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“A obra de arte vem, portanto, da sensibilidade,
e é por isto que ndo perde o valor...”

Manoel Santiago



RESUMO

Actese discute a arte do pintor amazonense Manoel Santiago e a critica artistica sobre suas obras.
A abordagem pretendida esta diretamente ligada aos desdobramentos tedrico-metodoldgicos
referentes as experiéncias de criticos e artistas, bem como as suas diferentes demandas,
apropriagdes e entendimentos sobre a arte. Nesses termos, ¢ feita uma analise das condicdes de
criacdo artistica de Santiago a partir de seu entendimento sobre arte e de suas interagdes sociais
e artisticas durante sua atuacdao no Rio de Janeiro entre os anos 1920 e 1938. Ao longo de sua
trajetoria artistica, Manoel Santiago moldou percepcdes a seu respeito, estabelecendo certa
individualidade artistica. Em vista disso, destaco a posi¢do que o pintor assumiu no cenario
artistico, enfatizando suas escolhas e praticas artisticas como estratégias deliberadas para
afirmar-se como artista, aliciando o gosto por suas pinturas. Vdrias criticas publicadas em
jornais, livros e revistas sdo analisadas com o objetivo de compreender as intera¢des do pintor
e a percepgdo sobre suas obras, com destaque para a relagdo entre sensibilidade e os usos da
cor. E defendida a tese de que a ideia sobre arte e o processo de criagdo artistica de Santiago se
desenvolveu a partir de interesses e relagdes dentro dos mundos da arte, nos quais tanto o
proprio pintor quanto os criticos colaboraram para construir determinada imagem e reputagdo

artistica.

Palavras-chave: Manoel Santiago; Critica de arte; Criagdo artistica, Sensibilidade; Pintor
amazonense.



ABSTRACT

The thesis discusses the art of the Amazonian painter Manoel Santiago and the artistic criticism
of his works. The intended approach is directly linked to the theoretical-methodological
developments regarding the experiences of critics and artists, as well as their different demands,
appropriations and understandings about art. In these terms, an analysis is made of the
conditions of Santiago’s artistic creation based on his understanding of art and his social and
artistic interactions during his performance in Rio de Janeiro between the 1920s and 1938.
Throughout his artistic journey, Manoel Santiago shaped perceptions of himself, establishing a
certain artistic individuality. In light of this, I emphasize the position that the painter assumed
in the artistic scene, highlighting his choices and artistic practices as deliberate strategies to
assert himself as an artist, enticing an appreciation for his paintings. Several critiques published
in newspapers, books, and magazines are scrutinized with the aim of comprehending the
painter's interactions and the perception of his works, with a focus on the relationship between
sensitivity and the utilization of color. The thesis is defended that Santiago's idea of art and the
process of artistic creation developed from interests and relationships within the worlds of art,
in which both the painter himself and critics collaborated to build a certain image and artistic

reputation.

Keywords: Manoel Santiago — Art criticism — Artistic creation — Sensitivity — Amazonian
painter.
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Introducao

Até onde posso lembrar, a primeira vez que ouvi falar de Manoel Santiago foi em
meados de 2010. A partir da minha experiéncia como bolsista de iniciacdo cientifica, com
financiamento do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq),
comecei uma pesquisa sobre pintura, raga e identidade nacional na Amaz6nia a partir do acervo
do Museu de Arte de Belem. Como desdobramento da pesquisa, surgiram possibilidades de
dialogo entre a historia, a identidade nacional e a arte na Amazoénia, cujo campo de estudo ja
contava com importantes contribuicdes de Aldrin Figueiredo, o professor coordenador do
projeto de pesquisal.

Meus estudos sobre os vinculos entre arte e identidade nacional se concentraram na
compreensdo da construcdo da nacionalidade brasileira a partir de elementos indigenas, em
especial a arte ceramica marajoara. Nesse contexto, emergiram figuras como os artistas
Theodoro Braga (1872-1953) e Manoel Santiago (1897-1987), que de alguma forma discutiram
0 legado da cerdmica e dos motivos decorativos marajoaras para a arte brasileira. Com isso,
pude elaborar uma pesquisa mais densa, com destaque para as experiéncias de intelectuais
oitocentistas e desses artistas, com suas diferentes demandas, apropriacdes e entendimentos da
arte ceramica marajoara, em meados do século XIX e primeiras décadas do século XX, entre
Belém e o Rio de Janeiro?.

Essa pesquisa foi fundamental para a problematica desenvolvida neste trabalho. As
investigacOes sobre experiéncias sociais e suas interconexdes com o meio intelectual e artistico
pavimentaram o caminho para uma analise mais detalhada do jovem artista Manoel Santiago.
Pintor de origem nortista, Santiago conquistou notoriedade no Rio de Janeiro a partir dos anos
1920. Inicialmente, suas obras expressavam os elementos de sua terra natal, com destaque para
a representacdo das lendas amazénicas e nus femininos indigenas, bem como uma pintura que

retratava pecas ceramicas marajoaras.

1Vide, por exemplo, FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. Eternos modernos: uma histdria social da arte e da literatura
na Amazonia, 1908-1929. 2001. Tese (Doutorado em Histdria) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Campinas, 2001; FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. A génese do Progresso:
Theodoro Braga e a Pintura da fundagfo da Amazénia. In: BEZERRA NETO, José Maia; GUZMAN, Décio de
Alencar (org.). Terra Matura: historiografia e histdria social na Amazénia, 2002, p. 109-136.

2 Cf. SILVA NETO, Jodo Augusto da. Na seara das cousas indigenas: cerdmica marajoara, arte nacional e
representacdo pictorica do indio no transito Belém - Rio de Janeiro (1871-1929). 2014. Dissertacdo (Mestrado) -
Universidade Federal do Para, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histdria
Social da Amazodnia, Belém, 2014,
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A decisdo de escolher Santiago foi motivada pelo fato de que o artista € constantemente
lembrado por sua paleta luminosa, de cores vibrantes, e por sua habilidade como intérprete do
indianismo®. Minha inquietagdo surgiu por tentar entender como essa ideia foi construida e
mitificada, fazendo com que um artista amazonense ganhasse certa proeminéncia e prestigio
artistico nas artes plasticas no Brasil.

Alguns estudos recentes tém destacado a atuacgao e a importancia de artistas oriundos
da Amazonia na historia da arte brasileira. Em sua tese, “Eternos modernos: uma historia social
da arte e da literatura na Amazonia, 1908-1929”, Aldrin Figueiredo mostrou como o artista
Theodoro Braga, a partir de sua pintura “Fundacdo da Cidade de Nossa Senhora de Belém”,
(re)criou 0 momento da fundacdo da capital do Paré na intencdo de construir uma outra histéria
nacional, sob um angulo amazénico, inaugurando uma modernidade nas artes e nas letras no
extremo norte brasileiro®. Na mesma esteira, outras pesquisas sobre a histdria social da arte na
Amazonia se desenvolveram, inclusive de artistas locais que tiveram alguma relagdo com Braga
e partilharam, em algum momento, as suas concepcOes artisticas. Dentro dessa abordagem,
Renata Maués se ocupou da producdo artistica de Manoel Pastana (1888-1984), enfatizando os
projetos de arte decorativa e aplicada do artista, cuja inspiracdo nos motivos da natureza e nos
objetos arqueoldgicos dos antigos habitantes da regido Norte estabelece interlocugdes com a
criagdo de uma arte verdadeiramente nacional, seguindo os postulados defendidos pelo mestre
e amigo Theodoro Braga®. Do mesmo modo, a dissertagdo “Na seara das cousas indigenas:
ceramica marajoara, arte nacional e representacdo pictorica do indio no transito Belém - Rio de
Janeiro (1871-1929)”, de Jodo Augusto Neto, pode ser inserida nesse contexto em que outro
aluno de Theodoro Braga, Manoel Santiago, se tornou uma das figuras de proa no processo de
construgdo de uma arte nacional de inspiracdo indigena®.

Sobre Manoel Santiago, as pesquisas se conduziram para outras questdes referentes ao
artista, as exposicoes e suas rela¢bes dentro dos mundos da arte. Laiza de Oliveira Rodrigues e

Jodo Brancato escreveram artigo sobre a recusa da obra “Sesta Tropical”, no Saldo de 1925,

3 BARDI, Pietro Maria. Profile of the new brazilian art. Rio de Janeiro: Kosmos, 1970; AQUINO, Flavio de.
Manoel Santiago: vida, obra e critica. Rio de Janeiro: Cabicieri, 1986; LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI,
Rosangela. Manoel Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro: Centro Cultural Correios / ADUPLA, 2015.
4 FIGUEIREDO, 2001.

5 MAUES, Renata de Fatima da Costa. Manoel Pastana (1888-1984): biografia de uma colego. Orientadora:
Rosangela Marques de Britto. 2019. Dissertacdo (Mestrado em Artes) - Universidade Federal do Par4, Instituto de
Ciéncias da Arte, Programa de Pds-Graduacio em Artes, Belém, 2019; MAUES, Renata de Fatima da Costa.
Manoel de Oliveira Pastana em busca de uma Arte Verdadeiramente Nacional. In: 22° Encontro da Associacao
Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas, 2013, Belém. Anais do 22° Encontro Nacional de Pesquisadores
em Artes Plasticas: Ecossistemas Estéticos / Afonso Medeiros, ldanise Hamoy, (Orgs.) - 1. Ed. - Belém: ANPAP;
PPGARTES/ICA/UFPA, 2013.

® SILVA NETO, op. cit.
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destacando o posicionamento da imprensa sobre o assunto, bem como na defesa de seu o autor
e sua obra’. Em junho de 2023, Laiza Rodrigues defendeu sua dissertagio intitulada “Uma Sesta
Tropical, de Manoel Santiago: um 'quadro curioso' no cenario artistico carioca da década de
1920”8, Nessa pesquisa, a historiadora explorou a tematica da recepgdo, a recusa e as
sensibilidades contemporaneas relacionadas a obra, a0 mesmo tempo em que destaca elementos
da trajetoria artistica de Santiago. De igual modo, esta tese tem como objetivo enriquecer e
ampliar o debate em torno do artista, suas obras e sua atua¢do no campo artistico, dando maior
robustez aos trabalhos iniciados acerca dos artistas amaz6nicos com presenca em ambito
nacional. Para tanto, procurei evidenciar a importancia e o lugar de Manoel Santiago na
producdo artistica brasileira.

Santiago comecou ainda jovem sua carreira artistica na Belem dos anos de 1910, década
em que as encomendas artisticas deixaram a agenda dos governos municipal e estadual devido
a crise financeira ocasionada pelo colapso da economia da borracha. Com isso, 0 amazonense
pertence a um momento em que 0s saldes se tornaram o principal meio de promocao artistica.
Na capital paraense, participou das Exposi¢cdes Escolares de Desenho e Pintura, destinadas aos
alunos dos estabelecimentos de ensino publico e particular, assim como aos alunos de cursos
particulares de arte, entre os quais o curso de pintura de Theodoro Braga.

