VIDAS DE ARTISTAS:

Portugal e Brasil

Guilherme Simoes Gomes Jr.

As vidas de artistas, como género literario,
foram fundamentais para a formacio da imagem
moderna que se tem do artista e de suas praticas.
Suas primeiras manifestacoes ocorreram na Italia
no século XVI e, a partir de entdo, o género espa-
lhou-se por todo o Ocidente europeu. Essa pro-
gressdo ocorreu paralela a formacao das
Academias, instituicbes que passaram a ser o
espaco privilegiado de formac¢io e consagracio
dos artistas, assim como de reflexio sobre sua
atividade.

As vidas mereceram, principalmente, dois
tipos de tratamento: de um lado, seu uso como
fonte, na medida em que se constituiram em um
inesgotavel celeiro de informacoes bastante uteis
para interpretacio de obras ou esclarecimento
dos mais variados episédios ou problemas da
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histéria da arte; de outro, a analise interna de seus
procedimentos retéricos e tropologicos, sua
articulacao com a arte do retrato, a comparacio
com seus similares antigos e sua distribuicio em
linhagens de textos complementares ou concor-
rentes, que configuraram um mapa de escolas
com suas respectivas caracterizacoes. As vidas
foram também muitas vezes lembradas como ele-
mento importante no processo de elevacao social
dos praticantes das artes do desenho (pintura,
escultura e arquitetura), pelo fato de constituirem-
se em uma espécie de atestado de nobreza,
derivado do reconhecimento da importancia dos
artistas nas cortes em que serviram.'

O tratamento dessa questio em Portugal e
no Brasil parece-me importante por dois motivos.
Em primeiro lugar, pelo fato de ter sido um tema
negligenciado tanto 14 como cid. Em segundo, por
entender que o estudo das vidas é estratégico
para a compreensiao de aspectos importantes da
formacao dos respectivos ambientes artisticos, na
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medida em que estes buscaram se espelhar nos
modelos dos centros hegemonicos italianos e
franceses.

Nesse sentido, parte-se do pressuposto de
que, a despeito das dindmicas locais e das deman-
das que deram origem a indmeras e multifacetadas
manifestacoes de arte religiosa ou civil, tanto em
Portugal como no Brasil houve, em determinado
momento, um esforco concentrado no sentido de
subordinar os fazeres artisticos a padroes cuja
reproducio dependia de trés fatores interligados:
0 espaco social do artista, a instituicao educativa e
de consagracio, o estatuto intelectual da arte.

O que demandou trés tipos de transito: da
condicao plebéia a nobreza do mérito, das corpo-
racoes as academias, do trabalho manual as Artes
Liberais.

Artes liberais

A criacao das Academias e os escritos sobre
arte foram instrumentos decisivos na reivindica¢ao
da mudanca de estatuto das artes do desenho, até
entlo consideradas oficios mecanicos e submetidas
aos regulamentos corporativos das cidades. Neste
contexto, os artistas beneficiaram-se do interesse
crescente das Cortes reais e principescas por
servicos e obras que nao podiam mais ser realiza-
dos pelas oficinas dos mosteiros, que tradicional-
mente respondiam 2as suas demandas. O cresci-
mento das Cortes — e a correspondente
necessidade de obras de contetido profano — fez
com que seus mandatarios contratassem ou artistas
itinerantes ou aqueles disponiveis nas cidades, mas
ainda presos ao sistema das corporacoes.

Atraidos para as Cortes em razao de seus ta-
lentos, os artistas foram incorporados em cargos e
funcdes incompativeis com sua condi¢ao social
subalterna, e foram remunerados nio por meio do
pagamento de encomendas especificas, como era
o caso do artesao nas cidades, mas mediante
salarios fixos e outros beneficios (Warnke, 2001,
pp. 183-193). Vestidos e tratados de forma distin-
ta, na medida em que suas obras eram reco-
nhecidas e reverenciadas, foram sendo atribuidas
a eles designacoes, titulos e honrarias exclusivas
do universo das Cortes, como a designacio de
Sfamiliar do rei, de pintor do rei, de valete ou ca-

mareiro do rei, condicdes especiais que pres-
supunham o convivio direto com 0s soberanos
(Idem, pp. 165-183).

Na medida em que a fama dos artistas torna-
va a Corte invejavel diante de outras, passaram a
ser disputados e a obter maior destaque nas
proprias cidades de origem, o que nao impediu a
relativa desterritorializacio daquele artista que,
por meio de suas virtudes, obtinha fama. O inter-
esse dos artistas coadunou-se, assim, com a von-
tade dos reis, e a elevacao das artes do desenho a
condicio de Artes Liberais foi a resposta neces-
sdria neste novo contexto.

A distincio entre Artes Liberais e Oficios
Mecanicos era propria de uma sociedade na qual
o trabalho manual era profundamente desvalo-
rizado, e era uma evidéncia para todos que pin-
tores e escultores trabalhavam com as maos e
despendiam, muitas vezes, um grande esforco fisi-
co em suas atividades. Ja as Artes Liberais eram
consideradas o resultado do trabalho do espirito e
proprias das camadas elevadas da sociedade. O
enobrecimento das artes do desenho implicou,
portanto, na ampliacio daquilo que nelas era de-
vido ao espirito, a funcio intelectual, em detri-
mento de seus aspectos artesanais.

O processo pelo qual as artes do desenho
ganharam o estatuto de Artes Liberais € bem co-
nhecido no que diz respeito a Italia, e foi parcial-
mente decidido na Florenca de meados do século
XVI pelo duplo esforco de Vasari, que deu a sua
cidade e a arte italiana duas contribuicoes ines-
timaveis: a publicacao de Le vite de piii eccellenti
pittori, scultori et archittetori (1550/1567) e a fun-
dacio da Accademia del Disegno, em 1563; insti-
tuicao pioneira de uma série, que continuou com
a Accademia de San Luca, de Roma, em 1593;
seguida da Accademia degli Incamminati de
Bolonha, em 1598; e teve seu momento de cul-
mindncia com a Académie de Peinture et Sculp-
ture, criada na Franca, em 1648, por Mazarino
(Pevsner, 1999). Essas instituichoes estiveram na
base do amplo sistema das artes do Ocidente
europeu que, apesar de variacoes regionais,
definiu um conjunto mais ou menos homogéneo
de idéias e rotinas praticadas nos ateliés, uma hier-
arquia de géneros, um estatuto social para o pin-
tor e um papel especifico para a pintura no interi-
or da sociedade.



VIDAS DE ARTISTAS: PORTUGAL E BRASIL

35

Falar dessa nova condicio da pintura impli-
ca em falar sobre a producio de um discurso,
cujas relacdes com o fazer artistico sao muito com-
plexas. Sabe-se, por exemplo, que, a despeito de
sua enorme autoridade, o livro De pictura (1435)
de Alberti teve em sua época escassa influéncia na
pratica dos ateliés. Mas, a despeito disso, como é
possivel entender a elevacao das artes do desenho
sem as operacoes mentais propostas pioneira-
mente em De pictura?

Ao aproximar a pintura da poesia, da retori-
ca e da geometria, matérias centrais do trivium
(gramadtica, retérica, dialética) e do quadrivium
(aritmética, geometria, musica, astronomia), Al-
berti deu um passo importante, pois propds ori-
entar a pintura por conhecimentos proprios das
Artes Liberais. Mas se De pictura foi de dificil
assimilacao em raziao de sua erudi¢ao humanista,
muitos outros escritos acabaram por rotinizar as
idéias nele contidas.

