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“Creio que a questao da possibilidade de
uma pintura nacional foi em S&o Paulo
mesmo resolvida por Almeida Janior [...].”

Oswald de Andrade



DOS SANTOS, Rodrigo Lourenco. A construcdo da representacéo do caipira na
fase regionalista de Almeida Junior 1893-1899. 2019. 123f. Dissertacéo (Mestrado
em Historia Social) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2019.

RESUMO

Esta dissertacdo apresenta aos leitores uma interpretacdo da edificacdo da
representacdo do caipira no final do século XIX, na cidade de S&o Paulo, com o
auxilio da analise de imagens das obras da fase regionalista do pintor Almeida
Junior. Para tanto, buscou-se compreender o contexto histérico em que as obras
foram produzidas, analisar as pinturas em seus aspectos artisticos e representativos
e localizar as inter-relacdes entre os quadros e a sociedade paulista. A metodologia
empregada dialoga com os estudos de iconografia de Erwin Panofsky e o conceito
de “representagdo” consolidado por Roger Chartier. Tendo o realismo como
ferramenta primordial para alcancar ndo s6 os olhos, mas também os coracfes e a
mente de seu publico-alvo, Almeida Junior ndo apenas reforcou uma mentalidade
gue estava gradativamente aparecendo em Sao Paulo, como também inseriu o seu
proprio ponto de vista no que tange ao modo das pessoas pensarem e agirem com
relacdo a imagem do caipira.

Palavras-chave: Arte. Interior. Representacao.



DOS SANTOS, Rodrigo Lourenco. The construction of the representation of the
caipira in the regionalist phase of Almeida Junior 1893-1899. 2019. 123p.
Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) — Universidade Estadual de Londrina,
Londrina, 2019.

ABSTRACT

This dissertation presents to the readers an interpretation of the construction of the
representation of the caipira at the end of the XIX century, in the city of S&o Paulo,
with the aid of the image analysis of the works of the regionalist phase of the painter
Almeida Junior. In order to do so, we sought to understand the historical context in
which the works were produced, to analyze the paintings in their artistic and
representative aspects and to locate the interrelationships between the cadres and
the Sdo Paulo society. The methodology employed dialogues with Erwin Panofsky's
iconography studies and the concept of "representation” consolidated by Roger
Chartier. Having realism as a primary tool to reach not only the eyes, but also the
hearts and minds of its target audience, Almeida Junior not only reinforced a
mentality that was gradually appearing in Sdo Paulo, but also inserted its own point
of view in what refers to the way people think and act in relation to the image of the
caipira.

Key words: Art. Country. Representation.



Figura 1 -
Figura 2 -
Figura 3 -
Figura 4 -
Figura 5 -
Figura 6 -
Figura 7 -
Figura 8 -
Figura 9 -
Figura 10 -
Figura 11 -
Figura 12 -
Figura 13 -
Figura 14 -
Figura 15 -
Figura 16 -
Figura 17 -
Figura 18 -
Figura 19 -
Figura 20 -
Figura 21 -
Figura 22 -
Figura 23 -
Figura 24 -
Figura 25 -
Figura 26 -
Figura 27 -
Figura 28 -
Figura 29 -

LISTA DE ILUSTRACOES

Y= 1H o F= Lo [ 31
Retrato de José Ferraz de Almeida...........ccccceeeiiiiiiiiiiiiiiiieeei 33
Retrato de Ana Candida do Amaral Souza ............ccceeeeveeiiiee, 34
APOSLOI0 SA0 PAUIO.......ccoe e 37
TarqUINIO € LUCTECIA .....vvveeiieeeiiiiiiiiieiee et 37
Estudo de NnUmMaSCUINO............uuiiiiiiiiiiei e 38
F SR I\ 7= Vo L= | T 39
O Derrubador Brasileiro ...........ccuuuviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee 42
Arredores A0 LOUVIE .....coooiiiieeeiiiie et e e e e e eeenes 42
Y1 1T o USSR 43
Retrato de SEeNhOora.........cooooviiii i, 46
Engenho de MandioCa .............uuuiiiiiiiiiiiiiice e a7
IMAS NOLICIAS ..o 47
A TAGAIEIA. ... 48
REtrato de MOGA.......uuiiiieeieeiieieie et e e e e eeaaans 51
(070y41 o] g =N O] o] | r- VT 52
Recado DIfiCil....cccoeeeieeeeee 53
Caipiras NegaceaNndoO............ccuuvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeee e 55
[DJ=TSTor=Ta[STo o (o 101 (o o [=] o SR 56
L ITUNA .o 56
Independéncia OU MOITE ............uiiiiii e i 79
AMOIAGAOD INTEITOMPITA .......uuuiiiiiiiiiiiiiiiiii e 85
Amolacao Interrompida (EStUAO) ...........uuuuummimmiiiiiiiiiiiiiee 91
Apertando 0 LOmbIlNO ... 93
NNA CRHICA ..o, 94
Caipira Picando FUMO...........oovvviiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeee e 97
Caipira Picando FUMO (eStUdO)........cccevviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeieeeeeeeeeeeeee 103
(O Y o] (1] (o T 105
Violeiro na Janela (eStUdO) ..........oveeiiiiiiiiiiiii e 110



CAPITULO I:

CAPITULO II;

CAPITULO Il

CAPITULO IV:

CAPITULO V:

SUMARIO

INTRODUGAO ..o 9
CONSIDERACOES TEORICO-METODOLOGICAS................... 15
ALMEIDA JUNIOR E A BUSCA POR RESPOSTAS. ... 26

MUITO MAIS DO QUE UM SUJEITO SIMPLES: O
CAIPIRA E O SEU MUNDO .......ccoiiiiiiiiiiccei e 55

CAMPO E CIDADE: APROXIMACOES E

DISTANCIAMENTOS ...t 63
UM CAIPIRA PARA QUEM? ... e 75
CONSIDERAGCOES FINAIS ..o, 104
NO T AS L 107



Introducao

Na presente dissertacdo investigaremos a construgdo da representacao
do caipira na cidade de Sao Paulo, no final do século XIX. Com base em algumas
manifestacfes artisticas analisaremos e avaliaremos se houve uma idealizacdo da
figura desse individuo, ou uma busca por algo proximo da representacao do real a
partir da pintura. As fontes primarias utilizadas para a realizacdo deste trabalho séo
as imagens dos quadros Amolagcao interrompida (1894), Apertando o lombilho
(1895), Caipira picando fumo (1893) e O violeiro (1899).

As obras sao de autoria do pintor brasileiro académico-realista José
Ferraz de Almeida Junior e foram expostas, inicialmente, durante boa parte da
década de 1890 em cidades brasileiras como Sao Paulo (no Atelié Almeida Junior e
na Rua do Paredao) e Rio de Janeiro (na Escola Nacional de Belas Artes). A pintura
Caipira picando fumo teve destaque no final do periodo da Republica da Espada
(1889-1894) e as demais remetem ao inicio da Republica das Oligarquias (1894-
1930) no Brasil. Naquele momento o pais passava por grandes transformacoes,

causadas principalmente pelas modificagdes nas estruturas politicas e econémicas.

O Realismo € um estilo artistico que surge na metade do século XIX na
Europa e se destaca, especialmente, na pintura francesa. Os temas mais explorados
nesse momento sao as desigualdades e 0s grupos menos abastados, os quais estao
em evidéncia nas pinturas como uma forma de denunciar as mazelas cometidas

pelas classes dominantes.

Almeida Junior, por meio de estudos e viagens que realizou pela Franca,
teve um contato direto com esse realismo proposto pelos artistas franceses. 1Sso
ficou evidente nas suas obras de cunho regionalista, sendo que algumas delas seréo
analisadas enquanto fontes, conforme mencionado anteriormente. Contudo, apesar
de ter inserido essa influéncia europeia na sua arte, Almeida Junior respeitou as
caracteristicas culturais do Brasil do final do século XIX adaptando as peculiaridades
da historia do pais daquele periodo. Ao mesmo tempo em que estava fortemente
ligado ao movimento académico brasileiro, tinha suas raizes nas propostas

europeias do realismo da primeira metade do século XIX.
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O debate € altamente estimulante pelo fato de termos conseguido reunir
autores de diversas areas!, sendo que cada um deles abordou o tema de formas
bem distintas, sobretudo no que diz respeito as reais intengbes do artista no
momento em que ele produziu as suas obras. Contudo, os autores acabaram
ficando mais voltados aos aspectos artisticos e sociais, dando pouca atencdo ao

contexto histdrico-cultural que favoreceu a mudanca de tematica do artista.

A periodizagdo estabelecida vai ao encontro das transformacgdes que
aconteciam no Brasil no ultimo quartel do século XIX, uma vez que esse periodo foi
marcado por crises econdmicas, conflitos como a Revolta da Armada (1891-1894), a
Revolucdo Federalista (1893-1895) e a Guerra de Canudos (1896-1897), além da
ampliacdo de novos poderes locais vinculados as propriedades de terras, bem como
do cultivo do café. Sera necessario também ir um pouco além do recorte cronoldgico
para entender a mudanca que ocorre, ndo sé nas linhas artisticas dos pintores como

também nas suas préprias visdes acerca do universo que os rodeia.

Para alcancarmos uma interpretacdo satisfatoria acerca da representacao
do caipira, constituida por Almeida Junior nas obras Amolacdo interrompida,
Apertando o lombilho, Caipira picando fumo e O violeiro, teremos que percorrer trés
caminhos: compreender o contexto histérico em que as obras foram produzidas,
analisar as obras em seus aspectos artisticos e representativos, e por fim, localizar

as inter-relacdes entre as obras e a sociedade.

O gosto pela Historia da arte se deu no ano de 2011, na preparacédo para
prestar o vestibular de 2012, fazendo o curso preparatério do Sigma em Londrina,
onde tivemos o privilégio de ter aulas de Histéria da Arte com o professor Ricardo
Cavallini Fracalossi, que tinha como método construir uma conexao entre a Historia,
enquanto disciplina, e o campo das artes visuais. O apreco pela disciplina de

Historia da Arte se materializou na nossa monografia de TCC2.

Durante muito tempo a Historia da Arte no Brasil e, consequentemente, as
obras que pretendemos analisar nesta pesquisa, estiveram ligadas aos “manuais’
intitulados de Histdria da Arte no Brasil, de Francisco Acquarone e Historia da Arte
Brasileira, de Pietro Maria Bardi - para citar alguns exemplos. Tais obras tinham
como meta organizar artistas e estilos com pouca (ou quase nenhuma) relacdo mais

ampla com o contexto historico-cultural. Os movimentos artisticos eram catalogados
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de forma a compreender a Histéria da Arte Brasileira como uma sucessao de
tendéncias estéticas, com inicio e fim, sem o estabelecimento da importancia cultural

dos locais onde essas inclinagdes surgiram.

Com a ascensédo do marxismo no Brasil, a Historia da Arte foi sendo
gradativamente jogada na “periferia” da Histéria. O cenario nos ultimos 26 anos, com
a entrada massiva da Historia Cultural dentro dos cursos de Histéria das
Universidades Brasileiras, nos trouxe a possibilidade de analisar fontes imagéticas,
como as que propomos neste projeto, de uma forma mais plural. Produ¢des como a
de Jorge Coli A violéncia e o caipira de 2002, André A. Toral No Limbo Académico:
comentarios sobre a exposicdo Almeida Junior- um criador de imaginérios de 2007,
Karin Philippov A saudade de José Ferraz de Almeida Jdnior: uma analise dos
aspectos iconograficos de 2007, Anna Paula Teixeira Daher A critica de Almeida Jr.
(1850-1899): sobrevivéncias e sintomas de violéncia em releituras contemporaneas
de 2015, para citar algumas, mostram que o0s estudos sobre a interpretacdo da vida
desse artista, como de suas obras, ainda estdo em evidéncia e com algumas

lacunas que podem comecar a ser preenchidas com a proposta desta dissertacdo.?

Apesar de alguns autores situarem o campo das artes visuais como
sendo uma esfera que se encontra muito distante das possiveis interpretacdes
histéricas (aqui estamos nos referindo a autores marxistas “vulgares”, que ainda
entendem a arte enquanto um instrumento exclusivo de dominacao), acreditamos
gue elas podem ser um importante objeto de estudo no momento em que, ainda nos
dias atuais, a pintura, a escultura e a arquitetura (s6 para citar alguns exemplos) séo
grandes transmissores de aspectos culturais de uma determinada época, que
podem ser absorvidas a partir de um trabalho investigativo, o qual também pode ser

feito pelo historiador.

Uma das visdes de historia que se pretende trabalhar nesta pesquisa esta
relacionada com a proposta que a Nova Historia Cultural nos coloca. Ou seja,
interpretar e refletir acerca dos contextos historicos através do estabelecimento de
conceitos como: a representacdo e 0 imaginario, a cultura popular, os discursos e a
linguagem e as praticas culturais. No entanto, o didlogo que sera estabelecido com
essa corrente historiografica vai deixar um pouco de lado os conceitos de discursos

e a linguagem para dar um enfoque mais especifico aos outros, uma vez que as
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fontes que serdo utilizadas para esse trabalho nos permitem construir uma ponte

mais segura com essas interpretacdes.

As reflexbes estabelecidas por Roger Chartier, no que diz respeito ao
conceito de “Representacao”, podem trazer uma base tedrica interessante para uma
parte da proposta a que se dedica esta pesquisa. Contudo, a sua utilizacdo no que
diz respeito a vida e a obra de Almeida Junior se torna nao muito eficiente, ja que a
circulacdo de informacdes e, consequentemente, interpretacdes sobre o autor
durante a sua vida € um tanto escassa. Chartier (2002, p. 23) nos conduz a entender
como os leitores de textos ou imagens estdo constantemente estabelecendo uma

relacédo entre o que estdo absorvendo e o real, uma vez que:

A problematica do “mundo como representacdo”, moldado através das
séries de discursos que o apreendem e o estruturam, conduz
obrigatoriamente a uma reflexdo sobre 0 modo como uma figuragdo desse
tipo pode ser apropriada pelos leitores dos textos (ou das imagens) que dao
a ver e a pensar o real.

Definido o caminho e as ferramentas disponiveis para conseguir alcancar
0 objetivo proposto, cabe mostrar com quais dominios da Histéria acontecera o
dialogo. Apesar de estarem situadas em campos distintos, tentarei estabelecer uma
ligacdo entre a historia cultural e a histéria social, uma vez que, tanto a fonte quanto
0 contexto histérico vao de encontro a esses dominios. Entendendo que a realidade
social é estabelecida pelas representacdes do mundo social, Chartier (2002, p.28)

enfatiza que:

Compreender estes enraizamentos exige, na verdade, que se tenham em
conta as especificidades do espaco proprio das praticas culturais, que nédo é
de forma nenhuma passivel de ser sobreposto ao espaco das hierarquias e
divisBes sociais.

Com relagdo a esse aspecto, acredito que podemos pensar em uma
Historia Cultural da Sociedade, por mais que alguns autores ndo concordem com
essa juncao e queiram delegar a cada uma dessas tematicas o seu valor proprio.

Contudo, serd necessario em alguns momentos flertar um pouco com a Nova
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Historia, principalmente no momento em que for abordado o impacto das
transformacdes que ocorreram no Brasil no final do século XIX, e seus respectivos

desdobramentos no cotidiano das populagdes rurais do interior do Brasil.

No que diz respeito a analise das fontes, o método que sera utilizado
dialoga com a visdo que foi estabelecida por Erwin Panofsky. Trés niveis foram
estipulados por esse autor: Contetdo Primario (analisar a obra de forma descritiva);
Conteudo Secundério (interpretar os aspectos culturais contidos na obra); e
Significado Intrinseco (buscar pistas na historia pessoal dos envolvidos no processo
de criacdo da obra, na técnica empreendida pelo autor da mesma e na cultura do
periodo em que ocorreu a producédo e a disseminacdo da obra, afim de se chegar a
uma sintese sobre o0 assunto que esta sendo debatido pelo pesquisador).

A obras gue serdo estudadas representam um dos simbolos que marcam
a transicdo de Almeida Junior do Academicismo para o Realismo. Elas transmitem
diversas caracteristicas devido a riqueza de detalhes que saltam aos olhos do
espectador, que se vé diante de um trabalho artistico que visa reproduzir o mundo
como ele € e ndo como alguns gostariam que fosse. Segundo Masanés (apud
Courbet, 2007, p.45) “A imaginagado na arte consiste em saber como encontrar a
mais completa expressdo de uma coisa existente, mas nunca Supor ou criar a

propria coisa.”

O Realismo, se comparado com os estilos de pintura anteriores a ele,
demonstra certa obsessao com relacdo ao retrato do real, que vai além dos campos
artisticos e acaba alcancando o campo das mentalidades no momento em que

passa a ser inserido numa esfera de atuacéo do individuo com relacdo ao mundo.

Sera feito um mergulho nos movimentos artisticos que influenciaram o
trabalho de Almeida Janior, para se estabelecer como o Realismo surge, contudo,
sera dada uma énfase maior ao proprio estilo de Realismo que é produzido pelo
artista brasileiro, ou seja, um Realismo que retrata 0 homem do interior. Além disso,
algumas particularidades da vida do autor serdo abordadas, como: infancia, os
primeiros estudos na adolescéncia, a vida adulta e a consequente inclinacao para a

tematica regionalista na sua Ultima fase artistica.

Juntamente com as outras propostas ja colocadas, tentaremos criar uma

teia de reflexdes que nos levem a uma ponte entre as obras do pintor e o contexto
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historico em que elas foram produzidas, estabelecendo assim, um encontro entre
uma manifestacdo artistica (que traz a tona um determinado cotidiano) e suas

representacdes, a partir das interpretacdes que a pesquisa historica nos permite.

A dissertacdo esta dividida em cinco partes. Na primeira parte sera
realizada uma discussdo mais aprofundada sobre os aparatos tedrico-metodologicos
gue nos auxiliardo na presente pesquisa. Um breve balango sobre a vida e a obra de
Almeida Junior é o assunto do capitulo Il, trazendo um pouco das suas criacoes,
visando mostrar como elas podem revelar algumas de suas facetas. No capitulo 11l 0
foco sera direcionado para as caracteristicas que constituem a figura do caipira, bem
como, de que maneira as mesmas foram construidas ao longo dos tempos. J& em
um quarto momento, faremos uma interpretacao acerca das relagdes entre cidade e
campo, tentando demonstrar que além de abismos, ha também uma conversa mais
proxima entre essas duas concepcdes de mundo. Por fim, temos a analise
propriamente dita das fontes e, consequentemente, um esbog¢o da nossa
interpretacdo. A escolha desta estrutura tem como objetivo analisar pontos
importantes ao longo dos trés caminhos propostos na pagina onze, e assim alcancar
uma interpretacao satisfatéria das fontes e, por conseguinte, algumas consideracdes

finais plausiveis.
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Capitulo |

Considerag0Oes tedrico-metodoldgicas

Ao mostrar que o oficio do historiador € em alguns aspectos semelhante
ao do investigador e do médico, Ginzburg (1989, p. 171) faz a ressalva de que “Uma
coisa é analisar pegadas, astros, fezes (animais ou humanas), catarros, corneas,
pulsacdes, campos de neve ou cinzas de cigarro; outra € analisar escritas, pinturas
ou discursos.” Diante disso, se torna crucial compreender que a maioria das culturas
gue existiram ao longo dos tempos, ndo conseguiram incutir totalmente uma unica
forma de conhecimento em seus respectivos periodos, por mais que algumas visdes
de mundo tenham sido criadas para atingir um estagio de dominacao. Um exemplo

disso é encontrado ainda nos dias atuais, na escolha da carreira que queremos

sequir.

Pelo fato de vivenciarmos experiéncias distintas de acordo com as
opcOes de trabalho que existem no nosso cotidiano, podemos ter uma percepgéo de
um objeto ou mesmo de uma pessoa, totalmente diferente das de outras pessoas
que estéo inseridas na mesma sociedade. O oficio do Historiador, por exemplo, tem
como um de seus principais requisitos: analisar de forma minuciosa e compreender
como se deu as ac¢des de homens e mulheres em um determinado periodo, assim
como a construcao do seu respectivo espacgo. Para isso, ele dispde de conceitos e

categorias especificas, que podem ajuda-lo ao longo do seu trabalho.
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Certeau (2002, p. 66) trata de uma possivel operacao historiogréafica que
tem como meta “Encarar a histéria como uma operagdo sera tentar, de maneira
necessariamente limitada, compreendé-la como a relacdo entre um lugar (um
recrutamento, um meio, uma profissdo, etc.) procedimentos de andlise (uma

disciplina) e a construcdo de um texto (uma literatura).”

Tendo isso em mente, devemos tentar preencher a maior parte das
possiveis lacunas tedrico-metodoldgicas que venham a surgir, e assim, romper
algumas barreiras que possam aparecer na presente pesquisa. Comecemos com
um balanco do que entendemos por imagem e dos cuidados que o historiador deve

ter com esse tipo de fonte.

Dentre as muitas definicbes que poderiamos nos pautar para esta
dissertacdo, compreendemos que o significado que mais se aproxima da nossa
proposta de entender o que é uma ‘imagem” dialoga com a ideia de uma
“representacao”, de algo ou de alguém através do desenho, da escultura, da pintura,

etc.