Manoel Santiago continuou a expor suas obras em saldes de arte mesmo apés
estabelecer residéncia no Rio de Janeiro em 1919. Na entéo capital do Brasil, o recém-chegado
pintor procurou matricula na Escola Nacional de Belas Artes, instituicdo onde os artistas que
faziam parte do quadro docente e discente eram incentivados a expor nos saldes anuais de arte.
Frequentador assiduo dos SalGes de Belas Artes, o pintor ganhou o prestigioso prémio de
viagem em 1927. Durante suas participaces, Santiago criou suas estratégias de insercdo no
restrito circuito de artes carioca. Aperfeicoou suas técnicas de pintura, bem como forjou sua
prépria concepcao de arte centrada na mitologia amazonica.

Paralelamente as exposicdes, 0 amazonense atuou como membro fundador da
Academia Livre de Belas Artes, em 1918, em Belém. Nessa época, Santiago ja demonstrava
certo comprometimento pessoal, aliado a um grupo de artistas consagrados e outros da nova

geragdo, em atender as demandas de ensino de pintura naquela cidade. Mais tarde, em 1934, no

7 RODRIGUES, Laiza de Oliveira; BRANCATO, Jodo Victor Rossetti. “E ou ndo amoral?”: Sesta Tropical de
Manoel Santiago e a censura no Saldo de Belas Artes. In: X111 Encontro de Histéria da Arte, 2019, Campinas. Atas
do XI1I Encontro de Histéria da Arte. Campinas: UNICAMP/IFCH/CHAA, 2019. p. 486-495.

8 RODRIGUES, Laiza de Oliveira. Uma Sesta Tropical, de Manoel Santiago: um “quadro curioso” no meio
artistico carioca dos anos 1920. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universidade Federal de Juiz de Fora,
Instituto de Ciéncias Humanas. Programa de Pds-Graduacao em Histdria, 2023.
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Rio de Janeiro, o artista foi professor de pintura e desenho no Nucleo Bernardelli, considerado
uma alternativa aos artistas na cidade carioca. Na Academia Livre de Belas Artes, Manoel
Santiago ndo pdde fazer muita coisa, pois viajou, no ano seguinte a sua fundacéo, ao Rio de
Janeiro. Por outro lado, no Nucleo Bernardelli, o pintor teve participacdo ativa e estimulou 0s
nucleanos com uma abordagem sobre a pintura que destacava a sensibilidade, enfatizando, ao
mesmo tempo, a importancia do desenho como um elemento fundamental na criagédo de uma
“boa pintura”.

Esse envolvimento de Santiago em exposicOes artisticas, bem como em espacgos de
discusséo sobre o fazer e o ensino artisticos, € abordado nesta tese e demonstra a forte presenga
do artista amazonense no meio artistico nacional, tendo suas obras repercutindo em Belém e no
Rio de Janeiro, at¢é em Manaus, de forma timida, é verdade. Embora longe, Santiago,
inicialmente, ndo perdeu contato com a Amazonia. Ele a reproduziu em telas cujo tema do
folclore renderam-lhe a fama de “poeta dos pincéis”, uma alcunha, alias, que lhe caiu muito
bem no momento de projecao artistica na entdo capital da Republica.

No Para, a invocacdo da ancestralidade indigena ndo era novidade nem nas artes e
tampouco na literatura. O folclore, desde a segunda metade do século XIX, ocupava um lugar
de destaque entre os literatos e artistas paraenses que tinham como pretensdo a formulacéo de
uma “historia nacional”. No entre séculos, intelectuais, como Anténio de P4dua Carvalho e José
Verissimo, tiveram um relevante papel na construcao e reflexao da histéria do pais apropriando-
se dos relatos folcloricos como forma de apreciacdo do popular em seu aspecto primitivo e
selvagem®. Posteriormente, nos primeiros anos da década de 1920, com o advento do
modernismo, a onda de manifestos e libelos artisticos intensificou um “perspectivismo
amazOnico” na literatura, exaltando o primitivismo e o folclore amazodnico.

O ponto de convergéncia de muitos literatos modernistas paraenses era acentuar um
carater genuinamente nacional das lendas locais, fazendo com que se revelasse a pluralidade da
cultura brasileira. Varios escritores, como Alfredo Ladislau, em “Terra Imatura” (1921), e
Eneida de Moraes, em “Terra Verde” (1929), exploraram os mitos de origem e a “cor natural”
da Amazonia. E desse contexto também os manifestos “Uma reacdo necessaria”, de Bruno de
Menezes, e “Manifesto da Beleza”, de Francisco Galvao, ambos de 1923, além de “Flami-n’-
assu” (1927), do literato e politico paraense Abguar Bastos, ao qual traduzia, a0 mesmo tempo,

0 anseio de uma arte nacional e a construgdo de um Iéxico nativo, fundado no que seria uma

°® FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. Letras insulares: leituras e formas da histdria no modernismo brasileiro. In:
CHALHOUB, Sidney; PEREIRA, Leonardo A. de Miranda (Orgs). A Histéria Contada: Capitulos de Histdria
Social da Literatura Brasileira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1998, p. 301-331.
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sintese “indo-latina”. Com isso, o perspectivismo amazdnico do periodo, fortemente presente
no texto de Abguar Bastos, evocava um outro tipo de percepgdo e pensamento litero-artistico
do modernismo brasileiro®®.

O assunto do folclore também se tornou uma questdo para os artistas. Theodoro Braga
jareivindicava uma brasilidade no desenho, na pintura e na decoracéo, através da estilizagéo de
elementos da flora, fauna e da arqueologia indigena. Em 1925, expde, em S&o Paulo, suas obras
de pintura e arte decorativa no esteio do nacionalismo. A exposi¢do contou com algumas
ilustragdes de “lendas brasileiras”, tais como o “Curupira”, a “Porordca”, o “Sacy-Pereré” e o
“Pirayanara”, acompanhadas da publicagio das respectivas lendas??.

Também em terras paulistas, o tema é retomado por pintores modernistas. Tarsila do
Amaral e Oswald de Andrade, em um projeto nacionalista, seguiam 0s principios de
redescoberta historico-artistica do pais, conduzido por Mario de Andrade e seu programa
“mata-virgista”, implementado de diferentes maneiras pelos demais integrantes do movimento.
Tarsila, alinhada com esses movimentos nativistas liderados pela literatura, produziu
representacdes visuais de figuras e mitos folcloricos. Entre suas obras, destaca-se “Urutu”
(1928), uma releitura da cobra-grande que, segundo as narrativas miticas amazoénicas, teria
engravidado uma indigena. Dessa unido, nasceram o menino Norato e a menina Maria, que
foram lancados pela mée no rio e transformados em cobras-d'agua’?.

Em consonancia com essa tendéncia que se desenhou nas primeiras décadas do século
XX, Manoel Santiago apresentou suas lendas amazonicas nas exposi¢des oficiais da Escola
Nacional de Belas Artes. Suas obras trazem um aspecto fundamental que as diferencia das
abordagens daqueles diferentes sujeitos que, com matrizes intelectuais e artisticas distintas,
transitaram na ‘“‘seara das cousas miticas”. O amazonense incorpora padrdes decorativos
indigenas marajoaras a pintura de cavalete, estabelecendo conexdes entre esses padrdes e 0
folclore, além de criar uma representacéo idilica da natureza e das figuras femininas.

Os elementos da natureza, dos padrdes artisticos marajoaras e o lendario amazénico,
explorados por Santiago, sdo problematizados nesta tese. O objetivo é oferecer uma leitura da
arte brasileira em dialogo com o movimento de afirmagdo da nacionalidade nos anos 1920,
priorizando a contribuicdo de Manoel Santiago na promogéo de temas indigenas, incluindo o

folclore.

10 FIGUEIREDO Aldrin Moura de. Flami-n’-assi: manifesto e perspectivismo amazonico no Modernismo
brasileiro na década de 1920. Revista de Historia, [S. I.], n. 181, p. 1-22, 2022.

1 REGISTRO de arte - Exposicdo de pintura. Correio Paulistano. Sdo Paulo, 21 ago. 1925, p. 6.

12 Cf. MICELL, Sergio. Nacional estrangeiro: histéria social e cultural do modernismo artistico em Sdo Paulo. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 95/147.
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Ao centrar a analise na figura de Santiago, procurei ndo s trabalhar esse aspecto e
conhecer sua trajetdria artistica, mas também compreender os aspectos dos mundos da arte,
particularmente os que se referem as dinamicas que constroem a obra de arte em um contexto
de interacGes que orienta uma reflexdo sobre a obra e sobre o artista. Segundo Howard Becker,
a existéncia de “mundos da arte” esta relacionada a atividade coletiva e & cooperagao de pessoas
necessarias a producdo das obras. Como a arte é entendida como um processo de interagdes, é
possivel encontrar marcas dessa cooperacio presentes nas obras de artes?®,

Um dos membros dos mundos da arte que coordenam as atividades artisticas é o
critico. Entendedores de arte e criticos especializados constituem um canal privilegiado através
do qual pode-se conhecer os questionamentos e as compreensdes das pinturas. N&o é dificil
encontrar nos jornais detalhes das exposicOes de arte, bem como noticias dando destaque ao
artista amazonense e suas obras, sobretudo nos anos 1920 e 1930. A consulta aos jornais da
época mostra que, a0 mesmo tempo que se noticiava sobre exposicOes de artes, se publicavam
opinides criticas sobre os quadros expostos. Decerto, a descricdo da critica estad imbuida de
conceitos aplicados em funcéo de suas impressdes sobre as pinturas. Estas, por vezes, tinham
por interesse interpor as interpretacdes/compreensdes dos quadros, articuladas com o0s
“objetivos” e “intengdes” do artista. A explicacdo dos quadros, como bem ponderou Michael
Baxandall, depende do “relevo que escolhemos dar em sua descrigdo verbal”. Esta descrigado
representa, antes de tudo, “o que pensamos” sobre o quadro’*,

Na medida em que se estabeleceu essa relacdo entre pintor e sua critica, procurei
explorar as condicGes de criacdo artistica de Manoel Santiago, levando em consideracdo as
relacOes e interaces desenvolvidas no &mbito das exposicdes e das instituicdes artisticas no
Rio de Janeiro durante as décadas de 20 e 30. Nessa abordagem, procurei compreender o artista
e 0s criticos em um contexto relacional interdependente, impulsionado por certos interesses. A
partir dessa perspectiva, foi crucial realizar uma andlise aprofundada da arte de Santiago e da
visdo que a critica elaborou sobre ela e sobre o proprio pintor.

O ponto crucial que norteou a analise consistiu em evidenciar como Manoel Santiago
forjou sua concepcéo de arte e 0 ato de criacdo artistica a partir de interesses e relagdes dentro
dos mundos da arte. Nesse contexto, suas pinturas sao mais que cores e tintas. Elas foram
entendidas como resultado de interacdes sociais e artisticas, bem como uma dimensdo de

percepcao e sensibilidade do pintor criadas nessas interacoes.