Contudo, mais do que problemas relativos a
fortuna dos escritos dos humanistas, muitas vezes
inacessiveis para muitos dos pintores que nao
dominavam suficientemente o latim, ou da even-
tual dificuldade dos tratados escritos em vernacu-
lo por pintores com formacao humanista, a ques-
tao da descontinuidade entre as idéias e a pratica
dos ateliés adquiriu uma dimensao suplementar
no contexto da redescoberta da arte dos antigos.
Infinitamente prestigiados na Renascenca, os pin-
tores da Antigiiidade eram conhecidos nao tanto
por suas obras, na sua maioria desaparecidas, mas
pelas anedotas e pelos escassos tratados que se
mantiveram isentos a corrosao do tempo. Repetia-
se a exaustdo tudo aquilo que Plinio, o Velho,
escreveu sobre pintura — e nao foi muito — na sua
Historia natural, sem que um Unico quadro
pudesse testemunhar a beleza das “Jovens de
Crotona”, pintadas por Zeuxis, ou a “Calinia” de
Apeles, conhecida por uma descricao de Luciano.

O que justificava paradoxos dessa natureza
era a firme conviccio da condicao de herdeiros
que os homens cultos da Renascenca tinham com
relacao a Antigtiidade. Sem ter uma noc¢iao muito
clara do que era a pintura na Antigiidade, os
artistas do Renascimento consideravam, no entan-
to, incontestivel sua superioridade e, diante
disso, tinham como preceito a necessidade de
toma-la como modelo. Mas, dada a vacancia das

obras, restava-lhes como parametro sobretudo o
discurso. No entanto, na medida em que o dis-
curso, longe de ser a descricao transparente de
uma realidade a ele exterior, trazia consigo nao
apenas os preceitos retoricos de sua propria cons-
tituicdo, mas reconstituia 0 mundo a partir desses
preceitos, a pintura fazia-se retérica. Dai a impos-
sibilidade de se separar o universo relativo as
artes do desenho do sistema de educacao que o
Renascimento recebeu da Antigliidade, no qual a
retorica tinha um lugar central. Assim, o programa
que norteou a pritica dos artistas, a partir do
século XV, s6 poderia realizar-se mediante a
transformacio das artes do desenho em Artes
Liberais.

Mas tudo isso tem um pouco de realidade e
um pouco de ficcao, pois a pintura, que nunca
deixou de existir no milénio medieval, tinha seu
proprio sistema de formacao e de reproducio, no
ambito das Artes Mecanicas, na condicao de ofi-
cio. E o pintor ganhava dinheiro com isso. No que
diz respeito as Artes Liberais, pelo contrario,
como bem lembra Curtius, “sao estudos que nao
servem para ganhar dinheiro. Chamam-se “lib-
erais” porque dignos de um homem livre” (1996,
p. 72). Dai, uma das contradi¢cdes nunca resolvi-
das, pois a pintura era coisa de ferceiro estado e,
mesmo elevada, continuou sendo, ja que sO ex-
cepcionalmente foi subtraida do universo do din-
heiro. E mesmo na Itdlia, onde primeiro vicejaram
essas idéias e as instituicoes correspondentes, até
no século XVII, muitos pintores, mesmo alguns
de renome, estavam submetidos ao estatuto da
servitit particolare, que definia a relacio do artista
com a casa da nobreza que o acolhia (Haskell,
1997, p. 22).

Por outro lado, a afirmacio da pintura como
Arte Liberal dependeu de uma nova concepc¢ao
do desenho que diminuiu a importincia da habil-
idade manual e inflou o espirito: o “desenho
externo”, obra do olho e da mao, passou a ser
subordinado ao “desenho interno”, a idéia. Mas,
como conciliar esses preceitos com a pratica
rotineira dos pintores que, salvo raras excecoes,
nao tomavam para si a tarefa de elaborar o con-
ceito de seus quadros?

Seja no século XV, quando Alberti deu os
primeiros passos para a constituicio da idéia do
pintor erudito, cujo protétipo era o doctus poeta
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da Antigiiidade,* seja no século XVII, quando as
Academias eram uma realidade consolidada, a
maioria dos pintores quase nunca tinha em seu a-
teli€é um quadro pronto, elaborado segundo seu
projeto e vontade, a espera de um eventual com-
prador. Os quadros eram ordinariamente en-
comendados, tendo especificados o assunto, o
numero de figuras, as dimensoes, os materiais; era
também comum, quando o contrato deixava vago
o tratamento do assunto, o recurso de o pintor
chamar um poeta amigo para o trato da inventio
(dem, pp. 26-41).

Outro dado que deve ser levado em conta
para o exame do problema da elevaciao da pintu-
ra a condicao de Arte Liberal diz respeito aos
géneros. Nem todo pintor, nem toda pintura eram
dignos de tal titulo, equivalente a um reconheci-
mento de nobreza. Na hierarquia dos géneros, o
mais alto era aquele que tratava de grupos de per-
sonagens com temas classicos ou biblicos, logo
abaixo os retratos, em seguida, em ordem descen-
dente, a pintura de animais (vivos e em movi-
mento), as paisagens e, por fim, as naturezas mor-
tas. Quase que exclusivamente a pintura de his-
toria, com seus grupos de personagens, era a que
tinha direito de cidadania entre as artes maiores,
jd que era nela que o pintor figurava mais proxi-
mo do orador e do poeta. Admitia-se também o
retrato, de um lado porque quase todos os
grandes mestres da pintura narrativa foram re-
tratistas, de outro, porque o retrato também podia
ser assimilado ao género demonstrativo na versao
laudatoria, tao importante em retorica e poética.
Havia, portanto, entre os pintores uma clivagem
que mantinha alguns na velha condicio dos ofi-
cios mecanicos, enquanto outros alcavam a
condicdo de praticantes das Artes Liberais.

Contraditoria e imperfeita, a condicao da
pintura como Arte Liberal, vitoriosa no plano das
idéias, foi aos poucos liberando os artistas das
velhas corporacdes e de seus intrincados regi-
mentos. Além disso, o conhecimento da pintura
passou a ser recomendado no processo formativo
do homem de Corte, o que se atesta pelas sempre
lembradas paginas de O cortesdo de Castiglione,
nas quais se diz que, de modo algum, pode ser
negligenciado o conhecimento tedrico e pratico
da pintura:

Nao se espantem com meu desejo de que ele [o
cortesao] pratique essa arte, que hoje pode pare-
cer mecanica e pouco conveniente a um fidalgo,
pois me lembro de ter lido que os antigos, em
toda Grécia, sobretudo, desejavam que as crian-
cas nobres se dedicassem nas escolas a arte da
pintura, como a uma coisa honesta e necessaria.
A pintura foi admitida no primeiro grau das artes
liberais, sendo em seguida proibido por meio de
édito publico que fosse ensinada aos escravos
(Castiglione, 1991, p. 92).

Se € duvidoso que essa sugestdo tenha sido
realmente incorporada como uma rotina na for-
macio do homem de corte, a0 menos € claro que
os saberes ligados a pintura transformaram-se em
um elevado valor, a ponto de, um século mais
tarde, na famosa série pintada por Rubens para a
galeria do Luxemburgo, ver-se numa das telas,
dedicada a educacao de Maria de Médicis, junto de
outros instrumentos simbolizando a importancia
das Artes Liberais na formacio da princesa, paleta,
pincéis, martelo e cinzel testemunbando que ela
também fora instruida nas artes do desenho.

Vidas de artistas e academias
portuguesas entre Lisboa e Roma

Como ¢é sabido, até o século XIX, na
América portuguesa, a pintura era praticada por
homens de condicdo inferior, muitas vezes mes-
ticos ou negros egressos da escravidao; e foi ape-
nas com a transferéncia da Familia Real para o Rio
de Janeiro que teve inicio o processo que inver-
teu a equacdo definidora do lugar social da pin-
tura no Brasil.

