar a ver um espaco lirico e
bucdlico. Portanto, a dimensao estética da pintura de paisagem de Eliseu Visconti &,
igualmente, notavel do ponto de vista cromatico.

O espaco pictorico viscontiano torna-se uma memoria plastica sobre o tempo
da ‘“ingenuidade” infantil, o descanso do aposentado, a vida em harmonia. As
pinturas de paisagem de Eliseu Visconti colocam o espectador em estado
melancolico, agucando nossa percepgao para a possibilidade quase utdpica de que
a comunicabilidade entre homem e natureza é uma realidade de fato e uma licao
simbdlica sobre o Ser-no-mundo — a nossa presenca, existéncia.

A nosso ver, Mario Pedrosa percebeu a licdo viscontiana, acertou ao
compreender sua importancia as revolugdes, mas enganou-se ao concebé-la dentro
do escopo dos “ismos”. Em primeiro lugar, a licado viscontiana revela que a natureza
concebida na pintura de paisagem n&o precisa ser apenas um simulacro do mundo,
tampouco um exercicio demonstrativo das concepgdes estilisticas e formalistas.

Em segundo, a ligdo viscontiana refere-se a aderéncia da escolha do pintor
habitante, ou seja, de conceber a paisagem como parte das vivéncias e dos modos
de habitar uma paisagem, considerando que habitar é construir junto com a natureza
local uma relagdo de cumplicidade e de pertencimento. Por conseguinte, a licao
viscontiana € uma aprendizagem simbdlica porque nos toca afetivamente e nos

possibilita o exercicio meditativo sobre a relagdo homem e natureza como um
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“experimentar-dizer diante da imagem” extremamente transformador para o nosso
préprio pensamento (DIDI-HUBERMAN, 2014, p.71).

Consideramos assim imprescindivel as revolu¢des a licado viscontiana, como
Mario Pedrosa sugeriu, mas o que é imprescindivel as revolugbes em arte nem
sempre é a inovacado formalista, as vezes é muito mais a consciéncia da
necessidade de transformacg&o do nosso proprio pensamento. E reelaborar para dar
continuidade a nossa linguagem (a nossa propria revolugao), exercita-la como
significado do nosso proprio desenvolvimento, € relativizar as categorias em arte, é
alterar nossa prépria compreensao sobre nosso existir em busca de uma solugao
para as duvidas que criamos, sem mensurarmos doutrinas, sem nos fecharmos
absolutamente nas nossas crengas iniciais. Logo, é apreender que toda obra de arte

possui a capacidade desencadeadora de nos transformar sensivelmente.



Referéncias bibliograficas

ALVES, Fabiola Cristina. Indivisibilidades entre natureza, homem e expresséao
artistica. (Dissertacdo de Mestrado) Programa de Pds-Graduacdo em Artes da
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Sao Paulo, 2013.

. A modernidade em Eliseu Visconti: uma licdo apontada por Mario
Pedrosa. In: Anais do XXXIV Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte.
Uberlandia MG: CBHA, 2014.

ALVES DA SILVA, Juliana de Fatima. Adaptacéo filmica de romances: poética de
negociagdo em Macunaima. (Dissertacdo de mestrado) Universidade Federal da
Bahia, Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacgao, 2011.

AMARAL, Aracy. Artes plasticas na Semana de 22. Sao Paulo: Editora 34, 1998.

. Arte para qué?: A preocupagdo social na arte brasileira, 1930-
1970: subsidio para uma historia social da arte no Brasil. S0 Paulo: Nobel, 1984.

. Textos do Tropico de Capricornio. Artigos e ensaios (1980-2005).

Vol. 1. Modernismo, arte moderna e o compromisso com o lugar. Sao Paulo: Ed. 34,
2006.

ARENDT, Hannah. Condition de ’'homme moderne. Paris: Calmann-Lévy, 2009.

ARGAN, Giulio Carlos. Arte Moderna na Europa: de Hogarth a Picasso. Trad.
Lorenzo Mammi. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010.

. Arte e critica de arte. Trad. Helena Gubernatis. Lisboa: Estampa,

1993.
BANDEIRA, Manuel. Antologia Poética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

BASTOS, Alcmeno. Poesia brasileira e estilos de época. Rio de Janeiro: 7Letras,
2004.

BAUDELAIRE, Charles. A invengdo da modernidade. Trad. Pedro Yamen. Lisboa:
Reldgio D’Agua, 2006.

. Escritos sobre arte. Trad. Plinio Augusto Coélho. Sao Paulo:

Hedra, 2008.

. Sobre a modemidade. Trad. Suely Cassal. Rio de Janeiro: Paz e

Terra, 1997.

. Les Fleurs du Mal. Paris : Flammarion, 1991.




[\®)
[\
(OS]

BARATA, Frederico. Eliseu Visconti e seu tempo. Rio de Janeiro: Livraria Editora
Zélio Valverde, 1944.

BARROS, José D'Assuncao. Mario Pedrosa e a critica de arte no Brasil. ARS (Sé&o
Paulo) [online]. 2008. (acesso: 11 de novembro de 2015)

BENJAMIN, Walter. Baudelaire - un poete lyrique a I'apogée du capitalisme. Paris:
Payot, 1982.

. A moderidade e os modermnos. Trad. Heindrun Krieger Mendes
da Silva. Rio de Janeiro: Tempo brasileiro, 1975.

. L’oeuvre d’art a I'époque de as reproductibilité technique. Paris :
Editions Payot & Rivages, 2013.

BLOCH, Marc Léopold Benjamin. Capitulo IV: Parte 1. Julgar ou compreender? In:
Apologia da historia, ou, O oficio de historiador. Trad. André Telles. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2001.

CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Les artistes brésiliens et “Les prix de Voyage em
Europe” a La fin Du XlIXe siécle: vision d’ensemble et étude approfondie sur le

peintre Eliseu D’Angelo Visconti (1866-1944). (Tese de doutorado em Histéria da
Arte) Paris: Université Paris |, 1999.

. Critica de arte e originalidade artistica nos Salbes de Paris
(1861, 1882 e 1899). In: Anais do XXXIII Coléquio do Comité Brasileiro de Historia
da Arte. Rio de Janeiro: UFRJ, 2013.

Eliseu Visconti (1866-1944) e as vanguardas artisticas
européias. In: Valle, A. Dazzi, C. (org). Oitocentos — Arte Brasileira do Império a
Republica. Rio de Janeiro: EDUR-UFRRJ/Dezenove Vinte, 2010.

. Historia da arte e ficgbes num caderno de notas de Eliseu
Visconti. In: Arte & Ensaios, Revista do PPAV/ EBA/ UFRJ, 2010.

. O pintor Eliseu Visconti (1866-1944), o impressionismo e 0 meio
artistico parisiense do final do século XIX. In: ArtCultura, Uberlandia: Universidade
Federal de Uberlandia, Instituto de Histdria, 2005.

CARDOSO, Rafael. Modernidade. In: Projeto Eliseu Visconti (org). Eliseu Visconti: A
modernidade antecipada (Catalogo). Rio de Janeiro: Hélos Consultores Associados,

2014.

CARDOSO, Rafael; SERAPHIM, Mirian N.; VISCONTI, Tobias Stourdzé. O artista
refoma seu lugar. In: Projeto Eliseu Visconti (org). Eliseu Visconti: A modernidade
antecipada (Catalogo). Rio de Janeiro: Holos Consultores Associados, 2014.