13 BECKER, Howard. Mundos da arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010, p. 27.
14 BAXANDALL, Michael. Padrges de intencdo: A explicacéo histdrica dos quadros. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2006, p. 40-43.
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Para uma analise dessa envergadura, as pinturas foram definidas como objetos
intencionais. Michael Baxandall alerta para o interesse visual intencional dos quadros. A
compreensdo desta intencionalidade ndo se limita a desvendar o estado psicologico real ou
particular, nem sequer o conjunto de acontecimentos passados, em certo momento, na mente
do pintor. Trata-se de compreender o objeto artistico como uma construcdo mental que descreve
uma relagdo com o seu contexto e ainda com as escolhas que o sujeito historico aderiu de
maneira consciente ou inconsciente. Tal definicdo estende a compreensao sobre arte, levando
em conta a intencionalidade (consciente ou inconsciente) do sujeito histérico junto as condutas
que contribuiram para essa predisposicao®.

Ao pintar suas telas, Santiago deu pistas de alguns de seus encargos e diretrizes. Os
encargos acabam se transformando em diretrizes quando se analisa as condi¢des de criacao
artistica. Segundo Baxandall, o primeiro encargo de um pintor, por exemplo, é pincelar ou
empastar uma superficie, mas a maneira como o fara esta relacionada com diretrizes especificas
de modo que ao final se constituird um objetivo ou interesse visual. Logo, o encargo em si ndo
tem forma, as formas comegam a ganhar corpo a partir das diretrizes®. Esse aspecto foi
norteador na investigacao desta tese. Ora, o que levou Manoel Santiago a escolher certo tipo de
género pictorico ao invés de outro? O que o motivou a escolher representar objetos, paisagens
e pessoas, considerando algumas formas e certa paleta de cores? Qual o lugar que suas
experiéncias e relagdes sociais tém na sua ideia de arte? Estes sdo alguns pontos que foram
abordados e esclarecidos ao longo dos capitulos.

E importante ressaltar que néo é considerado a nocdo de influéncia entendida como
uma relacdo em que uma forca ou agdo ou alguém exerce unilateralmente sobre um sujeito®’.
Existem causas que podem explicar por que um pintor se referiu a um determinado conceito ou
postura artistica ao invés de outros. Busquei enfatizar a condicao de sujeito historico. Trata-se
da compreensdo de que um artista realiza suas escolhas e constroi sua arte como um ser social
inserido em determinadas circunstancias sociais. Por outro lado, ndo pretendi negar a existéncia
de referéncias a determinados modelos ou ideias de arte anteriores, mas sim destacar 0s
elementos ativos e intencionais do olhar do proprio pintor*. Com isso, busquei demonstrar as

relagOes efetivas de Santiago com os mundos da arte.

15 BAXANDALL, op. cit., p. 80-82.
16 1bidem.

7 1bidem.

18 |dem, p. 101-106.
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Em consequéncia das relacBes entre as obras de arte e seu contexto levantadas até aqui,
passei a considerar, dentro da teia imbricada de relagfes as quais o pintor e a pintura estéo
envolvidos, as opinides construidas e propagandeadas pela critica de arte. Nesse sentido, as
varias consideracdes dos criticos sobre a pintura de Santiago foram confrontadas na intengédo
de entender os elementos/parametros/conceitos utilizados para a recepcéo das obras. Do mesmo
modo, busquei identificar como esses mesmaos criticos contribuiram (ou ndo) para a construcdo
da imagem e do prestigio artistico do amazonense nos mundos da arte do Rio de Janeiro.

No que se refere a analise dos criticos publicadas, é importante ressaltar que néo
pretendi perseguir a melhor definigdo critica das obras de Santiago tampouco conhecer (se €
que ele existe) o real significado de suas telas. Longe disso. A preocupacdo foi problematizar
um conjunto de criticas e, quando possivel, confronta-las com outras telas do artista a fim de
entender melhor as semelhancas e diferencas de recepcdo sobre as obras. Nesse contexto,
buscou-se uma compreensdo mais ampla da producéo artistica de Manoel Santiago e de sua
propria figura de artista diante da imprensa em determinado periodo.

A ideia de que as obras e a percepcdo delas e do pintor foram socialmente construidas
as custas dos entendimentos de jornalistas e criticos permitiu também confrontar a percepcao
da critica com aquela pretendida pelo pintor, tanto sobre si mesmo quanto de suas obras. Neste
sentido, analisar as pinturas, 0s textos criticos e as entrevistas de Manoel Santiago implicou
procurar as conexdes do ato de criacdo artistica na inter-relagcdo entre o pintor e os criticos a
fim de descortinar as formas pelas quais as experiéncias se transmutam em forma pictorica e
descricdo verbal.

Explorando o campo da histdria social da arte, alguns estudiosos tém sublinhado essas
relacfes entre 0 mundo social e as praticas artisticas. Aqui a propria pintura é reafirmada como
principal suporte de analise ou “respostas plasticas” de uma realidade. N&o basta fazer apenas
a leitura das obras de arte em consonancia a reconstrucao das condicdes da producdo artistica
ou de sua recepgdo ou de consumo das obras de arte do periodo. E preciso entender as obras de
arte, em especial a pintura, como veiculos que carregam consigo esgares de sua conjuntura®®.

Foi por esse caminho que T. J. Clark buscou uma percepgdo de modernidade a partir da
pintura de Manet e de seus seguidores na Paris do século X1X. Clark revelou que a pintura dos
artistas reuniu um repertdrio de imagens resultantes dos modos e momentos pelos quais a

pintura e a modernidade se encontravam em Paris. Assim, as pinturas puderam ser entendidas

1% Como Sergio Miceli compreendeu o estudo de T. J. Clark sobre a arte de Manet. Cf. MICELLI, Sergio. Prefacio
- Por uma histéria social da arte. In: CLARK, T. J. A pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet e de seus
seguidores. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 9-18.
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como “formas especificas de visualizagdo” e ndo como simples “ilustracdo morta” ou fungdes
de um script preestabelecido?.

A participacdo e o envolvimento de Santiago em exposicdes artisticas, bem como em
espacos de discussdo sobre o fazer e 0 ensino artisticos, revelam suas inquietacdes em relacao
ao papel que a pintura tem, o modo como ela deve ser vista pelas pessoas e 0s meandros
existentes no processo de criacdo artistica. Acompanhar as relagcbes que o pintor travou e as
sensibilidades apreendidas/pretendidas visualmente em meio a esses diferentes contextos é, sem
duvida, mostrar como suas telas carregam as marcas do seu tempo. Da mesma maneira,
compreende-se melhor qual foi o projeto visual de Santiago (houve algum?), considerando que
suas pinturas ndo advém de um ato criador isolado, mas sim de condi¢des de criacdo artistica
imbricadas com o campo social?.

Diante disso, esta tese enreda-se sobre a critica, a pintura e as condi¢Ges de criacao
artistica de Manoel Santiago. Esta ndo tem por objetivo criar uma imagem de Manoel Santiago
ou significagcOes sobre sua arte. Tampouco interessa classificar sua arte em determinado
movimento artistico. O que se pretende ¢ focalizar e remeter as “intengdes” inerentes aos
quadros, estabelecendo relagdes do quadro com o seu contexto como chave interpretativa para
compreender as condigdes de surgimento e recepcao da pintura do artista. Preocupa-se analisar
as formas de entendimento da arte de Santiago, quer seja aquela pretendida por ele mesmo, quer
seja aquela criada pela critica de arte dos jornais, periodicos e livros especializados, buscando
revelar as teias de relacGes tracadas entre o artista e seus contextos no interior dos mundos da
arte. Em suma, uma contribuicdo para a histéria social da arte, colocada a partir das premissas
de Timothy James Clark??, Michael Baxandall?® e Howard Becker?*.

As prdprias pinturas do artista e as entrevistas de e sobre Santiago publicadas em
periddicos como os jornais “A Noite”, “O Jornal” e as revistas “Dom Casmurro” e “Beira Mar”
serviram como suporte de analise das experiéncias sociais concretas e especificas do artista, das
suas obras e seu contexto. A pesquisa naquelas fontes possibilitou comparar a relagéo entre o
objeto artistico e as condi¢fes em que foi produzido. O objetivo nao foi de ajustar um ou outro,
mas ressaltar os diferentes meios empregados pelo artista para definir sua arte, a si mesmo e as

condicGes do fazer artistico. Com isso, evitou-se simplificacdes ou rotulagdes a uma escola ou

20 Cf. CLARK, op. cit., p. 25-27.

2L Cf. CLARK, T. J. As condices da criagéo artistica. In: Modernismos: ensaios sobre politica, histdria e teoria da
arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 331-339.

22 |dem.

23 BAXANDALL, op. cit.

24 BECKER, op. cit.
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tendéncia artistica que apressadamente adiantam as analises sobre a obra de um pintor,
esvaziando qualquer tipo de critica mais acurada®.

Para o estudo das pinturas de Manoel Santiago, recorri a um acervo de pinturas
presentes em museus, sobretudo do Rio de Janeiro e Belém. Por outro lado, uma parte
significativa das obras de Santiago est4 em posse de colecionadores privados, 0 que, por vezes,
dificultou o acesso as obras. Diante desse desafio, foi necessario utilizar um “museu em papel
couché”, com um total de 515 pranchas de obras do amazonense. Essa cole¢do foi reunida por
Flavio de Aquino em seu livro “Manoel Santiago: vida, obra e critica”?® de 1986. As
reprodugdes presentes na obra de Aquino ndo apenas facilitaram a familiarizagdo com muitas
obras, mas também proporcionaram um meio seguro de examinar o trabalho de Santiago, pois
o critico e biografo teve o cuidado de selecionar obras auténticas, excluindo aquelas de
procedéncia duvidosa ou sem uma adequada verificacdo. Da mesma forma, Aquino demonstrou
zelo ao fornecer informacdes sobre as datas e dimensdes das pinturas. As obras com datacoes
imprecisas foram devidamente destacadas, e aquelas que foram aqui abordadas também
receberam as referéncias indicadas pelo critico. Entretanto, essa questdo da datagdo de algumas
obras ndo representou um problema em si, pois foi priorizada a abordagem de confronto e
analise comparativa das criacdes de Santiago, com o objetivo de compreender sua técnica e uso
das cores. Em ultima andlise, optei por seguir tanto a datacdo indicada por Aquino quanto as
datas sugeridas pelos catalogos de leildes das obras do artista, incluindo, sempre que viavel,
considerac@es acerca de sua cronologia.