Cabe ressaltar que, em certa medida, esse
processo nao € fruto de um movimento cultural
que possa ser considerado portugués, apesar das
condicdes para seu curso terem tido origem na
experiéncia civilizatéria da monarquia portuguesa
no Brasil. Pode-se dizer até que o ensino das
belas-artes e a formacao de um sistema social a
elas correspondente caminhou relativamente mais
rapido no Brasil do que em Portugal, a despeito
da longa histéria da pintura portuguesa e de seus
tantos protagonistas. Ao menos ¢ o que aparente-
mente se deduz do fato de a experiéncia aca-
démica ter sido rotinizada mais cedo no Rio de
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Janeiro do que na antiga metrépole. Chama a
atencao o fato de em 1932 ter-se fundado uma A-
cademia Nacional de Belas-Artes em Lisboa, “com
carater verdadeiramente académico”, como esta
dito no decreto de sua criacio (Decreto, 1932). O
que nao quer dizer que a experiéncia académica
inexistisse antes em Portugal, mas € uma indi-
cacao do carater efémero que tiveram as institu-
icoes similares anteriores.

Nos séculos XVI e XVII proliferaram acade-
mias em Portugal, mas nenhuma delas dedicadas
as belas-artes. Foram, em geral, reunides efémeras
de letrados em busca de alguma ocupacao, nas
quais circulavam suas producoes literarias. O
nome de uma delas é bem emblematico: Aca-
demia Instantanea; assim como sao muito suges-
tivos quase todos os nomes pelos quais foram
conhecidas: Academia dos Generosos, dos Singu-
lares, das Conferéncias Discretas ou Eruditas, dos
Solitarios, dos Melancodlicos, dos Enredados,
dos Uniformes, dos Fantasticos, dos Negligentes,
dos AnoOnimos, dos Sagrados Concilios, dos
Aplicados, dos Infecundos etc. No ambito das
artes do desenho, deve-se destacar a fundacdo, em
1602, da Irmandade de Sao Lucas, que agregava
pintores, arquitetos, escultores, iluminadores e
pessoas que praticassem algum tipo de desenho
ou pintura amadoristicamente, mas esta institui-
¢a0 nao teve qualquer cardter académico; como
de habito, foi uma associacao de ajuda mutua e de
apoio funerario. Em 1791 foi proposta uma refor-
ma que previa a criacao do ensino das artes em
seu interior, mas até a invasao francesa de 1808,
quando a Irmandade foi praticamente dissolvida,
nada do que foi planejado havia sido posto em
pratica (Costa, 1932).

Instituicoes académicas relacionadas as
belas-artes foram criadas no século XVIII, mas
fora de Portugal, e também nio foram muito
duradouras. A Academia Portuguesa das Artes em
Roma (Costa, 1935, p. 22), fundada por D. Joao V,
foi extinta em 1760 quando Portugal rompeu
relacoes com a Santa Sé depois da expulsio dos
jesuitas; e o Colégio Portugués de Belas-Artes em
Roma, criado em 1791, foi extinto em 1797 quan-
do da invasio dos Estados Pontificios por Na-
poleao. Essas academias portuguesas na Italia, e
o trinsito permanente de artistas que eram envia-
dos a peninsula para completar seus estudos em

escolas ou ateliés locais, esvaziaram em certa
medida a possibilidade de criacio de instituicoes
duradouras em Portugal. O que la funcionou,
foram escolas ligadas as grandes obras, como
Mafra, ou depois o Paco da Ajuda; ou as manu-
faturas reais, a partir da época de Pombal. Em
Mafra, entre 1753 e 1770, funcionou uma escola
de modelagem e escultura cujo mestre foi o artista
romano Alexandre Giusti; na Oficina da Fundiciao
de Artilharia do Arsenal Real do Exército, funcio-
nou uma escola de desenho, gravura e lavra de
metais; na Fabrica Real de Sedas, na Imprensa
Régia e Real Fabrica de Cartas de Jogar também
funcionaram aulas de desenho e gravura. Além
dessas, a Casa do Risco e o Colégio Real dos
Nobres mantiveram escolas de desenho.

Todas essas experiéncias expressam O CO-
nhecido pragmatismo portugués, que, do ponto
de vista da arte, cuidou de criar solucoes ad hoc
para responder a demandas especificas, e nenhu-
ma delas criou o aparato necessario para alcancar
o estatuto de academia, como em outras partes da
Europa. Apesar dos tantos empreendimentos
urbanos que mobilizaram Lisboa depois do terre-
moto de 1755, das ousadas iniciativas da época
pombalina no que diz respeito a criacao e ao for-
talecimento das manufaturas reais que perdu-
raram na época de D™ Maria I*, o ambiente pare-
cia ser acanhado demais E, sobre isso, é sempre
lembrada a anedota acerca do que se passou em
meados do século XVIII, quando os artistas Fran-
cisco Vieira Lusitano e André Goncalves tentaram
fundar uma verdadeira academia em Lisboa,
experiéncia abortada logo de inicio, quando o
povo apedrejou as janelas da casa onde deveriam
funcionar as aulas, em razao do escindalo causa-
do pela noticia de que nela estaria em exibicao
um modelo nu para o trabalho dos alunos.

No inicio dos anos de 1780, varias iniciativas
ligadas as artes do desenho estavam em curso em
Lisboa. Sob os auspicios do poderoso intendente
(e chefe de policia) Pina Manique, na Casa Pia de
Lisboa comecou a funcionar uma Aula de Dese-
nho. Nesta mesma época, Joaquim Carneiro da
Silva criava a Aula Régia de Desenho e Figura, e
Cyrillo Volkmar Machado dava inicio a uma insti-
tuicio concorrente batizada Academia do Nu.
Como todas elas tiveram dificuldades com insta-
lacoes e financiamento, Pina Manique, em 1785,
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unificou essas iniciativas em uma tnica instituicao
que funcionou na Casa Pia.

Os artistas que se destacavam nessas institui-
coes eram enviados a Itdlia para completar seus
estudos; e, em razao deste transito, é que foi cria-
do pelo embaixador D. Alexandre de Souza Hols-
tein o Colégio Portugués de Belas-Artes, com se-
de em Roma.

E nesse contexto que se deve destacar outro
empreendimento de Cyrillo Volkmar Machado
(1748-1823), que buscou preencher uma enorme
lacuna que caracterizava o ambiente artistico por-
tugués. Trata-se da publicacdo de Colecdo de
memorias relativas as vidas dos pintores, e escul-
tores, arquitetos, e gravadores portugueses, e dos
estrangeiros, que estiveram em Portugal. Pelas ini-
ciativas no sentido de se criar uma academia em
Lisboa e pela pesquisa que originou este livro,
percebe-se que Cyrillo pretendia para si o papel
de Vasari nas artes portuguesas. Da mesma ma-
neira que seu ancestral florentino, comecou por
recolher todas as noticias sobre vidas de artistas
que circularam em Portugal até a sua época. E,
agregando a estas informacoes o que ele mesmo
obteve em arquivos e outras memorias, tentou
preencher “este vicuo que se acha na historia
geral da Arte” (Machado, 1823, p. 6), que diz res-
peito ao desconhecimento da “Escola Portuguesa”,
tanto por autores portugueses como por estu-
diosos que se dedicaram as belas-artes no conjun-
to da Europa. O trabalho de Machado teve inicio
em 1793, e uma primeira versao comegou a cir-
cular em 1794, mas a obra completa, composta
por noticias de 150 artistas, s6 veio a puiblico em
1823, ano do falecimento de seu autor.