Na historiografia, o direcionamento de olhares mais atentos para a
imagem enquanto uma fonte histérica € um fenémeno relativamente novo, uma vez
gue o pontapé inicial se da no final do século XX. J& a compreensdo de que a arte
pode ser entendida como uma forma de linguagem, estava em pauta ndo sé no
campo da Histéria, como também, na maioria das Ciéncias Humanas (Antropologia,

Filosofia, Sociologia) em meados do século XX.

Independentemente das diversas especificidades que uma imagem visual
carrega consigo, devemos tentar interpretar, além da mensagem que esta contida
nela, os seus pactos de representacdo que autorizam o estabelecimento de uma
possibilidade de entendimento e, consequentemente, uma possivel interpretacao,
buscando chegar o mais proximo possivel de uma hipétese plausivel. Isso nos leva
para um segundo estagio, que Starn (1992) refletiu como sendo as habilidades que
temos em “compartilhar do conhecimento interno.” Levando essa problemética para

0 campo da arte, Froner (2005, p. 238) coloca que

[...] o estudo das manifestacBes artisticas deve procurar estabelecer um
dialogo entre a imagem e o contexto social, recorrendo a todos os
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documentos possiveis e disponiveis. E preciso ir buscar o sentido de uma
sociedade em seu sistema de representacdo, levando-se em conta o lugar
gue esse sistema ocupa nas estruturas sociais e na realidade [...]

E necessario entender o contexto histérico em que foi produzido as obras
Amolacao interrompida (1894), Apertando o lombilho (1895), Caipira picando fumo
(1893) e O violeiro (1899) partindo das imagens que utilizamos das mesmas (que
sao as fontes desta pesquisa), de maneira a tentar escapar de uma influéncia quase
que total dos aspectos biograficos do autor no processo de producdo dos quadros,
uma vez que todas as biografias de Almeida Janior foram escritas no século XX.
Apesar disso, ndo descartamos que alguns desses aspectos serdo relevantes para a
nossa interpretacdo, jA que a trajetéria de Almeida Junior ganhara um certo
destaque nesta dissertacdo, tentando estabelecer uma relagcéo entre a sua carreira

enguanto pintor e a sua vida privada.

O percurso contara com o apoio das interpretacdes acerca dos estilos de
pintura que estavam em evidéncia no periodo; das tecnologias que beneficiavam ou
prejudicavam a pintura naquele momento; dos conceitos entdo disponiveis dentro
dos espacos em que o artista transitava; dos fendmenos politicos e geograficos que
ocorreram no Brasil e mais especificamente na cidade de S&o Paulo, no final do
século XIX. Todos esses aspectos sao importantes para decifrar como se deu o
processo de criacdo das obras, partindo inicialmente do meio ao qual estavam
ligadas para posteriormente retornarmos a esse mesmo meio e alcancar as
hipéteses finais no que diz respeito a sua pertinéncia, naguele momento da

sociedade paulista.

Uma andlise somente descritiva do objeto de estudo (no nosso caso, a
construcdo da representacao da figura do caipira em quatro obras do pintor Almeida
Janior) levaria a interpretacdo do nosso tema a uma base de medicdo de niveis,
deixando de lado visdbes ou mesmo distorcendo as mesmas, que nao
correspondessem a um entendimento harmonioso e progressivo. Nossa proposta
visa um caminho totalmente oposto, no momento em que buscara construir uma

ponte entre as fontes selecionadas e a sociedade paulista no final do século XIX.

Visualizar que havia a existéncia de um discurso repleto de variacoes,

uma vez que esse mesmo discurso se firmava em propostas que alternavam entre
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semelhancas e diferencas, podem ser contributos essenciais para se entender a
sensibilidade dos sujeitos histéricos envolvidos. Froner (2005, p. 238), mostra que
no campo da Histéria a unido faz a forga “Assim é a Historia: ndo é o contexto, a
sensibilidade, o tempo, a obra ou o artista separados por um abismo, mas a uniédo

destas partes no tempo desta unido ou de sua investigacao.”

Ja na Historia da Arte (sendo um dos campos que pretendemos
estabelecer um diadlogo) temos um cenario um pouco diferente. Para uma grande
parcela dos estudiosos que ndo se debrucam nesse tipo de temaética, ela é relegada
a um segundo escaldo nos estudos de Historia; para uma outra parcela, ela seria 0s
resultados incompletos da Estética e para uma outra parcela significativa, ela se
limitaria a um conhecimento paralelo repleto de ciladas. Nossa postura, no entanto,
enxerga no dialogo com a Historia da Arte, a possibilidade do entendimento das
conexdes, oposicdes e arquétipos que sdo proprios do mecanismo de circulacdo dos

sentidos.

Podemos dizer que, mesmo com as diferencas claras que foram
colocadas anteriormente, segundo Kern (1996, p. 106) “Tanto a Historia da Arte
como a Histéria estudam a arte e a rede intrincada de relagbes sociais com a qual
ela se vincula, buscando identificar o papel dela (arte) na sociedade, bem como a

sua significagao.”

E necessario também reconhecer que uma Histéria da Arte ndo pode
mais ser vista como uma linha de sucessbes e progressos. Um outro olhar com
relacdo a historicidade da arte deve ser estipulado. Os estilos, em um primeiro
momento, e posteriormente os movimentos artisticos, devem ser entendidos de uma
maneira mais flexivel. Suas durabilidades foram distintas e a convivéncia dos
mesmos se deu em alguns momentos de forma pacifica e em outros, de maneira
conflituosa. Desse modo, a Historia da Arte ndo se reduz a uma interpretacdo que
coloca os artistas e suas respectivas produ¢des em uma Unica fileira, mas sim como
algo que foi construido com o auxilio de varias fileiras que se sobrepdem em alguns

casos, e em outros estabelecem uma relacao de trocas.

Isso é indispensavel para tentar interpretar de que forma os estilos e os
movimentos artisticos europeus contribuiram para a arte brasileira que foi realizada

no século XIX. Como de costume, a aparicdo de dialogos com 0s movimentos
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artisticos europeus ocorreu de forma tardia no Brasil. Durante boa parte do século
XIX, ha flertes com o neoclassico e o romantismo de forma simultdnea. J& na
metade da década de 1880 surge o interesse pelo realismo, impressionismo e

simbolismo (para citar alguns exemplos).

Tratando especificamente da arte produzida no século XIX no brasil (pois
€ 0 periodo que 0 nosso recorte cronolégico remonta), Pereira (2012, p.101) nos

alerta sobre duas armadilhas que ainda insistem em permanecer nos estudos atuais

N&o me parece correto [...] continuar estudando — como ainda acontece
hoje — a nossa arte do século XIX nas dicotomias tradicionais: o fechamento
da Academia de um lado e a abertura a novos temas e novas técnicas fora
da Academia; ou ainda, a producao brasileira alienada da realidade do pais,
imersa numa narrativa histérica fantasiada, em oposicdo ao olhar
estrangeiro, que revelaria com maior realismo a paisagem e a vida cotidiana
do pais.

No entanto, devemos ressaltar que boa parte dos sistemas locais de
manufatura artistica eram constituidos sobre bases conflituosas. Isso ocorria tanto
no espago académico quanto fora dele. Os embates, em sua grande maioria, nao
eram pautados por combates ideologicos, mas sim por uma busca de um mercado
ainda limitado naquele contexto. Isso pode ser verificado na disputa que houve no
inicio do periodo republicano entre positivistas e modernos no que tange a
renovacgao da Academia.

Nas ligacbes sociais que sdo constituidas tanto nos processos de
encomenda quanto nos procedimentos de criagdo, nas conexdes entre 0s textos e
as imagens, nas razdes ritualisticas, nos mecanismos pedagdgicos e nas formas de
exibicdo com seus aparatos, se encontram os indicios que podem ser coletados e
organizados por um pesquisador atento, seja ele um historiador da arte ou um
historiador de outra tematica que ir4 se apoiar nesses vestigios para a resolucédo do

problema que foi elaborado por ele.

Passemos agora para algumas consideracdes sobre a obra de arte (no
Nnosso caso a pintura) enquanto uma producdo humana que pode nos trazer
informacdes relevantes sobre um determinado periodo da historia e suas respectivas

mensagens. Para Fabris (1995, p. 11)
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A obra de arte como estrutura significativa permite, sem divida, que dela se
extraiam elementos analiticos que nos revelam visdes de mundo peculiares,
mas nao se pode esquecer que tais visfes se estruturam a partir das leis da
representacdo plastica, de meios seméanticos préprios, que ndo podem ser
confundidos com outros instrumentos e outras praticas.

Entendendo que ha diversas maneiras de se interpretar as leituras tanto

de textos como de imagens, Chartier (2002, p. 61) considera que

Concebidos como um espago aberto a multiplas leituras, os textos (e
também todas as categorias de imagens) ndo podem, entdo, ser
apreendidos nem como objetos cuja distribuicdo bastaria identificar nem
como entidades cujo significado se colocaria em termos universais, mas
presos na rede contraditéria das utilizacdes que o0s constituiram
historicamente.

Para interpretar os codigos nao-verbais que estao inseridos em uma obra
de arte, € necessario em um primeiro momento a identificacdo do tema. Isso é
alcancado quando estabelecemos um recorte cronolégico e distinguimos a producao
artistica que escolhemos, de suas possiveis origens e de outras manifestacdes
artisticas que ocorreram no mesmo periodo. Refletir de maneira cuidadosa as
ligacbes entre o autor e a sua criacdo, entre a criacdo e 0 seu tempo e entre as
diversas criagdes do mesmo periodo, demanda um certo afastamento por parte do
pesquisador do seu objeto de estudo. Isso deve ocorrer uma vez que a inclinacao
para se estabelecer valores universais deve ser abolida da nossa escrita.

O segundo passo é dado quando analisamos os modelos de interpretacéo
do mundo visivel nesse mesmo momento da histéria, para formular hipéteses que
nos levem as motivacdes da producdo de uma obra de arte. Os comportamentos
sociais, que muitas vezes derivam de processos inconscientes, ou entdo de
preceitos morais internalizados, podem nos dar pistas sobre as combinac¢des ou
conflitos de pensamentos de uma determinada €poca, independentemente do objeto

gue estamos estudando.

E importante ressaltar que os dispositivos auxiliam as camadas de

pensamentos a se tornarem um determinado grupo de agentes historicos. Os tracos
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fundamentais de sua composicao ndo podem ser vistos como os detentores de uma
forma de pensar superior, mas sim como uma das formas de pensar que sao
encontradas em um determinado periodo. Isso se torna necessario, para fugirmos

do conceito de mentalidade utilizado por sociélogos e historiadores dessa temética.

Num terceiro momento, devemos examinar como se da a relacéo entre as
fontes literarias e as tradicdes do mesmo periodo e suas possiveis influéncias na
manifestacdo artistica, convergindo assim para a determinagéo dos simbolos. Nesse
ponto, é necessario mostrar quais sao as circunstancias que favorecem a
transmissao de recomendacfes por parte das instituicdbes que avaliam e, de certa

forma, legitimam o valor de uma obra de arte.

No final do século XIX, o aspecto realcado no paragrafo anterior &
personificado no papel das academias e escolas de arte na Europa e, no caso do
Brasil, da Academia Imperial de Belas Artes que com o advento da Republica no
final da década de 1880, passou a ser chamada de Escola Nacional de Belas Artes.
Todas essas instituicbes escolares atuavam de forma decisiva em diversas esferas

da cultura de seus paises, cada uma contendo as suas especificidades.

Por fim, fazer uma imersdo nos comportamentos sociais, com as praticas
religiosas e as filosofias em vigor na época que estamos debatendo, podem ser
elementos Uteis para modificarmos o olhar inicial sobre o objeto de estudo, que
normalmente é pautado por interpretacdes particulares, carregadas de estereotipos.
Sinalizar o local onde as interpretacdes foram realizadas, tanto do periodo que
estamos estudando quanto aquelas que foram realizadas posteriormente, se tornam

mecanismos primordiais no exercicio de distanciamento.

Essas “quatro fases” culminam na interpretacdo de que sao multiplas as
relagcbes que as pessoas ou 0S grupos conservam com o mundo social. Chartier

(2002, p. 169) mostra isso quando coloca que

[...] primeiramente, as operacdes de recorte e de classificacdo que
produzem as configuracbes mdltiplas gracas as quais a realidade é
percebida, construida, representada; em seguida, os signos que visam a
fazer reconhecer uma identidade social, a exibir uma maneira prépria de
estar no mundo, a significar simbolicamente um estatuto, uma ordem, um
poder; enfim, as formas institucionalizadas através das quais
“representantes” encarnam de modo visivel, “presentificam”, a coeréncia de
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uma comunidade, a forca de uma identidade, ou a permanéncia de um
poder.

O que foi exposto nos paragrafos anteriores, se aproxima, de certa forma,
de algumas teorias e metodologias propostas por historiadores e historiadores da
arte no século passado. Um exemplo disso se da na proposta de que em um
primeiro momento devemos beber na fonte da Iconografia. Ela foi definida por
Panofsky (1982, p. 19) como sendo ‘o ramo da Histéria da Arte que trata do
conteudo tematico ou significado das obras de arte, enquanto algo de diferente da
sua forma.” O mesmo Panofsky (2014, p. 26) também mostrou como se deve

proceder o processo de interpretacao e organizacdo do material coletado

O primeiro passo €, como ja foi mencionado, a observacdo dos fendmenos
naturais e o exame dos registros humanos. A seguir, cumpre “descodificar”
0s registros e interpreta-los, assim como as “mensagens da natureza”
recebidas pelo observador. Por fim, os resultados precisam ser classificados
e coordenados num sistema coerente que “faca sentido”.

Aliado a isso, achamos oportuna a utilizacdo do conceito de
“‘Representacao” do historiador francés Roger Chartier. Vejamos algumas questdes

relevantes que devem ser levantadas sobre esse conceito.

Entendemos, primeiramente, que a representacao € a ferramenta utilizada
por uma pessoa, ou um grupo de pessoas, que concede, edifica, fabrica ou
desenvolve um sentido para o mundo social. Sdo conferidos a ela uma dupla

orientacdo, ou melhor dizendo, uma dupla incumbéncia.

Ela pode reconduzir para um determinado momento uma auséncia. Nesta
primeira incumbéncia, a representacdo tem a capacidade de exibir algo que se
encontra ausente (uma pessoa, um objeto ou mesmo um pensamento), trocando ele
por uma imagem que se encontra apta a representa-lo de maneira adequada. Em
outras palavras, representar é constituir um conhecimento sobre algo ou alguém
com o auxilio de uma mediacdo. Isso pode ser visto em pinturas, textos, acdes, em
algumas ilustracdées, em formas de comunicagdo com tragos distintivos como as

adivinhagdes, insignias, contos ou parabolas.
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Sua segunda incumbéncia seria apresentar as particularidades da sua
presenca como imagem, estabelecendo na pessoa que dirige seu olhar a ela um
observador. Nesse momento, ocorre a exibicdo de uma presenca, o aparecimento
para um auditério de alguém ou de algo. Esse mesmo algo ou alguém, é quem
estabelece a sua propria representacdo. A imagem e sua alusdo se encontram
unidas, se confundem, se apoiam uma na outra. Como veremos nos capitulos IV e
V, esse aspecto dialoga, de certa forma, com a proposta do realismo de retratar o

real sem idealizacoes.

Cabe lembrar que ha dois aspectos indispensaveis, sem 0s quais néo
podemos compreender a relacdo de representacdo. Um deles, diz respeito ao
entendimento do signo como signo, estabelecendo a distincdo da coisa significada.
Ja o outro, dialoga com a presenca de acordos partilhados que regulam a vinculacéo

de um signo com a coisa.

Com tudo o que foi debatido até agora, encaminhamos os ultimos olhares
para o Ssinuoso trajeto que nos leva as possiveis interpretacées de uma obra de arte

(no nosso caso, uma pintura).

Devido a incapacidade que temos de fazer com que 0 nosso
entendimento de uma obra de arte seja percebido na sua totalidade por outras
pessoas, Nnos pautamos em compreensdes ja estabelecidas por outros autores a fim
de que o nosso entendimento se aproxime de algo plausivel. Em outras palavras,
apenas conseguimos transmitir a nossa interpretacdo de uma manifestacao artistica,
guando refletimos a partir de uma exposicdo ou uma descricdo verbalizada ja

existente dessa mesma obra.

A escolha de um tipo de interpretacdo em detrimento de tantas outras que
se encontram disponiveis, deriva do realce que elegemos para a nossa pesquisa e
que ira ditar o rumo da nossa escrita. O tipo de escrita que optamos por utilizar,
simboliza também (em menor escala) a nossa reflexdo sobre a interpretacdo que
elegemos em nossa pesquisa. Baxandall (2006, p. 43) da um exemplo do que foi
dito neste paragrafo, que se aproxima do nosso objeto de estudo, uma vez que

analisamos imagens de pinturas
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Quando queremos explicar um quadro, no sentido de revelar suas causas
historicas, o que de fato explicamos ndo é tanto o quadro em si quanto uma
representacdo que temos dele mediada por uma descricdo parcialmente
interpretativa.

NGs, enquanto pesquisadores, também devemos buscar em uma obra de
arte os significados que se encontram fora do estabelecimento de sua materialidade.
Ou seja, aquilo que estad oculto em um primeiro momento, mas que comeca a
ganhar cores vivas no mergulho interpretativo sobre a histéria do processo de
construcdo dessa manifestacdo artistica. Existe também a possibilidade que se
apresenta no momento em que nos aproximamos de uma suposi¢do contundente,

acerca da recepc¢ao da obra por parte dos seus observadores.

A intencdo que se encontra por tras de uma obra de arte, ndo pode ser
vista apenas como parte integrante de uma narrativa mental do periodo, mas sim
como uma ponte que liga essa manifestacéo artistica e o seu contexto de producao,
com aspiracbes a um estabelecimento de suposices no que diz respeito aos
motivos que levaram o autor a agir daquela forma, e ndo de outras formas também

disponiveis no mesmo periodo.

E nas agdes do autor, enquanto sujeito historico, que podemos encontrar
as melhores pistas para o entendimento da sua atuagédo enquanto artista. Baxandall
(2006, p. 159) realca essa questdao quando coloca que “Em todas as épocas, os
pintores desenvolveram capacidades e aptiddes visuais especificas da profisséo e,
naturalmente, esses modos particulares de ver tém grande influéncia na pintura que

produzem.”

Todos esses desdobramentos dependem em maior ou menor grau da
resolucdo de dois problemas: a nogao de “influéncia” e a “disparidade cultural”’, que
o historiador enfrenta em seus estudos sobre as manifestacbes artisticas do

passado.

Esses dois pontos sdo singulares e essenciais para a nossa pesquisa, por
se tratar de pinturas realizadas no final do século XIX no Brasil. Aceitar, em um
primeiro momento, de peito aberto e de forma definitiva, a imposicdo que ainda
encontramos em diversos trabalhos sobre a fase regionalista de Almeida Junior, de

uma ideia de influéncia quase que total do realismo francés, além de adentrar em
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um terreno pantanoso, mantém vivo o espirito de uma histéria da arte linear e

progressiva que laboriosamente queremos abandonar.

O que foi colocado no paragrafo anterior podera ser observado no ultimo
capitulo desta dissertacdo, quando iremos observar que aquilo que Philippov (2007)
ressalta em algumas pinturas do realismo europeu como sendo “um mecanismo de
dendncia social”’, ndo pode ser transferido para as telas com tematica regionalista de
Almeida Junior. Baxandall (2006, p. 101-102) aponta para a maldicdo contida na

ideia de influéncia

A palavra “influéncia” € uma das pragas da critica de arte. Antes de mais
nada, o termo ja contém um viés gramatical que decide indevidamente
sobre o sentido da relagdo, isto €, quem age e quem sofre a agdo de
influéncia: parece inverter a relacdo ativo/passivo que o ator histdrico
vivencia e que o observador, apoiado unicamente em suas inferéncias,
deseja levar em conta.

As relagBes entre um tipo especifico de pintura e a sua importancia na
construcédo de trabalhos posteriores nos mostram que as posi¢cdes ndo sao fixas,
elas estdo em constante mudanca. Tanto a técnica quanto a temética sao
reformuladas, e assim, os artistas que bebem em fontes anteriores ou mesmo
contemporaneas ao seu periodo modificam a sua forma de enxergar a sua arte e,
consequentemente, o mundo que os cerca. Mesmo a ideia de tradicdo deve ser
observada com cautela, uma vez que Baxandall (2006, p. 105) tem uma opinido um

pouco diferente a cerca deste conceito

[...] ndo considero a palavra ‘tradicdo’ como uma espécie de gene cultural
estético. Entendo-a antes como uma visdo especificamente analitica do
passado, que se relaciona de modo ativo e reciproco com um conjunto de
aptiddes e habilidades passiveis de serem adquiridas na cultura que tem tal
viséo.

Também devemos tomar cuidado com os detalhes que nos séao
apresentados, quando procuramos conceitos ou mesmo categorias que possam nos
aproximar com mais cautela do periodo que estamos estudando. Quando

compreendemos as ideias de um determinado tempo, ndo podemos ser
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contaminados pelas adaptacbes das mesmas no nosso tempo presente. E

necessario respeitar as diferencas culturais.