Quanto a andlise das criticas, busquei ir além da identificacdo de conceitos técnicos
como plano, pigmentos, empastamentos, cor ou motivo. O fio condutor centrou-se nas maneiras
pelas quais as compreensdes e interpretacdes das pinturas foram construidas, enfatizando o
corpus da cor como representacdo da sensibilidade artistica e lugar retérico nas analises das
obras. Refiro-me a trabalhar marcadores coloristas que dao substrato a uma leitura e
interpretacdo da arte que reverbera significados?’. E por essa razio que a investigacdo dos
artigos criticos se tornou essencial como um meio de situar 0s matizes visuais percebidos nas
pinturas de Santiago em determinado contexto.

O recorte temporal circunscreve o periodo em que Santiago iniciou sua carreira no Rio

de Janeiro (década de 1920) até 0 momento em que a critica ainda repercutia sobre sua atuagdo

% Jorge Coli chamou essa precipitacdo de analise de “tiranias classificatorias”. Vide: COLI, Jorge. A pintura e o
olhar sobre si: Victor Meirelles e a inven¢do de uma histdria visual no século X1X brasileiro. In: FREITAS, Marcos
Cezar. Historiografia brasileira em perspectiva. Sdo Paulo: Contexto, 2001, p. 375-404.

% AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986

27 Cf. COLES, David. Chromatopia: an illustrated history of colour. New York: Thames & Hudson Inc., 2018.
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como fruto de um desenvolvimento de suas participacdes nos Saldes oficiais e de sua estada em
Paris, decorrente da premiagdo em 1927. Sua exposi¢do em conjunto com Haydéa Santiago,
sua esposa, em 1938, foi o ultimo grande evento artistico em que a critica destacou 0s possiveis
aprendizados na capital francesa.

No primeiro capitulo, “Velhas lendas do Brasil, interpretadas por um pincel mogo”,
mostro como a cosmologia amazo6nica entrou na pauta de interesses do pintor Manoel Santiago.
Considerando as participacdes do pintor amazonense nos salGes de arte do Rio de Janeiro, na
década de 1920, analiso as relagdes vivenciadas e as estratégias de inser¢ao no circuito de artes
da cidade a partir da construcdo de uma arte pautada na Amazonia e nas lendas locais. Ao
mesmo tempo, as representacdes das lendas amazonicas elaboradas pelo amazonense sao
apresentadas em consonancia a recepcao das obras nos saldes. Com isso, estabeleco uma
intersecdo entre as compreensdes e interpretacbes da critica artistica com 0s objetivos e
intencgdes do artista Santiago. Trata-se de apontar as particularidades e as intencionalidades que
Manoel Santiago desenvolveu para obter formas de reconhecimento e legitimag&o artistica, bem
como criar uma imagem e um entendimento pictérico da mitologia amazonica relacionada a
sua experiéncia anterior, em Belém e Manaus, nos anos de 1910, como jovem artista ainda em
formacéo.

Neste ponto, pretendi também enfatizar que a representacdo das lendas amazonicas
nas pinturas requereu demasiadas pesquisas que se entrelagaram com a preocupacéo do artista
em pintar 0s seres misticos de acordo com uma concepg¢do propria e original de “criagdo
artistica”. Por fim, concateno o conhecimento que o artista possuia sobre as lendas amazo6nicas
e a feitura de suas obras como forma de ampliagdo de sua bagagem cultural, intelectual e
pictérica, na medida em que participava dos salées de arte do Rio de Janeiro. Busca-se,
portanto, apresentar as matrizes intelectuais amazonicas da producdo artistica do pintor
amazonense e como essa producao deixou marcas no circuito de arte fluminense.

Em “Ao revoar de sonhos e esperancas”, segundo capitulo, enfatizo a ida do artista
Manoel Santiago a Paris e as experiéncias artisticas vividas nessa cidade, as quais o levaram a
criar grande afeigé@o pelas cores, resultando em uma cromofilia que se tornou uma forma de
expressao legitima de sua sensibilidade artistica.

Além de explorar o repertorio cognitivo adquirido durante a viagem, analisei as
experiéncias do amazonense nos museus, nas instituicdes de ensino francesas e nas exposic¢oes
artisticas parisienses, especialmente o Salon des Artistes Frangais e a Société Coloniale des
Artistes Francais. Explorei também como essas atuacGes nos mundos da arte no estrangeiro

foram compreendidas pela critica brasileira e, eventualmente, francesa. Nesses termos, 0
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capitulo mostra investigacdo histdrica centrada nas estratégias pessoais de Santiago com as
partes e elementos ligados ao contexto a que ele esteve inserido na capital da Franca, destacando
os desafios que se impunham e as redes de sociabilidade que viabilizaram a sua estadia e
aproveitamento da viagem.

O terceiro capitulo, “Exemplos que contristam e esperangas que renovam”, foi
dedicado a discussao sobre os diferentes aspectos que permeavam a consagracdo de um artista
e suas obras, fora necessariamente os Salbes oficiais. Estdo presentes nesse capitulo as
repercussdes na critica sobre a arte e as obras de Santiago ap0s seu retorno de Paris, a recep¢ao
da ideia de arte desenvolvida durante sua estada, além de sua participacéo e envolvimento no
“Saldo da Primavera” e no “Nucleo Bernardelli”, criados como um contraponto ao dominio da
Escola e do Saldo nos mundos da arte do Rio de Janeiro. O objetivo é revelar as relacdes
artisticas e o empenho da critica e do artista em criar/reafirmar o prestigio e a imagem positiva
de Santiago. Para tanto, analiso diferentes episodios, como a recusa da obra “Sesta Tropical”,
em que a critica se prontificou a defendé-lo, e alguns escandalos envolvendo a participacdo de
Santiago como membro do juri de admissdo de pinturas nos anos 1930. Com efeito, se
pretendeu conceber o pintor, os criticos e suas atua¢fes como agentes capazes de movimentar
0s mundos da arte em torno de seus interesses.

Em “Manoel Santiago, passado e presente”, trago um epilogo com um apanhado das
principais ideias desenvolvidas em cada capitulo, acompanhadas de um comentério geral a
guisa de conclusdo. Nessa ocasido, sera discutido o legado de Manoel Santiago pretendido com
a exposi¢do “Manoel Santiago: mestre impressionista”, ocorrida no Centro Cultural dos

Correios do Rio de Janeiro, em 2015, com curadoria de Angela Ancora da Luz.
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Capitulo 1 - “Velhas lendas do Brasil, interpretadas por um pincel mo¢o”

1.1 O pintor ajusta seu pincel

Figura 1 - Manoel Santiago, s/d.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986.

Na fotografia, Manoel Santiago aparece como jovem franzino, usando gravata
borboleta com um terno escuro, exibindo, no bolso do paletd, um lengo branco. Provavelmente,
sua vestimenta estava de acordo com a moda da época. Um rapaz sereno, mas acima de tudo
elegante. A paleta e o pincel denunciam seu oficio. Posicionado em meio-busto, de perfil,
Santiago possui um olhar penetrante, sensivel e inocente. Esse carater intimista talvez fosse
intencionado pelo fotdgrafo ou pelo artista ou mesmo por ambos. Por outro lado, hd imprecisdo
guanto a data e a finalidade da foto (se para publicidade em alguma revista ou para registro

pessoal), 0 que em nada desmerece o seu valor enquanto evidéncia historica?®. Possivelmente,

2 Cf. BURKE, Peter. Testemunha ocular: historia e imagem. Bauru, SP: EDUSC, 2004. A fotografia foi
reproduzida no livro biografico de Flavio de Aquino. O livro reproduz fotos de Manoel Santiago em diferentes
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a fotografia remonta aos primeiros anos da década de 1920 quando o artista passou a residir no
Rio de Janeiro. Sua imagem de um jovem de 6culos, costeletas e entradas no cabelo, de posse
de instrumentos do fazer artistico, carrega a intencdo do pintor em tornar-se um mestre do pincel
em um lugar bem longe de sua terra natal, 0 Amazonas. Nao sem sentido que as primeiras
décadas de sua atuacéo artistica em terras fluminenses sdo marcadas pela cobertura da imprensa.
Jornais, revistas e livros deram o tom sobre a expressividade e modos de pintar de Santiago.

“Jovem, de oculos grandes, o pintor Manoel Santiago ainda esta cheio de esperangas”.
Com essas palavras, Terra de Senna, articulista da revista Dom Quixote, descreveu o artista
moco que fincava raizes na cidade do Rio de Janeiro nos anos de 19202°. Nascido em Manaus
e passado a adolescéncia estudando pintura em Belém do Par4, Santiago foi para a entdo capital
do Brasil em 1919 com duplo objetivo: estudar pintura e bacharelar-se em ciéncias juridicas.
Com apenas 21 anos dividiu-se entre a Escola Nacional de Belas Artes e a Faculdade de Direito.
O jovem assumiu o compromisso de se formar em Direito para agradar a familia, pois foi
convencido de que s6 o diploma em bacharel lhe daria algum tipo de segurancga. Seus pais
tinham a ideia de que apenas a arte ndo lhe daria seguranca material. A historia tragica dos
artistas que morreram de fome assombrava a familia, conta-nos Lauro Franc¢a®. Manoel
Santiago cumpriu a palavra. Graduou-se em 1920, concluindo o curso iniciado em Belém.
Curiosamente, a fama e a seguranca vieram através da arte. Sua matricula na Escola Nacional
de Belas Artes efetivou-se no dia 22 de margo de 1919, tendo sido classificado em 6° lugar.

Santiago nunca exerceu a profissdo de advogado, embora tenha exercido cargo juridico
no Ministério da Fazenda, aposentando-se ap0s 40 anos de servigcos prestados. Na sua
juventude, 0 amazonense perseguiu concursos e promogdes, talvez para garantir a tranquilidade
sugerida pela familia. Contudo, aquilo era um fardo. Certa vez, declarou o artista: “Parece que
ando com o destino errado. Enfim, estou modelando minha paciéncia e temperamento para que
tenha energia a fim de lutar no meu caminho da arte...”%L, De certo, todo o trabalho s lhe seria
justificado se fosse em prol da pintura.

“Meus Deus, quando poderei me sentar num canto solitdrio da natureza e pintar!...

Pintar a beleza de toda a criag@o!”, exclamou Manoel Santiago em 1923 no postal enviado para

épocas, além de outros registros visuais de familiares do artista. Cf. AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida,
obra e critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986.

29 SENNA, Terra de. Belas Artes. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 16 nov. 1921, n. 236, ano 5, p. 4.

%0 FRANCA, Lauro. Manuel Santiago. Anuario Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores, v. 5,
1941, p. 204.

31 Apud BARDI, Pietro Maria; OLIVEIRA, Altamir de. Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Colorama/Samurai, s.d,
p. 5.
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a pintora Haydéa, com quem se casaria®2. Sem duvida, o prazer estava na pintura. Sua primeira
participacdo no Saldo anual de Belas Artes foi em 1920, com a exposi¢do das pinturas “Rua de
S. José” e “Autorretrato”33, obtendo uma mencéo honrosa de 2° grau3*. Nesse saldo, apareceu
como discipulo de Lucilio de Albuquerque, assim como o pintor Joaquim da Rocha Ferreira
que apresentou um Retrato de Manoel Santiago, seu Unico trabalho exposto®.