No periodo que separa o aparecimento da
primeira versao de Colegcdo de memorias de sua
edicao definitiva, outro livro, com objetivos em
parte semelhantes, veio a publico. Trata-se de
Regras da arte da pintura, livio que tem como
complemento uma Memoria dos mais famosos
pintores portugueses, e dos melhores quadros seus,
que foi editado em 1815. A primeira parte € uma
traducdo de um tratado italiano de Michael
Angelo Prunetti, de 1786. O tradutor do tratado e
autor da Memoria é José da Cunha Taborda
(1766-1836). A Memdria traz noticias de 129 artis-
tas, a comecar por Alvaro Pedro (Alvaro Pires de
Evora, inicio do século XV) e terminar com

Francisco Vieira Portuense (1765-1805).

Apesar de Vieira Portuense ser bem mais
novo que Volkmar Machado, Taborda nao dedica
um verbete a este ultimo, citando-o apenas de
passagem em biografia alheia. O que €, no entan-
to, escusavel, pois uma das regras desde Vasari
era biografar apenas artistas falecidos. De qual-
quer forma, chama a atencao o fato de Taborda
desconbecer o trabalho prévio de Volkmar
Machado que ja havia circulado no exiguo meio
artistico portugués.

Taborda € quase duas décadas mais novo do
que Cyrillo Machado, mas suas trajetorias
guardam muitas semelhancas. Ambos comple-
taram suas formacdes artisticas em Roma -
Machado em meados da década de 1770 e
Taborda entre 1788 e 1797, como pensionista no
Colégio Portugués de Belas-Artes. Ambos atuaram
nas incipientes instituicoes académicas em Lisboa
e trabalharam como pintores de S. A. R. (sua
alteza real) em importantes obras publicas, como
Mafra e o Pagco da Ajuda.

Eles também assumiram o papel de realizar
tarefas decisivas no ambiente artistico portugués.
Buscaram concretizar a dupla articulacio, por
meio da qual as artes do desenho passaram a ser
consideradas uma atividade superior em outros
cantos da Europa: fundar instituicdes para a for-
macao e a consagracao de artistas e nobilita-los
por meio do trabalho das biografias, que real-
cavam seus feitos e destacavam sua importancia
na historia de Portugal. Mas, a despeito de seu
esforco, as academias nao foram tdo bem, e o sis-
tema comecou a ruir pelo alto quando o Colégio
Portugués das Belas-Artes, que mal comecara a
dar seus primeiros frutos, foi obrigado a fechar
suas portas na Roma invadida pelos exércitos
franceses, que, uma década mais tarde, alcanca-
riam Lisboa. Ja as vidas de artistas, que eram ape-
nas papel e podiam sobreviver a tais transtornos,
estavam ainda em um estigio primitivo e, como
tal, eram cheias de lacunas e erros.

Escrevendo sobre as Vidas de pintores,
escultores e arquitetos que Vasari trouxe a lume
em meados do século XVI, André Chastel faz
referéncia 2 enorme alteracao que ocorreu com o
livro entre a primeira edicao de 1550 e a segun-
da, de 1568. Depois que o livro veio a publico,
Vasari foi obrigado a aceitar toda a espécie de
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criticas relativas as histérias que estavam mal con-
tadas, aos autores ou as obras esquecidos ou ne-
gligenciados. E foi suficientemente habil para tirar
proveito disso, constituindo uma rede de colabo-
radores que ajudaram a corrigir ou completar
informacoes. E ele mesmo tratou de entrevistar
sobreviventes da ultima geracio de artistas, rea-
lizando para isso viagens a Itdlia Central e a Italia
do Norte. Com isso, pode conhecer diretamente
muitas das obras e reavaliar suas opinides, dando
ao seu livro uma dimensao antes nao prevista. E
Chastel conclui:

O novo texto € para o século XVI de uma ines-
perada riqueza de informacoes; e a comparacao
entre as duas versoes, por meio do jogo das cor-
recoes e das adicoes, fornece também um resumo
inestimavel da evolucao das idéias e dos gostos
durante os quinze anos da reelaboracao. Vasari
pode suavizar seus critérios e nuancgar a doutrina,
o que € bem evidente no que concerne a Veneza,
onde as publicacoes de Aretino e a gléria univer-
sal de Ticiano tornaram necessdria a admissao do
ideal nao florentino da cor (1981, p. 24).

Este caminho, que Chastel observou nas
duas edicoes do livro de Vasari, foi um pouco o
caminho de todas as vidas. A biografia de artistas
foi trabalho que envolveu geragoes, algumas fei-
tas para completar, outras para se opor, forman-
do, assim, linhagens e textos. Cyrillo Volkmar
Machado tinha consciéncia do movimento desses
textos e de sua importancia. Faz referéncia aos
seus ancestrais da Antigiiidade e aos modernos
(Machado, 1823, pp. 3-4), mostrando que muitos
deles ocuparam-se de escolas especificas: “Nem
somente cada nacdo, mas cada cidade da Itdlia
quis prezar-se de ter visto nascer no seu seio
alguns artistas famosos [...]”. E indica que, com
isso, as escolas identificaram suas especificidades,
seus “sinais caracteristicos”. E termina por cons-
tatar que “nenhum escritor tem falado até agora
da Escola Portuguesa” (Idem, p. 6).

Atividade propriamente académica, a
redacdao de vidas de artistas estava no horizonte
imediato da geracao de Cyrillo Machado e pode-
ria ter continuidade nao fosse a incuria do meio,
nao fossem as guerras que desmontaram aquilo
que mal havia sido articulado.

O esforco genealdgico e historico para o

conhecimento da chamada Escola Portuguesa s6
foi retomado algum tempo mais tarde por frei
Francisco de S. Luiz, dito o Patriarca, que publi-
cou Lista de alguns artistas portugueses, em 1839.
E, pouco mais tarde, foi a vez do conde Rac-
zynski, historiador alemao da Academia de
Berlim, apresentar suas contribuicdes em Les aris
en Portugal, dando continuidade aos trabalhos
iniciados por Machado e Taborda. Aquilo que
Vasari conseguiu fazer entre as duas primeiras
edicoes de seu livro demorou um pouco mais em
Portugal, na espera deste alemio que estudava
arte portuguesa e escrevia cartas, em francés, para
seus colegas em Berlim, que seriam publicadas
em Paris, em 1846.

Raczinsky foi o primeiro a mostrar as lacunas
da obra de Cyrillo Machado, apontando principal-
mente para o fato de que a Colegdo de memorias,
apesar de pretender abarcar a arte portuguesa
desde o século XV, cobre apenas os cem anos
anteriores ao autor, sendo que as informacoes re-
lativas aos séculos XV, XVI e a primeira metade do
XVII levam em conta apenas 27 artistas distribui-
dos em 33 paginas, das quais seis s40 con-
sagradas ao Gran-Vasco, que Machado niao co-
nhecia plenamente, e quatro, a Francisco de
Holanda, que parecia conhecer e julgar mal
(Raczynski, 1840, p. 445).

Depois da geracio de Cyrillo Machado
quase tudo veio abaixo com as invasdes napo-
lednicas e a transferéncia da Corte para o Rio de
Janeiro. E se o ambiente artistico em Portugal era
até entdo incipiente, precisou esperar um longo
tempo para rearticular-se. Nao apenas o tempo do
dominio francés na Europa, que terminou em
1814, mas os anos de crise, revolucoes e guerras
civis que conturbaram Portugal até a derrota final
dos Miguelistas em 1834.

O que parece claro é que no periodo entre
1714 — quando D. Joao V enviou os primeiros pen-
sionistas a Roma — e 1834, que corresponde 2a
época em que o regime das academias se tornou
absolutamente generalizado na Europa (Pevsner,
1999, p. 129), aquilo que poderia ter sido criado
em Portugal foi deslocado para Roma ou para o
Rio de Janeiro. Pode-se dizer que a Academia das
Belas-Artes, criada no Brasil em 1816, €é a primeira
instituicao portuguesa deste género que nao teve
vida efémera.® As duas Academias que surgiram
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simultaneamente em 1836 em Lishoa e no Porto
sio um tanto tardias. Criadas no governo liberal
de Passos Manoel, essas Academias serviram tam-
bém como depésitos de bens artisticos perten-
centes as ordens religiosas que foram nacionali-
zadas em 1834. Tais colecOes estiveram na origem
do Museu Real de Belas-Artes e Arqueologia, aber-
to ao publico em 1884, instituicio que, depois de
1911, transformou-se no Museu de Arte Antiga.