Capitulo I

Almeida Janior e a busca por respostas

No tocante ao debate historiografico sobre as biografias voltadas
exclusivamente para a vida e a obra de Almeida Janior, foram encontradas, até o
presente momento, trés publicacbes no formato de livro e uma producéo de cunho
académico, todas elas realizadas por autores que ndo eram ou ndo sao
historiadores: Almeida Junior. Sua vida e sua obra (1946) de autoria de Gastao

Pereira da Silva; Almeida Junior. O romance do pintor (1985) de autoria de Vicente
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de Paulo Vicente de Azevedo; José Ferraz Almeida Junior. Colecdo Mestres das
Artes no Brasil (1999) (obra voltada para o publico infanto-juvenil) de autoria de
Nereide Schilaro Santa Rosa e, por fim, Revendo Almeida Junior (1980) de autoria
de Maria Cecilia Franga Lourenco (Dissertacdo de Mestrado).

Todas essas obras, em maior ou menor grau, procuraram, segundo
Perutti (2007, p. 41) construir a figura de Almeida Junior enquanto um “Fundador de
um certo repertério imagético sobre Sao Paulo, de uma iconografia que toma os
brasileiros e paulistas como protagonistas, e mais: sua histéria de vida seria parte
constitutiva de uma certa histéria do Estado.” E no balanco realizado por essa autora
que vamos nos apoiar para debater alguns aspectos sobre a vida e a trajetéria do

pintor ituano.

Para fazer um répida interpretacdo da vida e da obra de Almeida Janior,
enfatizando a sua carreira, selecionamos neste capitulo alguns aspectos da sua vida
gue enxergamos como relevantes para a presente dissertagdo. Esses “recortes” sdo
vistos como essenciais para Borges (2008, p. 220) uma vez que “Ao narrar 0S
acontecimentos de uma vida, seja em um verbete para uma enciclopédia, seja em
uma biografia do tipo ‘mergulho na alma’, os fatos passam por uma selecao
permanente, pois ndo ha outra forma para narrar uma vida a nao ser selecionando o

gue nos parecer significativo.”

Tomamos ainda a liberdade de ndo nos atermos completamente a uma
certa “maldicdo” chamada linearidade, que segundo Borges (2001, p. 6), vai de
encontro com a formulagdo de uma importante pergunta “Quando comega e quando
termina o percurso de uma vida? Temos que pensar nas duas pontas: o estudo de
uma vida deve passar inevitavelmente pelas origens familiares, embora néao

necessariamente a narragdo deva comecar por ai.”

Tendo em vista 0 que foi debatido até agora nesse capitulo, se faz
necessario a formulacdo de algumas perguntas. Até que ponto a figura de
patrocinadores na trajetoria de Almeida Junior foi o Unico fator determinante para
suas conquistas na esfera artistica? O contato com as tendéncias artisticas
européias contribuiram em que medida para a sua “conversdo” ao Realismo? Em
algum momento antes da sua fase regionalista houve uma inclinacdo para

composi¢cdes ausentes de idealizacdes? As respostas para essas perguntas, no
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decorrer deste capitulo, podem nos auxiliar no entendimento de como os locais em
gue o artista transitou indicavam os rumos que ele tomaria na sua fase regionalista

e, consequentemente, na sua construcao da representagéo do caipira.

José Ferraz de Almeida Junior foi assassinado a facadas por um parente
distante no dia 13 de novembro de 1899. O crime ocorreu em uma rua préxima ao

Hotel Central na cidade de Piracicaba, localizada no interior do estado de Sao Paulo.

Uma das motivacbes levantadas e que, de certa forma, permeia 0s
estudos sobre o final da vida do artista, coloca que o delito teria sido causado por
uma relacdo extraconjugal entre o pintor e sua prima Maria Laura do Amaral
Sampaio, entdo casada com José Sampaio de Almeida, que teria sido descoberta
pelo udltimo por meio de uma volumosa correspondéncia de Maria Laura com
Almeida Junior, encontrada pelo marido traido. A mesma correspondéncia que faz
com que o observador da obra Saudade (figura 1) sinta o sentimento da auséncia de
alguém, pode ser também o combustivel para a ira e, consequentemente, a morte

de uma pessoa.
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Figura 1 - Saudade, 1899, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 101 x 197 cm. Pinacoteca do

Estado de Sao Paulo.

Contudo, a relacdo entre o fazendeiro e o artista ndo estava atrelada
somente a questdes de infidelidade. Almeida Junior teria emprestado uma soma em
dinheiro para José Sampaio no final da década de 1890, uma vez que, o Ultimo
passava por um periodo de dificuldades econémicas. Entretanto, a possibilidade do
crime ter sido ocasionado em funcédo da divida que existia entre os dois € pouco
explorada pelos biografos que se debrucaram na vida e na carreira de Almeida

Junior.

José Sampaio se utilizando de uma arma branca golpeou Almeida Junior,
gue teria tentado se defender e, em consequente, revidar com uma arma
semelhante a de seu algoz, contudo, o artista acabou falecendo em virtude dos

ferimentos, no mesmo local onde se deu o embate. Em um periodo onde o vislumbre
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de um futuro, ndo muito distante, estava presente nas ideias relacionadas ao
progresso e a modernizacdo, temos na busca pela redencdo da honra, uma
manifestacdo clara de préaticas que remontam tanto ao periodo colonial quanto ao

imperial.

Muitos desses caipiras que foram retratados como sujeitos isolados nas
pinturas de Almeida Janior, ndo dialogavam com o momento vivido pelo seu criador,
uma vez que o pintor circulava entre o ambiente rural e o urbano e se acontecia
algum tipo de isolamento por parte do artista (ainda que temporario) ele se dava na

cidade e ndo no campo.

Como a maioria dos habitantes que viviam no interior do Brasil no século
XIX, Almeida Janior provavelmente teve uma formacéo inicial religiosa, pautada no
catolicismo, tendo sido batizado poucos dias ap6s o seu nascimento. Na infancia
teria dividido suas atengbes entre a sua formacdo béasica nos estudos e a sua
atuacao na Igreja Matriz de Itu como ajudante do padre local, tendo como uma de

suas funcdes tocar o sino da Igreja.

Ainda na sua mocidade, as boas relagdes que tanto o futuro pintor quanto
a sua familia mantinham com pessoas influentes da regido, favoreceram o inicio dos

seus estudos mais voltados para a pintura. Segundo Perutti (2007, p. 49)

Miguel Correa Pacheco, paroco da Matriz de Nossa Senhora da Candelaria
[...] Foi o padre quem obteve, numa coleta publica, o dinheiro suficiente para
gue Almeida Janior, na época com 19 anos de idade, pudesse embarcar
para o Rio de Janeiro.

A viagem ao Rio de Janeiro carregava consigo (entre outros objetivos) a
esperanca de uma melhoria nas condic¢des financeiras da familia de Almeida Junior,
gue naquele momento se encontrava desprovida de posses. Apesar de seu pai José
Ferraz de Almeida (figura 2) e sua mae Ana Candida do Amaral (figura 3) serem
provenientes de familias tradicionais, e que durante um longo periodo de sua historia
se encontravam estabilizados financeiramente, as condi¢cdes econémicas da familia

naguele momento ndo eram favoraveis.
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Figura 2 - Retrato de José Ferraz de Almeida, s.d., Aimeida Janior. Oleo sobre tela, 38,2 x

46,1 cm. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Figura 3 — Retrato de Ana Candida do Amaral Souza, s.d., Almeida Janior. Oleo sobre tela,

38 x 49 cm. Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
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Ainda no que diz respeito ao pai de Almeida Junior, ele teria sido um
pintor pouco prestigiado na regido de Itu e tinha no oficio de fiscal da Camara
Municipal, dessa mesma cidade, boa parte da renda mensal que servia para
sustentar a sua familia. Essa profissdo no final do século XIX néo era vista com
muita importancia pela sociedade do periodo, logo, sua remuneracdo era
infinitamente mais baixa do que outras ocupacdes entdo vigentes naqueles tempos

ligadas a politica e a economia.

Inseridos em um contexto adverso, o0s pais de Almeida Juanior
vislumbravam na figura de seu filho a possibilidade de uma carreira como artista,
estabelecendo assim, uma saida para 0s seus problemas econémicos que nao fosse

pelo casamento.

Iniciando os seus estudos na Academia Imperial de Belas Artes em 1869,
Almeida Janior, ao longo do curso que realizou nesta instituicédo, teria sido aluno do
pintor brasileiro Vitor Meireles de Lima e do pintor francés Jules Le Chevrel. Perutti
(2007, p. 51) nos mostra como foi a rotina de estudos de Almeida Janior durante a

sua permanéncia na AIBA

Para se ter alguma ideia do que Almeida Junior aprendera naqueles anos,
cumpre destacar as disciplinas nas quais se inscreveu. Em 1871, solicitou
matricula em Matematica Aplicada, Desenho Geométrico, Desenho
Figurado e Modelo Vivo e, em 1872 em Pintura Histdrica e, novamente,
Modelo Vivo, cursos realizados até 1874. Nesse mesmo ano, matriculou-se
também no curso de Estética. Este constituia o curriculo padrdo das
instituicbes de arte académica, seguindo o modelo da Ecole des Beaux-
Arts, em Paris.

Sua origem rural e humilde se manifestava na possivel timidez com que
era vista as suas relacbes com outros alunos e também com os professores na
AIBA, contudo, as premiagbes que recebeu tanto de exposi¢cdes quanto de
concursos que participou ao longo de sua carreira académica nessa instituicdo nos
mostram que a sua dedicagdo era bastante intensa aos estudos e,

consequentemente, também enquanto pintor.
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Ja proximo do final do século XVIII, a maioria das instituicdes ligadas a
producdo e ensino de arte na Europa tinham como seus principais canones na
pintura: a relevancia concedida ao desenho como um primeiro estdgio para se
alcancar o objetivo final de uma pintura; o ateli€ como um espaco primordial para o
trabalho do artista; a utilizacdo constante de modelos para a execucdo de uma obra
e a inclinacdo para uma tematica historica nos quadros, tendo nas representacdes

do passado da nag&o uma de suas principais inspiragdes.

O modelo europeu foi, de certa forma, importado para o Brasil e teve na
AIBA uma certa vida longa e fértil. Com excecdo da ultima caracteristica
mencionada no paragrafo anterior (tendo em vista que mais adiante veremos que a
utilizacdo de um tema histérico por Almeida Junior ocorreu em poucas ocasides),
Almeida Junior ao longo de sua carreira levou consigo essas regras gerais em

praticamente todas as suas producoes.

Cabe lembrar que o conceito Académico para a historiadora da arte Sonia
Gomez Pereira (2012) ndo esta relacionado com um movimento artistico, mas sim
com um “modo especifico de ensino e producao artisticos”, pautado por uma afeicdo

a um sistema especifico de regras.

Ainda no tocante aos padrdes estabelecidos, na pintura pelas instituicdes
académicas ligadas a arte na Europa, e que influenciou o modelo estabelecido no
Brasil representado pela AIBA, temos no movimento Neoclassico (que tinha como
uma de suas premissas a busca por parte do pintor de um saber que o ajudaria a
construir uma representacdo do passado mais fidedigna e, portanto, mais proxima

do que realmente teria ocorrido) uma fonte constante de influéncia.

O conhecimento da literatura entdo vigente no periodo que estava sendo
retratado pelo artista e o contexto histérico em que o evento se deu, eram
ferramentas imprescindiveis no processo de construcado da obra. Perutti (2007, p.
52) realca que havia
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uma hierarquia entre os géneros pictoricos, que deve ser levada em conta
para compreendermos o tipo de pintura realizada por Almeida Junior nesse
periodo inicial de sua carreira. [...] O artista deveria pintar historias, aqui
entendidas como cenas de grandes narrativas, sejam elas biblicas,
mitolégicas, ou do passado da nagédo (as pinturas historicas). Além disso, as
pinturas com figuras humanas eram mais apreciadas do que as que traziam
apenas objetos ou elementos da natureza, como as paisagens ou
naturezas-mortas.

As tematicas religiosas (figura 4) e antiguidade romana (figura 5), bem
como alguns estudos de figuras humanas (figura 6) s&o algumas das marcas do
comeco da carreira do pintor. Chama a atencdo o fato de que no inicio de sua
carreira ndo encontramos nenhuma pintura com tematica historica, sendo esse
género um dos mais requisitados pela AIBA naquele periodo. Somente duas
décadas apds a sua conclusdo do curso nesta instituicdo € que o artista iria se
debrucar em uma temética histérica para a producdo de um quadro.

Figura 4 — Apéstolo S&o Paulo, 1869, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 77 x 97 cm. Acervo
da Igreja Matriz de Nossa Senhora da Candeléria (Itu, S&o Paulo).
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Figura 5 — Tarquinio e Lucrécia, 1874, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 90 x 72 cm.

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Figura 6 — Estudo de nu masculino, s.d., Almeida Janior. Oleo sobre tela, 65 x 80 cm.

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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O curso na AIBA foi finalizado em 1875. Retornando para sua cidade
natal (Itu/SP) Almeida Junior estabeleceu seu atelié em um sobrado. Nesse periodo,
o artista teria publicado alguns anuncios em um dos jornais da cidade, em que se
oferecia para trabalhos relacionados com pintura. Segundo Nascimento (2010) essa

pratica, na época, era “uma atividade incomum”.

Os primeiros trabalhos que foram encomendados nesta fase da carreira
do pintor estavam mais direcionados para a tematica de retratos. Porém, temos
alguns exemplos, j& nesse periodo, das primeiras empreitadas como pintor de
paisagens (figura 7), em que a figura do camponés ja se encontrava representada
(mesmo que em uma escala menor). Essa representagdo ndo se encontrava no

catélogo de tematicas que o0 ensino académico previa para seus alunos.

Cabe ressaltar que o retrato foi uma de suas principais fontes de renda ao
longo de sua vida enquanto pintor, apesar da tematica regionalista ser o enfoque
desta dissertagdo. Entre a sua conclusdo do curso na AIBA e a sua ida a Paris para
um novo clico de estudos, Almeida Junior trabalhou em Itu por pouco mais de um
ano, realizando na maior parte do tempo retratos de pessoas ligadas a politica de Itu

e também de Sao Paulo.
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Figura 7 — As Lavadeiras, 1875, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 42 x 82 cm. Colegéo

particular.

N&o encontramos, entre 0s pesquisadores que se debrucaram na vida e
na obra de Almeida Juanior, algo mais concreto sobre as reais motivacbes que
levaram o imperador Dom Pedro Il a patrocinar do seu proprio bolso a ida do pintor a
Franca, bem como a estadia em Paris e 0s respectivos gastos que Almeida Junior
teve na Ecole des Beaux-Arts. Nem vamos nos estender nesse assunto, uma vez

gue concordamos com Perutti (2007, p. 54) quando a mesma coloca que

Independentemente da situacdo especifica na qual Pedro Il teria
reconhecido o talento de Almeida Janior, o importante nesse fato € que o
artista s6 foi a Paris gracas a um amparo pessoal do Imperador, que agiu



38

diretamente em seu beneficio sem que o pintor tivesse prestado o concurso
para concorrer a bolsa.

Desde 1845 o Prémio de Viagem a Europa era dado para aqueles artistas
gue se destacavam nas ExposicOes Gerias de Belas Artes, que eram realizadas na
AIBA.

O ituano que nasceu no dia 8 de maio de 1850, se deparava naquele
momento com um novo mundo, pelo menos em termos artisticos. O pintor chegou
em Paris em 1876, contudo, somente em 1878 é que o pintor teria iniciado 0s seus
estudos na Ecole des Beaux-Arts. Nesse interim, Almeida Junior planejou uma
preparacao para 0 curso na instituigcdo parisiense, tendo tido aulas particulares com
Alexandre Cabanel. Curiosamente, Almeida Juanior voltou a ter aulas com o seu
antigo mestre na Ecole des Beaux-Arts. A oportunidade de estudar por um longo
periodo em uma das maiores instituicbes artisticas da Europa naquele momento,
segundo Simioni (2005), era um feito que poucos “artistas patricios” conseguiram

alcancar.

Durante a sua estadia em Paris (1876-1883) Almeida Junior teve a
oportunidade de nao sé participar de alguns eventos, como também de absorver um
pouco do espirito desses eventos. Seja nas Exposicoes Universais, nas galerias
comerciais ou mesmo nos panoramas que circundavam a cidade francesa, varias
perspectivas e multiplas propostas se apresentavam para o pintor brasileiro. Perutti
(2007, p. 56) mostra que

Embora pouco se conhecga a respeito de sua “fase parisiense”, certo € que
esse foi um momento decisivo para Almeida Junior como pintor; tanto por
seu amadurecimento técnico, quanto por conta da ampliacdo de seu
repertorio pictérico. Apesar de ter cursado uma escola de ensino
académico, com énfase no estilo neoclassico, ele ndo deixou de ter algum
contato com outras correntes estéticas em voga fora dos muros da
academia, como as conhecidas como realismo e impressionismo.

E possivel que mesmo em uma instituicido como a Ecole des Beaux-Arts,
em Paris, na segunda metade do século XIX (espa¢co no qual o academicismo e o
movimento neoclassico ditavam de certa forma os rumos dos estudos e das

respectivas producdes de seus alunos), ndo estivesse totalmente blindada no que
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diz respeito a outras influéncias. Ainda na primeira metade do século XIX, comecam
a surgir propostas, ainda que em um estagio embrionario, de movimentos artisticos
gque comecam a romper com alguns canones estabelecidos anteriormente pelas

instituicbes de ensino.

Se no periodo em que esteve na AIBA, Almeida Junior ja dava pequenos
sinais de que ndo se submeteria totalmente a alguns temas propostos pela
academia, na sua producdo no periodo em que estudou em Paris temos um certo
avanco na proposta de uma mudanca de tematica, afim de experimentar novas
possibilidades enquanto pintor. Obras como O Derrubador Brasileiro (figura 8),
Arredores do Louvre (figura 9) e Menino (figura 10) demonstram essa intencao do

artista.

Figura 8 — O Derrubador Brasileiro, 1879, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 182 x 227 cm.

Museu Nacional de Belas Artes.



40

Figura 9 — Arredores do Louvre, 1880, Almeida Janior. Oleo sobre tela, 54 x 36 cm. Acervo
do Automdével Clube (S&o Paulo, SP).

e - - — ——— -

Figura 10 — Menino, 1882, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 56 x 80 cm. Colec&o particular.
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Durante o curso na Ecole des Beaux-Arts, Almeida Janior participou de
exposicoes coletivas no Saldo de Paris de 1879 a 1882. Apds a finalizagdo do curso,
o pintor voltou ao Brasil em 1883 e estabeleceu seu atelier na cidade de S&o Paulo.
Chama atencédo o fato do artista ndo ter optado por sua cidade natal (Itu) e muito
menos o Rio de Janeiro, onde talvez se localizava o epicentro da vida cultural do
Brasil naquele momento. Perutti (2007, p. 69) se posiciona sobre a escolha de

Almeida Junior

[...] o fato de ter optado por residir em Sédo Paulo, atuando como artista
“autbnomo” é absolutamente coerente com a tematica regionalista adotada
em suas pinturas, na qual o caipira, enquanto “tipo genuinamente paulista”
foi personagem valorizado na constituicdo de uma certa identidade ao
Estado. Isso nao significa que possamos explicar os temas regionalistas de
suas pinturas exclusivamente por essa op¢éao, mas apenas que ela ajuda a
compreender sua adoc¢ao.

Cabe ressaltar que a relacdo do pintor com o meio artistico carioca era
muito boa na década de 1880. Tanto que em 1886 Almeida Junior recebeu o convite
para dar aulas na AIBA, com o fim de ocupar a catedra de pintura historica que
estava a cargo de seu antigo professor Vitor Meirelles. Almeida Junior acabou
recusando o convite e optou por ficar em Sao Paulo. Mesmo com a recusa, o artista
foi intitulado professor honoréario da AIBA em 1887. Essa atitude de distanciamento
do pintor ituano também poderia ter demonstrado (ainda que em um estagio
embrionario) que a percepcdo do autor com relagcdo a pintura historica ja se
encontrava em um outro patamar. Masanes (2007, p. 38) refletindo sobre o cenério

artistico na Europa, sugere que

A pintura da segunda metade do século 19 é sempre mais realista no
sentido em que presta particular atencéo a transicdo da classe trabalhadora
rural ou do ambiente urbano da sua época. Isso sugere que devemos
repensar a no¢éo de pintura histérica em termos destes novos centros de
interesse.

Tendo sido um dos poucos pintores que nao deu aula nas instituicdes de

ensino naquele momento, e tampouco ocupou algum tipo de fungcdo com vinculo
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institucional nesses espacos, Almeida Junior se distanciou de uma pratica muito
comum no periodo, que era a de utilizar essas instituicbes como trampolins para a

carreira artistica.

Apesar da relevante notoriedade conquistada ao longo dos seus periodos
de estudo em instituicdes como a AIBA e a Ecole des Beaux-Arts, uma das
principais caracteristicas da sua carreira € uma certa autonomia, pelo menos no que
tange a uma dependéncia institucional. Entretanto, Almeida Junior ndo desprezava o
oficio de professor, tanto que ele dava aulas particulares no seu atelié em Séo
Paulo. A propaganda dessas aulas aparecia no formato de andncios em alguns
jornais paulistas. Cabe ressaltar que esse tipo de publicidade, era um tanto incomum
para aquele periodo. Infelizmente, ndo encontramos em nenhum acervo digital
disponivel na internet a imagem de algum jornal do periodo contendo a propaganda

das aulas de Almeida Junior.

Almeida Junior conservou um certo contato com a atmosfera artistica
europeia, mesmo apds 0 seu retorno ao Brasil, por intermédio das viagens que
realizou até o fim de sua carreira, sendo as exposi¢cdes e 0s museus 0 seu principal
foco de atencédo. Essa pratica pode ter dado subsidios importantes para a inclinacao
que Almeida Janior teve nos anos finais da década de 1880, e que se transformaria

no seu legado artistico.

