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1. Consideracdes preliminares

A produgdo artistica ndo é apenas o reflexo de um mo-
mento histérico no contexto de uma organizagdo social, nem
tampouco pertence ao estrito dominio da ideologia. Ela &, e
sempre foi, uma das modalidades do trabalho social e, como
tal, um agente transformador da sociedade.

Ao analisarmos a produgéo artistica de um determinado
momento na vida de uma sociedade, temos de considerar prio-
ritariamente suas caracteristicas proprias, a nivel formal. A
histéria das artes plasticas é a histéria de estruturas formais,
limitadas, até certo ponto, as peculiaridades e aos limites dos
materiais empregados. Na pintura, por exemplo, quer se trate
da “Mona Lisa” de Leonardo da Vinci ou de “Guernica” de
Pablo Picasso, temos, antes de mais nada, uma pelicula picto-
rica distribuida sobre um suporte (seja este de tela, papel, ma-
deira, etc). A pelicula pictérica cria, sobre este suporte, com-
binagbes variadas de formas e cores, independentemente de
sua tematica.

Mas este aspecto propriamente formal, embora defina em
ultima anélise a produgdo artistica, ndo basta para traduzir
tudo o que ela possui em si mesma e o que veicula dentro de
uma sociedade determinada. Os principais fatores que diferen-
ciam “Mona Lisa” de "Guernica” sdo a ideologia global de
cada produtor; a ideologia global da(s) classe(s) as quais ele
se dirige com seu trabalho; a ideologia imagética da prépria
obral; o papel que essa obra desempenhou no momento e no
contexto em que foi criada. Ndo se deve esquecer que “Guer-
nica” ficou proibida na Espanha durante todo o periodo fran-
quista — se o papel de uma produgéo artistica fosse somente
o reflexo de um determinado momento histérico, ou se se tra-
tasse de um simples instrumento ideoldgico, esta proibigdo
nédo teria sentido.
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Se aceitarmos, no entanto, como posi¢do de principio, que
a arte é um agente transformador da sociedade, entdo as proi-
bicées, os expurgos, os autos-de-fé que ocorrem em determi-
gados momentos da histéria dos povos, encontram sua razéo
e ser.

Se estes posicionamentos parecem-nos importantes na
analise de qualquer producéo artistica, eles adquirem caracte-
risticas especificas quando se trata da arte feita na América
Latina, e no Brasil em particular. As préprias condi¢cdes dos
paises latino-americanos determinam maneiras especiais de
analise de sua producgéo cultural. Partimos da afirmacdo de
Juan Garcia Ponce, “América é uma criacéo cultural”2, visando
analisar a producédo artistica no Brasil, no periodo colonial e
no século XIX.

O Brasil foi marcado, desde o momento histérico de sua
descoberta pelos europeus e de sua colonizagdo, por uma re-
lagdo de dominagédo na qual ele desempenhou, sempre, o papel
de dominado. Sua producdo artistica caracterizou-se, em con-
sequéncia, por um “dirigismo™3 que a marcou profundamente.
A histéria das formas, posterior & descoberta do Brasil, obe-
deceu aos interesses dos colonizadores — sua imposi¢do num
contexto completamente diferente do original sé pode ser com-
preendida num ambito mais amplo, que ultrapassa o dominio
da producéo artistica.

O "dirigismo artistico” possuia uma razdo de ser bem
precisa: fechando o artista numa concepgéo estreita de sua
praxis e impondo-lhe dogmas que deviam ser seguidos, conse-
guia distancia-lo de uma participacao efetiva na vida de seu
tempo e aliend-los dos problemas que poderiam ser colocados
a arte pela propria situagdo de dominagéo.

O dirigismo vai, na nossa opinido, no sentido da importa-
¢80 e da imposicdo de sistemas formais estrangeiros, negando
todos as producées artisticas, consideradas pelo europeu do-
minador como “marginais”, ou seja, as indigenas e as "negras”
(vindas com os escravos africanos).

2. O periodo colonial, os sistemas formais importados e
suas transformacdes

Durante o periodo colonial, a producdo artistica foi domi-
nada com exclusividade pelas diversas Ordens religiosas que
se instalaram no Brasil, para catequizar os indigenas e vigiar
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os colonos, estes muitas vezes fugidos da Inquisicdo. A pro-
dugédo artistica concentrou-se nas Igrejas, centro da vida so-
cial. O dirigismo artistico manifestou-se, inicialmente, na im-
posicdo de uma arte de carater religioso, respondendo eviden-
tentemente as necessidades do jogo politico, pois, em ultima
analise, era o rei de Portugal que comandava.