Originariamente, essas Academias tinham fun-
¢coes honorificas, pedagdgicas e culturais. Do ponto
de vista do ensino, a estrutura da Academia de
Lisboa era relativamente simples — composta por
um diretor, sete professores efetivos, cinco profes-
sores suplentes e 29 artistas agregados; dividia-se
em sete “salas”: desenho historico, pintura histérica,
pintura de paisagem, arquitetura, escultura, gravura
historica, gravura de paisagem; oferecia também
cursos noturnos para a formacio de operarios:
aulas de geometria e arquitetura, desenho de orna-
mentos, desenho historico e estudo do modelo vivo
(Raczynski, 1846, p. 445). Em 1862, a Academia de
Lisboa ganhou o titulo de Real Academia, e, em
1881, foi reformada subdividindo-se Academia e
Escola. Em 1911, foram extintas e substituidas por
Conselhos de Arte e Arqueologia (Costa, 1932).
Apesar de mal instaladas em velhos conventos, de
mal subvencionadas e dependentes de um corpo
docente relativamente antiquado (Franga, 1999),
nada disso impediu que no ambito dessas
Academias surgissem artistas de grande talento,
como atesta a magnifica colecio de pintura do
Museu do Chiado, que, na parte relativa ao século
XIX, apresenta uma pléiade de artistas de grande
talento formados diretamente na estrutura de ensi-
no criada por elas.

No entanto, apesar da vivacidade do ambiente
artistico portugués, a partir de meados do século
XIX, tem-se a impressao de que aqueles elementos
basicos de reconhecimento histérico e biografico,
fundamentais para se solidificar a idéia de Escola
(portuguesa), nao estavam suficientemente articula-
dos em instituicoes e praticas artisticas.

O que precisa ser levado em conta no exame
desses séculos de experiéncia portuguesa nao &,
portanto, a auséncia da pintura — ou do gosto pela
pintura —, pois ela esteve sempre 14, articulada a
arquitetura, 2 escultura e a outros oficios na con-
strucdo do notavel patrimonio de obras religiosas

e civis que distinguiram Portugal; nem mesmo a
auséncia de uma reivindicacio bem-sucedida no
sentido de considerar, para efeitos fiscais, a pintu-
ra a 6leo uma Arte Liberal (Serrao, 1983); mas a
auséncia de um discurso e de instituicdes corre-
spondentes, com a fun¢ao de destacar a pintura
verdadeiramente das outras artes e oficios, a fim
de dar a ela uma perspectiva histérica e biografi-
ca, e de criar para ela um sistema proprio, como
ocorreu em outras regides da Europa. Chama a
atenc¢ao, por exemplo, o fato de Nuno Gongalves,
pintor portugués do século XV, cuja importancia é
hoje reconhecida, ter sido redescoberto apenas no
século XX, por José de Figueiredo (1872-1938),
historiador da arte e mentor da nova Academia
que se formou em 1932, cujos trabalhos se
voltaram para o resgate daquilo que chamou de
Escola portuguesa de pintura dos séculos XV
e XVI. Enquanto em Florenc¢a, com Paolo Giovio
e Vasari, a pintura foi inscrita na histéria da cidade
como uma de suas glorias, e as biografias de artis-
tas proliferaram, dando um novo sentido para o
antigo modelo de Plutarco e Suetdnio, em
Portugal nada disso ocorreu até o inicio do sécu-
lo XIX, e os pintores, mesmo quando notaveis,
cairam no esquecimento. Além disso, a organiza-
cao da arte em academias criou um sistema de
educacao, no qual o que se dizia da pintura tinha
uma importincia decisiva, tanto para a formacao
das novas geracoes como para a emergéncia da
referida consciéncia historica.

Um indicativo da escassez de referéncias
sobre a vida dos pintores em Portugal € a propria
auséncia do nome do artista em época em que
isso nao era mais freqliente. Nas historias da pin-
tura portuguesa do século XVI — escritas no sécu-
lo XX — é comum encontrar referéncias ao Mestre
do Poliptico de Viseu, ao Mestre do Sardoal, ao
Mestre da Charola de Tomar, aos Mestres de Sdao
Francisco de Evora, ou simplesmente ao Mestre
Desconhecido (Pamplona, 1948)! E esse desco-
nhecimento da identidade dos pintores vai além,
tanto que um dos mais importantes retratistas
portugueses do século XVII, Domingos Vieira, s6
teve sua existéncia pessoal claramente definida
na década de 1930. Apesar de quadros seus
serem conhecidos, até entio era confundido ou
com um certo Domingos Barbosa ou com um
homénimo seu, também pintor, mas um tanto



VIDAS DE ARTISTAS: PORTUGAL E BRASIL

41

mais velho (Santos, s. d, p. 43). Problemas de
atribuicao sempre foram complexos em todos os
cantos, mas em Portugal o que se via & mais
do que isso, muitas vezes a propria identidade do
pintor era desconhecida.

Foi necessario esperar pelos anos de 1920
para se ver Eugénio D’Ors, com sua vertiginosa
imaginacao estética, dizer que “[...] desponta em
Nuno Gongalves um modo novo que encontrard
na pintura de Veldzquez a sua expressao acaba-
da”; ou entao que “o verdadeiro pai da pintura
espanhola é Nuno Gongalves, do mesmo modo
que a fonte secreta do plateresco €, provavel-
mente, o manuelino”. Ou entdo, na continuidade
de sua reflexdao sobre a arte portuguesa, Eugénio
D’Ors destaca:

Eis o retrato de Dona Isabel de Moura, por
Domingos Barbosa [Domingos Vieiral, um pintor
do qual se ignora tudo e que, contudo, nao esta-
va talvez muito afastado de Velazquez [...], vemos
que Domingos nao devia nada a Diogo quanto ao
realismo, a sobriedade, ao moderno. E que, quan-
to ao udltimo ponto [...] ele ultrapassava-o mesmo:
um olhar como o de Dona Isabel, nao o encon-
trarfamos provavelmente em todo o repertorio
iconografico de Veldzquez: é-nos necessario
chegar a Goya para nos confrontarmos com olhos
que nos fitam assim (s. d, pp. 118, 122, 127).

E as vidas desses pintores, até o século XX,
eram muito pouco conhecidas em Portugal!*

A invencio de uma linhagem
de artistas brasileiros

E sabido o quanto a tradicio neocldssica
francesa desprezava o barroco, mesmo aquele tao
proximo dela, da Itdlia ou da Espanha (Gomes Jr.,
1998). E foi essa escola que, por meio da Missdo
Francesa, ocupou-se de ensinar aos brasileiros os
principios das artes do desenho. Ensinar é a
palavra certa, pois o que até entao existia nio era
por eles bem considerado arte, mas coisa de pin-
tamonos. Essa idéia, de tao arraigada, por muito
tempo permaneceu no pensamento de alguns
descendentes da Missdo. Historiador da AMissdo,
Affonso Taunay, em 1912, afirmava:

Mau grado os esforcos encomidsticos de alguns
escritores, inspirados por exagerado nacionalis-
mo, o que resulta aos olhos dos julgadores impar-
ciais é que a arte brasileira dos principios do sécu-
lo XIX era, e fora até entao, quase nula.

