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o

A primeira missa rezada no Brasil em 1500 e relatada
por Caminha é um desses marcos tdo usados em Histéria para
delimitar o inicio da colonizacao européia de nosso pais. Trata-
se de uma referéncia que adquire sentido ndo sé de tempo e de
todo um processo social e politico, mas também por sua legiti-
macdo divina, de comego abengoado. Agora, aos quinhentos
anos do Brasil, tornou-se oportuno repensar a legitimidade des-
te e de outros marcos de nossa histéria, e seus icones. Volta a
cena, uma vez mais, a obra épica do pintor Vitor Meireles (San-
ta Catarina, 1832-1903) Primeira Missa , um desses tradicionais
icones que ha tanto tempo nos acostumamos a ver em ilustra-
goes de livros escolares, capas de caderno, cédulas, selos e, ain-
da hoje, até em guias turisticos (Parques Nacionais do Brasil,
1999), ilustrando secao sobre o Parque Nacional Monte Pascoal.

Interessa-nos aqui o uso recorrente dessa imagem como
ilustragao alusiva ao inicio do descobrimento por seu papel na
formacdao do imagindrio de nossa histéria, dentro do espirito
desse momento que experimentamos, de repensar a histéria e
como ela é contada. Como procedimento metodoldgico, procu-
ramos fazer uma leitura da composi¢do do quadro para dela
extrair significados, sustentando essa leitura na andlise das
questdes essenciais da linguagem visual - desenho, composigao
e colorido -, e destacando aspectos relevantes do discurso libe-
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rado pela linguagem pictérica, circunstanciando a produgédo da
obra e sua exibigao.

Trés questdes nos parecem de central importancia na
condugao deste trabalho. A obra é uma pintura de histéria, con-
cebida a cena em meio a uma vigorosa paisagem. Como toda
pintura histérica, que remete ao passado, esta carrega consigo o
problema da precariedade da reconstituicdo do ambiente e de
fatos histéricos, os quais, ao lado das questdes intrinsecas a pin-
tura propriamente, impdem-se aqui como um problema meto-
dolégico. Além de nao ter havido a vivéncia do fato, ha o pro-
blema da cultura visual do pintor, o problema dos ambientes
nos quais ela foi exibida e outros aspectos interferindo na
configuragdo da obra. Tudo isso envolve, portanto, considerar:
1. quem pintou? 2. para que audiéncia? 3. com que propésito? E
a partir dessas questdes que vamos passar aos planos da forma
e do colorido da obra, e com eles estabelecer um didlogo sobre
os significados que liberam.

Construindo um olhar

Vitor Meireles foi um artista da primeira geragido de
grandes nomes da Academia Imperial de Belas Artes, no Rio de
Janeiro, criada a partir da vinda da Missdo Artistica Francesa ao
Brasil (1816). E dos primeiros pintores premiados nas Exposi-
¢Oes Gerais da Academia Imperial e contemplado com a viagem
de estudos para aperfeicoamento na Europa - Itdlia e Franca. Na
Italia estudou com Tommaso Minardi e Nicolau Couronni; na
Franga com Léon Cogniet, que, ao lado de Theodore Géricault,
Paul Delaroche e Horace Vernet, estava entre os grandes nomes
do romantismo na Franga (Rosa et allii, 1982, p. 30-32). Em seu
retorno da viagem de estudos, em 1861, recebeu do Imperador
Pedro II a condecoragdo com o Grau de Cavaleiro da Ordem da
Rosa, conjuntamente com Carlos Gomes. E logo nomeado Pro-
fessor Honorério da Academia.

Sua trajetéria como aluno, bolsista e professor da Aca-
demia em muito se assemelha a trajetéria de artistas ligados a
tradigdo da Academia de Belas Artes de Paris, onde uma arte de
salon, feita para sua exposigao oficial periédica, com premiagéo,
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patrocinada pelo poder central e destinada ao grande publico,
criava um modelo de ensino e produgdo artistica que o Brasil
buscava emular na Academia Imperial, no Rio de Janeiro. Sua
Primeira Missa, alis, foi primeiramente exibida e premiada em
Paris, em 1861, antes mesmo de sua exibigao oficial no Brasil, na
Academia Imperial, o que se deu em 1862. Nessa tradi¢do de
arte ligada a academia, os modelos para o Brasil vinham, na
verdade, de longo tempo, desde Luis XIV. E com Napoleado Bo-
naparte, contudo, e a vida artistica e académica que a partir
dele se desenvolve, que se estabelecem os paradigmas da
“grande arte” e de uma visualidade da histéria brasileira na
qual o Imperador Pedro II vai pessoalmente se empenhar.