Nos anos subsequentes, Santiago frequentou os salGes de arte anuais e exposi¢des de
pinturas, mas ndo se restringiu tdo somente aos saldes oficiais. Entrosou-se no ambiente social
e artistico do Rio de Janeiro com ativa participacdo. Em 1921, Santiago visitou o “Saldo
Leopoldo Gotuzzo”. Considerada como um “ponto de reunido da alta sociedade”, a exposigao
de quadros do pintor Gotuzzo recebeu a visitacdo de outros tantos artistas, jornalistas e criticos
de arte®. Anos depois, Manoel Santiago também esteve presente na comemoragao da exposi¢io
de Mario Navarro da Costa, no Palace Hotel, em 1926. Na ocasido, estavam, além do
amazonense, alguns intelectuais, amigos e admiradores que festejaram, ao lado de Navarro da
Costa, um almogo no Restaurante Balneério da Urca®’. Em junho do mesmo ano, Santiago
participou, na tarde do dia 12, das homenagens ao secretario da legacdo do Peru, Enrique
Bustamante y Ballivian, pela publicacdo do livro “Poetas Brasileiros”®® e, no dia 26, esteve
presente para comemorar, junto a “um grupo seleto de amigos” no Hotel Riachuelo, a promocgao
do escritor e diplomata Ildefonso Falcdo para o cargo de consul®®. Em 1927, na tarde de 03 de
novembro, Santiago visitou a Exposicdo Gilberto Von Trompowsky Livramento, um
acontecimento visto pelos jornais como um “demasiado realce mundano e de fina emocao
estética™?.

A participacéo e aproximacao de artistas, jornalistas e criticos naqueles ambientes iria
ajudar na carreira artistica de Manoel Santiago. O trabalho artistico ndo esta apenas no ato de
pintar. E bem mais que isso. O trabalho artistico envolve todas as pessoas cujas atividades estdo

relacionadas as obras. A arte é gerada por complexas redes cooperativas de pessoas cuja

32 |bidem.

33 BELAS Artes - Impressdes sobre o saldo deste ano - A sessdo de pintura. O Jornal. Rio de Janeiro, 14 ago.
1920, p. 3.

3 XXVII EXPOSICAO Geral. O Paiz. Rio de Janeiro, 1 set. 1920, p. 4.

35 ESCOLA Nacional de Belas Artes. Catalogo da XXVII Exposicdo Geral de Belas Artes. Rio de Janeiro: [s.n.],
1920.

36 BINOCULDO - Exposicdo de Leopoldo Gotuzzo. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 set. 1921, p. 4.

37 BANQUETES. O Imparcial, Rio de Janeiro, 5 mar 1926, p. 4.

3 HOMENAGENS. O Imparcial, Rio de Janeiro, 6 jun. 1926, p. 6.

39 ILDEFONSO Falcio — uma homenagem ao brilhante escritor e diplomata. O Imparcial, Rio de Janeiro, 26 jun.
de 1926, p. 3.

40 NOTA de Arte - Exposicdo Gilberto Von Trompowsky Livramento. A Noite, Rio de Janeiro, 4 nov. 1927, p. 8
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atividade coletiva marcam as obras. Howard Becker chamou-as de “mundos da arte”*!. No caso
de Santiago, podemos ter uma melhor compreensdo de suas atividades artisticas se
concatenarmos com as dos jornalistas e criticos. O resultado disso consiste na discusséo da
pintura e execucdo de suas obras, reacdo e apreciacdo delas nas paginas dos jornais e livros.
Longe de construir simplesmente juizos estéticos, o proposito que persigo aqui € discutir a
fruicdo das obras de arte desse pintor no envolto dos outros sujeitos que ndo apenas ele mesmo.

Apesar de iniciante nos mundos da arte do Rio de Janeiro, logo no ano seguinte a sua
estreia, 14 estava Manoel Santiago conquistando prestigio junto aos criticos. Em pouco tempo,
o pintor foi considerado como destaque entre a “pléiade de artistas mogos”. Na revista “O
Malho”, Ercole Cremona, pseudénimo do critico Adalberto Pinto de Mattos, descreveu as
credenciais do artista: Era o jovem pintor do amazonas, discipulo de Theodoro Braga em Belém
do Pard, que estudou no Colégio Progresso Paraense e recebeu 0 prémio “hors concours” na
exposicdo escolar de pintura que reunia alunos de cursos particulares e colégios daquela
cidade*?. Apareceu entdo nos ambientes de arte do Rio como aquele que “pertencente ao
nimero de artistas que evoluem francamente, que observam rigorosamente os motivos a
interpretar; ndo se contentando com resultados de facil aparéncia”. Cremona apreciou as
“qualidades pitorescas” de Santiago exibidas no saldo de arte, percebendo em sua produgdo
artistica uma “evolugdo franca, uma maneira simpatica de pincelar e cortar os seus quadros,
revelando magnificas qualidades de marinhista, com empastamentos seguros e muita cor”. A
“seriedade da escolha dos motivos™ caracterizava os trabalhos executados pelo artista, o que
naquele instante significava “alguma coisa mais do que a monotona paisagenzinha a que estao
habituados muitos dos nossos artistas” 43,

Apesar dos elogios, Santiago ndo estava isento de outros julgamentos. Reacgdes
diversas Ihe perseguiam. Para o Saldo de Belas Artes de 1921, Manoel Santiago apresentou um
conjunto de telas, entre as quais, a marinha “Ipanema” e “Praia do Arpoador”. Comparando as
duas, Mario da Silva julgou que a primeira “agrada de maneira vaga ¢ indeterminada”, mas niao
encontrou a mesma expressao na ultima. Na visdo do critico, “Praia do Arpoador” pecou por

ter faltado ao seu autor a “nitida consciéncia das causas que o levaram a escolher aquele trecho

41 BECKER, Howard. Mundos da arte. Lishoa: Livros Horizonte, 2010.

42 Trata-se da 62 Exposicdo Escolar de Desenho e Pintura que teve lugar no foyer do Theatro da Paz em Belém.
Ocorrida em 07 de setembro de 1918, participaram da mostra 416 expositores, com um total de 1246 trabalhos
expostos. Somaram-se 64 prémios e 102 mencdes honrosas. O prémio hors-concours foi concedido a Santiago. Cf.
BRAGA, Theodoro. A arte no Pard 1888-1918 - Retrospecto historico dos Gltimos trinta anos. Revista do Instituto
Historico e Geogréfico do Parg, Belém, v. 8, 1933, p. 159.

4 CREMONA, Ercole. Belas Artes - Manoel D’Assun¢io Santiago. O Malho. Rio de Janeiro, 29 out. 1921, n.
998, ano XX, p. sn.
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de mar de preferéncia a outro”. A auséncia dessas causas implicou, na opinido de Silva, “na
auséncia de sentimentos artisticamente unos” naquela tela®*.

No ano seguinte, teve a paisagem de seu “Canto do Rio”, arvores, terra e mar,
apreciados. O mesmo ndo ocorreu com as telas “Botafogo” e “Flores ao sol”. Estas ndo
chegaram a impressionar®®. Na percepcio de Terra de Senna, “Flores ao sol” correspondia a
“um dia de sol tdo quente, tdo quente que chegou a queimar o brago da figura, empolando-lhe
a pele”. Embora esses efeitos da luz beiram o exagero, na opinido do jornalista, a tela ndo deixa
de ser “merecedora de atengdo”, dado o fato de seu autor ser um “marinhista e a ojeriza que,
em geral, os marinhistas tém pelas figuras™*®.

Terra de Senna viu em Manoel Santiago um grande marinhista. Chegou a afirmar que
o artista ndo gostava das “aguas placidas”, mas o mar era a sua obsessdo. Em “O Malho”, Senna
escreveu que “para ele [Santiago] tudo ¢é verde garrafa. O 1° plano, o 2° plano, os rochedos, 0
proprio azul do céu que cobre suas marinhas”. Notadamente, o articulista chama atengdo de um
elemento curioso da pintura do amazonense, mas 0 que lhe causava espanto mesmo era 0
tamanho das telas. Enquanto outros executaram, sumariamente, telas “em pequenas manchas”,
algumas obras do artista possuiam molduras grandes, em torno de 4 x 3 m de dimensdes. A
razdo disso, especula Senna, seria “atrair para seu nome as devidas atengdes dos senhores
membros do juri do saldo e da maioria da critica™*’. Talvez ndio estivesse errado. As “grandes
telas” de Santiago poderiam, sem problemas, fazer alusdo ao tamanho da pretensdao do pintor
em moldar certo cacife artistico. Era um artista mo¢o que almejava carreira artistica. Saiu de
Belém para galgar lugar naguele ambiente artistico. Ndo seria absurdo pensar que, nesse
instante, Manoel Santiago procurava fazer-se notar ndo apenas pelo motivo de sua pintura, mas
também pelas dimensdes fora do comum de suas telas.

Terra de Senna finaliza seu artigo supondo que Manoel Santiago se tornaria, dentro de
pouco tempo, o “marinhista das molduras”. Foi, no entanto, precipitado. Se tivesse apostado
sua carreira nisso, certamente estaria em apuros. No ano seguinte e nos saldes subsequentes,
Santiago ajustou o pincel. Telas com logradouros do Rio de Janeiro cederam lugar a pintura de
cenas e elementos misticos da Amazonia. Possivelmente, o artista estava antenado com as
criticas que lhe foram feitas e resolveu mudar ou mesmo apresentar mais de seu repertério

artistico. E bem verdade que Manoel Santiago nunca deixou de pintar marinhas, retratos e tantos

4 SILVA, Mario da. Belas Artes. Impressdes sobre o saldo deste ano. A pintura. O Jornal. Rio de Janeiro, 21 ago.
1921, p. 3.

4 BELAS ARTES. O Salédo de 1922. O Jornal. Rio de Janeiro, 28 nov. 1922, p. 3.

46 SENNA, Terra de. Belas Artes. Saldo de 1922. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 06 dez. 1922, n. 291, ano 6, p. 17.
47 SENNA, Terra de. Belas Artes. Manoel Santiago. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 16 nov. 1921, n. 236, ano 5, p. 4.
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outros géneros. Por outro lado, sua carreira artistica nesses anos de 1920 seria forjada,
substancialmente, a partir da pintura e exposi¢oes das lendas amazoénicas nos Saldes de Belas
Artes. Até o fim de sua vida, Santiago foi lembrado como “o grande intérprete do indianismo
no Brasil”*®. Para Newton Amarante, 0 amazonense possuia uma “bagagem sobre assuntos e
lendas nacionais” que lhe colocaria “em plano equivalente, na arte pictorica, ao que desfruta o
imortal Gongalves Dias na poesia brasileira”. Em sua avaliagdo, o pintor foi o “primeiro artista
a trabalhar esse inesgotavel campo de formosas inspira¢des”, conseguindo, com esforgo,
“transportar para as suas magnificas telas toda a mitologia indigeno-amazonica [sic]” *°.