Esta arte imposta é comumente classificada de acordo
com vérios sistemas formais existentes na Europa na mesma
época ou em periodos anteriores, ou seja, o sistema formal
maneirista, o sistema formal barroco, o sistema formal rococg,
para mencionar os mais recorrentes; chega-se a citar também
longinquas influéncias asiaticas.4

De todos estes sistemas formais importados, sobressai,
“pela quantidade e exuberéncia, o que se decidiu chamar bar-
roco."”s Dentro da perspectiva de uma analise formal e socio-
légica da produgéo artistica, no caso do Brasil, o que mais
interessa nao é classifica-la segundo tal ou tal modelo, euro-
peu ou oriental, mas estudar os seus mecanismos de imposi-
¢do e o que resulta em termos de producédo local .

Uma primeira caracteristica da arte feita no Brasil, durante
o periodo colonial, é sua defasagem em relagdo aos modelos
importados que se explica pelas proprias condigbes materiais
do pais na época.

Neste periodo, o que mais nos interessa dentro da pers-
pectiva do dirigismo artistico & o sistema formal barroco que
predominou na pintura, escultura e decoragdo das igrejas.
Apesar de sua imposicdo através das Ordens religiosas, ele
“adaptou-se' ao ambiente — na verdade, foi recuperado e
mesmo subvertido por artistas locais, que eram empregados
para realizar a decoracdo interior das igrejas, e tornou-se,
assim, progressivamente mais flexivel. A analise formal per-
mite descobrir nele um certo “excesso’, mesmo em relagdo as
caracteristicas ja existentes no sistema formal barroco na
Europa: excesso de dourados na decoracdo das esculturas e
altos-relevos e excesso de pormenores decorativos, “‘a princi-
pal originalidade do barroco colonial”.6 Isto & visivel no Mos-
teiro de Sao Bento (Rio de Janeiro), na Igreja de Séao Francis-
co (Bahia), na capela-mor da Igreja de Nossa Senhora do Pilar
(Ouro Preto), e na maioria das igrejas do século XVIII.

Nas esculturas do Aleijadinho,7 ha um excesso na expres-
sividade das formas, os rostos dos personagens parecem por
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vezes até caricatos, elemento que ndo possui equivalente na
arte barroca da Europa.8 Este aspecto faz pensar num fend-
meno de involucdo, na medida em que a expressividade das
figuras pode ser aproximada do sistema formal gotico, atuante
na Europa séculos antes.

O fendmeno de evolugéo regressiva das formas ocorre
seguidamente, segundo Germain Bazin, na producdo artistica
de paises, regides ou cidades que se encontram distanciados
dos centros de criagcdo.9 Pensamos que se trata de um fend-
meno que, considerando as condi¢cdes do Brasil na época, néo
pode ser dissociado do dirigismo artistico: uma forma de arte
estrangeira foi exertada numa sociedade que ndo possuia uma
tradicdo artistica prépria. Esta imposicdo foi acompanhada de
uma falta, (voluntéria, da parte dos dirigentes), de renovagéo
de contatos com os centros de criagdo. Nestas condigdes, a
involugdo é compreensivel e, até mesmo, inevitavel.

Os aspectos ja citados de subversdo formal podem ser
considerados como signos involuntarios do trabalho dos artis-
tas locais; sua situagdo peculiar, trabalhando para as Ordens
religiosas e sob sua vigilancia, ndo pode ser negligenciada se
quisermos compreender o processo de modificagdes pelo qual
passava o barroco no Brasil.

Dentro do sistema formal barroco, aquele realizado em
Minas Gerais no século XVIIl, no periodo da mineracéo, & o
mais significativo na perspectiva dada a este trabalho, por duas
razbes: a predominancia das Ordens religiosas que, diferentes
do Clero tradicional, davam maior liberdade de criacdo aos
artistas; e o emprego frequente de mulatos para a execugédo
das igrejas e, principalmente, para a sua decoracgéo.

Os artistas eram efetivamente, na maioria dos casos, mu-
latos; a cor de sua pele ia junto com uma condigdo social in-
termediaria entre o branco senhor, colonizador, e o preto
escravo. Os mulatos “oscilavam™ entre os dois grupos raciais
(que constituiam ao mesmo tempo os grupos sociais mais im-
portantes), sem poder integrar-se em nenhum deles.