Veremos agora algumas obras de pintores contemporaneos a Almeida
Junior, que tiveram uma formacdo tanto no Brasil quanto na Franca e sdo, em
alguns aspectos, muito semelhantes ao do pintor de Itu. Décio Villares (figura 11),
Modesto Brocos (figura 12), Rodolfo Amoedo (figura 13) e Belmiro de Almeida
(figura 14) nos mostram que no final do século XIX havia uma gama de teméticas
gue poderiam ser exploradas pelos pintores.



Figura 11 — Retrato de Senhora, 1889, Décio Villares. Oleo sobre tela, 44,8 x 54,6 cm.

Museu Nacional de Belas Artes.
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Figura 12 — Engenho de Mandioca, 1892, Modesto Brocos. Oleo sobre tela, 75,80 x 56 cm.
Museu Nacional de Belas Artes.
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Figura 13 — Méas Noticias, 1895, Rodolfo Amoedo. Oleo sobre tela, 74 x 100 cm. Museu
Nacional de Belas Artes.
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Figura 14 — A Tagarela, 1893, Belmiro de Almeida. Oleo sobre tela, 82 x 125 cm. Museu
Nacional de Belas Artes.

As quatro imagens possuem em comum a representacdo da figura da
mulher. Contudo, as tematicas sdo visivelmente distintas. Na figura 11 temos um
retrato, ja na figura 12 visualizamos uma rotina de trabalho do cotidiano rural, na
figura 13 € captado um momento seguido de um sentimento e, por fim, na figura 14

percebemos a interrupcdo de uma tarefa domeéstica.

Falando especificamente da primeira obra temos (igualmente ao longo da
carreira de Décio Villares) uma inclinacdo da sua pintura (uma vez que o artista
também atuou como caricaturista e escultor) mais voltada para o retrato. E é

justamente no retrato feminino que aparecem nao sO as suas principais
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caracteristicas técnicas, como também parte do pensamento positivista com o qual o

artista estava ligado apos a sua estadia na Europa, na década de 1870.

Em Retrato de Senhora (figura 11), € perceptivel o objetivo que Décio
Villares tinha em transferir da suavidade da pintura a beleza feminina ideal do
periodo. A mulher retratada preenche praticamente toda a tela. Os tracos sao
suaves e finos e as cores dialogam, de certa forma, com a proposta do romantismo
(exploragéo de contrastes fortes e em alguns casos, sem harmonia). A busca por
uma aparéncia serena, contida nos olhos da retratada, tenta dialogar com o restante
da composicdo, que por sua vez, procura transmitir uma sensacao de estabilidade

para o espectador que esta observando a obra no seu conjunto.

A tematica rural que encontramos em Engenho de Mandioca (figura 12)
destacando a rotina de um trabalho realizado no campo, apareceu em outros
momentos na carreira de Modesto Brocos. Chama a atencéo o direcionamento que
0 pintor da com o posicionamento da luz e a forma como o mesmo se beneficiou das
cores que utilizou, tentando trazer ao espectador uma sensacdo de que pele,

roupas, ferramentas e o préprio cenario se apresentam com uma certa harmonia.

Apesar da tela contar com homens, o numero maior de mulheres também
favorece, de certa forma, a proposta de um acordo entre o espectador e a obra
como um todo. Diferentemente de Almeida Junior, que ndo explorou a figura do
negro em trabalhos no campo, Modesto Brocos se utilizou desta representacéo para
a constituicdo de boa parte de suas obras com tematica rural.

O olhar tradicionalista de Rodolfo Amoedo, que acompanhou o artista
durante boa parte de sua carreira, se chocava com a busca por uma representacao
realista da burguesia carioca daquele momento. A idealizacédo contida na obra Mas
Noticias (figura 13) parece nédo respeitar a forma como essa tematica era tratada
pelos movimentos neoclassico e romantico, correntes essas que eram tidas como
principais influenciadoras da arte produzida no Brasil ao longo de boa parte do

século XIX.

O tema perde a sua importancia primordial no momento em que a técnica
era o objetivo mais importante que o pintor queria apresentar ao seu publico. Essa
caracteristica vai de encontro com a reflexdo de Hernandez (2008, p. 33) sobre o

realismo europeu
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Muito mais objetiva resulta a nova postura que passa a considerar o
Realismo como um movimento que navega entre duas aguas: a académica,
gue mostra ilusoriamente a realidade através de uma superficie acabada
gue beira os limites do fotografico (fini); e uma tendéncia mais ‘ousada”, que
valoriza os elementos formais de representacdo e em alguns casos
favorece o desaparecimento do tema.

O desenho foi corrigido até chegar a um estagio satisfatorio para o autor,
reforcando o que Andrade (1984) entende como sendo “um jeito de definir
transitoriamente” a ideia da obra final. Além disso, a suavidade de boa parte das
cores também foi revista pelo pintor. Contudo, Rodolfo Amoedo, no momento em
gue opta por retratar membros da burguesia local, se afasta das tematicas religiosa
e historica que regiam juntamente com a mitologia os temas propostos pelas

academias de arte, tanto no Brasil como na Europa.

Almeida Junior em menor escala, também se deparou com o problema de
criar uma representacdo realista na Ultima fase de sua carreira, sem cair no terreno
pantanoso das cargas idealistas que 0os movimentos anteriores ao realismo tinham

como uma de suas fungdes primordiais.

Por fim, em A Tagarela (figura 14) Belmiro de Almeida representou uma
personagem que aparentemente suspende o0s seus afazeres domésticos, na
esperanca que seu espectador inicie uma conversa, para ela papaguear sem parar.
As linhas sdo bem utilizadas, mostrando que a composi¢cdo se encontra bem
estruturada. Se junta a isso o0 zelo que o pintor teve com relacéo a distribuicdo das
cores, tendo no primeiro plano uma divisdo satisfatéria e, no segundo, a pertinéncia

de abusar do marrom em um dialogo com outras partes da obra.

O estabelecimento de um recorte relacionado a um momento de
interrupgédo também foi explorado por Almeida Janior em algumas de suas obras.
Vejamos agora, algumas obras de Almeida Junior, entre elas, a ja ilustrada Menino
(figura 10) que dialogam com a tematica ou com a técnica empreendida pelos
pintores brasileiros apresentados anteriormente, e que foram contemporaneos do

pintor de Itu.



Figura 15 — Retrato de Moga, s.d., Almeida Janior. Oleo sobre cartdo, 46 x 61 cm.

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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Figura 16 — Cozinha Caipira, 1895, Almeida Janior. Oleo sobre tela, 87 x 63 cm. Pinacoteca
do Estado de Sé&o Paulo.
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Figura 17 — Recado Dificil, 1895, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 215 x 280 cm. Museu
Nacional de Belas Artes.

Apesar de algumas diferencas serem inegaveis, seja com relagdo as
técnicas utilizadas e a representacdo de sujeitos ligados a classes mais ou menos
abastadas entre as obras apresentadas acima (de autoria de Almeida Junior), e as
obras dos pintores contemporaneos ao artista ituano analisadas anteriormente,
podemos perceber que o retrato era uma temética indispensavel tanto para pintores
gue quase nunca saiam das “muralhas da academia”, quanto para aqueles que nao

gostavam de ficar presos em “gaiolas académicas”.

A forma como Almeida Junior tratou a teméatica rural em suas telas era, de
certa forma, um pouco singular, contudo, ele ndo era o Unico detentor desse tipo de
proposta na segunda metade do século XIX no Brasil. Transmitir a captacao de um
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instante e, consequentemente, um possivel sentimento, era um objetivo que muitos

pintores buscavam naquele periodo.

Momentos que representam a interrupgao de trabalhos manuais, dos mais
variados tipos, também se encontravam presentes em boa parte das producdes
artisticas ligadas a pintura. No entanto, a caracteristica que mais esta presente (em
maior ou menor grau) em praticamente todas as obras que expomos aqui, e que
talvez mostre uma possivel mentalidade estabelecida ao longo de boa parte século
XIX no Brasil (pelos menos no que tange a pintura), € a busca por uma

representacado realista da natureza, do ser humano ou dos objetos.

Antes de seguirmos para o0 proximo capitulo, cabe ressaltarmos um ultimo
feito que Almeida Janior conquistou ja na década de 1890. Na Exposicao
Internacional Colombiana, realizada na cidade de Chicago, Estados Unidos, no ano
de 1893, o pintor ituano apresentou trés obras: Caipiras Negaceando (figura 18),
Descanso do Modelo (figura 19) e Leitura (figura 20). Acabou recebendo a Medalha
de Ouro em uma das premiacdes, alcancando, de certa forma, um reconhecimento
em ambito internacional naquele momento. Juntamente com a condecoracdo de
Cavaleiro da Ordem da Rosa, conquistada na Exposicdo Geral de Belas Artes, que
foi realizada na AIBA em 1884, essas foram as premiagdes mais significativas que

Almeida Junior recebeu ainda em vida.

Ao longo da carreira, o pintor ituano participou de mais de 11 exposicdes
coletivas (sendo que quase a metade delas se deram em Paris) e, além da
participacdo, também organizou mais de 4 exposicdes individuais, que também
contavam em algumas ocasides tanto com o auxilio quanto com as obras de seus

alunos.



Figura 18 — Caipiras Negaceando, 1888, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 79 x 139 cm.

Museu Nacional de Belas Artes.
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Figura 19 — Descanso do Modelo, 1882, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 130 x 100 cm.

Museu Nacional de Belas Artes.

Figura 20 — Leitura, 1892, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 141 x 95 cm. Pinacoteca do

Estado de Sao Paulo.
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Adolfo Augusto Pinto, engenheiro nascido na cidade de Itu e que era
amigo pessoal de Almeida Junior, foi o responsavel pela organizacdo da
participacdo brasileira no evento. Ao longo de sua carreira, 0 pintor ituano sempre
soube estabelecer amizades com pessoas influentes da sociedade brasileira. Seja
em sua cidade, Rio de Janeiro ou em Séao Paulo, advogados, militares, politicos e
artistas faziam parte do seu circulo de amizades. Essas relacdes eram e ainda sao
essenciais para se conseguir uma certa notoriedade em sociedades onde o
apadrinhamento €, na maioria das vezes, mais importante do que a capacidade e 0

esforco do individuo.
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Capitulo Il

Muito mais do que um sujeito simples: o caipira e o seu mundo

O termo caipira, na maioria das vezes, é relacionado a um tipo especifico
de pessoa que tem como algumas de suas marcas: uma organizagdo do seu
cotidiano de maneira mais simploria ou arcaica, a auséncia de luxo em suas posses,
a invencdo de alguma coisa ligada a tracos coletivos e a submissdo a um grupo
particular de padrdes religiosos. A maioria dessas caracteristicas também s&o
encontradas nas figuras do caboclo, do caicara e do sertanejo, tipos esses que sdo
muitas vezes colocados como sinbnimos de caipira, mas que possuem algumas

diferencas.

Em termos espaciais, o caipira e o0 caboclo (em menor escala) se
encontram mais ligados ao mato, enquanto o caicara esta mais ligado ao litoral e o
sertanejo é aguele que vive ou mantém praticas relacionadas ao sertdo. O sertanejo
por viver de forma um pouco mais isolada, ndo compartilha tanto das relacdes
coletivas que caboclos, caicaras e principalmente caipiras estabelecem em seus

cotidianos.

Ao longo da dissertacdo, continuaremos tentando alcancar os objetivos
por trds dessas colocacfes acima mencionadas. No entanto, é necessario nesse
momento um pequeno mergulho nas principais caracteristicas do caipira paulista,
pouco ou nada abastado do fim do século XIX, em virtude do mesmo ser o
personagem central das obras de Almeida Junior, as quais iremos analisar ao longo
desta dissertacao, principalmente no capitulo V.

Comecemos com a sua moradia (figuras 22 e 24). O seu lar, que é
denominado de forma carinhosa por ele mesmo como “rancho”, tentando enfatizar a
ideia de um local de descanso. E constituido de paredes de pau a pique, ou ent&o
de varas ndo barreadas, sutiimente colocadas na terra e o seu telhado é coberto por
palhas. Por ndo dispor de muito dinheiro e o fato de boa parte desse material se
encontrar a disposi¢ao do caipira na propria natureza ou em doacdes de vizinhos, a
sua casa ficava restrita a esse tipo de constru¢cdo. Wissenbach (1998, p. 68) mostra

a persisténcia da fisionomia desse tipo de habitacdo ao longos dos tempos
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Quatro séculos pouco serviram para alterar a aparéncia dos ranchos;
conservaram-se tal como na época colonial como frageis construgdes,
assemelhadas entre si nas moradias de caipiras, sertanejos, ribeirinhos e
caicaras, africanos e crioulos [...]

No entanto, Antonio Candido (2010, p. 46) em sua obra intitulada “Os
parceiros do Rio Bonito: estudo sobre o caipira paulista e a transformacao dos seus
meios de vida” nos mostra que haviam, ainda que em menor numero, outros tipos de

construgcbes no campo

Havia, € claro, boas constru¢fes de pedra e cal, ou terra socada em taipa; a
principio, edificios publicos e religiosos; depois, a partir sobretudo do século
XVIII, casas de moradia da gente de prol. O caipira, contudo, conservou até
hoje a habitagéo primitiva [...]

Essas habitacbes “sofisticadas” formavam agrupamentos sistematicos
que tinham ligacbes mais nitidas com a cidade, em virtude do poderio financeiro de

seus habitantes.

Ha casos de caipiras nesse periodo que viveram praticamente toda a sua
vida em suas choupanas isoladas, ou mesmo superficialmente incorporado em
grupos menores, uma vez que, em determinados territérios, a distancia entre as
casas poderia ser grande, contribuindo para o estabelecimento de poucas relacdes

de vizinhanca. Entretanto, esses perfis representavam a excecao e nao a regra.

Os viajantes naquele momento que tiveram contato com o tipo de caipira
mais solitario que foi citado acima, estenderam esse aspecto para todos 0s outros
tipos de caipira, constituindo uma interpretacdo totalmente errbnea a respeito do
modo de vida do caipira que ainda hoje ouvimos de moradores da cidade. Candido
(2010, p. 97) enfatiza que devemos interpretar o isolamento do caipira nesse

contexto de uma forma diferente
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Ja vimos que, se nos ativermos as manifestacdes realmente integras de
sociabilidade e cultura caipiras, o isolamento deve ser entendido como
fendmeno referente ao grupo de vizinhanca, ndo ao individuo ou, mesmo, a
familia. Neste sentido, porém, era bastante acentuado, ndo apenas sob o
aspecto geografico, mas cultural.

A estrutura basica de sociabilidade do caipira era constituida de um
agrupamento de poucas ou numerosas familias, que tinham como uma de suas
principais caracteristicas (em maior ou menor grau) um sentimento de pertenca
daquele local, motivado pelo convivio, pelas acfes de auxilio reciprocas e pela
relacao entre lazer e religido. Independente do baixo ou alto nimero de familias que
transitavam em espagos relativamente proximos, era no bairro que se concretizava a

sociabilidade do caipira.

Apesar de haver uma clara diferenga entre aqueles que eram mais
abastados e os menos abastados, ndo s6 em virtude da situacdo econémica mas
também pela sua contribuicdo cultural para aquele momento, isso ndo remonta a
uma possivel disparidade social no nascimento desses grupos. O posseiro, 0 rico
fazendeiro e o pequeno agricultor, na maioria das vezes, tem na sua matriz familiar
antepassados que partilhavam no inicio de suas caminhadas de conjunturas de vida

semelhantes.

Pensando no tipo mais comum que era encontrado no territério de S&o
Paulo, temos o perfil do caipira que era detentor do seu territério sem o aparato
burocratico, também conhecido como posseiro. Eram, na maioria das vezes,
carentes de recursos econdmicos, utilizando o auxilio de sua prépria familia e de
vizinhos no cotidiano de seus trabalhos, para compensar a lacuna financeira. E
justamente na introducdo dos membros da familia e na ajuda dos moradores
préximos de seu rancho, que se encontravam dois dos grandes pilares de
sustentacdo da sua estrutura social. 1sso ndo quer dizer que ndo havia latifundios

nesse periodo, sendo a maioria deles estimulados pelo trabalho servil.

E necessario ressaltar que a relagéo entre o caipira e sua vizinhanca no
fim do século XIX se diferencia das propostas que surgem no século XX, uma vez
gue o segundo periodo contém elementos que devem ser interpretados a luz da
pertinéncia de permanéncias e rupturas. Entendemos por elementos de

permanéncia ou persisténcia, as tentativas de perpetuidade das caracteristicas do
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modo de vida tradicional do caipira. Ja os elementos de ruptura ou transformacéao

refletem a absorcdo dos modelos modernos.

Um exemplo que podemos citar do que foi dito no paragrafo anterior pode
ser ilustrado no abalo que a base das relacdes de vizinhanca sofreu na primeira
metade do século XX, abrindo espago para o fortalecimento dos “conjuntos
familiares” que ganhavam destaque no cenario rural, gragcas ao suporte que davam

tanto para os individuos quanto para as familias nucleares.

Candido (2010, p. 243) coloca que as relac¢des de vizinhanca, no periodo
mencionado acima, devem ser interpretadas de uma forma diferente “[...] preservam-
se relacbes e praticas no ambito da vizinhanca, num sentido agora ampliado, o que
nao sé permite conserva-las, como escapar parcialmente a centralizagdo ecologica

determinada pela dominancia do centro urbano.”

Passemos para a alimenta¢édo. Havia muito pouca diversidade regional de
alimentos no cotidiano dos caipiras. Mudancas s6 ocorriam em virtude de periodos
de seca. Por compartilharem culturas e, consequentemente, atividades semelhantes,
a rotina ndo exigia alteracBes drasticas. O seu sustento se encontrava naquilo que

era plantado e, posteriormente, cultivado em suas pequenas rocas particulares.

A dieta do caipira era constituida de mandioca, feijdo e milho. Essas
plantas jA eram cultivadas pelos indigenas ha muito tempo e sdo um bom exemplo
da influéncia desse grupo nos caipiras. Contudo, as formas de preparacédo desses
alimentos, na maioria das vezes, ndo se baseavam nos moldes indigenas. Havia,
segundo Candido (2010), “uma adaptacao de técnicas culinarias portuguesas” de
um lado e, de outro, a constituicdo de modelos proprios de cada regido. Cabe

ressaltar que a mandioca ja na primeira metade do século XX foi trocada pelo arroz.

Em sua cozinha era raro encontrar carne de vaca. A carne bovina era
trocada por aquilo que os caipiras conseguiam capturar em suas cacas. O tipo de
animal e o seu tamanho determinava a ocasido e a constancia desse tipo de
alimento em sua mesa. Os caipiras observavam atentamente a rotina dos animais
selvagens e com isso estabeleciam métodos de captura dos mesmos. Assim temos
mais um momento em que se percebe a influéncia dos indios em suas atividades. A
cacga, enquanto uma acao ligada a sobreviéncia, simbolizava um momento Unico no

cotidiano da vida dos caipiras.
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Ainda sobre a questdo dos métodos de sobreviéncia dos caipiras,
diferentemente do cenario urbano em que, segundo Bruno (1991), no fim do século
XIX, comegaram a ser realizados investimentos mais concretos em instituicbes de
‘combate a certas moléstias”, os moradores do interior lidavam com seus problemas
de saude de uma forma bem distinta. Wissenbach (1998, p. 69) nos mostra que

havia um mescla de medicina alternativa e crencas religiosas

Diante da auséncia de boticas e de médicos, as populacbes rurais
enfrentavam a adversidade das doencas com receitas caseiras, com folhas
e raizes encontradas nas matas, com excretos dos animais misturados, no
mais das vezes, com simpatias e oragdes.

A religido, como ja foi colocado anteriormente, representa uma
caracteristica importante dentro do cotidiano do caipira, tendo o Catolicismo Popular
um papel muito claro dentro desse cenario. Além da sua utilidade nos momentos de
necessidade (como no j& mencionado caso de problemas de saude), ela também se
manifestava em conjunto com o lazer, como nas festas religiosas e, de maneira mais
restrita, ao viés religioso com os dias de guarda. Tudo isso fazia com que a religido
tivesse um papel fundamental na sociabilidade ndo s6 dos caipiras, mas também de

todos os individuos que viviam no campo.

Para entendermos um pouco mais dessa relacdo do caipira com a
religido, devemos identificar na temporalidade que era construida por ele a
combinacdo de dois periodos distintos e que ao mesmo tempo eram regulares. O
primeiro € o da natureza, que era constituido pelo ciclo de estacfes do ano. Nessa
época o caipira tinha que lidar com a sua agricultura de subsisténcia e com a caca.
O segundo remetia ao circuito de festividades do seu Catolicismo Popular. Essa
época era marcada pela unido do lazer com a religido, onde os seus desejos mais

profundos eram libertados, se transformando em pedidos e preces.

Dentro dos costumes do Catolicismo Popular praticado pelos grupos
rurais de uma forma geral, a figura dos santos realizava uma tarefa primordial nesse
contexto. Havia uma relacdo de afeicdo com os santos locais, que era potencializada
nao soO pelas missas, como também pelo estebelecimento de uma ligacéo diaria com

as divindades, personifcada na representacdo de uma ou mais imagens de santos
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gue algumas familias tinham em seus aposentos. Wissenbach (1998, p. 79) reforca
gue as ligacdes mais profundas se davam nos rituais e nos objetos que os homens
que viviam no interior carregavam consigo. Carregados de esperanca e fé “A
proximidade fisica com os elementos do sagrado era ainda mais evidente quando
envolviam os ritos e objetos de protecdo a que estavam habituados caipiras,

caboclos e sertanejos.”