A sensibilidade de Santiago sobre esse tema causava certo entusiasmo e alguns
creditavam isso a vivéncia do artista na Amazonia. Tapajos Gomes lembrou que, desde menino,
Manoel Santiago ja4 mantinha “pleno contato com a natureza gloriosamente exuberante da
Amazonia, para se extasiar diante de todas as suas infinitas e inenarraveis maravilhas”. A partir
dai se formou o espirito do artista em “pleno deslumbramento” com a “pinacoteca natural, que
¢ o vale do gigante Amazonas”, aprendendo, por fim, a “procurar a descobrir e admirar o
Belo”°. A medida em que o jovem Santiago crescia em contato com a floresta, podia-se sentir,
a cada dia, “sensagdes multiplas” que a natureza proporcionava aqueles que procuravam sonda-
la na “intimidade”, convivendo com ela e sentindo toda a sua “palpitagdo e desvendando todos
os seus encantamentos”. Por fim, Gomes conclui que “foi nesse convivio constante com
florestas e rios, com paisagens e lendas, que sua alma de esteta desabrochou para a Arte,
ensinando-o, desde cedo, a querer bem a terra onde nasceu e da qual tem procurado ser um
intérprete delicado™*.

Na vida ao ar livre na floresta, desde pequeno, o pintor amazonense teria comegado a
sentir o interesse por aquilo que “era nosso”. Dir-Se-ia ainda que “alguma coisa de estranho ja
vinha indicando a crenca, o ponto de vista artistico que o dia futuro lhe reservava”, a saber, “o
assunto brasileiro haveria de ser o seu assunto”. Se Tapajos Gomes estava certo em suas

conjecturas, como teria sido esse despertar de interesse do pintor para a arte? E o que
pretendemos agora descobrir.

4 BARDI, Pietro Maria. Profile of the new brazilian art. Rio de Janeiro: Kosmos, 1970, p. 28.

4 AMARANTE, Newton. Manoel Santiago e a sua arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 jul. 1952, p. 13.
%0 GOMES, Tapajds. Entre artistas. Ilustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, fev. 1928, ano IX, n. 90.

51 Idem.
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1.2 Na imensa e misteriosa floresta

Aos seis anos de idade, Manoel Santiago ignorava as “utilidades das letras”, mas ja
sabia “dar alguns tragos”. Antes mesmo de ler, ja pintava. Essa confissdo foi feita pelo proprio
artista ao cronista do jornal “Beira Mar”, Armando Miguez, em janeiro de 1941, em uma
“ligeira conversa” no atelier do artista®. Comegando desde muito cedo na arte, as histdrias
sobre a infancia do amazonense, porém, sdo escassas. Restou hoje, ao que se sabe, poucas linhas
escritas por jornalistas nos periodicos cariocas, além de breves péginas nas obras de seus
bidgrafos. Quando ndo é apenas citado o seu local de nascimento, um ou outro relato sobre sua
vida em Manaus era mencionado em artigos de jornais. Alguns bastante emblematicos que
tinham por objetivo construir uma imagem do artista.

Em 1941, Lauro Franca se aproveitou de um suposto incidente ocorrido a época da
escola primaria para mostrar como Manoel Santiago teria comegado a vida como “grande
egoista”, tendo sobrevivido aos “cabotinos da arte” somente por ter encontrado, na Escola
Nacional de Belas Artes, a “figura romantica e sensitiva da artista de escola e aristocratica de
emogdes”, sua colega de turma Haydéa, com quem se casou em 1923. O caso narrado por
Franca teria acontecido em Manaus na hora da aula, na “claridade da manha tropical”, durante
0 primeiro dia do menino Santiago no colégio. No momento tudo parecia correr bem. A
professora cantava a “ladainha de uma tabuada” e o “cantochdo mono6tono” enchia a sala do
“volume de sons das vozes juvenis”. No entanto, a “harmonia do conjunto” foi quebrada quando
se ouviu “alguma coisa estranha”. Um “silvo agudo” de apito “estridente e irritante” calaram
as vozes e um “siléncio medroso” instalou-se por um breve momento. A medida que o silvo
continuou, “algumas risadas em surdina, olhares espantados e brejeiros, e de dedos em estalos,
se agitavam no ar”’. A professora entdo repreendeu o pequeno Santiago, advertindo-0 para que
parasse a travessura e que 0 caso nao se repetisse. O jovem estudante s6 teria escapado do
castigo devido ao fato de sua irma ser a “primeira da aula”,

Essa cena colegial indicaria, na visdo do articulista, um “ponto de referéncia” e um
“ponto de partida” na histéria de Manoel Santiago. Foi um momento de demonstracdo de seu
“gesto de egocentrismo” e sua tentativa de se impor como ‘“fator impar e pessoal”. A

traquinagem foi, entdo, entendida como um gesto deliberado de Santiago, com intencao de atrair

52 MIGUEZ, Armando. De arte - meia hora com Manoel Santiago. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 04 jan. 1941,
ano IV, n. 182, p. 8.

% FRANCA, Lauro. Manuel Santiago. Anuario Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores, v. 5,
1941, p. 204.
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para si toda a atencdo da sala, alimentando assim seu egoismo. Por fim, Franga considerou que
a lembranca desse momento se tornaria oportuna e teria lugar na memdria do artista.
Supostamente, Santiago teria revivido a “historia do apito” no “dissabor das horas amargas”,
bem como vivido “cenas idénticas” nos saldes e nos julgamentos artisticos>*.

No jornal “Beira Mar”, dois anos depois, veio a tona outro episédio da infancia de
Manoel Santiago. Dessa vez, o colunista Ramiro Gongalves fez referéncia a precocidade do
amazonense nas artes, lembrando o0 momento em que Santiago fez um desenho aos seis anos.
Tudo teria acontecido quando o garoto de “fisionomia vulgar, trabalhada na mesma argila da
massa humana, olhos vivos, testa ampla e cabelos cortados” fez o retrato de seus avos. O retrato,
trabalhado a lapis Faber n° 1 com “sombras de esfuminho aqui e ali” e trago seguro, teria
causado burburinho. A noticia, que percorreu a Avenida Eduardo Ribeiro em Manaus,
alastrando-se para cafés, bares e ruas proximas, era de que aparecera naquela cidade um
“menino prodigio”. Os chamados e “psius” vieram de todos os cantos, “vinham de todos os
lados”, escreveu Gongalves. Naquela manha de “ardido sol”, pessoas de diversos tipos julgaram
0 pequeno desenho, desde a figura de “apatacado, ventrudo, cachago largo, charuto pendido do
beigo grosseiro” a “uma criatura fina e loira, com qualquer coisa de pluma que esvoagasse a
sombra fresca das ramalhudas mangueiras”. Alguns teriam olhado e desmerecido o desenho.
Outros cumprimentaram o “menino prodigio”. Desse episodio, o articulista afirmou que
Santiago se recordava da “silhueta fina ¢ loira” e dos “beijos sonoros” dados por uma mulher
que foi até ele para elogiar o trabalho. Tal lembranca, salientou ainda Gongalves, vivia, quarenta
anos depois, como uma “tentacdo envolvente duma musica, que nos segreda, baixinho,
saudades inesqueciveis®.

O importante dessas experiéncias narradas por Lauro Franca e Ramiro Gongalves é
compreender o uso delas. Longe de serem apenas notas biograficas sobre a infancia de Santiago,
elas tinham carater argumentativo. Serviam para convencer o leitor de que Manoel Santiago,
desde cedo, de alguma forma, empreendeu para se destacar. Franga mostrou-o como um jovem
travesso com necessidade de atencdo. Gongalves, por sua vez, como a crianga que criou, através
de seu desenho, um boato sobre o aparecimento de um “menino prodigio”. Os dois jornalistas,
porém, nao mencionaram explicitamente se os episddios descritos foram confessados por
Santiago em algum momento. Ao que se sabe, Santiago também nunca os desmentiu, criando
assim certa condescendéncia e por que ndo certa satisfacdo pelo uso feito delas. De todo modo,

em acréscimo aqueles breves relatos dos articulistas, um outro homem das letras foi mais

5 |dem.
% GONCALVES, Ramiro. Manoel Santiago. Beira Mar. Rio de Janeiro, 18 set 1943, ano XXI, n. 754, p. 7.
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ousado e mergulhou em muitas outras histdrias da infancia e da vida do amazonense, o que vale
aqui penetrar em seu ponto de vista.

O relato mais completo que se tem noticia sobre a infancia de Manoel Santiago foi
escrito por Eduardo Chermont de Britto. Jornalista e critico, Britto lancou, em 1980, uma
biografia sobre o artista. Chamou-a de “Vida triunfante de Manoel Santiago” e nela narra a
histéria de Santiago desde o nascimento na capital do Amazonas até a sua velhice®®. A obra se
detém aos acontecimentos vividos pelo artista e, por vezes, o critico faz uso de recursos
ficcionais no seu texto para apresenta-los ao leitor. E bem verdade que as conquistas, 0s
prémios, as exposigdes e as viagens realizadas por Santiago sdo a base da narrativa de Britto.
Muitos desses relatos sdo fruto de transcri¢cbes de notas de jornais e de criticos de arte, apesar
do biografo ndo ter tido a preocupacdo de minuciar as referéncias. Pude encontrar algumas das
notas transcritas por Britto durante as pesquisas nos jornais cariocas, o que me faz acreditar que
tarefa semelhante foi por ele realizada durante a elaboragao de seu livro. Por outro lado, acredito
que o recurso ficcional esteja, substancialmente, descrito nas passagens em que Chermont de
Britto cria falas aos personagens. E possivel que as conversas tenham existido, mas é
improvavel que Britto as tenha reproduzido fielmente, como de fato o fez. Talvez, sem receio
e com a licenca poética que a literatura tem, ele tenha enviado as conversas aos bragos da
imaginacao, entrelacando-as e mesmo confundindo-as com a realidade. N&o pretendo entrar na
seara de discussao sobre o carater “real” das notas de jornais e do testemunho literario de Britto.
E preciso, sem duvida, submeter a biografia a um interrogatdrio sistematico, que é de praxe e
obrigacdo do oficio do historiador. O que esta em jogo aqui ndo é determinar o caréater ficcional
ou ndo, mas sim descobrir e detalhar as intencGes e interpretacbes do autor, como ele
representou Manoel Santiago, enfim buscar a “légica social do texto”’. Assim, um
procedimento semelhante ao que ja vem sendo adotado aqui no que diz respeito as notas e
artigos dos jornais. Esclarecido o leitor desse procedimento metodolégico, vamos ao seu
conteddo.