Eram homens livres, mas marginais; eles néo participavam
do processo de produgdo. Ao mesmo tempo, sua cultura era
composta de elementos europeus e de elementos africanos.
Sua ideologia aproximava-se, em muitos casos, a do europeu

dominador: existia o desejo de ascender a classe dominante,
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mas, ao mesmo tempo, havia uma consciéncia das diferengas
e do fato de que eles eram os primeiros “brasileiros legitimos".

Empregados pelas Ordens religiosas para a realizacdo de
trabalhos artisticos, por sua situacdo de disponibilidade, eles
eram considerados mais como artesdos do que como artistas
e, por esta razdo, a formacdo que lhes era dispensada carac-
terizava-se pela rudimentaridade e pela obediéncia aos mode-
los europeus.

Seu dominio dos meios técnicos era geralmente precario,
e a fatura de aspecto grosseiro e ingénuo tornou-se um signo
involuntario da especificidade que o barroco adquiria no Bra-
sil: as deformagdes anatémicas, tanto nas esculturas quanto
nas pinturas, e a rigidez das atitudes dos personagens davam
aos conjuntos um aspecto ao mesmo tempo ingénuo e um
tanto artificial. Estas caracteristicas concorriam também para
criar efeitos inesperados de monumentalidade e de hieratismo
das figuras pintadas ou esculpidas. As cores utilizadas tanto na
pintura como na escultura policromatica ligavam-se mais a uma
tradicdo popular do que as gamas da pintura européia. Seu
agenciamento, rosas, vermelhos e verdes justapostos a azuis
intensos, criavam efeitos de “mau-gosto”, segundo os paréa-
metros da cultura erudita.

Os signos voluntarios de subversdo relacionam-se a uma
conscientizagdo dos artistas, quanto a sua diferenca em rela-
¢do ao europeu — de sua condi¢cdo social e de sua especifi-
cidade, enquanto brasileiros (pois os brancos eram europeus
e 0s negros, africanos) e enquanto mesticos.

Estes signos voluntarios manifestaram-se a nivel da tema-
tica das pinturas e esculturas, mas eles causaram também
mudangas formais, na representacdo tanto de elementos da
flora e da fauna tropicais como, sobretudo, de virgens, santos
e anjos mulatos. A cor da pele, as caracteristicas fisicas, liga-
das a signos involuntarios tais como uma certa acumulagéo de
elementos, provocada pelo desconhecimento das leis da pers-
pectiva, modificam consideravelmente a pintura em relagcéo aos
modelos europeus. Isto é v'sivel na pintura de Manuel da
Costa Athayde,10 e outros. As pinturas adquiriam assim, até
certo ponto, uma conotagéo politica, contra o europeu coloni-
zador, contra Portugal que sufocava as possibilidades de de-
senvolvimento da Coldnia.

Todos estes signos, voluntarios e involuntarios, podem ser
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interpretados, de modo mais amplo, como subversées formais
em relacdo a arte barroca provinda da Europa, por sua impo-
sicdo numa realidade outra.

Todavia, se separamos estes elementos das subverstes
operadas, isto s6 ocorre por uma comodidade de analise. Nas
imagens criadas, eles misturam-se, confundem-se e concorrem
para criar uma especificidade ao nivel dos signos iconicos.
Acreditamos entretanto que sdo discutiveis as afirmacgdes de
alguns criticos e historiadores de arte de que o sistema formal
barroco, que se desenvolveu no Brasil, teria sido a primeira
forma de expresséo artistica ‘‘nacional”’; é impossivel delimitar
os conceitos de formas e cores “nacionais”. Na verdade, a
arte barroca adquiriu no Brasil caracteristicas proprias e es-
capou, em parte, as relagcdes constrangedoras do dirigismo
artistico. Ja o sistema formal neoclédssico, imposto no século
XIX, seguiu trajetéria distinta.

3. O século XIX, o sistema formal neoclassico e o academismo

O século XIX caracterizou-se por uma mudancga importan-
te no campo da producéo de imagens. Com a chegada da
Corte Portuguesa, em 1808, fugindo do exército napolednico,
desencadeou-se uma série de modificagbes na vida econdmica,
social e cultural do pais. Estas mudangas produziram-se si-
multaneamente, pois, como sempre ocorreu na histéria do Bra-
sil, elas ndo decorriam de uma evolugdo prépria, mas eram
fruto de uma brusca imposicdo. O Brasil passava da posigédo
de Colénia a de Corte Real.