Os nomes ligados a Franga do século XIX que mais in-
fluenciaram a Academia Imperial provém de uma linhagem de
artistas a partir de Jacques Louis David, o pintor de Napoleio,
respeitados como os grandes mestres e modelos a emular no
Brasil. No caso de Vitor Meireles isso fica patenteado numa
carta de Aratjo Porto-Alegre ao pintor, de 1855, quando Vitor j&
se encontrava ha dois anos na Itdlia, antes de seguir para a
Franca. Porto Alegre lhe recomenda que, em Paris, tome o pin-
tor Paul Delaroche como mestre, pois, para ele, era o pintor
“mais filoséfico e o mais estético” que conhecia, e que estudasse
cavalos para as obras de batalha que exigiam esse estudo, suge-
rindo que buscasse no pintor Jean Antoine Gros (que foi mestre
de Porto Alegre) e em Horace Vernet exemplos para estudos
seus que, mandados ao Brasil, logo seriam vistos pelo Impera-
dor (apud Rosa et allii, 1982, p. 37). Na genealogia dos pintores
franceses de salon tragada por Eitner (1986, v.1, p. 283), Paul
Delaroche (1797-1856) é representativo da primeira geragao de
pintores de salon, cujos mestres de grande influéncia formativa
foram Jean Antoine Gros (1771-1835), J. A. Dominique Ingres
(1780-1867) e M. M. Drolling (1786-1851), sendo o neoclassico
Jacques Louis David (1748-1825) o mais antigo mestre de todos
eles. Na pintura de salon, essencialmente de cavalete e de gran-
des dimensdes, uma execuc¢do com aprimorada técnica e aca-
bamento almejava agradar ao publico, numa diversidade de
assuntos assimilaveis pelas pessoas, mais do que perseguia
qualidades intrinsecas a pintura propriamente. Seus temas pre-
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diletos eram composigdes de mitologia, cenas histéricas, cenas
de animais, retratos da sociedade, numa abordagem sensacio-
nalista ou sentimental, invariavelmente (Eitner, 1986, v.1, o3
285). O tema se sobrepunha as questdes pictéricas propriamen-
te, e todo virtuosismo técnico era aplicado na conducio do as-
sunto, produzindo muitas pinturas sem vibracio, tal como cer-
tas musicas que contam coisas sem sonoridade. O objetivo de
veicular licdes morais e valores que se pretendia universais,
operando na formagdo do imagindrio coletivo, era a grande
mola propulsora da produgao artistica académica.

Vitor Meireles achava-se ligado a essa tradigdo origina-
da na Franga, portanto, com aberto patrocinio oficial e investida
de um carédter de grandiosidade e busca de efeitos sobre sua
audiéncia. Sua Primeira Missa é exemplar dessa sua condicéo,
executada quando ele se encontrava em Paris como pensionista
da Academia Imperial de Belas Artes e exibida em 1860, viven-
do ja hé alguns anos na Europa e tendo concluido sua perma-
néncia em Roma e Florenga. A obra foi exibida no Salon de Paris
de 1861, com grande sucesso, segundo Campofiorito (1983, v. 4,
p- 28), 0 que o investia de um valor especial, maior, sobretudo
porque foi premiada, e isso era, na escala de valores construida
no mundo oficial da arte brasileira, um distintivo de elevado
padréo artistico. Para o pintor, era uma consagragao, um gran-
de prestigio. Para o pais, sua importancia era a de atender ao
objetivo de criagdo de uma imageria (do francés, imagerie) para o
ptiblico de sua histéria, de dar a essa histéria uma visualidade e
com ela forjar um imaginario de Brasil civilizado. Buscava o
Brasil, sob Pedro II, construir uma figuragdo de sua histéria, o
que cabia a Academia Imperial de Belas Artes, tal como cabia
ao Instituto Histérico e Geografico a escrita da histéria geral da
civilizagdo brasileira. E como sempre acontece quando se trata
de construir meméria, o resgate do passado nao ocorria tanto
pela reuniao de dados e informagao, mas sim pelo esquecimen-
to de alguns fatos e registro de outros (Rocha, 1999, p- 41), atra-
vessado por uma discursividade que deixava somente alguns
sentidos trabalharem nas pinturas (Orlandi, 1999). Quem es-
quecer e registrar? O que esquecer? O que registrar? A Primeira
Missa, nesse projeto sobre o qual Vitor Meireles pessoalmente
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pouco controle detinha, tornou-se um fato da histéria a regis-
trar, de um determinado modo. E foi o que fez, dando o melhor
do artista que tinha dentro de si.