O momento em que Santiago “explodiu na pintura” teve um tom bem emblematico na
leitura de Chermont de Britto. Tudo teria acontecido na chacara de seu pai, o Coronel Santiago,
nos arredores de Manaus, um lugar tdo grande que quando terminava, a “floresta comegava
imensa e misteriosa”. Em seus seis anos, conta o critico, Manoel Santiago era envolvido pela

“natureza espléndida”. Certo dia, teria se aventurado junto ao amigo e ‘“companheiro de

% BRITTO, Chermont. Vida Triunfante de Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Livraria Kosmos Editora, 1980.

5 Cf. CHALHOUB, Sidney; PEREIRA, Leonardo A. de Miranda (Orgs). A Histéria Contada: Capitulos de
Histoéria Social da Literatura Brasileira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1998.
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brinquedos ¢ correrias”, o “indio semi-civilizado™, Itaboan, no seio da floresta, para além dos
limites da chécara da familia. O indigena, guiando-o floresta adentro, levava o menino Santiago
fascinado entre a vegetacao “cor de esmeralda”, os “assobios dos macacos” ¢ um bando de
borboletas azuis. O &pice do momento foi quando os dois meninos chegaram a uma clareira,
cuja luz “coava-se brandamente através das arvores”, e se depararam com as aves da floresta
em um “chilrear intenso”, umas cantando, outras “pipilavam” e ainda algumas que ficaram
paradas nos ramos como que “a espera de um grande acontecimento”. Tratava-se do encontro
das aves da floresta para ouvir o Uirapuru. Em seguida ao alvoroco dos passaros, um siléncio
se fez presente. O Uirapuru cantou para todas as aves, fascinando-as assim como Itaboan e o
pequeno Santiago que espreitavam o instante.

A cena ficou gravada na mente do menino, acompanhando-o de volta para casa até a
hora de dormir. Na manhd seguinte, narra Britto, Santiago acordou-se bem cedo, foi até a
cozinha, apanhou um carvéo, pegou uma escada e dirigiu-se ao jardim. No muro branco, que
separava a casa da rua, o garoto de seis anos teria desenhado um mural retratando a floresta
“bela e forte”, com passaros como espectadores atentos. Na arvore maior, o Uirapuru, a
personagem central do “cenario espléndido” feito por Santiago. Finalizada a obra, sua mée,
Cezarina, diante do “grande quadro”, teria se surpreendido e se emocionado com o talento
precoce do filho. Mais tarde, toda a familia e amigos celebraram a pintura e o talento do jovem
pintor prodigio®®.

Como ocorreu com Ramiro Gongalves, Chermont Britto remonta aos seis anos de
idade do artista. A idade se refere aquela declarada por Manoel Santiago como sendo seu
comeco na arte. Embora Gongalves ndo tenha afirmado que aquele retrato de seus avos tinha
sido 0 comeco de Santiago na arte, Britto deixa claro que foi o fascinio com o canto do Uirapuru
gue despertou Santiago para a pintura, sendo a cena do ocorrido a sua primeira obra. O momento
ndo poderia ser mais simbolico. Santiago quando menino teria ouvido o fantastico canto do
Uirapuru, que segundo dizem é o que Ihe da prestigio de lenda®®. Entre um retrato que causou
barulho nas ruas de Manaus e um mural de uma lenda amazénica, certamente a historia do
Uirapuru estava mais de acordo com a génese de um pintor de lendas amazonicas. Talvez tenha

sido essa a preocupacao de Britto. Ao mesmo tempo, o episddio em que Santiago fez o retrato

%8 BRITTO, Chermont. Vida Triunfante de Manoel Santiago, p. 11-15.

% Segundo Raimundo Morais, é o canto “argentino”, de “notas metalicas, reboante na floresta” que rende ao
Uirapuru o prestigio de lenda. Cf. MORAIS, Raimundo. O meu dicionario de cousas da Amazonia. Brasilia:
Senado Federal, Conselho Editorial, 2013, p. 165.
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de seus avés ndo foi esquecido, embora tenha ganhado outra conotagdo. O critico deu-lhe um
carater mais intimista, como um momento afetuoso entre neto e avos.

Diferente da versao de Goncalves, o retrato dos avos de Santiago é na verdade dois,
feitos em momentos distintos. Primeiro, teria sido feito o retrato do av0, uma cortesia apos ele
ter dado uma caixa de tintas e pincéis a Santiago. A realizacdo do desenho teria durado horas e
seu resultado agradou seu avo. Sua avo, enciumada do retrato do marido, teria pedido ao menino
que fizesse um seu também, sendo atendida de prontiddo. A finalizacdo desse retrato teria
demorado mais que o outro. Os momentos, porém, desenrolaram-se sob conversas e euforia. O
neto estava ali demonstrando talento admiravel. Depois de prontos, os retratos foram apreciados
por um amigo da familia que, ndo furtando-se, fez elogios a Manoel Santiago®.

A partir dessa passagem, € interessante perceber como Britto tentou construir a ideia
de que Santiago se desenvolveu quase que por conta propria na pintura, tendo como pano de
fundo alguma situacdo em familia. Entre paisagem e retratos, Manoel Santiago teria
experimentado a pintura de marinhas nas idas de domingo com o pai ao porto de Manaus. O
biografo sugere que, no porto, Santiago pintava 0s navios ancorados e as grandes barcacas que
percorriam o rio. Momentos como este e 0s outros aqui citados sdo, para Britto, a esséncia do
desenvolvimento das habilidades artisticas de Santiago na sua infancia e adolescéncia.

A passagem do pintor pelo Ginasio Amazonense, lugar de ensino artistico em Manaus
onde Santiago participou de aulas de desenhos, é tratada com certo desdém. O critico, em
poucas linhas, fala que naquele lugar todos reconheceram, inclusive o professor, a “enorme
superioridade” de Santiago no desenho, restando nada a ser lhe ensinado. O discurso de Britto
sobre a aprendizagem artistica e motivacional de Manoel Santiago s6 muda quando a familia
do artista deixa a capital do Amazonas e transfere-se para Belém.

A vinda de Manoel Santiago para Belém do Para despertou-lhe uma “sensagdo de
radiosa beleza” incomparavel com nenhuma outra cidade do mundo. Conta Britto que “nem o
Rio de Janeiro, com a sua Guanabara suntuosa, as montanhas espléndidas, o Pdo de Acucar e 0
Corcovado, com suas silhuetas deslumbrantes; nem Paris, com o seu sortilégio de Cidade-Luz”,
teriam lhe causado tamanha inspiragdo. Sem nenhuma davida, o que o critico pretendia afirmar
era que as experiéncias vividas na capital do Para serviram para um desenvolvimento artistico
de natureza profissional singular, comec¢ando por um aprendizado com um mestre conhecido e

admirado nos circulos de arte do Rio de Janeiro e Sao Paulo, o pintor paraense Theodoro Braga,

80 BRITTO, Chermont. Vida Triunfante de Manoel Santiago, p. 16-19.
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até a incorporagdo de um cabedal de inspiragdes que estavam expostos nos cantos daquela
cidade paraense®?.

A partir do destaque que tivera nas exposicoes de desenho e pintura promovidas pelo
governo paraense, Theodoro Braga teria convidado Santiago para as aulas de pintura de seu
curso particular. Ao longo de suas participacdes naquelas exposicoes, Manoel Santiago teria
impressionado logo no seu primeiro ano quando alcangou o “mais alto prémio”. Nos seguintes,
teria repetido a facanha até que, em 1918, a diretoria teria atendido aos “méritos invulgares do
aluno” e resolveu que seus trabalhos seriam apresentados “hors concours”®?. Ao que tudo
indica, Britto tenta reforcar a ideia de que essas exposi¢Oes teriam cumprido seu objetivo de
desenvolver o gosto pelo estudo de desenho e pintura nos alunos dos estabelecimentos publicos
e privados de Belém, fomentando a qualidade dos trabalhos dos jovens artistas. Santiago estava,
assim, esforcando-se na producdo de trabalhos que seriam postos ao julgamento do juri e
apresentados ao publico®?.

No curso particular de Braga, as aulas eram ao ar livre. Do atelier de Braga,
costumavam ir, segundo Britto, a0 Museu Paraense Emilio Goeldi, a instituicdo cientifica
amazonica cujo acervo € composto por exemplares da flora e fauna locais, além de uma colecéo
cerdmica dos povos antigos da regido, em especial da llha de Maraj6. No museu observavam
as espécies existentes no jardim zoobotanico e pintavam pedacos da natureza. Com os cavaletes
armados tudo era motivo para pintar, desde os jacarés, que ndo se moviam, € por isso um
“modelo excelente”, até as araras e as borboletas com seus azuis caracteristicos. Natureza,
jacarés, araras e borboletas ndo eram novidade para Santiago, afinal nasceu e teve sua primeira
experiéncia artistica na floresta em Manaus. Contudo, seu olhar era agora direcionado,
orientado pelo mestre Theodoro Braga. Seus trabalhos eram agora submetidos aos olhares
publicos nas mostras de arte, inclusive aquelas que o proprio Braga organizou para seus alunos.
Foram pelo menos trés exposi¢des dos alunos do pintor paraense. Uma em setembro de 1912

no Grande Saldo da Tuna Luso Caixeiral e, no més seguinte, outra no Instituto Amazoénia. Em

61 |dem, p. 24.

62 |dem, p. 25-29.

83 As exposicOes escolares ocorreram ininterruptamente entre 1909 e 1912, voltando em 1917 com UGltima edicdo
no ano seguinte. Para Moema Alves, 0 hiato e o fim dessas exposi¢des podem estar relacionados a crise financeira
da borracha que se instalou no Pard nos anos de 1910. Sobre as exposicOes escolares, ver: ALVES, Moema Bacelar.
Do Lyceu ao Foyer: exposicao de arte e gosto no Para da virada do século XIX para o século XX. 2013. Dissertacdo
(Mestrado em Histéria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Departamento de Historia, Niterdi, 2013.
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setembro de 1913, Braga promoveu uma terceira exposicdo escolar de desenho, pintura e arte
aplicada dos seus discipulos particulares e do Colégio Progresso Paraense no Theatro da Paz®.

A cada vez que as aulas ocorriam no museu, o trabalho de pintar acontecia
concomitantemente a conversas sobre arte e sugestbes de pintura. A natureza amazonica
revelava-se, desse modo, ainda mais como um motivo de beleza e encantamento®. Nesses
termos, Santiago teria ampliado seu “conjunto de valores pictoricos”. Foi em Belém que teria
descoberto os encantos do igarapé. Durante os passeios de domingo, Santiago visitava 0s
igarapés dos arredores da cidade, olhando atentamente para a “agua mansa do igarapé, as
arvores que se debrucavam sobre o espelho liquido, as folhas irisadas que boiavam na superficie
da correnteza”. Assim, afirma Britto, o igarapé tornou-se para Manoel Santiago um “atelier ao
ar livre” onde, a cada vez que pintava as arvores, as flores, as “folhagens que dentro d’agua
tinham luminosidades estranhas”, descobria “novos encantos e novos segredos nessa natureza
incomparavel”®. O bidgrafo reforca ainda que as experiéncias de Santiago na natureza
amaz6nica foram se aprofundando a medida que seu percurso de vida se cruzava com as aguas
e rios da regido.