CARROLL, Noel. Filosofia da arte. Trad. Rita Canas Mendes. Lisboa: Texto e Grafia,
2010.



[\
\S]

CAUQUELIN, Anne. l'invention du paysage. Paris : Quadrige, 2013.
CHARTIER, Roger. O mundo como representagéo. In: Estudos Avancados, 1991.

CHAUI, Marilena. Experiéncia do pensamento: ensaios sobre a obra de Merleau-
Ponty. Sao Paulo: Martins Fontes, 2002.

CHIARELLI, Tadeu. Pintura ndo é s6 beleza: a critica de arte de Mario de Andrade.
Florianépolis: Letras Contemporéaneas, 2007.

CLARK, T. John. Modernismos. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.

COELHO, Frederico. A semana sem fim. Celebragbes e memoéria da Semana de
Arte Moderna de 1922, Sao Paulo Casa da Palavra, 2012.

DANTO, Arthur. C. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da histéria.
Trad. Saulo Krieger. Sao Paulo: Odysseus Editora, 2006.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem. Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo:
Editora 34, 2013.

. Essayer Voir. Franca: Les Editions de Minuit, 2014.

DUPOND, Pascal. Vocabulano de Merleau-Ponty. Trad. Claudia Berliner. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2010.

ECO, Umberto. Obra Aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 1991.

EISENMAN, Stephen (org). Da Corot a Monet: la sinfonia della natura. Milano: Skira,
2010.

ESCOUBAS, Eliane. Investigagbes Fenomenologicas sobre a pintura. In:
KRITERION, Belo Horizonte, n® 112, Dez/ 2005.

ELIADE, Mircea. O Sagrado e o Profano. Trad. Rogério Fernandes. Sdo Paulo:
Martins fontes, 1992.

ELUF, Lygia Arcuri; CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Cole¢do cadernos de
Desenho — Eliseu Visconti. Sao Paulo e Campinas: editora Unicamp e Imprensa
oficial do Estado de S&o Paulo, 2008.

FABRIS, Annateresa. Figuras do Modernismo (Possivel). In: Catalogo Da
Antropofagia a Brasilia: Brasil 1920-1950. CASANOVA, M. (org.) Sao Paulo: Cosac
e Naify, Museu de Arte Brasileira FAAP, 2002.

. Portinari, pintor social. Sao Paulo: Perspectiva, 1990.

FRANCASTEL, Pierre. Pintura e sociedade. Trad. Elcio Fernandes. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1990.



[\
[\
()]

FRASCINA, Francis; FER, Briony; HARRISON, Chares. Modemidade e
Modernismo. Trad. Tomas Rosa Bueno. Séo Paulo: Cosac Naify, 1998.

FRANGNE, Pierre Henry. La négation a l'oeuvre. La philosophie symboliste de l'art
(1860-1905). Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2005.

GATTI, Luciano. Experiéncia da transitoriedade: Walter Benjamin e a modernidade
de Baudelaire. In: KRITERION, Belo Horizonte, n°119, jun./2009.

. O ideal de Baudelaire por Walter Benjamin. In: Trans/Form/Acéo.
Vol.31, n. 1. Marilia, 2008.

GINZBURG, Carlo. Relagbes de forga: histéria, retorica, prova. Trad. Jonatas Batista
Neto. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002.

GOMES, Alvaro Cardoso. Baudelaire e a linguagem das correspondéncias. In:
Revistra Criagcéo & critica, Sdo Paulo: USP, 2012.

GURGEL, Luiza Kelly. Ai... Que pregui¢a! Uma analise dos ‘Brasis” de Macunaima.
In: Linguagens - Revista de Letras, Artes e Comunicagéo, Blumenau, v. 3, n. 1, p. 18
- 30, jan./abr. 2009.

HARRISON, Charles. Modernismo. Trad. Jodo Moura Jr. Sdo Paulo: Cosac Naif,
2001.

HOLANDA, Sergio Buarque de. Raizes do Brasil. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1995.

KERN, Daniela. O conceito de hibridismo ontem e hoje: ruptura e contato. In: Métis:
histéria & cultura—v. 3, n. 6, ju./dez. 2004.

INGOLD, Tim. The Perception of the Environment. London and New York:
Routledge, 2002.

LAGEIRA, Jacinto Teias. La déréalisation du monde. Paris : Actes Sud, 2010.

L’Esthétique  traversée.  Psychanalyse,  sémiotique et
phénomeénologie a I'oeuvre. Bruxelles : La Lettre Volée, 2007.

. Argumentagdo e Avaliagdo. In: Seminarios Internacionais Museu
Vale - Criacao e Critica, 2009.
(http:/mww.seminariosmv.org.br/2009/textos/15_jacinto.pdf)

LATOUR, Bruno. Jamais fomos modemnos. Rio de Janeiro : Editora 34, 2009.

LEVI-STRAUSS, Claude. Raga e histéoria. Trad. De Inacia Canelas. Lisboa:
Presencas, 2000.


http://www.seminariosmv.org.br/2009/textos/15_jacinto.pdf

MAGGIE, Yvonne. Mario de Andrade ainda vive? O ideario modernista em questéo.
In: Revista brasileira de Ciéncias Sociais, vol. 20 n° 58, junho/2005.

MENDONCA, Eliane Santana. A relagdo entre arte e verdade em Heidegger.
Dissertacdo (mestrado). Universidade Federal da Bahia, faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas, 2012.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004
. Conversas -1948. Trad. Fabio Landa e Eva Landa. Sao Paulo:

Martins Fontes, 2004.
. Fenomenologia da percepgdo. Sao Paulo: Martins Fontes,

1994.

. L’Oeil et I'Esprit. Paris: Folioplus, 2014.

. O visivel e o invisivel. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

. A natureza. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006.

MEROT, Alain. Du paysage en peinture dans l'occident moderne. France : Gallimard,
2009.

MESCHONNIC, Henri. Modemité modemité . Saint-Amand : Editions Verdier, 2000.

MIGLIACCIO, Luciano. Visconti e o Simbolismo. In: Visconti, T. S. (org.). Eliseu
Visconti: a arte em movimento (Catalogo). Rio de Janeiro: Hoélos Consultores
Associados, 2012.

. Simbolismo. In: Projeto Eliseu Visconti (org). Eliseu Visconti: A
modernidade antecipada (Catalogo). Rio de Janeiro: Holos Consultores Associados,
2014.

MILANI, Raffaele. Esthétiques du paysage. Art et contemplation. Trad. Gilles A.
Tiberghien. France : Actes Sud, 2005.

MOLINA, Ana Heloisa. “A influéncia das artes na civilizagdo™ Eliseu D’Angelo
Visconti e Modernidade na primeira Republica. (Tese de doutorado em Histéria)

Programa de Pds-Graduagdo em Histdéria da Universidade Federal do Parana,
UFPR, 2004.

NASCIMENTO, José Leonardo do. S&o Paulo no século XIX. Sao Paulo: Imprensa
Oficial/ Poiesis, 2011.

NOGUEIRA, Antonio Gilberto Ramos. Inventario e patriménio cultural no Brasil. In:
Historia, Sao Paulo, v. 26, n. 2, 2007.

OLIVEIRA, Valéria Ochoa. A arte na belle époque: o simbolismo de Eliseu Visconti.
Urbelandia: Edufu, 2008.