Historia ou paisagem?

Conquanto aborde um tema da histéria oficial, para a
qual se dirige seu central interesse, a obra revela forte influéncia
sobre Vitor Meireles do culto a paisagem na arte do século XIX,
que seus contatos e experiéncia na Itdlia e na Franca favoreciam.
A absorcao de certos recursos composicionais recorrentes na
pratica do paisagismo italo-francés chegou a custar-lhe a acusa-
cdo de plagio quando da exibi¢ao da obra no Brasil. Insinuaram
que o quadro era copia da Mess en Kabylie, de Horace Vernet,
fato que hoje chamariamos por “empréstimo”, e seria compre-
endido de outro modo, especialmente depois que Gombrich
escreveu Arte e Ilusdo (Gombrich, 1986), livro onde didaticamen-
te colocou a importancia dos esquemas figurativos e da tradigdo
na conformacao da visao do artista.

Em Primeira Missa, assim, embora uma obra sobre tema
histérico, trata-se inegavelmente de uma paisagem, ancorada
nos principios que edificaram este género de pintura na Europa
desde sua ascensao como género em si, no século XVII. Vitor
Meireles, que nao poderia ser considerado um paisagista no
sentido em que muitos pintores do século XIX o foram, domi-
nava com maestria as técnicas de seu oficio, e era, além de via-
jado e familiarizado com o que se pintava nas escolas de pintu-
ra da Europa, um pintor herdeiro daquela postura sensivel e
reverente a natureza de sua época, para a qual contribuia muito
0 amor as ciéncias naturais e o prestigio que o conhecimento
cientifico adquiria em todos os lugares. A paisagem do ambien-
te da cena é tao atraente e tecnicamente tao bem resolvida, que
até gostariamos de estar 14, se isso fosse possivel.

O olhar do suposto observador, em cujo lugar nos colo-
camos, é o de alguém distanciado o suficiente para abranger
com a visdo toda a cena, e elevado apenas o bastante para in-
ventarid-la, num convite a inspecdo paciente e detalhada. Nao
se trata de uma visdo panordmica, distante. Tampouco é um
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olhar de quem estd dentro, vivendo o fato. Eo ponto de vista do
narrador, e assim, na narrativa a partir desse ponto de vista,
assumimos a condigdo de platéia, adentrando a cena que se
abre ante nossos olhos.

O espaco pictérico é organizado dentro daquela concep-
Gao renascentista de espago - infinito, profundo -, com planos
marcados segundo uma divisdo tripartite do espago - primeiro
plano, plano médio, infinito. Trata-se daquela estrutura cujas
bases estdo na arte de paisagem européia do século XVII (Ho-
landa, Itélia), valida ainda no século XIX para a arte romantica
de paisagem que dominou a primeira metade deste século, e até
posteriormente. Nela, tempo e espago inscrevem-se na imagem,
por meio de se¢des bem marcadas: a divisao tripartite do espa-
¢o pictdrico representa o tempo presente - a cena de primeiro
plano -, o tempo passado - a vegetagao e as estruturas arquite-
tonicas em geral presentes no segundo plano ou plano do meio
-, € 0 tempo infinito - o espaco profundo, indicado na linha do
horizonte, lugar geométrico do ponto de fuga, metafora do infi-
nito. E a estrutura das paradigmaticas paisagens de Claude Lor-
rain e Nicolas Poussin, representacdes idealizadas de um mun-
do onde néo existem catastrofes naturais, nem desertos ou ma-
tas fechadas, a 4gua é generosa, sem secas ou inundagdes, as
figuras humanas sao criaturas cultivadas e em equilibrio com a
natureza, e sua arquitetura, reminiscente da Antigiiidade classi-
ca, integra-se perfeitamente a paisagem de uma luz dourada.