Evidentemente, nas artes plasticas, os sistemas formais do
periodo colonial ndo eram mais aceitaveis, por varias razdes:
primeiramente, porque, por suas subversdes, eles tinham-se
tornado demasiadamente independentes e, conseqientemente,
perigosos para a Corte Portuguesa; em segundo lugar, porque
tendo o Brasil passado a situagdo de Corte, a arte “Colonial”
ndo ma's convinha a ideologia das classes dominantes. A ado-
cédo do sistema formal neoclassico obedeceu a estas razdes.
Também, a posigdo social dos artistas do periodo colonial —
mulatos, marginais, artesdos — levava a elite européia a des-
preza-los, e a desprezar ao mesmo tempo sua producéo artis-
tica. O neoclassicismo correspondeu, ao contrario, a ideologia
global das elites. A mudanca de orientacdo foi nitida desde
seus inicios: durante o periodo colonial os objetos artisticos
concentravam-se nas igrejas, centros da vida social, e, quando
a Corte instalou-se e com ela o sistema formal neoclassico, o
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quadro de cavalete comegou a prevalecer, permanecendo ina-
cessivel a populagdo em geral.

O neoclassicismo foi importado e imposto através de uma
Missdo que convencionou-se chamar, desde aquele periodo,
de "Missdo Artistica Francesa”. Esta Missdo era composta de
artistas e artesdos e sua finalidade era o ensino artistico. Se-
gundo os desejos de D. Jodo VI, ela devia fazer funcionar uma
“Escola de Ciéncias, Artes e Oficios”, a primeira que seria
criada no Brasil.1l

Os franceses monopolizaram inicialmente a producdo ar-
tistica, enquanto os artistas brasileiros comecaram logo a u-
tilizar os canones neoclassicos em seus trabalhos. Um aspecto
importante relaciona-se com a mudanca da posicdo social dos
artistas: os franceses possuiam um grande prestigio e, por suas
préprias origens, “faziam as leis”, de certo modo, no campo
artistico; a ''nova geracdo” de brasileiros, alunos dos mestres
franceses, caracterizou-se, sob muitos aspectos, de forma o-
posta aos artistas precedentes. Inicialmente, o autodidatismo
que havia marcado o periodo colonial tendia a desaparecer,
substituido por uma formagéo sistematica e, ao mesmo tempo,
submetida a regras estritas. Também uma selecdo social se
operava: os novos artistas eram, na sua maior parte, europeus
ou descendentes de europeus, oriundos de familias economi-
camente importantes. Eram, portanto, senhores ou, pelo menos,
pertenciam & sua classe; estavam, conseqiientemente, estrei-
tamente ligados ao poder. Sua ideologia era a das classes
dominantes; sua posicdo social era distinta daquela dos ar-
tistas dos periodo colonial. A Corte queria artistas — e néo
artesédos — capazes de servir e de exaltar o poder do Rei e
de seus seguidores. O periodo é assim marcado por retratos
dos Imperadores e de personagens importantes, executados
por Debret, Marc e Zéphirin Ferrez, Vitor Meirelesl2 e outros,
e por cenas histéricas, como o "Desembarque da Imperatriz
Leopoldina”, de Debret; “Coracdo de D. Pedro II", de Porto
Alegre;13 “Dom Pedro Il na Abertura da Assembléia Geral”,
de Pedro Américol4, etc.

Estas produgbes séo idénticas formalmente as do periodo
napolednico na Franca; vé-se, através da comparagdo de am-
bas, a forca do dirigismo artistico exercido no Brasil neste sé-
culo XIX: os artistas brasileircs eram controlados severamente
pelos préprios mestres franceses. Foi criada no Rio de Janeiro
uma Academia de Belas-Artes, onde as condigcées de admisséao
e de aprendizagem eram estritas. Um Prémio de Viagem ao
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estrangeiro foi criado em 1939; o destino dos jovens artistas
premiados era sempre a Europa e quase sempre, Paris. Quan-
do estivessem em Paris, deviam freqiientar os "“ateliers” dos
artistas académicos, e no Brasil eram exigidas ‘“provas” da
aprendizagem, sob a forma de quadros que obedecessem as
normas neoclassicas. Esta estrutura fechada sobreviveu até o
segundo decénio do século XX; mais de um século, portanto,
de dirigismo artistico intransigente.