Salvo uma ou outra manifestacio de mediocre in-
tuicio do oficio, neste ou naquele primitivo, os
nossos pintores e escultores s6 haviam dado
mostras de maior rudimentariedade artistica. Nas
nossas feissimas igrejas, excecao feita de uma ou
outra, a decoracao interna e as telas e painéis pro-
vinham de verdadeiros pintamonos (1912, p. 6).

Se o espirito do movimento artistico no Bra-
sil do século XIX tivesse permanecido restrito a
essa avaliacao de Taunay, algo de muito impor-
tante teria falhado no projeto que estava em
curso. Do ponto de vista das idéias, Affonso Tau-
nay € coerente com quase tudo que se pensava
sobre pintura no Brasil no século XIX, mas em
1912, quando publicou o livro, ja comecava a ser
voz discordante, em razao da recente reavaliacao
da arte barroca. No entanto, se tomarmos como
referéncia a atuacdo de Manuel Aratjo Porto-
Alegre, o mais destacado aluno de Debret, vé-se
que, a despeito das opinides correntes no seu
tempo, ele deu inicio a um trabalho no sentido do
reconhecimento e do estudo da arte da América
portuguesa nos séculos XVII e XVIII. E exemplar,
quanto a isso, a “Memoria sobre a antiga escola
de pintura fluminense”, que Porto-Alegre publi-
cou na Revista do Instituto Historico e Geogrdfico
Brasileiro em 1841. Apesar de muito breve e
impreciso, esse escrito inscreve-se no ambito de
uma crescente preocupaciao genealdgica, que
teve o sentido de estabelecer linhagens que ates-
tassem a continuidade entre o projeto civilizador
do império e as manifestacoes culturais anteri-
ores. Do ponto de vista das artes, enquanto a
avaliacio de Taunay pressupunha um abismo
entre o velho e o novo mundo, que surgiu do tra-
balho missiondrio dos franceses, Porto-Alegre
voltava seus olhos para um passado nao tao
longinquo, e dava inicio a um tipo de pesquisa
que teve a virtude de forjar uma alianca entre o
passado e o presente. Além disso, por mais que
seu gosto, formado na escola de David, tendesse
a reprovar aquele tipo de arte, atribuiu o nome de
“escola” ao grupo de pintores que atuaram no Rio
de Janeiro de fins do século XVII ao inicio do
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XIX. Com isso, tirou do anonimato frei Ricardo do
Pilar, José de Oliveira, Manuel da Costa, Francisco
Muzzi, Joao de Souza, Manuel da Cunha, Leandro
Joaquim, um certo “afamado” Raymundo e, final-
mente, José Leandro.

Além desta “Memoria”, Porto-Alegre escreveu
dois outros textos, uma pequena biografia de
“Manuel Dias, o Romano” e “Iconografia Bra-
sileira”, no qual resgata e faz o elogio historico de
Francisco Pedro do Amaral e Valentim da Fonseca
e Silva, que foi o mais importante artista que atuou
no Rio de Janeiro no tempo dos vice-reis. Mesmo
apresentando poucos dados, o que nao quer dizer
que a pesquisa tenha sido inexistente, estes textos
de Porto-Alegre podem ser considerados os pri-
meiros no género das Vidas de artistas brasileiros.
Vidas que foram enriquecidas, prolongadas e que
tiveram em A arte brasileira de Gonzaga-Duque,
de 1888, a manifestacio mais acabada na literatura
artistica do século XIX. Apesar de o livro de
Gonzaga-Duque estar aparentemente estruturado
como uma historia da arte — com enquadramento
sociocultural e divisio em fases (“causas”, “mani-
festacao”, “progresso”) — o principio biogrifico
pontua o texto em toda a sua extenso.

Quando Porto-Alegre na “Memoria” comega
a falar sobre Frei Ricardo do Pilar, para ele o fun-
dador da escola, cujas pinturas sacras podiam ser
vistas na igreja e no convento dos Beneditinos no
Rio de Janeiro, lembra de compari-lo a Giotto e
Cimabue, o que torna claro o modelo — mitico —
no qual se baseia para projetar as glorias da esco-
la fluminense (Porto-Alegre, 1841, p. 550).
Quando comeca a narrar as poucas noticias sobre
Manoel da Cunha, o quinto mestre da escola, e
lembra que este nasceu escravo, mas a despeito
disso teve uma brilhante carreira artistica, estd a
constatar o que era a caracteristica do meio, onde
predominavam nas oficinas homens pardos ou
negros, muitos deles egressos do cativeiro. Mas
estd também denunciando “o desleixo das coisas
artisticas no nosso pais”, que se formou como
verdadeira “colonia cartaginesa”, preocupada
exclusivamente com o trafico. Mas esse desleixo
agora se transforma em desvelo, e as idéias do
sublime e do belo podem, entio, encontrar seu
lugar no Brasil.

A historia fantasiosa do édito que, na Grécia
antiga, teria proibido o ensino da pintura aos

escravos, como que atestando sua nobreza e sua
condicao de Arte Liberal, aqui comeca a aparecer
invertida. As elites incultas legaram as artes aos
escravos ou a homens de condicao inferior que,
gracas as corporagoes religiosas ou a umas poucas
familias previdentes que os ampararam, con-
seguiram por meio de seu talento que alguma
coisa de sublime e belo pudesse existir na “colonia
cartaginesa”. E cabia entdo destacar o seu mérito e
mostrar como, a despeito de sua origem social,
foram eles que formaram a escola, que alcancou
seu momento de gloria com as instituicoes artisti-
cas criadas no Império. Ao fornecer certos dados
biograficos dos artistas da escola (por exemplo:
Frei Ricardo do Pilar nasceu em Flandres; Francisco
Muzzi era filho de um italiano; Manuel da Cunha
nasceu escravo, mas aperfeicoou sua arte em
Lisboa; Valentim da Fonseca era filho mestico de
um fidalgote portugués e de uma negra, nascido
no Rio de Janeiro mas levado a Portugal para estu-
dar...), ou dados estilisticos e comparacoes sobre
as obras destes pintores (o Cristo na sacristia do
convento dos Beneditinos de Frei Ricardo do Pilar
vai além de Giotto e Cimabue; Manuel da Costa era
uma espécie de Goéngora acromatico, apdstolo dos
delirios borrominicos; José de Oliveira dominava a
ciéncia da perspectiva, possuia a valentia do claro
escuro e riqueza de imaginacao; Joao de Souza
pertencia a classe dos coloristas; ou que um
quadro de Manuel da Cunha era imitacdo de
Daniel de Volterra etc.), Porto-Alegre inseriu esses
artistas na historia da arte do Ocidente europeu,
integrando-os a tendéncias pré-existentes. E, por
meio do resgate da atuacio de outros artistas,
como Manuel Dias e Francisco Pedro do Amaral,
articulou o passado com o presente.

Manoel Dias € estratégico no raciocinio, pois
foi um académico antes da Academia: “conhecido
pelo titulo de Romano, por haver estudado em
Roma, ele foi o primeiro professor publico de
desenho, e o que estabeleceu a aula do nu” no
Rio de Janeiro (Porto-Alegre, 1848). Com ele
aparecia no Brasil uma nova idéia de formacao
artistica que, a despeito de ter fracassado naque-
le momento, prefigurou o que viria a acontecer
com a vinda dos franceses. E Francisco Pedro do
Amaral, biografado por Porto-Alegre em “Ico-
nografia Brasileira”, € também estratégico por ser
artista de transicao, pois estudou em principio
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com José Leandro, o ultimo dos artistas arrolados
na escola fluminense, mas também teve aulas com
Manuel Dias e, por fim, com Debret; tendo se
destacado também como fundador da sociedade
de Sdo Lucas, em 1827 (Porto-Alegre, 1856). Com
isso, engatavam-se as duas experiéncias, aquela
que teve inicio no convento dos Beneditinos no
fim do século XVII, com Frei Ricardo do Pilar, e
aquela que abriu definitivamente o Brasil para as
artes com a vinda dos artistas franceses em 1816.