O mundo ideal criado pela tradi¢do cldssica franco-
italiana, que foi o mais elevado gosto europeu por paisagem
desde entao, serviu como modelo para muitas e muitas gera-
¢oes de paisagistas, e, com sua estrutura de trés planos, abrigou
a representacdo das mais variadas paisagens sociais e fisicas por
viajantes artistas dos séculos XVIII e XIX (Salgueiro, 1998),
sempre imprimindo equilibrio ao caos nos quatro cantos do
mundo por onde andavam. A divisao tripartite do espago pict6-
rico fornecia um palco para a composigédo absolutamente cénica
do primeiro plano, onde atores representavam seus papéis e
veiculavam, junto aos outros elementos da composicao, discur-
sos que a imagem liberava a audiéncia. Espacgo privilegiado da
narrativa, o primeiro plano funcionava como uma superficie
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onde personagens e seus habitos locais sempre podiam ser re-
presentados e vistos em foco, funcionando como uma espécie
de formulério a ser preenchido por qualquer candidato. E claro
que uma tensao se criava entre as particularidades da cena local
e a paisagem ideal envolvente; mas isso ia sendo superado com
0 acréscimo aqui e ali de algumas espécies da flora nativa e de
arquitetura vernacular, que davam também um sentido de lu-
gar a paisagem.

E dessa tradicao que Vitor Meireles se serviu em sua
Primeira Missa, e vemos isso no modo como compds a paisagem
que ambienta a cena. A linha do horizonte encontra-se bem
claramente representada ao fundo, e o colorido para a distancia
no espago aberto é metaférico, aludindo a um dia claro e firme,
como deveria ser o comego de tudo: sem nuvens, sem ventos,
sem ameagcas. Firme. A recessdo do espago € indicada com cla-
reza ao espectador, com o emprego de deformagdo no desenho -
progressivo encurtamento dos objetos - e mudanga de colorido -
perda progressiva de temperatura das cores e aproximagéo das
cores progressivamente frias e azuladas em torno de um tom
médio, cinza-azulado. Na abertura propositalmente criada nos
planos da frente e médio, que faculta o passeio do olhar até o
fundo, a imagem exibe a profundidade do espaco aberto de
mar, de onde vem o colonizador - da Europa, de Portugal, do
além-mar.

A viagem do olhar para a distancia profunda encontra-
se balizada, pela direita e pela esquerda, por drvores em som-
bra, como bastidores num palco, tdo ao gosto de Lorrain, e que
tornou-se um verdadeiro cliché na pintura de paisagem roman-
tica pitoresca, e até na fotografia, quando esta, em seus primei-
ros anos, buscava imitar a pintura (Cupello, 2000, p. 1). Esse
recurso reforga o clima cénico da obra, ao qual corresponde
uma mirada de platéia. Somos como que levados a “assistir” o
que vemos.

Com o azul do ar conduzindo um sentido de positivida-
de e confianca, montanhas ao longe, a esquerda, fornecem
indicacdes da geografia dessa cena: da esquerda, a costa da
Bahia, onde se deu a ocupagio inicial do Brasil; da direita, o
mar aberto, entre a Colonia e o Portugal distante, aludido pela
disténcia infinita, dada a luz e o vapor presentes. A composigéo,
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apoiada em sélidas referéncias fisico-espaciais, conduz o espec-
tador a associagao entre essas referéncias fisicas, os sujeitos e a
histéria - a tomada indica o norte para cima, o sul para a direita
e em diagonal para baixo e, no trecho de mar visivel dentro do
arco formado pelo tronco a esquerda e a perna do indio sentado
no galho, o mundo do comércio, das conquistas e do trafico de
escravos, representado pelas embarcagoes a vela.

O altar com a cruz estrutura e organiza a composigéo do
plano da frente. Elemento chave da narrativa, ele esta localiza-
do literalmente no centro geométrico da superficie pintada: no
encontro das diagonais. Moitas de mata rasteira, denotativas
dos terrenos arenosos do litoral, e grupos de indios tupinambas,
formam um tridngulo humano com o vértice para cima em tor-
no do altar, dando a cena um sentido de espacialidade e condu-
zindo o olhar do espectador para o centro da cena, onde a agao
principal acontece. E a culminancia do ritual catélico - a eleva-
¢do -, com Frei Henrique de Coimbra erguendo o calice na pre-
senca dos nativos que irdo se converter a fé crista a partir da-
quele momento, gragas a obra missiondria vai se iniciar.