[\
[\
~

PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Trad. Maria Helena Nery Garcez. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1997.

PEDROSA, Mario. Académicos e modernos: textos escolhidos Ill. Otilia Arantes
(org). Séo Paulo: Edusp, 2004.

PERRY, Gill. O primitivismo e o ‘moderno”. In: HARRISON, Charles; FRASCINA
Francis ; PERYY, Gill. Primitivismo, Cubismo, Abstracdo. Comec¢o do século XX. Sao
paulo : Cosac e Naify, 1998.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. Trad. Ménica Costa Netto. Sao Paulo:
Editora 34, 2005.

RUBIN, James. H. Impressionism and the modern landscape: productivity,
technology, and urbanization from Manet to Van Gogh. Berkeley Los Angeles
London: University of California Press, 2008a.

L’Impressionisme. Trad. Dominique Lablanche. Paris: Phaidon,

2008b.

SANTORO, Fernando. Sobre a estética de Aristételes. In: VISO — Cadernos de

estética aplicada. Revista eletrénica de estética, 2007. [online] (acesso: 14 de abril
de 2015)

SATURI, Maria Eugenia (org). Catélogo Raisone Tarsila do Amaral. Sao Paulo: Base
7 Projetos Culturais, Pinacoteca do Estado, V |, 2008.

SERAPHIM, Mirian N. A catalogacdo das pinturas a Oleo de Eliseu D’Angelo
Visconti: o estado da questdo. (Tese de doutorado em Histéria) Programa de Pos
Graduagao em Histéria da Universidade de Campinas, Unicamp, 2010.

. Um olhar sobre a obra de Eliseu Visconti. In: Fénix — Revista
de Histéria e Estudos Culturais. Julho/ agosto/ setembro de 2006.

. A carreira artistica. In: Visconti, T. S. (org.). Eliseu Visconti: a
arte em movimento (Catalogo). Rio de Janeiro: Holos Consultores Associados, 2012.

Impressionismo. In: Projeto Eliseu Visconti (org). Eliseu
Visconti: A modernidade antecipada (Catalogo). Rio de Janeiro: Hélos Consultores
Associados, 2014.

SIQUEIRA, Vera Beatriz. Paisagem. In: Projeto Eliseu Visconti (org). Eliseu Visconti:
A modernidade antecipada (Catalogo). Rio de Janeiro: Holos Consultores
Associados, 2014.

SUBIRATS, Eduardo. Do Surrealismo & antropofagia. In: Catalogo Da Antropofagia a
Brasilia: Brasil 1920-1950. CASANOVA, M. (org.) Sdo Paulo: Cosac e Naify, Museu
de Arte Brasileira FAAP, 2002.



SCHWARTZ, Jorge. Tupi or not tupi. In: Catalogo Da Antropofagia a Brasilia: Brasil
1920-1950. CASANOVA, M. (org.) Sédo Paulo: Cosac e Naify, Museu de Arte
Brasileira FAAP, 2002.

VERAS, Eduardo Horta Nassif. Baudelaire, Benjamin e o Decadentismo. In:
Cadernos Benjaminianos, v. 2, n°® 2, agosto de 2010.

VISCONTI, Tobias Stourdzé. Uma trajetoria pioneira. In: Visconti, T. S. (org.). Eliseu
Visconti: a arte em movimento (Catalogo). Rio de Janeiro: Hélos Consultores
Associados, 2012.

VISCONTI CAVALLEIRO, Leonardo; LAMAS DE FARIAS, Claudio. Design. In:
Projeto Eliseu Visconti (org). Eliseu Visconti: A modernidade antecipada (Catalogo).
Rio de Janeiro: Holos Consultores Associados, 2014.

WYLIE, John. Paysage - Manieres de voir. Trad. Xavier Carrére. Paris : Actes Sud,
2015.

ZILIO, Carlos. A querela do Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 1982.



229

Sites consultados

Eliseu Visconti Website. Disponivel em: www.eliseuvisconti.com.br
(acesso entre: 2013 a 2016).

Site oficial da Tarsila do Amaral. Disponivel em: www tarsiladoamaral.com.br
(acesso: setembro de 2014 e outubro de 2015).

Site oficial de Candido Portinari. Disponivel em: www.portinari.org.br
(acesso: outubro de 2015).

Site sobre Di Cavalcanti. Disponivel em: www.dicavalcanti.com.br
(acesso: outubro de 2015).

Site do Museu Nacional de Belas Artes. Disponivel em: www.mnba.gov.br
(acesso: novembro de 2015).

Site do Museu de Arte de S&o Paulo. Disponivel em: www.masp.art.br (acesso:
novembro de 2015).

Site da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Disponivel em: www.pinacoteca.org.br
(acesso: novembro de 2015).

Outros sites néo oficiais:

www.lakevio.canalblog.com (acesso: abril de 2016).
http://leprincelointain.blogspot.com.br (acesso: abril de 2016).
http://dasartes.com.br (acesso: maio de 2016).

http://pintaracleo.blogspot.com.br (acesso: maio de 2016).


http://www.eliseuvisconti.com.br/
http://www.tarsiladoamaral.com.br/
http://www.portinari.org.br/
http://www.dicavalcanti.com.br/
http://www.mnba.gov.br/
http://www.pinacoteca.org.br/
http://www.lakevio.canalblog.com/
http://leprincelointain.blogspot.com.br/
http://dasartes.com.br/
http://pintaraoleo.blogspot.com.br/

Eventos

ALVES, Fabiola Cristina. Modernizagdo, modernidade e modernismo - a pintura
brasileira do inicio do século XX. Comunicagdo. In: Seminario Internacional de
Estudos e Pesquisas Multidisciplinares em Cultura Brasileira, Sao Paulo: UNESP,
2014.

PICCIONI, Lucia. Quelques réflexions sur les enjeux idéologiques de la notion de
« sunthese » dans I'art italien (1909 — 1936). Conferéncia. In: Journée d’études —
Une modernité inquiéte : les arts en ltalie 1900-1940, Musée d’Orsay, Paris : 21 de
maio de 2015.

DRAHOS, Alexis. Paysages grandioses et phénomenes naturels. Du siécle des
Lumiéres a l'aube du Xxe siecle : résonnances des découvertes scientifiques dans la
peinture de paysage. Curso de aperfeicoamento. In : Ecole du Louvre, Paris : de 27
a 31 de 2015.

Arthemisia Group; 24 ORE Cultura — Group 24 ORE; Musée Du Belvédére (org). Au
temps de Klimt— La sécession a Vienne. Exposicdo. Paris: Pinacoteca de Paris,
fevereiro/ junho de 2015.



231

Fontes e documentos

consultados

Archives Nationales, Paris, Franca: AJ/52/286, AJ/52/438, AJ/52/80, MIC/63/AS/,
F/21/4061.

Acervo Tobias Visconti: cadernos de notas de Eliseu Visconti.

Biblioteca Brasiliana Mindlin, Universidade de S&o Paulo: 2 cadernos com anotagdes
manuscritas e croquis de Eliseu Visconti.

Biblioteca e Arquivo Histérico do Museu Nacional do Rio de Janeiro: cadernos de

notas de Eliseu Visconti e pasta com documentos da impressa brasileira sobre o
artista.



232

Anexos



233

Anexo1. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 2. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de Belas
Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.




235

Anexo 3. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 4. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.