No entanto, havia espago para outras crencas nesse cenario rural. Por
estabelecer uma relacédo de trocas com a natureza que os circundavam, caipiras e
caboclos (para citar alguns exemplos) estabeleciam também uma visdo de mundo
carregada de valores magicos. Os sons que florestas e matas produziam, assim
como o0s ruidos produzidos pelos animais, faziam com que esses Qrupos

alternassem momentos de receio e de estima.

Havia também a crenca entre os grupos rurais, de que certas partes do
corpo carregavam uma certa dose daquilo que necessitavam para realizar suas
tarefas cotidianas. A barba e o cabelo que eram normalmente grandes (um dos
motivos aos quais se direcionava a esses grupos a alcunha de primitivos,
principalmente por parte dos moradores da cidade) seriam os exemplos mais
comuns de poderes sobrenaturais contidos no corpo. Essas partes ndo eram
cortadas por completo, apenas aparadas em momentos de desconforto, uma vez
que, uma parte da forca fisica desses sujeitos estava relacionada com a

manutencao desse costume.

Passemos para a questao do trabalho na vida dos caipiras. Em virtude de
estarem ligados com o seu meio de uma forma totalmente diferente da que estavam
habituados os moradores da cidade e o seu respectivo espaco, os habitantes do
campo eram muitas vezes tachados de vagabundos pelos citadinos. Candido (2010,
p. 102) se inclina a entender a relagcdo entre o caipira e o trabalho como algo

constituido de aspectos distintos do cenario da “selva urbana”

Resumindo, podemos dizer que o desamor ao trabalho estava ligado a
desnecessidade de trabalhar, condicionada pela falta de estimulos
prementes, a técnica sumaria e, em muitos casos, a espoliacdo eventual da
terra obtida por posse ou concessao."
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Ainda no que diz respeito ao trabalho, temos as relacdes entre as familias
dos caipiras potencializadas pelos mutirdes. Esse trabalho em conjunto visava
auxiliar familias necessitadas de ajuda, seja na lida da lavoura, ou mesmo nos
servigos rotineiros de sua casa. Essas pessoas que estendiam a sua mao para o

outro, na maioria das vezes, ndo buscavam recompensas.

Haviam duas posturas bastante claras no que diz respeito a forma de
ajuda e também na escolha dos necessitados. Uma delas procura manter uma
atitude tradicionalista com relacdo ao auxilio, extendendo todos os tipos de ajuda
possiveis a toda e qualquer familia e, de outro modo, existiam aqueles que se
pautavam por um possivel senso de realidade e optavam néo sé na escolha do tipo
de cooperacdo que seria dada, influenciado pela interpretacdo das necessidades
qgue tinham que ser resolvidas com maior urgéncia, como também a qual familia
seria destinada a oferta de assisténcia, baseado no seu historico de sociabilidade e

importancia naguela sociedade.

Por outro lado, haviam também relacbes mais préximas da Otica
capitalista, praticada com intensidade nas cidades. Parcerias eram realizadas entre
médios, pequenos proprietarios de terra e grandes proprietarios de terra, nas quais
eram fixados prazos para o pagamento de dividas. O devedor pagava seu débito

com alimentos, animais, dinheiro ou entdo com servicos prestados.

Até a metade do século XX, o tempo de duracdo para quitar um acordo
girava em torno de um ano. Normalmente, o periodo de acertos se dava nos meses
de entressafras. Contudo, existiam ocasifes em que esse prazo nao era suficiente
para sanar as dividas (por exemplo, em virtude da perda parcial ou mesmo total da
colheita, que fazia com que os lucros ndo chegassem nas méaos do agricultor que
estava devendo), desta forma o acordo que inicialmente havia sido estabelecido de
forma verbal era passado para o escrito, na forma de uma promisséria, que

simbolizava uma possibilidade de prorrogacéo do débito.

Por fim, os passatempos do caipira naquele periodo, devem ser
debatidos, porque foram e ainda sdo, uma de suas marcas mais conhecidas. Seja
nas brincadeiras da infancia e da adolescéncia, ou nas famosas rodas de viola, as
formas de entretenimento do caipira eram interpretadas de forma pejorativa pelos

moradores da cidade, que se apoiavam em valores que ndo levavam em
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consideracdo o meio que circundava o cotidiano do homem do interior e por iSso 0
colocava na posicdo de um sujeito vagabundo. Para Candido (2010, p. 102-103) “O
lazer era parte integrante da cultura caipira; condicdo sem a qual ndo se
caracterizava, ndo devendo, portanto, ser julgado no terreno ético, isto €, ser

condenado ou desculpado, segundo é costume.”

Quando crianga, 0s poucos brinquedos - e quando existiam - que se
apresentavam para os filhos do caipira normalmente eram produzidos no proéprio
rancho, com o auxilio dos materiais que tinham a sua disposicdo (a madeira e a
borracha serviam para a construcdo de carrinhos e estilingues). Ja na fase adulta, a
musica ocupa um espaco significativo no cendrio de entretenimento do caipira
(mesmo na infancia e principalmente na adolescéncia, em alguns casos, 0s pais ja
ensinavam o0s primeiros acordes de viola para seus filhos), nas letras estavam

contidas tanto as alegrias quanto as tristezas do seu cotidiano.

Nos dias atuais, ainda conseguimos encontrar resquicios de alguns
aspectos que foram debatidos ao longo desse capitulo e que estdo diretamente
ligados ao modo de vida tradicional do caipira no século XIX. A manutencao se deve
muito em virtude da continuidade das praticas de colaboracdo entre os bairros nas
zonas rurais, onde as tradicdes podem até aparecer de uma forma estética diferente,

porém sem a perda de suas caracteristicas e de seus objetivos iniciais.
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Capitulo IV

Campo e cidade: aproximagoes e distanciamentos

Como vimos no capitulo 1l, Almeida Janior teve suas origens ligadas ao
campo e manteve aspectos dessa fase da sua vida, mesmo em um primeiro contato
com a cidade. Seu transito entre o campo e a cidade foi uma constante durante sua
trajetdria e o pintor teve que lidar com as influéncias dessas duas mentalidades. Em
vista desta questdo, se torna necesséario algumas reflexdes sobre estas duas

localidades de atuacédo do artista no decorrer da historia desses espacos.

Ao longo dos tempos, os mais variados sentimentos relacionados tanto a
cidade, quanto ao campo, ganhou forca e poder de propagacdo. Os niveis de
importancia dos espacos também variaram muito de periodo para periodo. Williams
(1990, p. 11) lembra que

O campo passou a ser associado a uma forma natural de vida — de paz,
inocéncia e virtudes simples. A cidade associou-se a idéia de centro de
realizacbes — de saber, comunicagfes, luz. Também constelaram-se
poderosas associacbes negativas: a cidade como lugar de barulho,
mundanidade e ambicdo; o campo como lugar de atraso, ignorancia e
limitacdo. O contraste entre campo e cidade, enquanto formas de vida
fundamentais, remonta a Antiguidade classica.

Muitos dos pontos positivos e negativos que sdo direcionados para as
relacdes entre cidade e campo sdo semelhantes aos vinculos entre as formas como
somos criados e o conhecimento que adquirimos posteriormente. Em ambos os

casos percebemos que ao longo da histéria as atuacdes sdo constantes.

N&o apenas hd embates entre imaginagfes e vivéncias, mas também de
locagdes e rendimentos, circunstancia e dominio, formando uma rede de relacdes
mais extensa. Williams (1990, p. 19) reforca isso colocando que “A vida do campo e
da cidade € movel e presente: move-se ao longo do tempo, atraves da histéria de
uma familia e um povo; move-se em sentimentos e idéias, através de uma rede de

relacionamentos e decisoes.”
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E interessante notar como ainda no século XIX temos indicios de abusos
da natureza e do homem no campo, que eram organizados e finalizados na cidade.
O caminho inverso ocorria muito mais de forma simbolica do que propriamente como

algo concreto. Williams (1990, p. 75) reflete que

Obviamente, a cidade se alimenta daquilo que o campo a seu redor produz.
Isso ela pode fazer gragas aos servicos que oferece, em autoridade politica,
no direito e no comércio, aqueles que comandam a exploracao rural, aos
quais esta normalmente associada por vinculos de necessidade mutua de
lucro e poder.

Uma viséo ainda muito presente no imaginario do século XIX era de que a
oposicao entre campo ingénuo e cidade degenerada, se dava em todas as esferas
de relacBes entre esses dois espacos. Hoje ja sabemos que muitos dos eventos que
ocorriam na cidade naquele momento eram produzidos pelas necessidades de

alguns grupos rurais dominantes.

Muito mais do que uma simples interpretacdo que coloca a importancia do
casamento no campo de um lado e maquinacgdes e traicbes na cidade de outro, a
“sagacidade v.s. sandice”, ou mesmo a honestidade contra a perversdo é na
urgéncia de direcionamento do patrimonio que reside uma das questdes primordiais.
Williams (1990, p. 78) mostra que esse objetivo era buscado pela maioria das

pessoas nesse contexto

[...] se prestarmos atencdo as conversas animadas da cidade, vemos que
elas nunca ficam por muito tempo sem girar em torno de questdes de
propriedade e renda. Até mesmo as aparentes exce¢bes a regra — 0S
inocentes, os despretensiosos, os fiéis — normalmente terminam revelando-
se herdeiros.

Os negocios realizados entre moradores da cidade e do campo, que
envolviam grandes quantidades de valores, chamavam a atencdo de apenas uma
pequena parcela da populagédo rural. Eram, na maioria das vezes, realizados por
grandes e médios proprietarios de terras, que ja haviam direcionado uma pequena
parte de sua renda para o seu filho, enquanto a esposa do proprietario preparava a

sua filha para estar em condi¢Oes de se casar.
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O objetivo era estabelecido com antecedéncia. O trabalhador rural (que
representava a parcela mais significativa da populacdo do campo), na maioria das
vezes, tinha que lidar com a sobrevivéncia de sua familia, limitando-se a atuar no

espaco de terra que detinha ou naquele que era direcionado por seu patréo.

Para contrapor um olhar reacionario que ainda insiste em idealizar o
campo, estabelecendo uma relagédo de oposicdo com a cidade, nos inclinamos a
enxergar no século XIX uma histéria do campo pautada por uma férmula mais
tolerante e consequentemente mais flexivel. Mesmo em periodos de grandes
transformacdes (como € o caso do nosso recorte temporal), a luta pela persisténcia
de certas ideias, imagens e formas ndao podem ser um empecilho. Williams (1990, p.
387) reforca que “O campo e a cidade sao realidades histéricas em transformagéao

tanto em si préprias quanto em suas inter-relagées.”

O isolamento tanto fisico quanto social de alguns grupos no final do
século XIX, entre eles o que se situa o0s caipiras, ha um certo tempo nao sao
tomados como algo absoluto. Analisando a dindmica dos comportamentos desses
individuos, chegamos a uma incorporacdo dos mesmos em grupos maiores, em
virtude das estradas que davam acesso as cidades vizinhas e também as mais
longinquas. Nos dltimos anos do século XIX, o transito entre grupos e
consequentemente culturas foi favorecido, gracas ao advento de uma malha
ferroviaria que cortava o pais, e até mesmo o0 caipira representado por Almeida
Junior em sua fase regionalista (figuras 22, 24, 26 e 28) poderia ter tido uma
mobilidade muito maior do que a que foi retratada pelo artista em suas obras desse
periodo. Wissenbach (1998, p. 56) mostra que havia uma certa tradicdo nesses

deslocamentos

[...] a dispersdo em grandes extensfes geograficas, a mobilidade e a
miscigenacao foram caracteristicas que marcaram a fisionomia e o viver de
largos contingentes que se deslocavam periodicamente no interior de uma
mesma area ou em diregcdo a outros pontos do pais. Os tragos dessa
infixidez aparecem disseminados por quase todos os habitantes das zonas
rurais: nos caipiras e caboclos, paulistas e mineiros, que a assimilaram de
seu passado histérico e étnico e que continuavam a expressa-la em
constantes mudancas, quando deixavam para tras moradias, capelas e até
mesmo bairros rurais [...]
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Entretanto, é necessario um pequeno recuo histérico para entendermos
como as relacdes entre lei e posse de terras se deram ao longo da histéria do Brasil,
detectando alguns momentos de maior importancia para a proposta desta pesquisa.
Wanderley (2014, p. S027) ressalta como a auséncia de uma lei geral pode ser uma

brecha para ocupacdes, ainda que momentaneas

A legislacdo fundiaria colonial, de origem portuguesa, que perdera
legitimidade com a independéncia nacional, em 1822, s6 foi substituida em
1850, criando, assim, um lapso de tempo em que apenas vigorava a posse
efetiva da terra. Este “vazio” juridico favoreceu, naquela ocasido, a
ocupacéo precéria destas terras, isto €, sem titulagdo juridica, por pequenos
agricultores, que nelas produziam para o consumo préprio, mas também
para o mercado.

Apesar da criacédo em 1850 da Lei de Terras, o “sistema de posse” ndo é
abolido. Isso ocorreu em virtude da permanéncia de uma busca por territorios
préximos ao litoral, para a construcdo de grandes propriedades (caracteristica
presente no territorio brasileiro desde o inicio da colonizacdo). As regibes mais
afastadas que cobriam grandes espacos e que nao tinham vinculos juridicos eram
ocupadas por diversos grupos, entre eles, 0 caso mais comum era dos camponeses

‘posseiros”.

Havia também a possibilidade do estabelecimento de contratos
simbdlicos, em que o proprietario tinha em suas méaos ndo soO o direcionamento das
tarefas e dos locais a serem realizados os trabalhos, como também a forma de
pagamento que iria ser efetuada ao trabalhador rural. Wanderley (2014, p. S027)
mostra como essa relacdo se dava entorno do embate entre sobrevivéncia e

dominacéo

Outro sistema de acesso precario a terra consistia na instalacdo de familias
de trabalhadores, em uma pequena area (“sitio”), no interior das fazendas —
de cana de acucar, de café etc — autorizada pelos proprios proprietarios,
onde podiam cultivar alguns produtos alimentares em volta da casa de
moradia. O trabalhador, no entanto, era obrigado a trabalhar na cultura
principal, recebendo ou nao um pagamento monetario complementar, sob a
forma de salario.
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O processo de decomposicdo da antiga sociedade imperial na ultima
década do século XIX no Brasil favoreceu de certa forma algumas mudancas nos
espacos publicos. Principalmente em cidades como Sé&o Paulo e Rio de Janeiro, 0
progresso era visto como um fim a ser alcangado. Esse “momento de afirmagdes”
que o pais partilhava, se deu muito em virtude da esperanca incutida em seus

achados, bem como em suas diversas utopias.

Sao Paulo vivia no final do século XIX um estado de desarmonia.
Schwarcz (2005, p. 155) salienta que “enriquecida por conta do café, [Sdo Paulo]
vivenciava uma situacdo de desequilibrio: no cenario nacional, seu predominio
econdbmico ndo encontrava respaldo na vida politca e mesmo cultural.” Por
consequéncia, havia na cidade uma procura por artistas e intelectuais competentes,

aptos a dinamizar aguele cenario parco.

Por ser a capital do império no século XIX, o Rio de Janeiro j& detinha no
interior de seus institutos teméticas historicas ligadas ao passado da nacgéo, que
tinham como um de seus principais objetivos a ratificacdo do império. Sado Paulo
almejava no fim do século XIX, o estabelecimento de “representagdes” que
auxiliassem o processo de constituicdo de uma histéria local, ou seja, uma historia
paulista. Almeida Junior era uma das figuras mais imprescindiveis para a conquista
desses objetivos na capital da provincia, uma vez que o mesmo, residindo em Sao
Paulo desde a década de 1880, j4 era um pintor respeitado pela grande maioria do
publico e, com isso, se encaixava nos pré-requisitos de um construtor de

legitimacdes.

No periodo imperial, Almeida Junior gozava de um certo prestigio,
conquistado muito em virtude da relagéo de Pedro Il com a arte. Schwarcz (1998, p.
227-228) reflete que “Para d. Pedro Il, ele préprio um retratista amador, que
recheava seus diarios com pequenas ilustracdes feitas a lapis, proteger esse tipo de

artista era quase uma obrigacao de Estado; uma forma de garantir uma iconografia.”

7

Entretanto, é necessario um olhar que estabelegca uma ponte entre o
rompimento e a permanéncia de aspectos ligados a cultura de Sdo Paulo. Perutti
(2007, p. 80) cogita que



68

a Sao Paulo desse periodo ndo pode ser entendida apenas na chave da
ruptura (modernizagdo e racionalizacdo dos espagos publicos) ou da
continuidade (persisténcia de relacdes sociais estamentais, heranca de um
passado escravista e patriarcal). Em vez disso, trata-se de penséa-la a partir
de temporalidades histéricas distintas, em que a modernidade é gestada no
interior de um universo de rela¢des cujo passado rural se faz presente.

No fim do século XIX, Sdo Paulo passou por um vertiginoso crescimento
econdmico, em grande parte gracas ao café, que favoreceu o enriquecimento de
uma boa parcela de suas elites. Sevcenko (1992) entende que a cidade de Sao
Paulo nesse periodo passou de “nucleo periférico” para “pélo econémico”, em
menos de 30 anos. Ja no inicio do século XX, seu centro, que era constituido por
aquilo que ficou conhecido como Triangulo Histoérico, formado pelas ruas Direita,
Séo Bento e XV de novembro, sofreu uma dilatagdo. Nesse momento, segundo
Nascimento (2010, p. 71), “A cidade passa a ser equipada com teatros, cafés,
saldes, lojas e cinemas.” Contudo, esse cendrio ndo contava com o apoio cultural e

politico do pais, em virtude da pouca atuacao dos mesmos no cenario nacional.

O Rio de Janeiro se localizava em uma outra esfera, concentrando em
seu territério a maioria dos politicos influentes daquele momento e tendo em
instituicGes como o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro e a Academia Imperial
de Belas Artes, entre outros, o fortalecimento ou algo proximo a isso, de uma

identidade cultural que Sao Paulo ainda estava buscando.

A busca por uma maior valorizagdo cultural da cidade e
consequentemente a chegada a um nivel mais proximo da capital do pais, fez com

gue Sao Paulo visse em Paris muitas caracteristicas que deviam ser copiadas.

E interessante notar que em periodos de transformacées urbanas, podem
emergir buscas por tematicas totalmente distintas. Perutti (2007, p. 163-164) mostra

que

Na Sédo Paulo da segunda metade do século XIX, justamente uma época
em que o desenvolvimento urbano da regido comecou a se acelerar, a
tematica do caipira tornou-se uma verdadeira obsessédo. Artigos de jornal e
textos literarios sobre o tema passaram a ser produzidos em grande
guantidade, ora valorizando o caipira por sua simplicidade e suas
caracteristicas genuinamente brasileiras, ora definindo-o como oposto ao
civilizado.
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O fato de ter havido uma grande circulagdo de grupos em S&o Paulo
nesse periodo (incluindo os caipiras) fez com que pessoas ligadas aos jornais das
cidades, que faziam parte do interior da Provincia, comecassem a escrever sobre
esses conjuntos de pessoas nos seus periddicos, seja na secc¢do de piadas ou
mesmo na de curiosidades, para que seus leitores tivessem tanto entretenimento,

guanto informacdes sobre esses grupos.

Com o crescimento gradativo da cidade surgiram novas ferramentas
direcionadas para o cotidiano urbano. As novas linhas de bondes e trens e a
iluminagdo a gas, para citar alguns exemplos, eram vistos inicialmente tanto pelo
olhar do estrangeiro quanto pelos da elite paulista, com uma certa estranheza e
hesitacdo, muito em virtude de S&o Paulo na segunda metade do século XIX ainda
manter muitas caracteristicas do seu passado colonial, que remetiam a um ambiente

rural.

Ainda nos dias atuais muitas pessoas relacionam imagens do campo ao
passado e da cidade ao futuro. Um passado que normalmente é carregado de
costumes transmitidos de geracdo a geracdo e que contém na figura do homem
simples o0 seu personagem central. J& o futuro, € permeado da ideia de progresso,

que leva o “homem moderno” a um constanto fluxo de desenvolvimento.

Vale ressaltar que nesse momento a maioria esmagadora da populacao
brasileira vivia ho campo. Boa parte dos grupos que viviam no campo naquele
momento eram vistos de forma pejorativa, e essa ideia acabou sendo disseminada

por boa parte do Brasil. Tessari (2010, p. 32) ressalta que

A cidade, identificada como o lugar privilegiado da transformacdo, do
progresso e da historia, era simbolo do comportamento “moderno”, local
onde as pessoas consumiam produtos e habitos culturais europeus, onde
se concentravam as escolas e os locais de entretenimento. Em
contraposicéo a cidade, o rural era identificado com os elementos do atraso,
a-historico, cuja populagédo de “caipiras” (ou “caboclos”) estava entregue a
ignorancia, a indoléncia, a recusa ao trabalho regular, a ociosidade [..]