Luzes que revelam e escondem

Areas de luz e sombra sobre o terreno neste primeiro
plano antes do altar ddo a cena um sentido de movimentacao e
lhe inscrevem sentidos, ora revelando, ora encobrindo. E uma
luz ainda baixa, matinal, que enche de brilho a cena e projeta-se
sobre alguns elementos, assim hierarquizando os componentes
da cena. Projetando-se a partir da direcdo nordeste, a luz ilumi-
na de frente a cruz de madeira, o altar improvisado e os padres,
assim como o grupo de brancos de joelhos, voltados para o es-
pectador com suas fisionomias e roupas caracteristicas, tratados
nao como massa humana, como os indios a esquerda, mas sim
como retratos, individualizados em suas particularidades pes-
soais e da posi¢do que ocupam na expedi¢dao. Ha aqui um fla-
grante sinal da compreensao por Vitor Meireles de uma das
ligbes essenciais da pintura: a de que a luz e o ar transformam
tudo em visivel, dominando nosso modo de sentir e perceber. A
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luz assume um sentido metaférico, essa luz da direita para a
esquerda, vindo da diregdo nordeste, que é a direcdo de Portu-
gal para o Brasil, o que equivale dizer que a luz que ilumina de
frente a terra descoberta vem do colonizador. Ou seja, “viemos
para trazer a civilizagdo e o progresso”.

Igualmente iluminados estao os objetos a frente do altar,
arranjados com destaque na composicao, conduzindo mais sig-
nificagdo a cena. Batis, espada, tapete, e jarro estdo ali ndo por
acaso. O bat é um signo polissémico: nele se deposita un. te-
souro material ou espiritual, e sua abertura, no caso da arca
maior, equivale a uma revelagdo divina (Chevalier e Gheerbant,
1998, p. 262) - é o antincio de um advento, de uma nova era,
sem riscos ou incertezas, porque essa abertura estd legitimada
pela presenca de Deus, em forma de cruz. O tapete na cena alu-
de a um espago sacralizado (do colonizador), delimitado em
relagdo ao mundo profano (do nativo), como também sugere a
nog¢éo de jardim, inseparavel da idéia de Paraiso, com todos os
desejos de felicidade que esta idéia encerra. A jarra, simbolo da
abundéncia, distingue-se dos cofres porque pode encerrar far-
tura tanto de beneficios quanto de maleficios, como as duas
jarras da Iliada, em que Zeus mete as maos alternadamente, e 0s
beneficios e os males chovem sobre a humanidade; seria um
signo da prudéncia talvez. A espada é o emblema do rei, e alu-
de a virtude, a bravura e ao poderio do Estado que esse rei re-
presenta. E 1mportante lembrar também que, nas tradigdes cris-
tas, a espada é uma arma que pertence aos cavaleiros e aos he-
rdis cristdos, e estd associada a idéia de luminosidade, de clari-
dade (Chevalier e Gheerbant, 1998, p. 393), uma metéfora de
esperanga e otimismo. Todos esses objetos estao dispostos sobre
a porgdo do terreno em frente a cruz de madeira tosca, possi-
velmente de pau Brasil, assentada sobre o altar improvisado,
conduzindo o sentido de béngao divina ao que é ainda um pro-
jeto. Um projeto de promessas futuras em que vale investir.

Uma faixa de sombra ocupada por indios a frente do al-
tar, e outra ap6s ele, ddo maior destaque e dramaticidade a agdo
conduzida pelos representantes da Igreja no ritual religioso,
fazendo o jogo do esconde/revela com o recurso da tonalidade,
técnica de manejo da luz sem mistérios para o talento e a expe-
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riéncia de Vitor Meireles. A luz hierarquiza a cena e, pelos con-
trastes de luz e sombra que cria no primeiro plano, cumpre im-
portantes fungdes na condugdo do discurso da composigdo:
nomeia os atores - indios, representantes da Coroa, civis, minis-
tros religiosos, soldados -; hierarquiza-os, uns em relagéo aos
outros; expde sua relacdo com a cultura e a natureza. Tudo isso
vai conduzindo o espectador ao imaginario de poder, de supe-
rioridade racial, de identificacdo cultural e paisagistica que o
Império sob Pedro II buscava construir.