237

Anexo 5. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional

de Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola
Alves.
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Anexo 6.Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.




Anexo 7. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 8. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 9. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 10. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro, registro Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 11. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo da familia Visconti, registro
Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 12. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo da familia Visconti, registro
Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 13. Caderno de Nota de Eliseu Visconti, arquivo da familia Visconti, registro

Guilherme Nanini e Fabiola Alves.
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Anexo 14. Transcrigdes dos documentos consultados nos Archives Nationales
France.

«Je vous serais toutefois reconnaissant d’accorder a M. Visconti dés ce moment les
autorisations et les facilités nécessaires pour la visite des galeries et de la
bibliotheque de I'Ecole des Beaux-Arts qu’il désirerait fréquenter.

Persuadé que vous metirez toute votre bonne volonté a répondre au désir de mon
compatriote, je me fais un devoir de vous adresser d’avance mes remerciements les
plus empressés et vous prie d’agrier, en méme temps, Mensieurs le Directeur,

I’assonance de ma haute considération.

Le Ministre du Brésil, Gabriel de Piza».
(AJ/52/286 - Archives Nationales)

«Monsieur le Ministre

Vous avez pris soin de me recommander votre jeune compatriote M. Angelo Visconti,

qui désire étudier a I'école des Sx Arts.
J’ai 'honneur de vous informer que nous lui ferons le plus bienveillant accueil et que
nous lui devons tant a facilité redoutes que présent le réglement des éléves».

(AJ/52/286 - Archives Nationales)

«Art. 43. — Les éleves de la seconde classe participent a des exercices de dessin et

de modelage, qui consistent :

1° En dessins de figure, d’aprés le platre ;

2° En modelage d’ornement, et, exceptionnellement, de figure, d’ aprés le platre.

Chaque de ces exercices, qui seront, autant que le service le permettra, en nombre

égal, est dirigé par le professeur spécial de dessin ou sculpture.



Les travaux, dont les dimensions sont déterminées par le professeur, s’exécutent en
douze heures. lls penvent étre conserves, sur l'avis du professeur spécial, pour
concourir a I'obtention de la mention de dessin et la mention de modelage exigées
pour le passage a la primeire classe».

(AJ/52/438 - Archives Nationales)

«Art. 2. L’Exposition universelle internationalle, instituée a Paris, pour I'année 1900,

sera ouverte le 15 avril et close le 5 novembre.

Elle recevera les oeuvres d’art ..... et, d’'une général, tous les objets retrant dans la

classification annexée au présent réglement.

Toutes les nations sontinvitées a y prendre part».
(F/21/4061- Archives Nationales)

«Art. 26 [...] Un jury Spécial, composé de Francais et d’étrangers, sera institué par le
Ministre de I'Instruction publique et des Beaux-Arts et par le Ministre du Commerce,
de I'Industrie, des Poste et des télégraphes pour I'examen de ces ouvrages. |l fera
parvenir ses propositions au Commissaire Géneéral, par I'intermédiaire du Directeur
des Beaux-Arts, le 31 décembre 1899, au plus tard.

b. Récompenses, dipldmes commémoratifs

Diplémes de grand prix ;

Diplémes de médaille d’or;

Diplémes de médaille d’argent ;

Diplémes de médaille de bronze ;

Diplémes de médaille mention honorable».
(F/21/4061-Archives Nationales)



«Art. 81. Chaque jury de classe procédera a I'examan des objets exposés et
dressera : 1° un liste des exposants mis hors concours par application de l'article 89 ;
2° une liste par ordre de mérite, et sans distinction de nationalités, des récompenses

qu’il propose de décerner aux exposants.

]

Art. 87. Le Gouvernement publiera une liste officielle des récompenses».
(F/21/4061-Archives Nationales)



Anexo 15. Dossié de Eliseu Visconti da Ecole des Beaux Arts de Paris/ Fonte: AJ/

52/ 286/ disponivel nos Archives Nationales, Franca. 1. Registro, Fabiola Alves.
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Anexo 16. Dossié de Eliseu Visconti da Ecole des Beaux Arts de Paris/ Fonte: AJ/

, Fabiola Alves.
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Arts de Paris/ Fonte: AJ/

nti da Ecole des Beaux
I nos Archives Nationales, Franca. 3. Registro, Fabiola Alves.
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Anexo 19. Dossié de Eliseu Visconti da Ecole des Beaux Arts de Paris/ Fonte: AJ/

52/ 286/ disponivel nos Archives Nationales, Franca. 5. Registro, Fabiola Alves.
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Anexo 20. Texto de Mario Pedrosa. Visconti diante das modernas geragbes. Correio
da Manha, 01 de janeiro de 1950. Versao disponivel no sitie oficial do artista. Ver:

hitp://www .eliseuvisconti.com.br/Site/TextosCriticos/MarioPedrosa.aspx

Elyseu D’Angelo Visconti era, por assim dizer, até sua recente retrospectiva do
Museu Nacional de Belas Artes, quase um desconhecido das modernas geragdes.
E, no entanto, trata-se de um dos raros, rarissimos mestres da pintura brasileira. Eis
um pintor que trouxe auténtica contribuicdo para a histéria da nossa pintura. A
maioria dos mestres consagrados do passado o sdo, em grande parte, por
complacéncia, por euforia de nosso patriotismo tupiniquim, resultante do inevitavel
relativismo histérico com que até ontem julgavamos todo esforco, todo produto
cultural, na ciéncia ou na arte, saido do meio nacional, em formacéo ainda e inculto,
sem tradi¢cdes espirituais e criadores autdctones. Entao toda aptidao nativa para o
desenho, a musica, as abstracbes da ciéncia ou da filosofia, eram saudadas por um

coro de aclamagdes entusiasticas e sem senso critico.

Visconti €, no campo pictorico, o primeiro talvez a poder ser julgado sem as
atenuantes desses segundos critérios, dispensada a escala do relativismo historico.
Mas como todos os outros premiados de seu tempo, foi também consagrado em

vida. Na realidade, como os demais, em func¢ao de triunfos escolares a académicos.

Apenas, Visconti ndo se conformava com esses éxitos. Mais importante do que tais
glérias — na maioria de papel dourado — era sua profunda consciéncia artistica. Ja
era entdo uma personalidade que se procurava, que sentia o apelo de uma missao.
Desdenhou, por isso, os galarddes oficiais, as palmas académicas e o favor do
publico. E nisso ja rompeu com certas rotinas do nosso pobre meio. E mesmo no
estrangeiro ndo se deslumbrou com a continuagédo dos éxitos iniciais no Brasil.
Conseguiu, menos de trés meses depois de chegado em Paris, em junho de 1893, a
proeza — que espantou a taba ca de casa — de classificar-se em sétimo lugar, entre
350 concorrentes, no concurso para admissao a Escola de Belas Artes de Paris.
Penetrava, assim, ja na primeira tentativa, no templo do academismo, quando em
geral os outros costumavam passar por duas ou trés provas malogradas, antes de

obter o abre-te sésamo tao almejado.
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Visconti, entretanto, vitorioso, ndo soube o que fazer do seu facil triunfo, pois logo
depois mandava a Escola as favas, enojado com o ambiente conservador que ali se
respirava, pouco diferente do que deixara aqui. Apenas este era mais pobre, mais
provinciano, mais ingénuo e, por isso mesmo, certamente menos sofisticado e
corrompido que o padrao parisiense. Impaciente com a rotina, seu instinto e intuicao
0 advertiram que tinham mais a aprender |la fora, com os mestres particulares, mais
a la page com a sensibilidade contemporénea. Ele déi assim o primeiro artista
brasileiro a pér-se em contato pessoal direto com as correntes vivas e renovadoras
do tempo. Na época em que aportava em Paris, ja haviam caido as principais
resisténcias ao impressionismo. Em 1886 realizava-se a ultima exposicdo dos
impressionistas em grupo. Mas nessa mesma mostra se apresentavam, pela
primeira vez, Seurat e Signac, os fundadores da novissima escola, sucessora do
movimento impressionista, o neo-impressionismo. Visconti ndo tardou a ser tocado

também por ele.