O 6cio (entendido como algo pejorativo na época) era um dos elementos

mais utilizados para denegrir a figura do caipira. No entanto, hoje sabemos que o
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labor no campo exigia intensidade e quantidade de trabalho de forma alternada. Isso
se dava em virtude da sua relacao direta com o clima de sua regido, que fazia com

que a agricultura produzisse tanto periodos de trabalho intensivo quanto de repouso.

A grande maioria dos trabalhadores rurais tinham apenas a lida da
lavoura como sua Unica fonte de sustento, os periodos de entressafras serviam para
colocar em dia os afazeres domésticos, e era justamente esse momento da vida
desses grupos que era explorada de forma pejorativa por aqueles que eram

contrarios a esse estilo de vida.

Levando a tensdo colocada no paragrafo anterior para as formas de
tratamento que o caipira recebia de boa parte dos moradores da cidade de Sé&o
Paulo naquele momento, temos uma avaliagdo negativa, inserida em
posicionamentos direcionados a figura do mesmo enquanto um individuo apatico e,
portanto, contrario ao progresso, além do seu estere6tipo mais utilizado, o de

preguicoso.

A falta de adequacgédo as conveniéncias que eram estabelecidas pelos
moradores da cidade naquele momento, eram baseadas em premissas que nhao
levavam em conta que a possivel falta de sensibilidade do caipira em algumas
esferas da sua vida estava relacionada com a sua forma de organizar o seu

cotidiano e, consequentemente, com a sua prépria visdo de mundo.

Hoje procuramos entender que agir de forma diferente, ndo significa
necessariamente ser inferior ao outro. Na Sdo Paulo da segunda metade do século
XIX, acreditamos que isso ndo era colocado em pauta pelos moradores da cidade e

iSso potencializava a manutencao de certos preconceitos.

Apesar do que foi colocado no paragrafo anterior, temos também alguns
elogios, que para Perutti (2007) reforcava a sua valorizagdo enquanto um “genuino
paulista”, bem como, no contexto da constituicdo do Estado, a personificacdo de

uma memoria viva do mesmo.

Ainda pensando na relacdo entre o urbano e o rural como duas realidades
gue se entrelacam e, o publico que tinha contato com as obras da fase regionalista

de Almeida Junior, Perutti (2007, p. 205) propde que
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Se considerarmos a S&o Paulo de fins do século XIX como uma inextricavel
relagdo entre as temporalidades do mundo rural e urbano, esse publico é e
ndo é caipira, identifica-se e distancia-se, a um sé tempo, das personagens
almeidianas.

Nas quatro obras que escolhemos para analisar nesta dissertagdo, bem
como na maioria das pinturas com a teméatica caipira de Almeida Junior, havia,
segundo Chiarelli (2009), um tipo de inventario “estético-documental” que serviria
como um modelo que estava sendo abandonado pelo paulista em fins do século
XIX. Obras como Caipira picando fumo (figura 26) e O violeiro (figura 28), entre
outras do periodo regionalista do pintor, podem ter sido uma das Ultimas tentativas
de preservagao de uma “Representag¢ao” do caipira (pelo menos no que diz respeito

a pintura) que estava desaparecendo naquele momento.

A quantidade cada vez maior de imigrantes que se estabeleciam no
interior paulista naquele momento, ou o fato de que estava acontecendo o
nascimento de um novo “modelo de paulista”, pautado por um estado de relativa
alegria, muito em virtude da esperanca que os lucros do café poderiam |he trazer,
nos dé algumas pistas para entender as experiéncias de conservacdo colocadas no
paragrafo anterior. Chama a atenc¢éo, nesse contexto, o fato de que uma parcela dos
trabalhadores negros perdeu seus trabalhos e teve que se adaptar a novas

realidades para sobreviver. Wissenbach (1998, p. 60-61) mostra que

Em determinadas zonas de S&o Paulo, onde os colonos estrangeiros,
numericamente abundantes, puderam suprir as necessidades das
plantacdes comerciais, 0s trabalhadores negros foram relativamente
dispensados, aderiram ao modo de vida caipira, caboclo, empregando-se
esporadicamente, ou dispersaram-se em dire¢do as cidades.

E de certa forma natural o fato de que os negros tenham tido uma certa
facilidade no processo de adaptacdo do modo de vida caipira, uma vez que em
ambos os grupos temos uma dedicacdo a normas estabelecidas anteriormente, que
eram em sua grande maioria pautadas por uma intensa tradicdo oral que muitas
vezes apareciam nas musicas cantadas e tocadas por esses individuos. Wissenbach

(1998, p. 60) ilustra esse aspecto quando interpreta que
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Ao se pbOr em transito, apds a experiéncia do trabalho compulsério, de
margens minimas de autonomia e de lazer e da impossibilidade de
manifestacdes culturais diretas, os trabalhadores negros, aderindo ao lencol
da economia de subsisténcia, puderam concretizar alguns de seus valores
relativos a liberdade.

Todas as caracteristicas ja discutidas neste capitulo, foram de certa forma
determinantes, segundo Denis (2008, p. 472) para

[...] a existéncia de um novo publico consumidor de arte e cultura, o qual se
encontrava consolidado na década de 1890. [...] Grupo por demais reduzido
para figurar com destaque das analises socioecon6micas ortodoxas, essa
camada constituida por grandes comerciantes présperos, funcionérios
publicos, militares de alto patente, profissionais liberais, homens de letras,
seus familiares e agregados, exerceu contudo, um papel primordial nos
rumos politicos da época.

Esse publico consumidor, em sua grande maioria, ainda buscava na
pintura 0 modelo classico e consequentemente as tematicas que haviam sido
imortalizadas pelo academicismo europeu. Entretanto, haviam compradores que
viam na tematica regionalista de Almeida Janior uma proposta bastante valida para o
momento que S&o Paulo passava. Vale ressaltar que o embrido da divisdo de
artistas ligados a movimentos classicos de um lado e defensores da entrada de uma
arte moderna no Brasil de outro, ocorreu na Europa nos anos 90 do século XIX e foi
constituido essencialmente por discipulos da antiga Academia Imperial, que jA nesse

periodo se chamava Escola Nacional de Belas Artes.

Os pintores brasileiros que atuavam no final do século XIX tinham que
lidar com diversos publicos, como ja foi dito, mas também com as instituicdes que

legitimavam o seu trabalho para o bem ou para o mal. Para Eulalio (1992, p. 159)

A pintura brasileira das Ultimas geracdes do século XIX vai ter de se orientar
por tais parAmetros, se ndo pretender afastar-se seja do ensino oficial, seja
da clientela com disponibilidade financeira, que comec¢a a surgir, seja da
perspectiva de participar o0 mais depressa possivel da ambicionada galeria
de museu.
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Até meados da década de 1840, na Europa, o consumidor de pinturas, na
maioria das vezes, sempre recebia aquilo que era acordado com o pintor
previamente. Nesse contexto, poderiam surgir ao término do processo de
constituicdo de uma tela, tanto uma pintura sem muita importancia para o seu
criador quanto um esboco para uma futura obra-prima. Porém, independente do

resultado alcancado, o artista tinha de certa forma o seu sustento garantido.

A relativa sensacéo de seguranca acabou sendo gradativamente perdida
com o passar dos anos. Isso ocorreu, entre outros fatores, em virtude das
sucessivas rupturas, no que diz respeito a tradicdo, que aconteceram no campo da

pintura, abrindo novos horizontes de escolhas.

Os grandes centros culturais europeus na segunda metade do XIX viram
0 surgimento de particularidades que se estenderiam até o século XX. Gombrich
(1999, p. 503) nos lembra que “S6 no século XIX é que se abriu um verdadeiro
abismo entre os artistas de sucesso — 0s que contribuiam para a ‘arte oficial — e

os inconformistas, que s6 acabavam sendo apreciados depois de mortos.”

Outro aspecto muito significativo que surgiu no século XIX e influenciou
os periodos posteriores foi o surgimento da fotografia. Com essa nova forma de
retratar a realidade os pintores se viam em uma encruzilhada: de um lado, aproveitar
a nova tecnologia para alcancar um realismo nunca antes visto nas telas; de outro,
utilizar a brecha imposta por esse avan¢co como um alibi para se desprender da
eterna busca pela representacao do real que ja se estendia desde a Arte Gética do
século XV. Contudo, havia também um efeito reverso nesse contexto, que é
pensado por Mauad (1997, p. 225), “A influéncia do retrato a 6leo na composigao

dos retratos fotograficos € indubitavel.”

No caso especifico do Brasil, ainda que houvesse tido a entrada, mesmo
que de maneira timida, de uma arte considerada “moderna” ja no final do século XIX
e que alcancaria 0 seu auge na primeira metade do século XX, muitos canones
académicos foram mantidos durante esse periodo. Isso pode revelar uma tentativa
de manutencdo de uma tradicao ligada a uma busca pelo ideal. Pereira (2012, p. 93)

mostra que



74

[...] este forte conteldo idealista da nossa cultura durante o século XIX e
boa parte do XX deve estar intrinsecamente ligado as opg¢fes mais
conservadoras, conciliadoras e “académicas” nas artes visuais. Pelo menos,
pode explicar dois de seus aspectos essenciais: a permanéncia
inquestionavel da narragéo — e, portanto, da figuracdo — e a importancia que
é conferida ao entendimento pelo publico de sua mensagem subliminar.

Uma das principais mudancas no que diz respeito a tematica das
manifestacdes artisticas, que ocorreu em fins do século XIX no Brasil, se mostrou de
forma mais nitida na pintura. Os até entdo “intocaveis” temas historicos (figura 21)
gue serviam como modelos a serem seguidos pelos pintores brasileiros, jA ndo eram
vistos como uma das Unicas alternativas possiveis, perdendo de maneira vertiginosa
a sua relevancia. Em uma sociedade que passava por um processo de

modernizacéo, o interesse pela vida cotidiana se mostrava como uma tendéncia.

Figura 21 - Independéncia ou Morte, 1888, Pedro Américo. Oleo sobre tela, 415 x 760 cm.

Museu Paulista.

Ao contrario do que foi por muito tempo assegurado, houve em Séo Paulo
um numero consideravel de exposicbes de arte no final do século XIX.
Principalmente durante a década de 1890, a quantidade de eventos e também a
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relevancia dos mesmos aumentou consideravelmente, chamando a atencdo da

midia escrita, que aumentou o espaco destinado a essa tematica.

Em 1895, foram organizadas pelo menos nove exibicdes na cidade,
sendo algumas coletivas e outras individuais. Em junho do mesmo ano, no seu
préprio atelié, Almeida Junior juntamente com seus discipulos, realizaram uma
exposicdo de algumas de suas obras. Ja em novembro, um retrato produzido pelo
pintor poderia ser visto na vitrine da Casa Henschel.

Chama atencédo o fato de que muitos espagos que originalmente nao
eram destinados para exibicdo de pinturas, passaram a integrar em seus meios esse
tipo de arte, aumentando assim sua visibilidade e colocando aquilo que inicialmente
era comercializado no local em relagdo direta com uma cultura mais ampla. Na
Europa, as casas comerciais e os ateliés fotograficos tinham um importante papel na

difusdo de obras de arte. Nascimento (2010, p. 72) mostra que em Sao Paulo

[...] antes de 1895, foram empreendidas diversas exibicBes na cidade.
Sobressai 0 papel dos fotdégrafos, que abriam seus ateliés para a exibi¢do
de obras, muitas vezes apresentadas isoladamente, ou melhor, uma pintura
em meio a outros objetos. Utilizar os ateliés fotograficos também como
espacos destinados para mostras — nos quais sdo vistos os trabalhos dos
artistas e também dos proprietarios dos estudios pode conferir um status
maior para a fotografia e, igualmente, relacionar um espaco comercial as
praticas culturais, fato que ocorreu também em diversos outros tipos de
estabelecimentos na cidade.

No entanto, apesar da relacdo entre artistas e ateliés fotogréaficos ter sido
tonificada no final do século XIX e inicio do XX, ja na primeira metade do século XX

esse espaco quase nao € buscado para exibicdo de trabalhos.

E possivel que o contato entre artistas do Rio de Janeiro e de S&o Paulo
tenha, senédo iniciado, ganhado uma for¢a extra por volta do meio da década de
1890, visto que muitos artistas que moravam no Rio de Janeiro realizaram um
namero significativo de exposicdes em Sao Paulo. A cidade parece que tinha todos
0S requisitos necessarios para o encontro de diversos conjuntos de obras.
Escultores e pintores de outras localidades do pais foram seduzidos pelas

possibilidades existentes na capital do estado. Além disso, havia um clima de
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encorajamento no que diz respeito a organizacdo de exposicdes de artistas

estrangeiros.

A quantidade de artistas relacionados a uma determinada exposi¢éo, bem
como o numero de obras expostas tinham certos limites até o final do século XIX.

Esse cenario, segundo Nascimento (2010, p. 77), foi modificado

As primeiras mostras apresentadas na cidade ou eram individuais ou de
pequenos grupos. As iniciativas de exibir obras de um conjunto maior de
pessoas parecem s0 ter surgido na cidade com relativa constancia apos a
virada do século.

O Brasil no final do século XIX dividia suas atencdes entre a exportacéo
de produtos primarios e a importacdo ndo s6 de tecnologia e mdo de obra, mas

também de conceitos. Tessari (2010, p. 16) afirma que

Importou-se ferrovias, tecnologia para beneficiamento dos produtos
agricolas, trabalhadores livres, habitos de consumo e ideias. E foi em meio
a estas tantas mudancas que uma outra mudanca precisava se dar: a
transformacéo do trabalho. Foi em meio a estas transformacfes todas
também que as novas formas de representar o povo e o trabalhador
brasileiro se deram, reforcando velhos mitos, criando novas interpretacdes e
estabelecendo novos parametros de comparacao.

Em momentos aonde ocorrem transformacfes politicas e sociais, e
também de redefinicdo de identidades individuais ou coletivas, as manobras de
controle do imaginério social sdo imprescindiveis. José Murilo de Carvalho (1990, p.
58) em seu livro intitulado “A formagédo das almas” ressalta que a absorgcéo da
mensagem inicial pode resultar no surgimento de uma outra coisa, um outro alguém
“[...] o imaginario pode interpretar evidéncias segundo mecanismos simbdlicos que
Ihe sé@o proprios e que ndo se enquadram necessariamente na retorica da narrativa

historica.”

A constituicdo da figura de um heroi se d4 em virtude do poder que a
imagem dele representa; a concentracdo de ideias e sonhos que sédo depositadas
nele; o marco que ele estabelece e talvez a sua principal funcéo, que € a de ser um

ponto de apoio de uma identificacdo coletiva. O estabelecimento de um herdi ou um
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simbolo nesse contexto, deve ser feito com cautela, uma vez que adeptos de um
passado ndo muito distante sempre estardo prontos para enfrentar a construcdo de
novas “Representagcbes”. Talvez o grande trunfo do vigor do herdi se encontra
justamente na sua persistente luta contra aquele ou aqueles que desejam o

esfacelamento de sua memoria.

Carvalho (1990, p. 69-70) reflete como ninguém a adaptacao que deveria
ocorrer com relagdo a figura do heréi nacional no inicio do periodo republicano no

Brasil

O episddio de 1893 de algum modo indicava as condi¢des de aceitagdo do
her6i republicano como heroi nacional: a eliminagdo da imagem jacobina,
radical. A eliminacdo da versédo frei Caneca, ou mesmo da versdo
florianista. Para consolidar-se como governo, a Republica precisava eliminar
as arestas, conciliar-se com o0 passado monarquista, incorporar distintas
vertentes do republicanismo. Tiradentes ndo deveria ser visto como herdi
republicano radical, mas sim como herdi civico-religioso, como martir,
integrador, portador da imagem do povo inteiro.

bY

Algumas adequacdes com relacdo a “Representacédo” do caipira enquanto
um simbolo da cidade de Sao Paulo (que se encontram nas obras escolhidas para a
presente dissertacdo) ja foram debatidas em um capitulo anterior. Por hora é
relevante apenas destacar alguns aspectos que eram necessarios para o
estabelecimento de um “herdi paulista”, em virtude da ascensdo de Sao Paulo no
cenario nacional. Ele tinha que ser republicano, remeter a figura do bandeirante e

ser branco.

E interessante notar como Almeida Junior estava um pouco mais ligado
ao ambiente urbano no fim de sua vida (muito em detrimento da necessidade do
mercado no qual estava inserido) do que ao espaco rural, ao qual ele de certa forma
pertencia originalmente. Apesar disso, € na ultima década de sua vida que a maioria

de suas representacdes dos caipiras apareceram.
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Capitulo V

Um caipira para quem?

Diante de tudo que foi exposto até agora nos capitulos anteriores, €
chegado o momento de um mergulho mais profundo na fase regionalista de Almeida
Janior, com o auxilio das imagens dos quadros Amolacao Interrompida (figura 22),
Apertando o Lombilho (figura 24), Caipira Picando Fumo (figura 26) e O Violeiro
(figura 28), para tentar compreender com o auxilio da interpretacdo da técnica
utilizada pelo artista, os simbolos ou sinais que podem ser captados pelo nosso
olhar, e assim, vislumbrarmos como foi efetuada a construcéo da representacao do

caipira por esse artista.
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Figura 22 - Amolac&o Interrompida, 1894, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 140 X 200 cm.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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Podemos observar em Amolacédo Interrompida um certo cuidado com os
retoques do enquadramento e a busca do pintor por uma certa exatidao, algo que se
assemelha a um dos objetivos do retrato fotogréafico. Outro aspecto que dialoga um
pouco com a fotografia € a claridade um tanto vigorosa que esta contida na tela
como um todo. Os pormenores da cultura material contida na obra contém os
mesmos cuidados (em maior ou menor grau) que sao Vvistos na constituicdo do tipo
fisico da personagem. Esse padréo corporal tem como um de seus fins, demonstrar
uma certa singularidade racial, além de retratar a rotina de um trabalhador rural do

interior do Brasil.

Com o auxilio de uma representacdo pormenorizada, porém, distante de
qualquer proposta que dialogue com idealizacbes exacerbadas, temos na figura
desse caipira um pouco da sua vida, personificado em um costume, que poderia
simbolizar um modelo paulista que ha muito estava sendo perdido em detrimento

dos avancos tecnolégicos que ocorreram no final do século XIX.

Notamos que na moradia, apesar de aparecer em um segundo plano e
nao comportar em si uma relacdo de familiaridade ou particularidade com o caipira,
aparece representada de forma integral. A casa nos passa a impressdo de ser
constituida de taipa de pildo, as janelas e as portas sdo de madeira e o0 reboco
aparenta estar bastante gasto. Todos esses aspectos se aproximam das
caracteristicas da maioria das habitacdes do interior paulista no século XIX e que
foram mantidas, de certa forma, ao longo de boa parte da primeira metade do século
XX.

O marrom-escuro foi a tonalidade escolhida por Almeida Junior para a
casa. Reconhecemos ainda em segundo plano uma cerca feita de madeira que néo
obedece nenhuma simetria e proximo ao centro dela, uma porteira construida do
mesmo material da cerca. Atras da moradia, a mata se apresenta de forma mais

densa e encontramos uma certa diversidade de espécies de arvores.

O trabalho que estava sendo realizado antes da interrupcdo, néo
demonstra ter tido o auxilio de uma outra pessoa ou mesmo de um grupo,
enfatizando assim um certo isolamento por parte do caipira. Ja vimos que a solidao
era uma excecao nesse meio, portanto, a énfase em um trabalho realizado de forma

solitaria pode nos indicar uma leitura mais individual do artista, no que tange ao
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cotidiano do morador do interior paulista, e hdo uma busca por uma representacao

totalmente realista desse universo.

A postura e a feicdo sdo agudamente serenas. O isolamento também é
reforcado pelo tratamento que foi dado a sua casa. Ela foi estabelecida como um
componente isolado dentro de uma paisagem em que 0 sol se apresenta de forma
intensa. A cor utilizada na composicdo da moradia dialoga com o chéo de terra
batida, transmitindo uma relacdo intima entre a terra e a habitacdo. Além disso,
captamos ainda uma coloracdo na feicdo do caipira, que também pode compor um

“trio de conversagao” com a casa e o chao.

Mesmo com todas essas pistas que nos levam para uma interpretacao
pautada no isolamento, temos no mastro de S&do Jodo (no segundo plano do lado
direito da casa) um possivel componente que evidencia, ainda que de forma
embrionéria, uma certa sociabilidade por parte do caipira. Perutti (2007, p. 209)
ressalta que

E 0 mastro de S&o Jodo que sugere relagcbes comunitarias vivenciadas pelo
caipira, além da religiosidade catolica como fator fundamental na
caracterizacdo dessa populagdo. Se a subsisténcia € marcada, nessas
pinturas, pelo isolamento; a festividade, vinculada a religido, séo atividades
coletivas. Os mastros de S&o Jodo ddo a entender, portanto, um
distanciamento relativo do caipira em relacdo ao meio natural; um elemento
que distingue esses homens da mera natureza, ainda que esses elementos
nao sejam revelados de maneira tdo explicita nas telas.

A vestimenta tenta dialogar com as roupas que 0s caipiras utilizavam para
realizar trabalhos cotidianos. A forma como Almeida Janior trabalhou a anatomia da
personagem nos revela como seus pincéis sao um pouco devedores do realismo
europeu, mais especificamente de Gustave Courbet. Contudo, Coli (2005) nos alerta
para o fato de que o “impacto de uma obra” ndo pode ser compreendida em termos

universais.