Gragas ao modelado da luz sobre os corpos, e ao colori-
do, a narrativa abre-se com grande brilho pelos planos do meio
e da frente, segundo uma interessante seletividade: na luz o que
deve ser mostrado, na sombra, o ambiguo ou o que deve ser
ocultado. Por essa estratégia técnico-pictorica, emerge uma es-
tratégia retérica: a nudez dos tupinambds é sutilmente repre-
sentada - de lado, na sombra, sem exposigao explicita, sem as-
sociagdo ao pecado -, havendo Vitor Meireles cuidado para que
nédo houvesse nu frontal feminino, que o nu masculino fosse
coberto de penas, e que os seios femininos, quando visiveis,
tivessem uma crianga ao seu lado, para que operassem como
um signo da maternidade, ndo do desejo. Assim tratada pictori-
camente, a nudez dos nativos torna-se ingénua e a mensagem
liberada pela imagem é a de um povo na infancia, que chegard a
idade adulta pela agdo civilizatéria do colonizador, conforme
convinha a mentalidade positivista que ganhava prestigio nos
meios cultos do Brasil a época de Vitor Meireles.

A paisagem loteada: cada um no seu lugar

Em faixas de figurantes dispostos pelo espaco, a compo-
sicao evidencia no préprio espago pictérico dois mundos sepa-
rados. Os grupos da frente, na sombra; da direita, na luz; do
fundo, também na sombra; sdo os nativos, na carta de Caminha
estimados em nimero de duzentos, que sem roupas, com seus
aderecos de penas e pinturas pelo corpo, destacam-se dos colo-
nizadores vestidos e individualizados pela fungdo que assu-
mem na expedi¢do do descobrimento e no projeto colonizador.
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Em meio a ardceas, cactos, bromélias e gramineas da a-
reia, os nativos mostram-se admirados, assustados; conversam
entre si, apontam, sem que o estranhamento do momento pare-
ca provocar-lhes angustia, furia, ou qualquer sinal de revolta.
Ao contrdrio, apesar da inquietagdo dos tupinambds assusta-
dos, o clima conduzido é o daquela turbuléncia de criangas em
excursédo de colégio. H4 vérias razbes para se pensar assim, em
sinais colhidos, por exemplo, da figura da india entre os demais
indios da frente, destacada em parte pela luz que lhe ilumina a
perna e o braco esquerdos, amamentando uma crianga, enquan-
to outra a sua frente, na sombra, carrega as costas também uma
crianga, ambas sem qualquer sinal daquele terror que toma as
fémeas quando percebem sua cria ameagada. Outra mulher
tupi, mais a direita, iluminada, segura sua crianga de corpo pin-
tado numa postura denotativa de protegdo e afeto. Também
aqui, a expressao dominante é de curiosidade, no dialogo tra-
vado com o homem de cocar que aponta para o altar, como se
estivesse a explicar-lhe o que se passa. Essa atmosfera de ternu-
ra e curiosidade infantil entre os indios, alids, estende-se para
outros figurantes, como o casal posicionado na vertical que pas-
sa pela cruz, sentado sobre filodendros: a india leva a mao ao
queixo, numa atitude denotativa de espanto e curiosidade, en-
quanto o indio por trds dela, com sua mao direita sobre seu
ombro, aponta com a esquerda, parecendo explicar-lhe algo que
tem légica, sinal sutil de inscri¢do de um sentido de justeza e
racionalidade ao acontecimento. A presumivel voz indica, ex-
plica e pondera, assim liberando na audiéncia uma sensagao de
alivio. E como se ouvissemos: “eles estdo s6 rezando, ndo nos
fardo mal”. Didatico!

O grupo de nativos a esquerda da cena, por tras do altar,
¢ bem mais numeroso e, iluminado da direita, suas fisionomias
mostram-se ao espectador. A luz plena, projetada por sobre a
massa de seus corpos, resulta numa mancha avermelhada e que
vai ficando alaranjada com a distancia, tornando-a disforme.
Isso conduz um senso de calor e agitagdo a composigao nessa
parte, num flagrante contraste com o frio e a calma da drea de
sombra que envolve o altar, outra evidéncia da forma e da cor
na condugao de significado: entre os nativos reina a agitacao, e
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o calor sugere desordem, caos; na cerimdnia do colonizador que
chega, a serenidade e a calma sugerem ordem.