Em geral, os outros laureados brasileiros saiam daqui para a metropole artistica do
mundo, sem o0 menor espirito critico, sem quaisquer veleidades de independéncia,
ungidos de um respeito fetichista a tradi¢do e ao consagrado. Visconti, porém, ainda
em embrido, ja daqui partia minado por um ideal menos estereotipado, mais pessoal,
isto €, uma ambic¢ao mais intrinsecamente criadora. Ele ia aprender, sim, mas sobre
tudo assimilar, e escrever; ao passo que 0s outros iam apenas aprender,
passivamente, e diplomar-se. Para ele, Paris, a Europa eram sobretudo o estimulo, o
acicate, o viver espiritual e cultural necessario ao desenvolvimento da
personalidade. E era precisamente isto, esse calor gerador que o Rio de entdo néao
Ihe poderia dar. Para os outros, porém, Paris era simplesmente a sede do seminario
oficial, onde os novig¢os submissos iam ordenar-se artistas, com "A" grande, gravata
borboleta e melenas. Tem toda a razéo o seu biografo entusiasta, Frederico Barata
(Elyseu Visconti e Seu Tempo), em considera-lo “o marco divisério” da pintura
nacional, e nédo Almeida Junior, como propds Sergio Milliet. Para o mestre da critica
nacional, com o pintor paulista “se afirma nossa liberdade artistica e com ele
conseguimos um lugar na histéria da arte contemporanea”. (S.M. — Pintores e
Pinturas). Barata, porém, confere esse papel a Visconti, homem da geracao

seguinte.



Almeida Junior, como bem acentuou o biégrafo, ndo inovou em nada do ponto de
vista puramente pictérico. E um académico da escola francesa, e de l& voltou como
foi, apenas senhor de trugques novos e sabidos, aprendidos, segundo o préprio
Sergio, nas escolas de Paris e Italia. Alias, é ainda Milliet quem sustenta, em estudo
posterior, que a verdadeira paisagem brasileira ou paulista de Almeida Junior se
encontra em obras anteriores a viagem a Paris, isto €, “nas manchas sombrias do

Tieté, nas telas da mocidade”.

Esse resultado em parte negativo é sintomatico da maioria dos nossos pintores que
foram estudar ou “aperfeicoar-se” em Paris ou na Italia. Ali aprendem uma melhor
cozinha, novos truques, adquirem maiores recursos, uteis a realizacdo de obras
convencionais, mas perdem o fogo, a espontaneidade dados pela inocéncia, a
ignorancia, o provincianismo, a mocidade. Em geral, o velho mundo os europeizava,
vestindo-os para toda a vida da pesada indumentaria académica, com prejuizo das

fontes criadoras internas estancadas ou deturpadas.

Visconti foi o primeiro a escapar ao fendbmeno do enfarpelamento tradicional. Que
trouxe, na verdade, Almeida Junior? Uma renovacédo de temas, de assunto, mas
tratados a moda rigorosa do Paris morto e fossilizado, de Cabanel. Livrou-nos dos
eternos assuntos biblicos e alegorias exaustas. O rigor de sua execuc¢ao, aliado a
temas regionais nativos, caipiras, derrubadores de mato, caboclos, causou sensac¢ao
entre os contemporaneos, enquanto as geragdes posteriores saudavam, com
alegria, essa mudanca de temas e o pitoresco das figuras. Ndo era isso ainda,
porém, a libertacdo artistica nacional; apenas um sintoma, um prenuncio, um
regionalismo superficial de pintura académica européia, como o Jeca Tatu de Lobato
nao era a independéncia literaria brasileira mas um manifesto em prol do tema

regional, mais pitoresco e menos batido.

“‘Na obra de Visconti se debate uma personalidade aflita por afirmar-se; ela reflete,
nos seus altos e baixos, nos seus avangos e recuos, as dificuldades que se
antepunham no caminho da afirmagdo. Como vimos, os jovens laureados no Brasil
iam para a Europa, e ali eram tragados pelo formidavel poder assimilador de uma
tradigdo multissecular. Visconti sofreu ésse choque também. Mas com éle da-se um

fenbmeno inverso. Se em Paris, se liberta, no Rio, tende a aquietar-se. Em Paris,
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avanca; no Rio, parece marcar passo ou recuar. Enquanto adquire la as novas
técnicas neo-impressionistas e assimila, através de Pissarro e Renoir, as ligdes do
impressionismo, aqui, em diversas ocasides, de retdbrno, sua palheta escurece,
quando, ao contrario, na presenca da luz tropical devia altear-se mais. Ele volta, com
efeito, freqlientemente a elementos ja abandonados em Paris, como os terras e
castanhos, em plena voga nos meios académicos, para talvez satisfazer as
exigéncias ambientes que querem sobretudo a semelhanca, a imitagdo, a
subordinacao ao realismo convencional, senao a um naturalismo ao pé da letra.
Com efeito, por volta de 1908, quando retorna ao Brasil para colocar as decoragdes
do teatro Municipal, da-se, com o prolongamento de sua presenga, uma espécie de
recaida no realismo. Em certas paisagens, alias das mais bonitas ja entdo saidas de
seu pincel, nota-se um céu forte, banalmente azul, embora continue fiel aos tons
puros que predominam ainda em suas telas (Crisalidas, Patinhos, Bolhas de Sabéo,
Meu Quintal, Copacabana). A fatura divisionista é atenuada, mas o espirito
impressionista se mantém, ja adaptado, sobretudo nos contrastes de tons puros, nas
passagens, brusca nos valores, ou melddica, continua, nas gradagoes de verdes,
verdes-azuis até os roxos nas sombras. Entretanto, a palheta de novo se
sobrecarrega de tons terrosos que vao ensurdecer os retratos da época, onde os

castanhos reaparecem.

Talvez em Paris vivesse mais isolado, e, por isso, entregue a si mesmo, ao puro
prazer de pintar por pintar, ao dembnio da criagcado desinteressada. Aqui, porém, &
um grande nome, solicitado por todos; encomendam-lhe obras, insinuam-lhe
retratos, e a lembranca de seus éxitos académicos iniciais, de seus nus e retratos,
dos quais recebeu os badejos primeiros de gldria, ainda esta bem viva e pede
confirmacdo. O fato é que na medida em que divide sua vida, com longas
permanéncias em Paris, até sua residéncia definitiva no Brasil, éle é um eclético.
Tateia, condescende entre realizagdes de pintura de género, de retratos, mais ou
menos submetidos a disciplina académica e aos canones do realismo em moda, e
as criagdes mais fantasistas e livres, paisagens ja tocadas de um lirismo coloristico
todo seu, e, sobretudo, todo brasileiro, em que s6 os problemas realmente pictoricos
prevalecem. Esse Ultimo aspecto se considerava, alids, secundario na marcacgao de
sua personalidade como pintor. N&o Ihe davam a importancia que merecia, para sé

realcar o retratista, o figurista indeciso entre um subjetivismo psicolégico mais livre e



ja quase moderno e uma fidelidade mais resignada as exigéncias dum realismo

convencional.