Ao chamar a atencao para as obras desses
artistas, indicando onde estavam, contando uma
coisa ou outra sobre sua historia, destacando suas
virtudes, Porto-Alegre comecava a criar uma certa
consciéncia de patrimonio artistico, numa época
em que quase ninguém se importava muito com
a sobrevivéncia de bizarrias barrocas. Sio vee-
mentes na “Memoria” 0s protestos contra a impre-
vidéncia que permitiu que obras se arruinassem
com o tempo, ou que tivessem sido caiadas ou
completamente destruidas pela acio do homem.
E nio se clama apenas contra o descuido, mas se
denunciam também os processos de transfor-
macao histérica que justificam, no entender de
seus protagonistas, a destruicao de obras do pas-
sado e sua substituicao por outras.

Mas, com espirito de arquedlogo e algum
otimismo, Porto-Alegre pretende mostrar que
nem sempre a destruicao é definitiva e que, no
caso de pinturas que foram sobrepostas por out-
ras tintas, “um processo quimico muito simples
pode ainda [fazer] reaparecer as imagens” (Porto-
Alegre, 1841).

A “Mem6ria” foi uma peca lida em secio do
Instituto Histérico em que estava presente o
jovem Imperador. Suas dltimas palavras sao dedi-
cadas a D. Pedro II, e sao um incentivo para que
0 monarca tome para si o projeto de proteger as
artes e preservar o passado artistico no Brasil. E
peca epiditica, mas tem um programa que fica
claro quando lida com atencdo. Porto-Alegre
havia sido formado nos primérdios da Academia
das Belas-Artes e ocupava, entdo, a cadeira de
pintura de historia. Nesse momento, almejando
maiores poderes, qualificava-se para tal com a
ambiciosa idéia de destacar as artes no ambito da
Corte. Para isso, faziam-se necessarias a con-
tinuidade e a ampliacao do mecenato real, com a
finalidade de destacar a Corte por meio das artes,

nao apenas aquelas que eram feitas no tempo,
mas também as herdadas do passado, a escola flu-
minense. A “Memoria” constitui-se em apelo pela
ampliacao da consciéncia histérica e pela preser-
vacao do patriménio artistico. Esta expressao
ainda nao esta presente no texto, mas o conceito
se esboca no percurso da argumentacio. No pri-
meiro passo, inventa-se a antiga escola por meio
da narracao das vidas e da indicacao das obras,
em seguida articula-se o passado com o presente
artistico, criando a idéia de uma linha de con-
tinuidade e, por fim, hd o protesto contra o van-
dalismo e a falta de cuidado com a conservacao
das obras.’

Diferente da visao expressa por Affonso
Taunay em A missdo artistica de 1810, estes
textos de Porto-Alegre buscavam mostrar que o
trabalho da colonia dos artistas franceses nao co-
mecou do zero, e que o projeto de uma arte
nacional sob os auspicios da Casa de Braganca
no Brasil deveria levar em conta pelo menos um
século a mais de histéria de praticas artisticas,
protagonizadas por homens de condi¢io inferior
que mereciam, naquele momento, ocupar um
lugar no pantedo da pdtria, ou a0 menos o reco-
nhecimento daqueles que, ao redigir suas bio-
grafias, constitufam-se em seus herdeiros.

A se tomar como referéncia a principal cor-
rente que esteve na base do neoclassicismo,
pode-se dizer que, nos idos de 1823, quando foi
publicada em Lisboa a Colegcdo de memdrias de
Cyrillo Volkmar Machado, e de 1841, quando
Porto-Alegre leu sua “Memoéria” no Instituto
Historico no Rio de Janeiro, as vidas de artistas
eram um género em declinio. Desde 1764, quan-
do Winckelmann (1717-1768) publicou a Historia
da arte da antigiiidade, a idéia de historia da arte
estabelecida por meio de narrativas biograficas
vinha sendo posta em questao. A formula que
aparece logo na apresentacio do livro de
Winckelmann ¢é lapidar:

Nessa obra, tive como finalidade, acima de tudo,
discutir a prépria esséncia da arte; a historia dos
artistas, afora uma coisa ou outra, nao faz parte
dela, como ji foi realizada por tantos outros € vao
procura-la aqui (1790, p. XD.
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Seja por uma diferenca metodolégica ou
simplesmente para afirmar sua autoridade, o eru-
dito alemio tratava com desprezo aqueles que
praticaram o género das vidas. E dava pouca
importincia a acumulacdo de detalhes caracteris-
tica da tradicao italiana de estudos sobre arte. Seu
objetivo nio era encadear acontecimentos em
narrativas cronolégicas, mas produzir uma re-
flexao e uma explicacao da Arte com um contet-
do doutrindrio.

O pintor e também tedrico do neoclassicis-
mo Anton Raphael Mengs (1728-1779), que em
Roma participou do mesmo circulo de Winckel-
mann, expressou de forma bastante clara esta
nova perspectiva que viria a orientar os estudos
sobre arte a partir da segunda metade do século
XVIII. Ao fazer referéncia a biografia de um artista
que lhe chegara as maos, Mengs teceu o seguinte
comentario:

Nao vejo qualquer interesse nesse género de nar-
rativas, mais cheias de elogios do que de ver-
dade; além disso, ja temos suficientes vidas de
pintores. Em minha opinido, o que ¢ necessario
sa0 novas historias da arte ou, na auséncia delas,
qualquer coisa que possa instruir o mundo; por
exemplo, descricoes dos principais modelos da
arte, isto €, quadros e esculturas dos artistas fun-
damentais, gracas aos quais podem ser reveladas
as regras bdsicas e tornar compreensivel as razoes

da beleza de tais obras (Pommier, 1996, p. 209).

Essa passagem ¢ um resumo da disposicao
intelectual que daria nascimento a um novo tipo
de histéria da arte, mais centrado no exame de
obras exemplares e de seus estilos do que na vida
de seus autores. Depois de Winckelmann, essa
tendéncia pouco a pouco se imp0Os e culminou na
Storia pittorica della Italia, do abade Luigi Lanzi,
de 1795, e na Histoire de l'art par les monuments,
depuis sa décadence au IV¢ siecle, jusqu’a son
renouvellement au XVI siécle, de Séroux
d’Agincourt, que comecou a ser publicada em
1810. Livros que se colocam explicitamente na
trilha aberta por Winckelmann e Mengs.

Mas, na periferia do sistema das artes do
Ocidente europeu, em Portugal e no Brasil, ape-
sar de aparentemente anacronicas, as vidas de
artistas ainda faziam sentido, ja que, indepen-
dentemente de serem boa ou md maneira de se

falar de arte, cumpriram um papel social na artic-
ulacio dos ambientes artisticos em que circu-
laram. Tanto no Brasil como noutros lugares, a
elevacio da pintura dependeu sempre de uma
dupla articulacao discursiva. De um lado, aquela
que, na perspectiva biografica, individualiza o
artista e, por meio do elogio, confere a ele a no-
breza do mérito; de outro, aquela que o inscreve
na tradicao da cidade ou, mais tarde, nas tra-
dicdes nacionais — que também o nobilita —,
dando a sua arte uma perspectiva historica que
mescla seus feitos com os feitos da cidade em
armas, letras, artes, ciéncias e outras virtudes.®