O passado rural do pintor ituano forneceu a ele um conhecimento nédo sé
dos costumes caipiras, como também do ambiente caipira, onde as palavras
esséncia e detalhe ganharam muita forca em suas obras da fase regionalista. A
forma como o caipira € representado ndo s60 em Amolagcdo Interrompida, mas

também nas outras obras que vamos analisar neste capitulo, carregam um pouco da
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forma singular com que Almeida Junior absorveu ao longo de sua vida a cultura do

caipira e que ele carregava consigo para onde fosse.

Apesar do advento da motosserra movida a gasolina (1927), o machado
gue aparece na imagem que estamos analisando, ainda continua sendo muito

utilizado, até mesmo por familias abastadas que vivem no ambiente rural.

Encontramos a esquerda da personagem, certas pinceladas que mais
parecem borrbes de cor marrom e que foram constituidos a partir do ocre que
inundou o marrom claro. E perceptivel, também, que pinceladas com coloracéo
esverdeada ocupam uma parte consideravel da tela, podendo estabelecer que ha
uma igualdade ou até mesmo uma maior quantidade dessa coloracdo, em

detrimento do marrom claro que se encontra do lado direito do caipira.

No fundo, o artista se utilizou de pinceladas mais grossas para enfatizar o
verde escuro. Apesar de luz e sombra se encontrarem refletidas nessa obra, o calor
também é apresentado como um elemento indispensavel para a totalidade da tela.
Para Baxandall (1997, p. 172) “A sombra € um elemento secundario, o produto de
uma relagdo entre a luz e um sélido denso. A luz é a energia em movimento, mas o

calor e o som também o sdo.”

Temos um homem, em destaque num primeiro plano, que parece fazer
um sinal para o observador. Ele se encontra vestido com uma camisa cor de palha,
com as mangas dobradas (possivelmente ela era uma camisa originalmente da cor
branca e seu tecido € de algoddo, mas que em virtude do desgaste e do contato
com a terra, ganhou a coloracdo que vemos na imagem) e uma calca que alterna
listras azuis e brancas, também dobrada, até o joelho (a exemplo da camisa,
também verificamos as acfes do uso continuo ao longo dos anos e da sua
exposicao ao solo de terra batida). Seguramente, tanto a calgca quanto as mangas da
camisa se encontravam encolhidas devido ao fato do caipira estar trabalhando

dentro de um riacho.

Seus pés quase ndo aparecem, pois estdo dentro do riacho. Em sua
cabeca vemos um lenco com uma coloracdo palha mais escura. Muito mais do que
somente um enfeite, o lenco cumpre algumas fun¢des no ambiente de trabalho do

caipira. Entre as principais fungdes estéo: a de abrandar o calor, e a de secar o suor.



83

Seus cabelos sdo negros e a pele recebeu uma combinacdo de marrom
com ocre (como ja haviamos colocado anteriormente, em funcédo do didlogo que o
pintor optou por estabelecer entre a casa, o chédo e a pele da personagem). A cor
negra também aparece nas sobrancelhas, no bigode e no fino cavanhaque,
estabelecendo um movimento em que a tonalidade da cor perde a sua forca

conforme o rosto do caipira vai recebendo a luz solar.

Seus olhos sdo direcionados para algo ou para alguém, que aparenta
estar na frente do caipira e que foi o responséavel pela interrupcéo do trabalho dele.
A mao esquerda tem a coloracdo mais clara do corpo do caipira e € representada
espalmada, dando a impressdo que a personagem esta acenando para alguém ou
algo apos ter sido surpreendido.

A cultura material aparece de forma intensa no primeiro plano e traz ao
espectador um pouco dos objetos que fazem parte do cotidiano do caipira. Sanches
(2010, p. 131) interpreta que

O homem aparece com uma espécie de punhal ou faca no seu lado
esquerdo atado & cintura. No seu lado direito ha uma espécie de purunga
ou porongo (vasilha usada para carregar agua), boiando e refletindo sua
sombra na agua do regato e cuja coloracdo vai do marrom claro para o
marrom escuro, de cima para baixo. Ainda na sua lateral direita, atrds do
braco, ha um chapéu de palha e sustentada por uma pedra, ha uma tdbua
de lavar roupas, marcada com uma cunha.

O retrato de um momento, que revela para nds o trabalho do caipira e,
consequentemente, a sua conexao com 0s objetos e 0 espaco em que ele os utiliza
é revelador, no sentido de mostrar como esse sujeito domina o meio no qual atua.
Dentro das especulacdes acerca dos motivos que levaram Almeida Junior a pintar
esta tela, nos posicionamos de forma um tanto ousada, a entender que o labor
desse trabalhador rural foi paralisado por alguns instantes, em virtude do progresso
que era buscado pelo observador da cidade. O caipira é pego de surpresa por um

discurso urbano oriundo das elites paulistas.

Deixando de lado uma possivel idealizacdo desse tipo popular (algo que o
artista havia visto nas academias em que estudou, s6 que com relacdo a

personagens biblicos, historicos e mitologicos), o pintor se debrugcou na confecgéo
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de um desenho que chegasse o0 mais perto possivel de algo perfeito. Para entender
melhor como o0 desenho passa por diversos estagios até chegar ao final da sua
concepgao, vejamos algumas peculiaridades que a imagem de Amolagao
Interrompida (estudo) (figura 23) tem a nos oferecer.

Figura 23 - Amolac&o Interrompida (estudo), 1893, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 50 X 70

cm. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

E perceptivel em um primeiro olhar que as cores que séo utilizadas neste
estudo sao diferentes da versdo final, analisada anteriormente. Nesta tela, o
vermelho do lenco na cabeca do caipira tem uma intensidade maior, favorecido pela
oposicao que ocorre, de forma concomitante, com o verde que preenche boa parte
do espacgo, uma vez que, nem a pedra (localizada no lado esquerdo da personagem,
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no primeiro plano, na tela final) nem a casa e muito menos a mata que representava

a paisagem de fundo, estédo presentes neste estudo.

Um contraste bem gritante que percebemos nesta tela inicial se da na
fusdo de amarelo e verde, juntamente com o alaranjado da terra no chao e da pele
do trabalhador rural, em detrimento de uma espécie de mancha azul que se

encontra proxima a porunga e o azul claro utilizado no riacho.

As pinceladas foram realizadas com mais rapidez e de forma mais curta.
Sua vibracdo € maior com o contato da luz com o caipira, 0s objetos e 0 ambiente,
do que na versao final da obra. Cabe destacar também que houve a substituicdo de
uma espécie de prancha, que servia de passagem da terra para o riacho e vice-
versa no estudo, por uma tabua de lavar roupa na tela final, acarretando em um

redimensionamento do objeto na verséo final, no que diz respeito a paisagem.

A forma como Almeida Junior se utiliza da perspectiva na tela final,
favorecendo uma percepcédo por parte do observador, de distanciamento e também
de aumento no tamanho da personagem em comparacdo com o estudo, d4 a
sensacao de que o caipira se encontra um pouco abaixo da linha do horizonte do

observador.

Por fim, cabe ressaltarmos que 0s tons nessa primeira versdo sao
infinitamente mais fechados que na verséo final. Em comum nas duas obras, temos
a tentativa por parte do autor de captar um instante e ndo a constru¢cdo de uma
narrativa. A interrupcao da preparacao de um instrumento para um determinado tipo
de trabalho ndo diminui a énfase que Almeida Junior queria depositar na labuta do
caipira. Passemos agora para a analise da segunda imagem Apertando o Lombilho
(figura 24).
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Figura 24 - Apertando o Lombilho, 1895, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 88 X 64 cm.

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Diferentemente da obra Amolacdo Interrompida, em Apertando o
Lombilho temos dois personagens retratados, além de um animal. Eles sé&o

representados em uma escala semelhante a dos objetos que os circundam.

O homem e a mulher ndo sdo apresentados em um tamanho superior ao
do cocho ou mesmo do mastro de S&o Jodo. Isso pode nos indicar que a proposta
de Apertando o Lombilho gira em torno de uma aproximacéo entre sujeitos e 0 meio
em que vivem, ou até mesmo, de uma possivel submissdo dos mesmos ao
ambiente. Essa proposta € totalmente distinta da encontrada em Amolagédo
Interrompida, ja& que o caipira domina quase que completamente o seu territorio
nesta obra. Para Naves (2005), o cuidado que o pintor ituano teve com a
particularidade regional, com os tipos populares e, finalmente, com o meio ambiente,

nao sao carregados de “idealizagbes e fantasias.”

A moradia também é um destaque nesta tela, sO que agora a sua

percepcdo se da por um outro angulo. A casa esta um pouco mais proxima do
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observador em comparacdo com Amolacéo Interrompida. No entanto, ha ainda um
certo distanciamento, que ndo nos auxilia a visualizarmos o interior da moradia. Ela
conta com a presenca de uma mulher no seu interior, que se encontra fumando com

0 auxilio de um cachimbo.

Uma outra representacédo de uma figura feminina, um pouco semelhante a
essa, sO que em uma escala maior e com a visdo do observador voltada para o
interior da casa onde se encontra uma outra mulher, Nh& Chica (figura 25), foi
realizada por Almeida Junior no mesmo ano da producéo de Apertando o Lombilho.
N&o sabemos ao certo qual obra teria sido pintada inicialmente, ou até mesmo, se

ambas as telas ndo poderiam ter sido realizadas de forma concomitante.

Figura 25 — Nh& Chica, 1895, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 72 X 109 cm. Pinacoteca do

Estado de Sao Paulo.

Pinturas como Apertando o Lombilho e Nha Chica, além de outras obras
produzidas por Almeida Junior no final do século XIX, em que a figura feminina

ganha um certo destaque, demonstram aquilo que Denis (2008, p. 474) ressalta, em



88

termos de uma possivel origem “Surgem na arte brasileira das décadas de 1880 e
1890, talvez pela primeira vez, numerosas representacées de mulheres, com direito
a profundidade e a agéncia psicolégicas.” Nas duas obras citadas no inicio deste
paragrafo podemos encontrar elementos de introspec¢éo, ou mesmo de serenidade
nas mulheres representadas, dando ao espectador uma visdo mais profunda do seu
momento de pausa. Voltemos agora as nossas atencdes para a analise da imagem

da obra Apertando o Lombilho.

Novamente, como em Amolacao interrompida, temos em Apertando o
Lombilho um trabalho sendo realizado de forma individual, sem o auxilio de uma
pessoa ou de um grupo. Apesar de uma figura feminina caipira ser retratada na tela,
isso ndo diminui consideravelmente a sensagcao de isolamento que a obra tenta

transmitir.

Tanto o homem, que esta estreitando parte dos arreios do cavalo
(lombilho) afim de se locomover para locais mais afastados, quanto a mulher, que
esta cachimbando na entrada da moradia, se encontram distantes do observador,
gracas ao enquadramento que o pintor optou por utilizar nesta obra. Cabe ressaltar
que apesar da carroca, e posteriormente o automével, terem trazido mais praticidade
e conforto para o morador do campo, ainda nos dias atuais temos exemplos em
cidades interioranas de pessoas que se dirigem para a cidade e retornam para o

campo a cavalo.

O distanciamento, ressaltado no paragrafo anterior, também poderia
simbolizar uma fuga de uma mentalidade voltada para o progresso. Entretanto,
assim como em Amolacédo Interrompida, o mastro de Sdo Jodo (composto de uma
peca de madeira vertical) que aparece em Apertando o Lombilho préximo ao caipira,

pode indicar um sinal de convivéncia em sociedade.

A mata aparece de forma mais preponderante nesta tela, muito em virtude
da sua proximidade com o espectador. Os caipiras representados, 0s objetos e a
mata, se encontram em uma maior sintonia, se comparado com a tela Amolagao

Interrompida.

Com excecao de algumas cores que foram utilizadas nas roupas, néao
temos uma diferenca tdo grande no tipo de vestuario do caipira de Apertando o

Lombilho e de Amolagé&o Interrompida, a ndo ser a utilizagéo do lengo no pescogo ao
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invés da cabeca e o chapéu que agora se encontra na cabeca da personagem, um

sinal de que as telas poderiam estar representando ambientes distintos.

Apesar da distancia do labor com relagdo ao observador ser maior, se
compararmos com Amolacéo Interrompida, o trabalho que esta sendo efetuado pelo
caipira ainda continua exercendo a parte mais importante da obra. Vejamos agora,
como a imagem da obra Caipira Picando Fumo (figura 26) promoveu definitivamente

a figura do caipira enquanto um protagonista.



Figura 26 — Caipira Picando Fumo, 1893, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 141 X 202 cm.

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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Em Caipira Picando Fumo o caipira representado ganhou um félego mais
generoso. Isso se deve, em muito, ao fato de Almeida Janior ter se utilizado do
corpo da personagem para escorrer de forma suave a luz. O terreno nessa tela,
diferentemente das obras Amolacao Interrompida e Apertando o Lombilho, acabou
ganhando um destaque maior pela proximidade com o observador e, até mesmo,

uma certa invasao do espaco desse mesmo observador.

A constituicdo do chdo é representada de forma irregular. Do lado
esquerdo da personagem o pintor se utilizou de uma cor mais densa para
representar a terra. JA do outro lado, o artista projetou parte da sombra de uma
arvore. Essa € a Unica mencdo a uma representacao diretamente ligada a natureza,

gue podemos encontrar nessa tela.

A relacdo entre o caipira e a natureza € deixada um pouco de lado em
Caipira Picando Fumo, para dar espago a um encontro mais visivel entre o caipira e
a sua moradia, assim como ocorre na obra O Violeiro figura (28), que sera a nossa
préxima e ultima obra analisada de Almeida Junior. No entanto, voltemos nossos
olhares para a tela Caipira Picando Fumo, mais precisamente para o seu cenario de
fundo. A parede de taipa com um pequeno buraco préximo da porta e as fendas na
madeira da porta demonstram como a construcdo se realizou de forma simples.
Essa sensacdo de que o acabamento ndo foi totalmente realizado é tipico das
construcbes dos moradores pobres do interior naquele momento, e o fato de sermos
oriundos da cidade (com habitacdes constituidas em sua grande maioria de
materiais mais resistentes) faz com que tenhamos uma visdo de inseguranca no que

diz respeito & moradia do caipira.

Como na maioria das obras anteriormente expostas neste capitulo, temos
em parte do vestuario do caipira a representacao de uma camisa de algodao branca.
A calca aparenta ser de uma fusédo de dois tecidos, pois passa a impressao de ter
sido feita com um material um pouco mais resistente que a camisa. No entanto,
temos manchas de terra bem localizadas, principalmente na perna direita da
personagem. A roupa de baixo € localizada gracas ao final da barra da ceroula, que

aparece na perna esquerda da personagem.

Os pés novamente estdo nus e em contato com a terra, como em

Apertando o Lombilho. As partes de seu corpo que nao ficaram protegidas do sol
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revelam a quantidade de horas que o caipira dedicava na labuta diaria, aos trabalhos
em um ambiente externo ao de sua casa e com as ac¢des do meio em que vive.
Maos e pés foram representados de forma grosseira, para também transparecer as
acOes da natureza com um todo, ao longo dos tempos, no trabalhador rural.

O trabalho que esta sendo efetuado pelo caipira coloca em cena uma faca
semelhante as encontradas em Amolacao Interrompida e Apertando o Lombilho. No
entanto, ela ndo se encontra mais na bainha como nas obras anteriores. O
observador agora a enxerga com um pouco mais de clareza e, com isso, 0 processo
de preparacdo para o ato de fumar fica mais evidente, uma vez que golpeando o
fumo com a faca e deixando o resultado desses golpes cair nas maos, o préximo
passo seria a colocacdo dessa substancia na palha ja cortada, localizada em cima

da orelha esquerda do caipira.

Mesmo nos dias atuais, em que 0 cigarro ja vem pronto para 0 consumo,
temos adeptos de um método de preparo do fumo muito semelhante ao
representado em Caipira Picando Fumo. Tirando o fato do individuo ter ou ndo que
picar o fumo, o restante do processo € bastante similar e até mesmo jovens com

idade entre 18 e 22 anos aderiram ao procedimento.

Antes da atividade que da nome a obra temos alguns indicios de que
houve uma acédo anterior, envolvendo o preparo da palha do milho para enrolar o

cigarro.

O gue restou das palhas do milho se encontram espalhados pelo chéo.
Um mesmo objeto (nesse caso uma faca) era utilizado durante todo o processo de
fabricacdo do cigarro. Esses vestigios podem colaborar para uma interpretacéo
voltada para a possibilidade de uma outra pessoa ter estado nesse mesmo local, ou
até mesmo um pequeno grupo de pessoas, antes do caipira comegar a preparar o
seu fumo. Isso poderia revelar mais uma vez, sinais de uma certa sociabilidade, por

parte desse caipira teoricamente isolado.

Todas essas caracteristicas levantadas nos paragrafos anteriores, muito
mais do que somente formar um dialogo, constroem uma parte importante do mundo
do caipira. Apesar da acao contida na obra passar a impressdo de que se trata de
um momento de descanso, lazer, ou até mesmo de um vicio, nos inclinamos para

uma interpretacdo que ainda da énfase no trabalho (seja naquele realizado
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anteriormente, o de descascar milho, seja na acdo que da nome ao quadro)
potencializando a questdo do trabalho manual, mesmo em momentos de relativa

calmaria, estabelecendo assim apenas um momento de pausa.

A estrutura da composicdo de Caipira Picando Fumo revela como
Almeida Junior € devedor do academicismo. A porta atras do caipira, o bracgo
esquerdo e as pernas estabelecem uma relacéo de cima para baixo, em virtude da
verticalidade que é utilizada pelo artista. J& o barro, juntamente com as varas que
auxiliam a sua sustentacdo na parede da casa e a madeira que forma os possiveis
degraus da entrada da moradia, foram concebidos por linhas horizontais, da

esquerda para a direita.

Por udltimo, mas ndo menos importante, temos uma representacdo de
certa forma colossal da faca que € utilizada para cortar o fumo, muito em virtude de
sua visualizacdo na diagonal (de baixo para cima e da esquerda para a direita) e que
mostra o centro das atencdes que Almeida Junior queria transparecer para o

observador da obra.

Podemos dizer que ha uma certa harmonia na forma como o pintor de itu
se utilizou das linhas na composicdo da obra. Consequentemente, o realismo que
Almeida Junior tenta incutir em Caipira Picando Fumo parece ser livre de questdes
mais voltadas para a critica ou até mesmo a denuncia social. Os objetivos do pintor
ituano, tanto nessa tela como nas outras que iremos analisar, se aproximava da
proposta do movimento realista, que ganhou forca na Europa na segunda metade do
século XIX, onde, nas palavras de Toral (2007) havia uma busca “sem idealismos ou
poesia” que acompanhava o processo de construcdo das obras. Ainda nesse
sentido, podemos acrescentar a critica de Malpas (2001) que real¢a alguns fatores

que “desviaram a atencdo humana” nos movimentos artisticos anteriores.

Assim como ocorreu na analise da obra Amolacéo Interrompida, € nitido
em Caipira Picando Fumo que a luminosidade se apresenta de forma um tanto
vigorosa. Isso pode ser explicado pelo fato do sol estar muito forte e o caipira ter
decidido fazer uma pausa. Essa utilizagao da luz, de forma demasiada na entrada da
habitacdo, € um dos principais motivos que inviabilizam uma “espiadinha” do
observador no interior da casa, mesmo a casa estando bem mais proxima ao

observador em relacdo a Amolacao Interrompida e Apertando o Lombilho.
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Apesar do favorecimento da luz, que nos leva para uma leitura mais
voltada para o centro da tela, que € o plano onde se desenrola a acdo da
personagem, temos no cenario ao fundo (mesmo com a representacdo apenas
parcial da moradia do caipira, revelada através da porta e da parede deteriorada)
indicios muito relevantes para se entender a obra e principalmente a mensagem
como um todo. A cultura desse tipo popular e a sua natureza trocam de lugar assim

gue emerge um novo detalhe na tela.

Assim como em Amolacédo Interrompida, Almeida Junior optou por nao
incluir uma camada de verniz em Caipira Picando Fumo. Ja em O Violeiro (nossa

proxima e Ultima imagem a ser analisada enquanto fonte) isso acabou ocorrendo.

Curtis (2016, p. 111) resume bem o que Almeida Junior poderia ter
pensado no momento da finalizacdo da tela Caipira Picando Fumo, tanto em termos

técnicos quanto em termos simbdélicos. Segundo a autora, podemos observar

Em Caipira Picando Fumo (1893), obra do acervo da Pinacoteca, Almeida
Janior retrata 0 homem simples, sem horizontes, dedicado a tarefa prosaica
do preparo do cigarro de palha, cortando o fumo com um enorme facéo.
Dedica-se a tarefa sem pressa ou preocupacdes. Novamente o caipira é
surpreendido em um momento de descanso, a pausa merecida apés a
conclusdo dos afazeres cotidianos. O tema, aparentemente sem
importancia, é apresentado com rara maestria tanto na composicao
rigorosa, quanto no uso da luz. O caipira, com a pele queimada pelo sol
causticante, € colocado no centro da composicdo, destacado por uma
camisa branca, banhado por uma luz aplicada com um pincel competente.
Portanto, o caboclo, mesmo sentado no chdo em frente a um paiol de
paredes de pau a pique, apresenta-se imponente, grandioso.