Os tupinambds imitam o padre a levantar os bragos,
numa atitude sugestiva de sua inclinagdo para assimilar hébitos
e atitudes do europeu, sua abertura para a sujei¢do. Mais uma
vez aqui, nada alude a conflito, trauma, dor, o que ocorre tam-
bém entre os outros nativos que vém pelo lado direito do altar,
situados bem no centro da superficie pintada da tela; estdo pre-
sentes como parte da cena, sem entenderem o que nela se passa,
integrados por imitagdo dos atos do colonizador e espontanea-
mente, sem sinais de forga e violéncia. Indios e colonizadores
estdo armados, com suas langas: o indio a frente, & direita; o
soldado diante do altar. Mas nenhum dos dois lados as utili-
zam. A imagem evita qualquer possibilidade de um imaginério
ressentido.

Natureza brasileira

A obra veicula um discurso sobre a relagdo humana com
a natureza. No primeiro plano, nativos fundem-se a textura da
folhagem e galhos da arvore a esquerda, a terra e a vegetagéo,
num colorido e tratamento tonal sugestivo de numa s6 coisa -
natureza -, em contraste com a cultura dos homens brancos de
cena, com suas vestimentas e objetos que lhe distinguem sem
equivoco da natureza pela origem, a classe a que pertencem,
sua situagdo funcional na expedigdo, sua hierarquia. Indios pas-
sam por animais, empoleirados nos galhos da drvore a direita,
como ficam os macacos; deixaram suas atividades ordinérias e
juntaram-se a cena que comentam, observam, espiam de véarias
diregbes, completamente mobilizados por sua curiosidade e
surpresa. Os brancos parecem nem se dar conta deles, assistin-
do concentrados e sem perturbagdo a celebragdao da missa, na
tradigao do ritual que trazem em seu pais. Outros soldados vao
chegando do mar em diregdo ao altar improvisado no momento
exato da elevagao do célice, com a mesma serenidade, sem dei-
xar transparecer o menor vestigio de surpresa ou admiragao,
apesar de que tudo naquele ambiente lhes ser novidade: os in-
dios e seus habitos, a paisagem, o clima. A cena, como estd
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composta, sutilmente veicula um significado de posi¢do do co-
lonizador, imperturbavel em sua superioridade frente a nature-
za, da qual os nativos sao parte, sem deixarem duvida disso.

A paisagem que fornece o suporte fisico a cena da Pri-
meira Missa apés o desembarque de Cabral tem ao fundo o
Monte Pascoal, que Caminha relata ter sido logo avistado com
interesse quando da chegada das naus, e Porto Seguro, onde a
armada portuguesa arriou suas velas. E bem provavel que a
planicie costeira dessa regido, compreendendo diversos ecossis-
temas de restingas, mangues, campos e falésias, nao tanto assim
correspondia ao ideal de beleza cénica cultivado no paisagismo
dos modelos da arte que Vitor Meireles, como discipulo da A-
cademia Imperial e bolsista na Europa, tinha contato e apren-
deu a admirar. A planicie litordnea era povoada de drvores cen-
tendrias, que se espalham pelas encostas, beirando a orla mari-
tima e, conforme a carta de Caminha, povoada de palmaceas,
de onde extrairam palmito para comer. E razodvel se admitir
que, no terreno junto ao mar, a vegetagao batida pelo vento, sol
e salinidade, fosse mais rala, baixa e seca do que indica a exube-
rancia exibida na pintura.