A permanéncia nos estritos limites impostos sé podia levar
a uma estagnagédo. Assim, o sistema formal neocléssico, aceito
em seus inicios no Brasil como um signo de modernidade,
transformou-se num verdadeiro academismo — se aceitarmos
esta denominagdo para as formas de producdo artistica que
correspondem a seguinte definigdo:

“Academismo

Maneira historicista de elaborar imagens ou objetos (inclu-
sive objetos arquiteténicos) assentada na imitagdo petrificada
do passado, na submissdo estrita a leis, principios, regras,
sistemas, modelos, engendrados num certo momento, em fun-
¢do de circunstancias determinadas e de exigéncias especiais,
cansados em seguida pelo uso, gastos pelo tempo e, em ultima
andlise, aplicados de modo automético e irracional na “fabri-
cagdo” de objetos ou de imagens cujo anacronismo reside no
fato que eles ndo correspondem mais as necessidades, aos

desejos, a sensibilidade, as exigéncias do momento em que
sdo produzidos'.16

O academismo derivado do neoclassicismo foi, portanto,
uma outra expressdo do dirigismo artistico no Brasil. Algumas
das razdes deste dirigismo artistico particular ja foram men-
cionadas quando consideramos a posi¢cdo social dos novos
artistas, seu compromisso com o poder — e o interesse deste
poder em nédo permitir mudangas na organiza¢do social e eco-
némica.

Era necesséario também manter o artista numa posicdo a-
lienada em relagdo a realidade social, na medida em que sua
posicdo de classe se afirmava dentro de uma organizagéo so-
cial baseada na escravatura, e, mais tarde, numa estrutura de
classes que repousava na exacerbacdo das diferencas. Pode-
se inclusive aproximar a atitude da classe dominante do Brasil
a da européia em geral, na medida em que os “Burgueses
Congquistadores’, que preparavam a segunda revolugéo indus-
trial, possuiam ainda uma ideologia humanistica, adaptada as
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suas condigdes especificas para auxiliar na manutencdo do
status quo; na arte, em conseqiéncia, predominava o gosto
académico e decadente.l” Esta situagdo das artes na Europa
ajuda a compreender melhor a dos paises dominados.

O dirigismo artistico, a situagéo global de dependéncia, o
compromisso dos artistas com o poder foram elementos que
pesaram de tal modo no condicionamento da produgéo artistica
do século XIX e inicios do século XX, que mesmo as subver-
sdes formais foram minimas, em relagdo ao periodo colonial.
Dentro destas subversdes formais, pode-se destacar Almeida
Junior, Modesto Brocos e Eliseu Visconti.18

Almeida Junior, na ultima década do século XIX, pintou
cenas de carater ‘“realista”, escolhendo temdticas “igndbeis"
(ndo-nobres) da realidade brasileira, ou seja, camponeses, ne-
gros e mulatos, etc. A escolha das tematicas acompanhava
uma modificagcdo das cores, através do emprego de tonalidades
terrosas e avermelhadas, utilizadas na representagdo dos per-
sonagens de cor e nas paisagens. Os agenciamentos de cores
lembram, as vezes, os do periodo colonial, no seu “mau gosto”
em relagdo a pintura erudita. Também houve uma tentativa de
captagcdo da luz particularmente intensa, existente no Brasil,
através de contrastes acentuados de luz e sombra, em vez de
utilizar o claro-escuro e os ‘“sfumatos" tradicionais da pintura
académica. Sdo exemplos os quadros “Derrubador brasileiro”
(1888) e “Caipira picando fumo' (1893).

Modesto Brocos também se preocupou com o mesmo tipo
de tematica, dentro de uma perspectica que lembra uma situa-
¢do de denuncia social, mas com menos inovagées ao nivel da
constituicdo dos signos pictéricos.19

Estes elementos de subversdes foram parciais, e ndo exis-
tiu um verdadeiro espirito inovador em suas produgdes, que
ndo chegaram a sar dos limites do academismo, do ponto de
vista formal. E principalmente quanto & tematica que se pode
falar em inovagéo e subversdo dos principios académicos.

Por outro lado, Eliseu Visconti inovou quanto as modali-
dades de constituigdo da imagem. Sua produgdo é das poucas
que chegaram a efetuar uma transicdo entre neoclassicismo,
academismo e os s'stemas formais elaborados no século XX
na Europa, que sé seriam assimilados com o movimento Mo-
dernista de Sao Paulo. Visconti produziu imagens que se apro-
ximam, se bem que de maneira ténue, do Pré-Rafaelismo, do



124 Estudos |bero-Americanos, | (1984)

Art-Nouveau e do Impressionismo,20 todos sistemas formais
europeus do século XIX, “revistos” pelo pintor brasileiro com
uma defasagem importante no tempo e de maneira bastante
superficial — o que demonstra mais uma vez o problema da
produgdo artistica num pais dominado em todos os niveis.