Até os retratos dos ultimos tempos, até as paisagens de St. Hubert e Teresépolis, o
que Visconti produziu tinha qualidades mas nao chegava a sagra-lo como o
inaugurador da pintura brasileira, como 0 seu marco divisério. Com eles nasce uma
nova paisagem na pintura do Brasil. Antes dele, € preciso ir até Franz Post para
encontrar-se algo de realmente impregnado de elementos intrinsecos da natureza
brasileira, naquelas telas pernambucanas, de horizontes baixos e preciséo
topografica. Como, modernamente, € preciso bater-se as portas de Segall ou de
Pancetti para obter-se uma transposi¢édo mais interiorizada de aspectos da nossa

natureza.

Para os que conheceram e admiraram o pintor em seu tempo, talvez ainda o que
mais avulte na sua obra seja o figurista ou o decorador do Municipal. Para nés
outros, porém, e cremos que para as modernas geragdes, as quais pela primeira vez
entraram em contato com o conjunto de sua producao, avulta incontestavelmente o

paisagista.

Se a figura humana e a paisagem sao como que constantes alternadas de téda sua
vida, nem por isso a contribuicdo de ambas se iguala. Onde os dois géneros se
combinam, a tendéncia é para a figura ser absorvida na paisagem. Nao falamos nos
exercicios pré-rafaelistas e botticellescos, depois dos nus e academias do inicio da
carreira. S40 meramente uma transi¢do para o desenvolvimento do préprio pintor. O
encanto pelos arabescos da primeira Renascencga, sobretudo dos florentinos em
tdrno de Botticelli, € uma reacéo a prisdo das formulas académicas, a que teve de se
submeter como principiante. Os arabescos elegantes de Botticelli constituem uma
licdo de liberdade para o artista, cansado dos truques do claro-escuro e de um
modelado j4 mecanizado. Ele tem a primeira revelagdo do bidimensionalismo
inexoravel do retangulo. A licao coloristica dos venezianos, ndo a p6de assimilar,
senao muito mais tarde, em Paris, mas ja sob a técnica infinitamente mais complexa,
ambiciosa e sabia do cromatismo impressionista. Visconti ndo é um plastico, € um

sensualista da cér. Seu desenho € insignificante.



Pelo linearismo botticellesco e pré-rafaelista éle libertou a méo, aligeirou seus
desenhos e tomou coragem para fazer incursdes pela tela tdda. Nas suas primeiras
obras, antes de travar conhecimento com os florentinos do quattrocento, os fundos
de sua composi¢cao eram nulos (As Duas Irmas, 1894, A Governanta, 1897, Recanto
de Madri, 1897, etc.). Nas figuras tdo admiradas na época, de Sao Sebastido,
Gioventu, Oréadas, os detalhes, sobretudo de fundo, ja todos tratados, sdo mais
interessantes que a frieza do conjunto, feita de elegancia e amaneiramento
aprendidos e pobre de forma. Depois, 0 progresso consistiu em cuidar do quadro
todo com o mesmo amor, o fazé-lo vibrar, por inteiro, como uma caixa de
ressonancia, de luz e coér. Mais isto sé o consegue, depois de vencidas e
assimiladas, no fundo do subconsciente, a licdo do impressionismo e a técnica no
divisionismo de tons, quando ja amadurecido como artista. E entdo nos da suas
paisagens mais felizes. A tendéncia é para a subordinagdo cada vez maior das

figuras a luz, as cores, quer dizer, a pintura.

Tome-se, por exemplo, uma de suas primeiras telas: Lavadeiras, 1891. Obra de
mocidade, como se vé. O tratamento € a moda entdo prevalescente. O desenho
anguloso impessoal; feito no atelier, o quadro tem a iluminagao naturalista, e os tons
surdos. Os verdes, se bem que ja denotando certa sensibilidade, estdo muito longe
daquela riqueza tonal, daquele brilho que virdo depois. As figuras estdo ali para
representar, destacadas no centro do quadro, bem plantadas sob o plano
arquitetdbnico de uma latada. O drama, a fascinag¢do da luz atmosférica, dos tons
vivos, puros, que vao agcambarcar a sensibilidade do artista ainda n&o surgem,
exigindo satisfagao, pelo menos na consciéncia criadora do pintor. Compare-se esse
tratamento com o de temas idénticos da ultima fase, como Roupa Estendida (éleo de
1944) ou As Lavadeiras (sem data), ou Quaresma, Paisagem de Teresopolis, Um
Ninho e até Meu Quintal e Crisalida, de fase anterior, intermediaria. As figuras em
Roupa Estendida ja ndo tém nenhuma autonomia, subordinadas a orquestragao
cromatica do conjunto. Enquanto nas Lavadeiras de 91 as figuras se colocam no
plano central bem autbnomas, em ac&o, na tela de 1944 sado espelhadas em
diversos planos exclusivamente em funcéo da necessidade das repercussdes tonais.
N&do sdo mais gente, sdo metaforas coloridas. Aqui € um grupo de manchas
vermelhas que se degrada entre contrastes de amarelos e azuis até o roxo, a um

canto do primeiro plano, tomado pelas roupas estendidas. Essas roupas, de um



branco sensibilizado representa o papel principal na tela, pois resume como numa
protofonia tddas as tonalidades que se vao depois desenrolar, em largas manchas,
num ritmo amplo, a medida que ganha os planos posteriores e sucessivos do

quadro.

Alias, essa tendéncia a absorver a figura na paisagem, a transubstanciar o homem
em vegetal, em trama colorida, em flor, podia ser inconsciente no artista, mas o
acompanhou em tddas as suas fases. Na primeira, ja antes do findar do século,
quando nao sabia ainda o rumo que iria tomar sua arte — ha uma tela que € uma
antecipacao, uma espécie de indicagao vetorial para o futuro. Referimo-nos ao Idilio
no Cajueiro (sem data). E' uma composi¢ao atrevida; um galho sé (quase a moda
das paisagens chinesas) corta o quadro em diagonal, e toma téda tela com suas
folnas. O céu é uma nesga, em baixo, no primeiro plano, convencionalmente
marcado, fazendo um buraco (talvez a parte fraca da composi¢éo). As figuras
através o esgalhamento verde e sombrio se desmancham em manchas rosas,
douradas, roxas, entre verde e castanho. E’ um prenuncio de Visconti translucido,
impressionista, o incomparavel colorista dos ultimos tempos. Depois em Paris, 0
Jardim do Luxemburgo o seduz, e é ali que, pela primeira vez, comeca a tratar a
figura, até entdo dominante, isolada, alegodrica, ou senhorial, desdenhosa da
natureza ambiente, como coisa, como arvore, folhas, areias, pedras, o ar, isto é, luz
e cbr, simples elementos pictoricos. Sob a influéncia de Renoir, éle pinta a
Maternidade. Entretanto, o sensualismo da matéria do mestre o induz a preocupar-
se exclusivamente com os varios tecidos da vestimenta da mulher amamentando o
filho. E’ o contraste de céres, a beleza da textura dos panos, o assunto principal da
tela, como em quadro seguinte, Chapéu Branco, o protagonista é a relagéo entre a
matéria soberba da palha alva-creme do chapéu e os tons azuis da fita que o enlaca.
O impressionismo é a revelagdo de sua verdadeira personalidade; a palheta
aproxima-se da pureza do prisma solar, e éle pode, entdo, entregar-se aos cantos
de tenor de seu colorido. Dificilmente distingue entre acessérios e principal, entre
fundos e personagens. As proprias decoragdes do Municipal (teto e foyer) sé em
parte se defendem, e isso mesmo apenas pela leveza dos tons, a vibragéo

cromatica da fatura dividida, a melodia (a nosso gosto adocicada demais) das rosas
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e azuis, no meio dos quais as figuras, plasticamente pobres, esvoagam, perdidas,

sem destaque nem privilégios.