Nesse sentido, pode-se dizer que, se a tare-
fa biografica que Aratjo Porto-Alegre tomou para
si tinha algo de anacronico, o que se expressa na
recorrente referéncia a Vasari que aparece em
seus textos — “Quando o Brasil tiver o seu Vasari,
estas curtas noticias hao de servir de base para
trabalhos mais amplos, e desafiarem pesquisas
acerca de nossos artistas primitivos” (Porto-
Alegre, 1848)” —, mesmo no interior do mais com-
pacto bastido do neoclassicismo — a Academia de
Belas-Artes de Paris — as biografias de artistas
continuavam sendo um género rotineiramente
praticado. Quatremere de Quincy, que perma-
neceu na condicdo de secretirio perpétuo da
Academia entre 1816 e 1839, publicou neste
periodo grandes biografias de Rafael, Miche-
langelo e Canova, e também Histoire de la vie et
des ouvrages des plus célebres architectes du XI
siecle jusqu’'a la fin du XVIIF, obras que, a
despeito das restricoes de Winckelmann e Mengs,
deram um alento ao género. A biblioteca da
Academia Imperial das Belas-Artes, no Rio de
Janeiro, possuia exemplares desses quatro livros,
sendo que os trés primeiros foram doados por
Porto-Alegre, que tinha também entre seus per-
tences Regras da arte da pintura, com memorias
dos mais famosos pintores portugueses, e dos mel-
hores quadros seus de José da Cunha Taborda, e
podia consultar Vasari e Palomino de Castro na
pequena mas preciosa colecio disponivel no
palicio da Academia, no Rio de Janeiro (Gomes
Jr., 2003).
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Notas

O livro As academias de arte de Nikolaus Pevsner
(1999), pioneiro e ainda hoje essencial, é¢ exem-
plo do primeiro tipo de abordagem: uso inten-
sivo das vidas como fonte sem o tratamento
detalhado de sua importincia na formacio das
academias. O mesmo pode-se dizer do esclarece-
dor trabalho de Haskell, Mecenas e pintores
(1997), dedicado ao estudo do universo social
dos artistas. O melhor exemplo do segundo tipo
sdo os artigos de Les ‘vies’ d’artistes, publicacao
derivada de um coléquio internacional ocorrido
no Louvre em 1993, sob a direcio de Matthias
Waschek (1996). Sobre a articulacao das vidas
com a elevacao social dos praticantes das artes do
desenho, merece destaque o excelente livro de
Warnke, O artista de corte (2001). Em perspectiva
sociologica, o trabalho de Nathalie Heinich, Du
peintre a [artiste (1993), também merece
destaque, pois examina o género das vidas na
Franca e o articula com a problemadtica da as-
sinatura e dos auto-retratos, mas ¢ um exemplo
de boa articulacio com pouca pesquisa. Sobre
Vasari, a bibliografia é vasta, mas é de muito
interesse a apresentacio de André Chastel a
traducido francesa do mestre toscano Les vies des
meilleurs peintres, sculpteurs et architectes,
comentada adiante (Chastel, 1981). Anterior a
todas essas referéncias, o livro de Julius Schlosser,
La literatura artistica, de 1924, continua sendo
fonte de consulta essencial nao apenas sobre o
género das vidas, mas sobre toda a literatura
artistica (Schlosser, 1976).

O delineamento do pintor erudito comec¢a quan-
do Alberti diz ndo ser “fora de propésito que eles
[os pintores] tomem gosto pelos poetas e pelos
oradores, pois estes tém em comum com 0s pin-
tores um grande nimero de ornamentos. Os
escritores que apresentam conhecimentos abun-
dantes serdo uteis para o bom agenciamento da
composicao da histéria, cujo mérito reside essen-
cialmente na invencao” (op. cit., Livro III, p. 213);
e mais adiante exemplifica: “O egrégio pintor
Fidias confessava que havia aprendido em
Homero com qual majestade é necessario pintar
Japiter” (dem, p. 215).

A retomada das artes com D. Joao V, em Portugal,
e a circulacao de artistas entre Lisboa e Roma foi
possivel gracas ao fim da Guerra de Sucessao da
Espanha, que envolveu boa parte da Europa, e
que abriu para Portugal um longo periodo de

paz, s6 interrompido quase um século depois
com as guerras napolednicas.

E muito ilustrativo desta lacuna o fato de um
pesquisador brasileiro, Jaelson B. Trindade, ter,
em 1998, descoberto um pintor portugués do sécu-
lo XVIIIL E o fato de ser um pintor que atuou em
Lisboa no século XVIII deve ser sublinhado, pois
nao se trata de alguém perdido em uma provincia
em época remota. A cuidadosa reconstituicao da
trajetéria e da obra do pintor Bernardo da Costa
Barradas esta acessivel em Trindade (1998). Outro
exemplo que merece destaque ¢é a recente
traducao e publicacio de Poesia e pintura ou pin-
tura e poesia de Manuel Pires de Almeida
(Muhana, 2002), tratado escrito em latim em 1633,
que permaneceu inédito até 2002, quando foi
cuidadosamente editado e comentado por Adma
Muhana, professora da Universidade de Sao
Paulo. O que ¢ uma demonstracio de que tam-
bém a reflexdo sobre a pintura produziu pouca
ressonancia no ambiente artistico portugués.

Em 1942, Hannah Levy publicou na Revista do
SPHAN um esclarecedor artigo intitulado “A pin-
tura colonial do Rio de Janeiro”. Hannah Levy
revisita a escola fluminense e todos os estudos
sobre ela, desde a “Memoria” pioneira de Porto-
Alegre. Suas conclusdes sao de muito interesse,
pois demonstra que os estudos posteriores a
“Memoria” se limitaram a recopiar Porto-Alegre,
sem se dar conta de que a “Memoria” deveria ser
entendida como “fonte intencional” e estava cheia
de lacunas. Duas conclusdes sio importantes
nesse artigo: as obras da escola “nao apresentam
nenhum traco que deixe reconhecer que um
artista se tenha inspirado na natureza e no ambi-
ente em que viveu”; e responde negativamente a
pergunta de “se ¢é possivel reconhecermos
influéncias exercidas por um artista sobre outro,
dentro da propria pintura carioca” (Levy, 1942, p.
60, 66). Desfaz-se, assim, a idéia de escola. Mas, o
que Hannah Levy deixa de levar em conta é que
Porto-Alegre ao redigir vidas seguia um impulso
originario do préprio género, que costumava
coroar as biografias dos artistas com a idéia de
uma constelacao formadora de escola. Verdadeiras
ou falsas, tanto as vidas como as escolas, tinham,
antes de tudo, um papel social a cumprir.

A Revista do Instituto Historico e Geogridfico
Brasileiro possuia uma seciao permanente com o
titulo de “Biografias dos Brasileiros Distintos por
Letras, Armas, Virtudes etc.”, na qual Porto-Alegre
publicou “Manoel Dias, o Romano”.
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7 Apesar de conhecer Winckelmann, a quem faz
referéncia no texto sobre Manoel Dias, Porto-
Alegre nao clamava por ele, mas por Vasari.
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gin, in the Italian sixteenth century,
the “artists’ lives” have been articu-
lated to the establishment of Aca-
demies, and they had an important
role in the artists elevation as a
social group, which was possible
with the concomitant elevation of
the drawing arts to the condition of
liberal arts. This change of state
always depended on a double dis-
cursive articulation. For one side,
that one which in the biographic
perspective individualizes the artist
and, by the praise, confers him the
nobility of the merit; for the other
side, that one which inscribes him in
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Cet article aborde les écrits sur l'art,
particulierement ceux du genre “vies
drartistes” et leur role dans la forma-
tion des environnements artistiques a
Lisbonne et a Rio de Janeiro. Dans
I'Ttalie du XVlIe siecle — leur lieu d’o-
rigine - les “vies dartistes” ont été
liées a l'institution d’Académies et ont
eu un role important pour 'élévation
des artistes en tant que groupe social.
Cela a été rendu possible grice a
I'élévation concomitante des arts du
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la perspective biographique, individ-
ualise l'artiste et, par I'éloge, lui con-
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