Conforme ¢é sabido, a obra foi composta e pintada em
Paris, quando Vitor Meireles ja se encontrava hé alguns anos na
Europa, no final de sua segunda prorrogagao. O pintor fez mui-
tos esbogos, que enviava a Academia no Rio de Janeiro. Aratjo
Porto Alegre, artista e diretor da Academia, recebia-os e escre-
via-lhe de volta, enviando orientagbes ao artista. “Leia cinco
vezes o Caminha, que fard uma coisa digna de si e do pais” (a-
pud Rosa et allii, 1982,p. 60), dizia-lhe, e que colocasse um ho-
mem de armas com o penddo da Ordem de Cristo. E para a
procurada identidade brasileira na paisagem que envolve a
missa, o que faria sua identificagdo pelo publico mais forte e
mais eficiente seu papel de icone, a recomendagdo, como nao
poderia deixar de ser, recaia sobre a paisagem natural; escrevia-
lhe que ndo esquecesse de algumas embaibas (embatbas), “que
sdo formosas e enfeitam o bosque pelo carater especial de suas
folhas”. Entre suas recomendacoes, advertia Vitor Meireles para
que se lembrasse de “nossas arvores de troncos retos, carrega-
dos de plantas diversas, altas e com coqueiros ou palmitos pelo
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meio, pois estes crescem a sombra dos grandes madeiros” (apud
Rosa et allii, 1982,p. 60). Porto Alegre referia-se 2 mata iimida e
a presenca nela de epifitas e lianas; preocupava-se que Vitor
Meireles fizesse uso de signos capazes de imprimir um sentido
de brasilidade tropical a composi¢do, ainda que incoerentes
com as caracteristicas da mata de restinga, batida pelo vento,
sol e salinidade do ambiente real. Isso contrariava a perspectiva
naturalista que era a vanguarda anti-roméntica na pintura de
paisagem de Barbizon e no gosto pela desconstrugéo do pito-
resco de Courbet, mas Vitor Meireles buscou seguir-lhe as re-
comendagdes: a drvore & direita busca a forma singular das fo-
lhas em 16bos da embatiba. Seus galhos servem de assento a
dois indios em busca de dngulo para espiar o ritual da missa, e
acham-se repletos de bromélias e trepadeiras, deixando entre-
ver a folhagem de palmeira.

A composigdo organiza-se, assim, a partir de reminis-
céncias da memoria do artista, de conselhos do mestre Porto
Alegre, do relato de Caminha. Impregnada de significacao pela
discursividade que a atravessa e que escapa ao controle de seu
préprio autor, tem ainda como paradigma formas figurativas e
elementos de composigdo caracteristicos de paisagens idealiza-
das de paisagistas europeus consagrados e prestigiados no
mundo académico. Dessa complexidade foi se alimentando o
imaginario em nosso pais da terra brasileira e de sua histéria. E
nessa sintese, a obra épica Primeira Missa nos prega uma peca: o
competente manejo da luz por Vitor Meireles e seu realismo
6tico naturalizam a cena narrada e apagam a ideologia que a
sublinha, imprimindo-lhe uma transparéncia que ela néo pos-
sui.

Comentarios finais

Se os aspectos pontuados neste texto reforgam a hipote-
se de que a Primeira Missa, como toda narrativa histérica, € pro-
blemaética e povoada de significados que escapam ao pintor
Vitor Meireles, eles parecem confirmar que, ainda hoje, muitos
desses significados inscrevem-se nao em cenas pintadas, mas no
real de nossa propria experiéncia enquanto brasileiros. Mais de
um século depois de Vitor Meireles, aos quinhentos anos do
fato narrado, o Brasil viu o governo FHC reeditar a cena descri-
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ta por Caminha, registrada agora por muitas maquinas fotogra-
ficas, radio e cameras de TV, e enviada a milhdes de pessoas via
satélite. Buscou-se, uma vez mais, abstrair o desconforto da
histéria na imagem, barrando da festa indios, sem-terras, sindi-
calistas e desempregados, nao tao dispostos mais a posar como

acificos figurantes, assustados e curiosos. A Primeira Missa de
@itor Meireles nunca mais poderd ser vista da mesma forma,
sobretudo depois que sua reedicdo nos quinhentos anos exp0s,
na cena do primeiro plano, o Brasil desigual e injusto que nao
gostariamos de ver em nenhuma imagem.

A Primeira Missa continuard, porém, a ser sempre uma
preciosa paisagem. A atmosfera nela conduzida nos envolve
numa imagem contemplativa, cuja luz do sol nascente dé a toda
a pintura um brilho a0 mesmo tempo naturalista e simbélico. O
momento registrado na obra € tanto um marco histérico quanto
a promessa ge um novo dia, e isto é tdo parte de nossa experi-
éncia didria que o quadro nos atrai a uma reflexdo apropriada
tanto a narrativa da obra quanto a outra, independente desta.
Quem de nés ndo gostaria de estar naquele lugar, naquela pai-
sagem?
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