Mesmo depois desse negdcio intimo com a sensag¢ao e improvisagao impressionista
e quando ainda mitiga o processo divisionista, limitando-se ora a determinadas
figuras isoladas (Crisalida), o colorista ndo desarma. Em St. Hubert, onde a
individualidade do pintor se acentua até atingir os contornos precisos da fase final
brasileira das paisagens de Teresopolis, éle nao resiste aos encantos de uma
melopéia tonal que flui do verde ao amarelo e do vermelho ao roxo, sem tropegos
(Outono, St. Hubert). A atmosfera doce, medida da llha de Frangca o embala. A
sequéncia tonal €& melddica, correntia, mal interrompida por sincopados em
vermelho. O artista é empolgado pelos problemas puramente pictoricos e
coloristicos: a delicadeza dos tons e das meias-tintas, dourados, amarelos, com
ligeiras curvas descendentes para os graves roxos e sem remontar aos verdes
(Trigal). Em Fléres de Rua, St. Hubert, com as suas pinceladas curtas, as figuras
que brincam na calgada, que sdo? Manchas, tons, fléres, como as que pendem dos

galhos e se inclinam sbbre os muros.

Mais tarde, no Brasil, sob a luz tropical ainda indomada na nossa pintura, Visconti é
um conquistador de atmosfera. E aquela ciéncia da luz e do colorido que aprendeu
em Franca vai servir-lhe agora para dominar o vapor atmosférico. Sera esta a sua

grande contribuicao.

Devemos, aqui, fazer justica ao seu bidgrafo por esse vaticinio que comecga a
confirmar-se em face de reacao contemporanea a Retrospectiva viscontiana: “no dia
em que for popularizada a obra de paisagista de Elyseu Visconti, ver-se-a a
influéncia que essa ‘musicalidade’ tera, tal a sua capacidade poética e emocional,
para reforcar a posi¢ao destacadissima a quem tem direito como boa pintura”. (F.B.,

Elyseu Visconti e seu tempo, p-101).

Visconti aprofunda, de volta definitiva de Paris, os seus meios ao contato com a luz,
o ar circundante. Pintor até a raiz dos cabelos, ele compreende que o destino de sua
arte estad na vitdéria sobre aqueles elementos. Os matos cariocas, serra de

Teresépolis, tratam com ele um dialogo misterioso. E' afinal, a comunicagao



indispensavel do artista com a natureza que se faz. Ele recolhe-se ao seu meio
intimo. Acabaram-se as viagens, a convivéncia mundana e cosmopolita. O artista
esta livre dos temas solicitados do exterior, das encomendas publicas ou privadas, e
pode enfim dedicar-se por inteiro as questdes que mais de perto o tocam, os
problemas finais de sua criacdo. A pintura para ele ndo mais se distingue de sua
vida externa; € a suprema expressao de seu proprio eu. Ele concentra-se no seu
atelier, no seu recanto, no seu quintal. N&o perde mais o contato com a natureza
cujos segredos — naquilo que Ihe diz a sensibilidade de pintor — devassa. Rodeia-se
apenas dos seus, e alguns amigos intimos, prolongamento da prépria familia.
Recusa retratos de encomendas. E’ retratista agora por afetividade familiar. E em
meio ao turbilhdo, a revolugdo dita moderna, tdo injusta para com ele, ndo se
perturba, nem perde a serenidade. E’ que ja esta seguro ndo s6 dos seus meios
artisticos, mas sobretudo de seu destino, de sua missdo como artista. Raros sdo os

que podem alcancgar essa altitude. Principalmente no Brasil.

Muitos falam no neo-realismo de sua ultima fase. Mas em quem demonstraria esse
neo-realismo? No painel da Camara dos Deputados que por assim dizer foi ditado, ja
que o primeiro cartdo nao foi aceito? Ou em alguns retratos como o do irmao, nos
quais os fundos sao entretanto tratados n&o realisticamente, isto &, pelos toques

coloridos justapostos?

Sao essas coisas produtos colaterais na obra viscontina desse periodo. Este se
caracteriza pela luminosidade crescente das paisagens, palpitante nas cinzas
brumosas da atmosfera. Se os retratos, entretanto, ndo se harmonizam com as
preocupacdes do paisagista de Teresopolis, todo entregue a captacdo do ar
vaporizado da serra, os auto-retratos em compensacgéo se ajustam com as mesmas
preocupacdes luministicas. Os retratos, sobretudo de amigos ou mesmos dos filhos,
se destacam pela volta aos tons escuros, a procura das tintas tradicionais da carne.
Nos auto retratos, porém, e em alguns retratos da esposa, a veia lirica coloristica
prossegue desimpedida. Parece que, em se tratando de si proprio, de sua prépria
efigie, ndo se acanha em trata-la com a mesma matéria pictérica dos fundos. E
assim ele introduz na carnag¢ao do rosto os elementos multicolores nao encontrados
na natureza fisica nem na tradicado do género. Concebendo a prépria face como

simples problema pictérico, ndo teme realgar os conflitos dos tons naturalistas das



carnes com os toques do artificialismo luminoso. O que importa € obter o maximo de
intensidade cromatica. Empresta, assim, as carnes de certos auto retratos a riqueza
dos tons contrastados, sobretudo os verdes e rosas. Delacroix ja empregara
processo semelhante nas decoragdes para o Senado e a Camara francesa. Portinari
também se utilizou desses toques contrastados e das mesmas harmonias em verdes
e rosas para algumas das cabecas mais belas de sua Missa (Edificio do Banco da
Boa Vista). Verificamos agora que, ja muito antes, Visconti langara mao do mesmo
recurso com muito refinamento e individualidade. Ele alcan¢a aqui a sincronizagao

entre o ser humano e a natureza ambiente.

Quaresmas é nesse sentido uma das suas realiza¢gdes mais primorosas. O ar vibra
na paisagem, envolvendo as figuras entrelagcadas na atmosfera. Nada mais
fascinante do que esse jogo sutil de esconder entre a luz e a cor, 0 ar e 0 ambiente,
as personagens e as arvores e flores. A luz brilhante é coada nos panos estendidos,
e se concretiza em matéria colorida nas folhas das quaresmas, no ar, nas figuras,

em mil variagdes de tons. A luz se adensa, pesando sensualmente nas sombras.