4. Conclusido

Muitos autores questionam-se sobre a maneira como teria
evoluido o sistema formal barroco no Brasil, caso ele néo ti-
vesse sido bruscamente cortado pela imposicdo do neoclassi-
cismo. Cremos que esta questdo é ociosa, na medida em que,
pela logica do sistema de dominagdo, o barroco teria que ser
neutralizado, de um modo ou de outro: imposto pela ideologia
do dominador, ele se transformara em agente de subversédo
dos dominados.

O sistema formal neoclassico foi imposto como novo ins-
trumento de dominagcdo e de alienagdo. E importante aprofun-
dar futuramente a questdo de sua tdo longa permanéncia,
dentro da sociedade brasileira. Parece-nos possivel avangar a
idéia de que esta permanéncia for¢cada, como tentamos de-
monstrar anteriormente, correspondeu as possibilidades do
dominador, que conservou o poder a todos os niveis( econd-
mico, politico, ideoldgico).

A producgédo artistica, agente transformador da sociedade,
ficou relegada, de modo consciente por parte das classes do-
minantes, unicamente ao papel de instrumento ideolégico. Ve-
mos assim que o proprio papel de produgdo artistica foi des-
virtuado, dentro de um processo caracterizado pela dominagéo.

“América € uma criagao cultural”, mas sua cultura nao
pertencia aos americanos. Retoma-la, subverté-la, torna-la di-
ferente (mesmo que fosse no sentido de um "primitivismo” e
até de um "mau gosto”), foram as formas de resisténcia en-
contradas.
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com seu teto recurvado e as pinturas do arco-cruzeiro.

. BARATA, Mario — Epocas y estilos — In: BAYON, Damian, org. lop. cit.,

p. 130.

. TAPI®, Victor — Barroco e classicismo. Martins Fontes, 1974, v. 2, p. 164.
. Antonio Francisco Lisboa, dito ‘“‘Aleijadinho' (1738-1814).
. Por exemplo, os rostos dos soldados flageladores de Cristo nas esculturas

dos Passos da Paixfio, Santudrio do Senhor Bom Jesus de Matozinhos, Con-
gonhas do Campo (1796-1799).

. BAZIN, Germain — Destins du Baroque, Paris, Hachette, 1970..
. Manuel da Costa Athayde (c. 1762-1830). Destaca-se principalmente a pintura

do teto da nave da Igreja da Ordem Terceira de S#o Francisco, em Ouro

Preto (1800-1809).

Os principais artistas eram:

Joachim Le Breton (1760-1819), secretério perpétuo mas demissiondrio por

razdes politicas, da Academia de Belas-Artes do Instituto da Franca; Nicolas

Antoine Taunay (1755-1830), “‘pintor de paisagens’; Jean-Baptiste Debret

(1768-1848), '‘pintor de cenas histéricas’; Auguste Henri Grandjean de Mon-

tigny (1776-1850), arquiteto; Augusto Marie Taunay (1768-1824), escultor, e

também gravadores, marceneiros, ete.

Observa-ge aqui o cardter rigido e hierdrquico do neoclassicismo, no qual

os artistas eram classificados de acordo com um género de arte, ao qual

deviam dedicar-se com exclusividade.

Vitor Meireles de Lima (1832-1903).

Manuel de ArahGjo Porto Alegre (1806- 1879)

Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905).

Projetada desde 1816, a Academia e Escola das Belas-Artes comecou a fun-

cionar em novembro de 1826, e seu ensino académico predominou até a se-

gunda década do século XX.

THINES, Georges & LEMPEREUR, Agnes — Dictionnaire Général des
Sciences Humaines. Paris, Ed. Universitaires, 1975. p. 29.

LAUDE, Jean — La sculpture en 1913 — In: BRION-GUERRY, L. org. L’
année 1913. Paris, Klincksieck, 1971. V. I, p. 203-204. '

José Ferraz de Almeida Junior (1850-1899).

Modesto Brocos Y Gomes (1872-1936).

Eliseu Visconti (1866-1944).

Entre suas pinturas, destacam-se ‘Engenho de Mandioca’ e ‘“‘Redencéo de

Cam' (1895).

. "“Gioventd" (1898), *Danca das Oréades” (1899), *'Cabral guiado pela Provi-

déncia’ (18989), ‘‘Maternidade’ (1906), e outras.