Ainda no que tange a uma possivel influéncia total da natureza, dos
objetos, do meio, enfim, da cultura que cerca o caipira com relacdo ao seu
semblante, ndo percebemos um dialogo mas sim uma resisténcia. E a personagem
gue esta no controle na obra Caipira Picando Fumo e sua expressao facial transmite

claramente uma sensacao de mansidéo.

A quietude demonstra o quanto esse homem do campo, que se
encontrava num estado de relativa harmonia com a natureza, ndo estava
preocupado com a agitacdo e a ambicdo que a mentalidade do progresso, tao

buscada na cidade, tentava incutir nas pessoas. Antes de adentrarmos na analise da
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altima imagem, é cabivel uma rapida comparacao entre a obra final Caipira Picando

Fumo e Caipira Picando Fumo (estudo) (figura 27).
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Figura 27 — Caipira Picando Fumo (estudo), 1893, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 50 X 70
cm. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

A posicdo do caipira que encontramos em Caipira Picando Fumo
(estudo), apesar de ser muito semelhante ao da tela final, tem no semblante desse
tipo popular um aspecto que passa a impressao de uma maior concentracao no seu
trabalho. Sua expresséo facial € um pouco mais fechada em comparagdo com a

obra final.
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As pinceladas mais desgarradas e a luminosidade menos vigorosa que
Almeida Janior empreendeu nesta tela favoreceu a representacdo de um caipira
mais rude, que o da versao final. Podemos perceber de uma forma mais clara esse
aspecto quando fixamos nossos olhares para a representacdo do final das pernas,
bem como, dos pés da personagem. Isso demonstra como o pintor tinha que adaptar
certos aspectos em suas producdes finais, para atender um publico mais
tradicionalista no que tange a termos estéticos na pintura. Outra caracteristica que
reforca essa interpretacdo € o fato de a dimensédo da obra, em sua versao final, ser

significativamente maior do que a do estudo.

Esse publico ao qual a obra final era direcionada se encontrava no Rio de
Janeiro (entdo o grande centro cultural do pais devido a Exposicdo Geral de Belas
Artes que ocorria na Escola Nacional de Belas Artes), e também em Sdo Paulo
(cidade onde se encontrava boa parte das elites oriundas do café e que ndo sé
visitavam as exposi¢des tanto individuais como em grupo realizadas por Almeida
Junior, como também, eram consumidores das obras de cunho regionalista do
pintor). Ja especificamente o estudo em questdo nao foi dirigido para algum publico

em particular.

Além de uma menor incidéncia de luz, se comparada com a tela final
(aspecto que ja foi colocado anteriormente) temos, em Caipira Picando Fumo
(estudo), uma relacdo um pouco mais distante entre as cores do caipira e do chéo e
a casa que esta localizada no fundo da tela. A faca também é um pouco menor e
ISSO ndo se deve somente ao fato de a tela ter dimensoes inferiores ao da tela final.
Todas essas caracteristicas se dirigem a um caminho oposto ao da interpretacéo de

Daher (2015, pp. 6-7) que escreve

Na emblematica pintura de 1893, Caipira Picando Fumo (PESP), o caipira
explode em luz e, até mesmo em razao das cores, praticamente se funde a
casa a qual antecede. Sentado nos degraus, tendo ao fundo a parede de
pau a pique, pacientemente e com grande concentracdo pica fumo, usando
uma faca grande demais, com grande destreza e naturalidade.

Finalmente, vamos para a proxima e ultima imagem que analisaremos
como fonte, O Violeiro (figura 28), finalizada no ano em que o artista foi assassinado

por seu primo.
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Figura 28 — O Violeiro, 1899, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 172 X 141 cm. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo.

Em O Violeiro, tanto a expressao facial do homem quanto o semblante da
mulher, nos trazem a sensacao de que ambos estdo compenetrados (cada qual com
0 seu respectivo pensamento) no ato de cantar. Nao houve uma busca por parte do
pintor de se alcancar uma harmonia total entre as personagens. Cada um estaria
preocupado consigo mesmo. A auséncia de fontes para tratar do papel da musica no
universo caipira do final do século XIX, nos leva a ndo explorar este aspecto mais a
fundo, até porque a sua popularizacdo se deu no século XX, mais especificamente
na década de 30, quando ocorreram as primeiras gravacdes de moda de viola e isso

extrapolaria o recorte cronolégico proposto por esta dissertacao.

Apesar de estarmos lidando com uma representacdo de um momento de

lazer do caipira, o prazer do divertimento é expressado por duas pessoas apenas e
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nao por um grupo de pessoas. E mesmo essas expressdes dialogam mais com a
cautela do que com a euforia. Isso reforca a interpretacdo de Coli (2002), que
ressalta a inexisténcia nos quadros de cunho regionalista de Almeida Junior, de uma
“afetagdo sentimental”. Se faz necessério lembrar que a busca por uma “afetagéo
sentimental” era um dos objetivos da pintura roméntica europeia, algo que néo era
visto com bons olhos pelo realismo no qual Alimeida Junior estava inserido naquele

momento.

Esse instante que € registrado pelo pintor, além de ser um momento de
lazer do caipira, também denota um possivel periodo de descanso, uma vez que a
forma como foi utilizada a luz nos leva a presumir dessa forma. Ela indica que a
moda que esta sendo executada ocorre possivelmente entre o fim do entardecer e o
comeco da noite. No entanto, ndo sabemos se a acao foi realizada logo apés um dia
de labor, ou se ocorreu em um dia aonde néo teria ocorrido trabalhos bracais mais

intensos.

A parte interna da habitacdo, como em Amolacédo Interrompida, Apertando
o Lombilho e Caipira Picando Fumo, praticamente ndo é explorada pelo artista.
Mesmo com o auxilio enriquecedor do enquadramento da janela da moradia em O
Violeiro (muito devido ao fato da persiana de madeira estar completamente aberta
para o espectador), ndo temos pistas de como seria o interior dessa casa. Esse
plano de fundo da obra foi preenchido, provavelmente, com pinceladas que indicam
um tom fumé, ou até mesmo um marrom forte. Cores essas que ndo favorecem

qualquer possibilidade de uma leitura interna da casa.

Novamente a utilizacdo de uma luz externa um pouco excessiva também
nao favoreceu uma visdo privilegiada desse espaco da habitacdo. Boa parte dessa
luz externa excessiva atinge o corpo do caipira e também recai sobre o instrumento
musical que ele estad tocando, favorecendo o contraste com a cor mais escura
utilizada no interior da casa e, consequentemente, no fundo da tela. Contudo, para o
restante da obra, Pitta (2013) destaca que o betume utilizado pelo pintor ituano

serve como uma ponte que incorpora a luz e delimita o “espectro de valores”.

A funcédo da janela, além de servir de encosto para o violeiro e a mulher,
também reside no fato de ela (janela) ser a articuladora da acao das personagens. O
olhar do observador é direcionado para o recorte que a janela acaba trazendo
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devido a sua centralidade. Sentado na janela e apoiado em uma das laterais, com
parte das pernas para dentro da casa, em uma posicdo diagonal, temos a
representacdo de um caipira tocando uma viola e cantando. Diferentemente do
violao (instrumento semelhante a viola) que comecava a ser visto na cidade, por
parte das autoridades e das elites naquele momento, segundo Sevcenko (1983),
como “sinbnimo de vadiagem”, a viola se tornaria uma das representacbes mais
positivas da figura do caipira enquanto artista, mesmo pelos grupos que néo tinham
muito contato com o seu universo. Ja na outra lateral, temos uma caipira escorada
na janela, s6 que pelo lado de fora, em uma posicdo vertical e que também se
encontra cantando, além de estar segurando um pano que estéa localizado em torno

de seu pescoco.

As rachaduras que aparecem tanto nas paredes quanto na madeira da
janela se encontram um pouco mais visiveis do que nas outras obras que
analisamos anteriormente, transmitindo assim a nocéo de simplicidade que perpassa
praticamente todas as esferas do cotidiano do caipira. Os quatro pregos que
aparecem na parte inferior da janela (sendo dois do lado esquerdo e dois do lado

direito), sdo grossos e foram pregados com o Unico intuito de sustentar a madeira.

N&o ha uma preocupacédo por parte do construtor da casa (trabalho que
era normalmente realizado pelo caipira, as vezes com o0 auxilio de amigos e
vizinhos) em estabelecer um padréo estético arquitetbnico. Ele apenas desejava que
a janela fosse fixada com um pouco de segurancga, na parede de barro que formava
a parede de sua moradia. Essa simplicidade que aparece também nos seus
afazeres diarios, ndo desaparece em seus momentos de lazer. De todas as casas
representadas nas fontes que estamos analisando neste capitulo, a moradia de O
Violeiro € a que mais estd proxima de uma construcdo voltada para uma

comunidade, se distanciando um pouco, da ideia de isolamento.

A viola ndo parece estar recebendo dedilhados fortes na possivel musica
que estaria sendo executada nesta tela. O tampo do instrumento recebeu uma
coloracdo de pastel. Ja na cabeca, que € onde se localiza os cravelhames, temos
um pastel mais escuro. Ndo sabemos quem é a primeira voz ou a segunda, ou se
até mesmo ambos estariam cantando ao mesmo tempo e no mesmo tom. O que

podemos presumir € que a letra dessa musica deveria ser uma ode ao campo e
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suas virtudes, em detrimento do ritmo frenético da cidade grande e a sua busca

incansavel por progresso.

A coloracgéo da pele do caipira, desta vez, dialoga um pouco mais com as
paredes da casa do que com o barro que aparece na parte de baixo da pintura.
Nessa parte de baixo da tela foram realizadas pinceladas em cor marrom, ou em cor
terra. Os blocos retangulares s&o fixados com uma madeira, esta foi pintada com um
marrom mais escuro. Seu posicionamento na tela se da4 num primeiro momento na
horizontal (da esquerda para a direita) e, num segundo momento, na vertical (de
baixo para cima). O barro, por sua vez, conversa mais de perto com a cor utilizada

por Almeida Junior na representacdo da pele da mulher.

Talvez por estar do lado de fora da casa, a pele bronzeada da parceira do
violeiro € bem mais avermelhada. Um ocre mais préximo de um bronze avermelhado

foi utilizado pelo artista tanto no rosto da mulher como em parte do seu figurino.

No tocador de viola temos um marrom claro (também encontrado no
batente da janela, s6 que em uma tonalidade um pouco mais densa) que preenche

seu rosto e um pastel claro que compde parte de sua roupa.

O contraste entre as cores do violeiro e da mulher também reforca a ideia
de um certo distanciamento entre as personagens. Os dois, de certa forma, também
dividem o controle do meio em que vivem, s6 que diferentemente de Apertando o
Lombilho, as posi¢cdes das personagens em O Violeiro foram invertidas (0 homem se
encontra dentro da casa e a mulher é localizada fora da mesma). Contudo, pelo fato
de o caipira ter uma parte de seu corpo parcialmente voltada para o lado de fora da
habitacdo, o violeiro domina ambos os espacos e, assim, detém um poder maior do

meio se comparado com a mulher.

Ja no que tange as roupas que as personagens estao vestindo, temos em
O Violeiro o advento da camisa xadrez de manga comprida, bastante requisitada em
festas juninas e no inverno em regides interioranas no Sudeste e no sul do pais até
os dias de hoje. Em todas as imagens das fontes que analisamos a camisa de
manga comprida também tem a funcdo de proteger o caipira dos raios solares.
Voltando para a questdo do vestuario, vejamos como Sanches (2010, p. 139)

analisou a vestimenta da mulher que divide a agdo com o violeiro
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Desse lado exterior a janela, junto ao batente direito, esta postada uma
mulher vestida com blusa de coloracdo avermelhada e respingada de
pontos brancos, sugerindo um tecido em petit-pois. Sobre os ombros da
mulher descansa um lenco dobrado em formato triangular, cuja coloragéo
vai do pastel claro ao vermelho nos desenhos em riscos verticais e no
sentido diagonal, forma essa marcada pela postura das méos que seguram
as pontas desse acessorio na altura do peito e sobre a blusa de coloracéo
mais forte. No braco esquerdo da mulher, na altura do punho, existe uma
marca em pastel claro sugerindo ser uma peca intima colocada sob a blusa
vermelha. Complementando a vestimenta dessa figura feminina aparece
uma espécie de saia marrom, sendo que tragos verticais mais claros sao
feitos com pinceladas finas para causar ao nosso olhar o efeito de pregas.

Tanto o violeiro como a caipira, apesar de se encontrarem em um
momento de lazer, trabalham com suas vozes em prol de uma moda qualquer. Os
mesmos dedos que tocam a viola sdo utilizados para o labor do dia a dia, e as maos
da mulher que seguram o pano indicam, nessa unido, os afazeres domésticos que
sao realizados em sua cozinha, seja para ela e seu companheiro, seja para somente
ela. A ideia que liga o caipira ao trabalho estava de certa forma em todas as obras

qgue foram aqui interpretadas por nés.

Todas as obras que analisamos neste capitulo se encontram atualmente
no acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. As telas se encontravam
anteriormente no Museu Paulista e foram transferidas para a Pinacoteca
(inaugurada em 1905) nos anos de 1905 e 1947. Mais precisamente, Amolacao
Interrompida e Caipira Picando Fumo em suas versdes finais foram adquiridas em
1905 e as demais em 1947. Passemos agora para uma rapida interpretacdo da
imagem da tela Violeiro na Janela (estudo) (figura 29), afim de alcancarmos a

finalizacdo deste capitulo.
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Figura 29 — Violeiro na Janela (estudo), 1899, Almeida Junior. Oleo sobre tela, 32, 5 X 45,5

cm. Acervo do Banco do Itad.

A incluséo da figura da mulher na verséo final mostra, mais uma vez, que
0 pintor ituano repensava a sua obra durante boa parte do processo de criagao da
mesma. Além da auséncia da figura feminina, também podemos perceber que nessa
versao inicial ndo encontramos 0s quatro pregos na madeira da janela. Os blocos de
barro ndo se encontram tao divididos quanto em O Violeiro, denotando um dialogo
mais proximo, ainda que timido, com uma possivel simetria. Conseguimos ainda
perceber claramente no estudo, que as pernas do caipira estdo cruzadas, algo que

era quase totalmente encoberto pela figura do caipira na tela final.

Por haver uma aplicagdo da luz em menor escala no estudo, nés temos
na composi¢do da obra um preenchimento com tonalidades de cores mais fortes.
Isso facilitou o surgimento de um aspecto, que talvez seja a caracteristica que mais
salta aos olhos do espectador nesse esboco. Em Violeiro na Janela (estudo),

podemos visualizar o interior da casa com um pouco mais de nitidez. A construcao
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de pau a pique que ficou bem clara no exterior das outras casas que Vimos

anteriormente, agora também aparece no interior da moradia.
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Consideragoes finais

Como vimos ao longo desta dissertagdo, num primeiro momento foi
estabelecido um dialogo entre algumas das possiveis teorias da historia, que
poderiam ser utilizadas para a presente pesquisa, a fim de que o objeto de estudo
da mesma pudesse sobrevoar varios campos e alcancar um resultado, se nao
completo, pelo menos satisfatério. Ja com relagdo ao método que foi empregado,
acreditamos que a fus&o entre o “método iconografico” formulado por Erwin
Panofsky e o conceito de “representacéo” pontuado por Roger Chartier acabaram
fornecendo um novo olhar, ainda que acanhado, com relacdo a construcéo

imagética da figura do caipira em S&o Paulo, no final do século XIX.

Discorrer sobre a relacdo entre algumas imagens e 0S seus respectivos
simbolos na sociedade, em pinturas como Amolagcdo Interrompida, Apertando o
Lombilho, Caipira Picando Fumo e O Violeiro, tornou-se uma tarefa cautelosa, pelo
fato de ter sido necessario identificar as possiveis caracteristicas ndo s6 com
relacdo a quem produziu as obras, mas também com relacdo ao publico ao qual foi
destinado essas pinturas. Sendo assim, muito mais do que tentar alcancar o
desfecho dessa relacao, talvez seja importante mostrar como o processo se deu e,

consequentemente, desmontar uma pequena parte para 0 nosso beneficio.

O apoio financeiro que Almeida Junior recebeu, ainda no inicio da sua
vida adulta (tendo conseguido o dinheiro para a viagem ao Rio de Janeiro, mediante
uma coleta organizada na paroquia de sua cidade natal) e o patrocinio do préprio
Imperador Dom Pedro Il (para a continuacdo dos seus estudos na Europa) mostram
como Almeida Janior conseguia concentrar na sua figura admiradores de esferas tao
distintas. Contudo, muito mais do que somente uma dependéncia econdmica, 0 que
foi valorizado nessas relacdes, na nossa visdo, era a ousadia e o talento que
aparecia ndo sO nas obras do pintor ituano, como também nas suas escolhas

pessoais.

O contato que Almeida Junior teve com o Realismo na Franca (entendido
enquanto um estilo de pintura) é nitido principalmente em suas obras de cunho
regionalista, onde h& o enaltecimento do objeto, a busca pelo frugal e 0 minucioso,

além da tentativa de uma manifestacao da realidade e, consequentemente, de uma
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perspectiva descritiva do mundo (todas elas caracteristicas gerais que definem o
Realismo e sdo também caracteristicas que aparecem como 0s principais aspectos
da pintura de Almeida Junior). Entretanto, cabe salientar que o academicismo néao foi
abandonado por completo, uma vez que o desenho como esbogo nunca
desapareceu do cotidiano do pintor e gerou (como vimos no capitulo V) pinturas no

formato de estudos, bastante relevantes para a compreensao das suas obras finais.

A idealizacao de determinadas figuras na pintura, afim de se alcangar um
resultado mais satisfatério no que tange a busca por um maior realismo na
representacao, foi visualizado nas pinturas com tematica religiosa e mitolégica que
Almeida Junior produziu, principalmente na primeira metade da sua carreira. No
entanto, agora pensando na segunda metade da carreira do pintor de Itu (momento
em que ha uma énfase em retratar perfis rurais), sera que podemos pensar em uma
idealizacdo da figura do caipira baseada em uma mentalidade urbana, que de certa
forma buscava colocar um individuo (que jA se encontrava dentro de uma
coletividade), se ndo em total, pelo menos parcialmente isolado dentro de uma

sociedade?

Arriscariamos dizer que a representacdo do caipira (que Almeida Janior
queria passar nas fontes que analisamos), possui aspectos rurais que eram
necessarios para a construcdo de uma figura singular para o momento politico e
cultural que S&o Paulo passava no final do século XIX. As elites cafeicultoras que
emergiam naquele momento buscavam um sujeito que ndo compartilhava totalmente
0s costumes dos bandeirantes do periodo colonial. Isso se deu em virtude da
violéncia com que esses individuos estavam acostumados e que ndo condizia com a
eleicdo de um herdi “civilizado” para a cidade de Sao Paulo. Ja no século XX, o
bandeirante foi revisitado e ocupa o espaco do caipira como um legitimo

representante paulistano.

Seja com um pequeno mergulho na trajetéria de Almeida Junior ou
mesmo na possivel absorcédo dos elementos artisticos e representativos de sua fase
regionalista, temos um campo de possibilidades para futuras pesquisas. Talvez
pesquisas mais voltadas para um estudo comparativo, uma vez que no Brasil do
século XX temos uma busca por parte de varios artistas de diversas areas em
dedicar uma atencdo maior com relagdo aos grupos ditos “marginais” (ao qual no

século XIX estava incluido o caipira) e da sua importancia enquanto agente historico.
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Outro aspecto que pode gerar bons debates entre os estudiosos da fase
regionalista de Almeida Junior e, consequentemente, a producao de textos voltados
para essa fase do artista ituano, seria a compreensao de possiveis auséncias em
suas pinturas desse periodo, seja no que se refere aos tipos marginais que quando
representados, sdo pouco explorados pelo pintor, seja no que diz respeito aos
elementos do universo caipira que quando retratados aparecem de maneira timida,
ou mesmo de forma bem secundaria em suas telas. Um exemplo disso pode ser
encontrado na pouca atividade religiosa que emerge de suas pinturas e que era

parte importante do cotidiano do homem do campo naquele momento.

Muito mais do que somente representar a figura do caipira e o0 seu
cotidiano de forma realista, Almeida Junior trouxe a tona todo um universo que era
parte integrante da sociedade entdo vigente, mas que ndo estava presente no
ambito das producfes artisticas ou era pouco explorado e quando era, continha
tracos coadjuvantes se comparado com 0s herdis que até entdo ganhavam
destaque. Contudo, o pintor ituano também estava inserido em um mercado de arte,
onde a imagem do caipira comecava a ser procurada por consumidores, muito em

virtude da eleicdo desse perfil rural ao cargo de heroi paulistano.

O dia do artista plastico (08 de maio) esta relacionado com o dia e 0 més
de nascimento de Almeida Janior. Nao obstante, sua importancia para a arte
brasileira vai muito além disso, sendo ainda hoje ndo s6 recuperado por artistas
contemporaneos como também servindo como experimentos para novas

interpretacdes acerca do caipira.
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Notas

1. Antropologia (Daniela Carolina Perutti), Histéria (Anna Paula Teixeira Daher),
Historia da arte (André A. Toral, Jorge Coli, Karin Philippov) e Sociologia (Ana Paula

Cavalcanti Simioni).

2. SANTOS, Rodrigo Lourenco dos. Transformacdes sociais na Franca no
periodo de 1840-1860 e suas representacdes na obra Os Britadores de Pedra
de Gustave Coubert. 2016. Monografia (Graduagcdo em Histdria) — Universidade

Estadual de Londrina, Londrina.

3. Ver p. 11.
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