Nao sao os tons altos, as cores mais vivas as que mais acalentam. Ao contrario, o
calor muitas vezes vem dos verdes, enquanto os vermelhos diluidos no ar e na
folnagem, tamisada pelas mais variadas tonalidades, como que desfalecem. Em
Manha Nublada, as pétalas das flores se desfazem ao calor vaporoso da atmosfera
azulada. Em Efeito Matinal, com os primeiros planos em pleno sol, os verdes
embranquecem, como se desmanchando em contrate com os tons vicejantes aos
bafejos da plena luz. Felizmente, a luz desmedida exterior, inimiga dos verdes, nao
se eleva de tela acima. Esses primeiros planos sdo um levantar de cortina para o dia
que amanhece. E’ extraordinaria a sensagéo de prazer que da entdo aos olhos,
quando, saindo da luz intensa, mergulham na profundeza dos verdes e azuis da
encosta. Estes, por sua vez, sobem de plano em plano, tonalmente marcado, até as

camadas superiores do céu, nesga no alto.

E curiosa a predilegdo do pintor pelos retangulos alongados, nos quais o
desenvolvimento se faz no sentido das verticais, com céus reduzidos e linha do

horizonte alta. Ele evita assim os truques baratos da perspectiva linear, e se entrega
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em quase dois tercos do quadro ao prazer de desmaterializar as coisas e objetos

fisicos, ou por outra, de traduzi-los em tramas diafanas e em planos de cor.

Poder-se-ia multiplicar os exemplos desse jogo sutil da captacdo da mais pura
atmosfera, entre luzes densas ou vagas. Por vezes, a procura de alcangar o que ha
de mais imponderavel no ar, vapores, neblina, ele o encarna num azul palido

monocrémico ou ralo (Pombos do Meu Atelier).

Ninguém na pintura brasileira tratou com idéntica maestria esse tema perigoso da
luz tropical, na imensidao verde da mataria. Pela pratica divisionista ou pelo
contraste dos complementares, seus tons e tintas ndo se repetem, por assim dizer.
Nada mais longe da uniformidade do que sua palheta. Essa praga da paisagem
nacional que é o verde, sob 0s excessos da luz crua, mera deliqiescéncia e cinza-

amarelenta, jamais contaminou suas telas.

Foi pena que o movimento moderno brasileiro, no seu inicio, néo tivesse tido contato
com Visconti. Os seus precursores teriam tido muito que aprender com o velho
artista, mais experimentado, senhor da técnica da luz, aprendido diretamente na
escola do neo-impressionismo. O modernismo brasileiro n&o se teria nutrido apenas
de idéias importadas da Europa, com raro intercambio mais direto com mestres
modernos. A licao de Visconti té-lo-ia levado mais depressa a comunicar-se com a
natureza, ja pictoricamente filtrada através a experiéncia e a sensibilidade de um
mestre familiarizado com os seus problemas e aberto as inovagbes. Tarsila, Di
Cavalcanti, Portinari e outros, todos eles artistas de talento, achariam talvez na obra
viscontiana aquele senso de continuidade, indispensavel a todas as revolugdes.
Encontrariam certamente na pintura do velho mestre brasileiro indicacdes preciosas
para o futuro e suscetiveis de desenvolvimento. E, por sua vez, esse contato de
jovens iconoclastas e um nome vitorioso mas nao corrompido, nem exausto, teria
sido fecundo para o préprio Visconti, que ainda viveu vinte anos, depois da irrup¢ao

moderna.



Separado daqueles, Visconti caiu numa espécie de isolamento, pois, na verdade, o
mundo académico ndo o compreendeu, s6 apreciando nele o0 que na sua obra era
menos pessoal, ou mais tradicional. Eis por que ele s6 sera reconhecido, em todo
seu valor, depois da morte, quando ja n&o podia mais fazer qualquer contribuicao
para os novos. Estes, por seu lado, tomaram rumo durante muito tempo semi-
artificial. Foram buscar ensinamentos em mestres europeus de poucas afinidades
com o0 nosso temperamento e meio. Cairam, muitas vezes, numa espécie de
academismo modernista. Aprenderam receitas e n&o assimilaram em sua
profundeza as novas concepcdes estéticas. Deram as costas a natureza, incapazes
de penetra-la, entregues a caprichos da moda ou a preocupagdes puramente

externas e livrescas.

Veja-se o caso de Portinari, pintor verdadeiramente dotado. Se, na sua primeira fase
de Brodowisk, ha ainda algum sentimento do ambiente da terra roxa, na série
posterior dos Morros seu interesse se concentra todo nas gentes, no pitoresco. Era
um tema antes social ou literario que pictérico. As formas peculiares a nossa
natureza e meio, montanhas, topografia, vegetacido, cores, casas passaram
despercebidas aos primeiros modernos. E’ que, ao invés de olhar a natureza, as

estruturas ambientes, olhavam principalmente revistas de arte moderna.

O grave problema da comunicabilidade entre os artistas e a natureza foi transferido
as segundas camadas de “modernistas”. Tivemos assim de esperar mais tempo até
chegarmos aos belos tons densos, dramaticos, ao largo ritmo das marinhas e das
paisagens de Campos do Jordao de Pancetti. As estilizacbes de formas ambientais
s6 apareceram, embora de modo ainda isolado e analitico, em certas composi¢cdes
abstratas, inspiradas na paisagem pernambucana, de Cicero Dias. Os acordes
nevoentos, roxos, terras, verdes, mineirais, das montanhas mineiras, de perfis tdo
severos, s nos vieram sob o pincel torturado de Guignard. Finalmente, foi preciso a
sensibilidade surda e profunda de Segall, minado de invencivel melancolia européia,
para termos a revelagcdo da tristeza plangente da paisagem cabocla paulista,
enquanto Livio Abramo nos transpde, com rara intuicdo, para as suas gravuras, 0s

elementos formais mais intrinsecos e fisiondOmicos da mesma paisagem.
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A arte é hoje cada vez mais um fendmeno internacional. O que hoje podemos definir
como brasileiro na nossa pintura sdo os elementos atmosféricos, coloristicos e
formais de nossa natureza. Tais elementos um verdadeiro temperamento de pintor
pode capta-los. Nao requer certiddo de batismo. Na medida em que tais elementos
sdo divisados e transferidos para o dominio severo do retingulo da tela é que se

pode falar ainda hoje em pintura brasileira.

Elyseu Visconti veio ligar o passado ao futuro da histdria de nossa pintura. Com ele,
termina o hiato entre artistas de ontem, que chegam até Batista da Costa, e os
modernos que atearam o fogo da revolug¢ao. Nele, 0 movimento modernista encontra
o elo que faltava para prendé-lo a cadeia da tradigdo. Visconti tinha no fundo,
consciéncia dessa missao. Sabia situar-se no plano da curva histérica. Foi lucido até
o fim. E assim pdde, poucos dias antes de morrer, transmitir as geragdes atuais,
uma autentica mensagem, religiosamente recolhida pelo seu bidgrafo: “O que falta
as geracoes de hoje € a angustia da humildade, da impoténcia diante dos problemas
da pintura que parecem simples e s&o incrivelmente complexos. Satisfazem-se
rapidamente com o que fazem e julgam-se mestres, na juventude, quando deviam
convencer-se de que até a velhice, até a morte, serdo humildes aprendizes”. Nao se
poderia deixar a mocidade de nossos dias mensagem mais justa e mais fecunda.
Saberéao os mogos aproveita-la?

(Mario Pedrosa, 1950).
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