Em 1915, um acontecimento decorrente dos encargos de seu emprego teria levado o
artista a uma experiéncia de grande relevancia para a composi¢do do repertério artistico do
amazonense. Chermont de Britto relata que Manoel Santiago foi designado pela diretoria dos
Correios para ajudar na instalagdo de uma agéncia postal que acabara de ser criada em Santo
Antbnio do Oiapoque, na fronteira com a Guiana Francesa. O convite veio no ano seguinte a
sua entrada na reparticdo, como um “prémio aos seus esforcos burocraticos”. A viagem até a
fronteira foi demorada. O navio cortava 0s rios e, mais uma vez, Santiago viu-se no seio da
floresta amazonica. Para Britto, um momento crucial na vida do artista, pois foi nesse momento
gue Santiago tomaria nota de algumas das lendas amazonicas. As historias sobre as lendas
foram contadas pelo comandante do navio. Dizia-se que o homem experiente conhecia “todos
os mistérios da regido imensa” e falava dos “entes mitologicos” que povoavam o vale
amazOnico como se tivesse “visto na véspera”. Manoel Santiago teria ouvido as “historias
admiraveis” da cobra grande, do mapinguari, do boto, do caipora, uirapuru, iurupari, iara e

tantas outras. Nessa viagem e na estada de um més na cidade fronteirica, o artista seguiu

6 Cf. BRAGA, Theodoro. A arte no Para 1888-1918 - Retrospecto histdrico dos Gltimos trinta anos. Revista do
Instituto Historico e Geogréfico do Parg, Belém, v. 8, 1933.

8 BRITTO, op. cit., 29-35.

% |dem, p. 35.
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pintando a “bela natureza que o cercava: as grandes arvores, o rio, as casinhas pobres”. De volta
a Belém teria trazido pronto o seu livro sobre lendas amazénicas!®’.

Aqui chegamos a um ponto crucial, a saber, a entrada de Manoel Santiago nos
dominios da representacdo cosmoldgica amazonica. Espero que toda essa digressdo sobre a
infancia e a adolescéncia de Santiago ndo tenha cansado o leitor. A intencdo era mostrar como
aqueles homens revisitaram o passado amazonico do artista com um aparente intuito de
perceber nele a semente de um grande artista. Para uns um verdadeiro prodigio, para outros
incansavel artista que a todo momento fazia da natureza uma inspiracéo artistica. Notadamente,
para Chermont de Britto, em Manaus, o pintor desabrochou para a pintura e em Belém viveu as
experiéncias que culminaram na aquisicdo de elementos motivacionais fundamentais para a sua
pintura: flora, fauna e lendas amazénicas. E bem verdade que a revisitacdo desse passado néo
se deu de maneira unanime. Cada um criou o sentido que Ihe convinha, aquele que melhor
alinhasse com a visdo que se pretendia criar do artista. Vimos que, por exemplo, o episddio do
retrato dos avés foi descrito de forma distinta. E 0 mesmo se sucedeu com o possivel contato
de Santiago com as personagens lendarias da Amazonia.

Tapajos Gomes, por sua vez, deu um sentido bem mais poético ao instante em que
Manoel Santiago tomou conhecimento das lendas amazodnicas. Para ele, ndo havia espaco para
uma reduzida acdo do artista em tomar conhecimento do assunto. Sem nenhuma duvida, para o
jornalista, era bem mais interessante a imagem de um artista atuante do que aquele que usava
de intermediarios para informar-lhe sobre as lendas de sua terra.

Gomes reconhecia que Santiago viveu intensas experiéncias na floresta. Em seu artigo
na “Ilustra¢do Brasileira”, escreveu que o pintor sentiu, dia por dia, as “sensa¢des multiplas,
gue a natureza proporciona a quem quer que procure sonda-la na intimidade, convivendo com
ela, sentindo toda sua palpita¢do e desvendando todos os seus encantos”. Toda essa vivéncia
era fruto do mais intimo contato com a floresta. Segundo declarou, Santiago percorria “mil
grotas e abismos”, palmilhava “mil recantos de igarapés”, ouvia de perto a “musica de um sem
numero de cachoeiras” e provava de “todas as emogdes possiveis, da vida entregue a
inseguranca das igaras ou ubas do Amazonas”. Por tudo isso, Manoel Santiago tornou-se grande
conhecedor do ambiente amazdnico, chegando a “uma situacdo em que ndo havia canto de
passaro, que seus ouvidos ja ndo tivessem ouvido, nem imprevistos de pororocas, que O

pudessem surpreender”®,

57 |dem, p. 40-44.
8 GOMES, Tapajds. Entre artistas. Ilustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, fev. 1928, ano IX, n. 90.
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Foi, portanto, durante todo esse tempo em que viveu na natureza amazonica, com sua
caixa de tintas, telas e pincéis, a bordo de ubas®®, que o pintor Santiago percorreu “lugares que
nunca haviam sido pisados por pés humanos” e ouviu do caboclo e at¢ mesmo do proprio
indigena “as queixas contra a civilizagdo invasora e as suas lendas misteriosas”. A bagagem
que o pintor acumulara de suas experiéncias lhe permitia ser ndo apenas o pintor dos
“panoramas brasileiros”, mas também um verdadeiro intérprete das “nossas lendas, que os seus
ouvidos ouviram através de narragdes singelissimas”, as quais procurou dar expressao literaria
e artistica através de sua sensibilidade™.

O interessante dessas narrativas sobre as vivéncias de Manoel Santiago em solo
amazOnico, embora divergentes, € que elas delimitam as circunstancias as quais o pintor tomou
para si a Amazonia e as lendas como inspiracdo. Se ele viveu embrenhado ou ndo na floresta,
se ouviu as lendas de um comandante de navio ou da boca dos proprios indigenas, o que vale
no meio de tudo disso é a percepcdo das diferentes formas evocadas por jornalistas, criticos e
articulistas para criar a imagem do artista amazoénico, dos assuntos nacionais, das lendas
amazonicas, embora a autoridade de Manoel Santiago no assunto da mitologia e das coisas
amazonicas iam além da pura vivéncia na regido, como veremos adiante. Em suma, tudo
converge na ideia de que Santiago tinha propriedade em pintar coisas da Amazonia.

Em artigo publicado no “Jornal do Brasil”, em 1927, Ariosto Berna parecia sintetizar
bem a opinido que a critica cristalizou sobre Santiago em se tratando da pintura de elementos
de sua terra. Para Berna, Manoel Santiago era, antes de tudo, um “artista completo e iluminado”,
nascido no “lendario e ubérrimo solo em que viceja e impera a vitoria-régia”, de onde se
inspirou, se educou e se manifestou um “poeta da pintura”’’.

A alcunha de “poeta da pintura” esta crivada de significados. Certamente, faz mengao
as numerosas telas carregadas daquela bagagem mistica, entre as quais cito “Flor de Igarapé”,
“Yara”, “Caipora”, “O Curupira” e “Marajoaras”. Por outro lado, a Amaz6nia mistica e
imagética pintada por Santiago também se revelaria em prosa. Diferentemente do que relatou
Britto, um livro sobre seres mitoldgicos amazénicos nédo saiu pronto a partir de uma viagem do
artista até a fronteira com a Guiana. Santiago dedicou tempo e estudos para escrever e, por
muito tempo, a ideia de um livro se manteve como uma promessa a ser concretizada. Entre

letras e tintas, vamos as lendas amazonicas de Manoel Santiago.

69 Uba refere-se a canoa de um tronco s6. Segundo Raimundo Morais, é escavada a fogo e possui varios tamanhos.
Nela toda a tribo indigena se locomove. A ubé ¢ “negra, sem quilha, sem banco, sem conforto e sem estética”. Cf.
MORAIS, Raimundo. O meu dicionario de cousas da Amazdnia, p. 165.

0 GOMES, op. cit.

"I BERNA, Ariosto. Belas Artes: Dois poemistas da palheta. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 set. 1927, p. 16.
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1.3 “Retalhos preciosos do lendario dos pajés da Amazonia”

No dia 26 de junho de 1927, circulava pelas ruas da cidade do Rio de Janeiro a edi¢ao
dominical de “O Jornal”. Em sua segunda sec¢do, na primeira pagina, destaque para o titulo
“Tincuan (lenda amazdnica)” por Manoel Santiago. Contava o jornal que o “pintor das lendas
que a imaginagao do gentio criou no extremo norte” estudava com “carinho a vida e os habitos
dos nossos primitivos que muita vez tem transplantado para os seus quadros”. Santiago € visto
como “indianista apaixonado e entusiasta” cuja arte reflete o “amor que tem as paragens onde
nasceu, nesse Amazonas belo, misterioso e longinquo”. Estudioso, mantinha um “caderno de
apontamentos”, ndo “com preocupagao literaria”, mas como “interesse documentario de um
pintor que estuda profunda e carinhosamente os motivos dos seus trabalhos”. A partir desse
registro, cedeu a histdria ali publicada, acompanhando-a com ilustragdes também de sua
autoria. A intencdo maior do pintor, revelou o jornal, era reunir, mais tarde, as lendas em um
livro, que entdo seria o “complemento dos quadros” executados e, a0 mesmo tempo, uma “fonte
justa em que se poderdo inspirar os literatos que queiram abracar essa tendéncia nacionalista a
que [Santiago] vem dando inicio’?.

Armando Pacheco, articulista do jornal “Beira Mar”, apontou que essa pretensao de
criar um livro sobre o lendario amazonico € anterior a 1927. Ele afirma que desde 1924 Santiago
j& vinha reunindo material para um livro sobre “folclore amazoénico”, um livro de “valiosa
contribuicao para o folclore brasileiro”. Os escritos de Santiago teriam sido entdo pioneiros na
divulgagdo dos “motivos nativistas até entdo desconhecidos do resto do Brasil”. Por isso e por
seus quadros de “mitologia amazdnica” que relatavam com “maestria as lendas bizarras das
maravilhosas selvas do rio-monstro”, poetas e escritores ouviam falar de “mae d’agua”, “yara”,
“cobra grande”, “caipora”, “yapur(” e outros personagens que “enriquecem nosso folclore”.
Certamente, o articulista ignorou a producgéo de folcloristas e intelectuais anteriores que se
dedicaram a registrar a cosmologia da Amaz6nia para dar maior importancia ao artista-escritor.

Possivelmente, pretendia transforma-lo no grande divulgador do folclore amazonico’®.

2 SANTIAGO, Manoel. O Tincuan. O Jornal. Segunda Secéo. Rio de Janeiro, 26 jun. 1927, p. 1.

8 PACHECO, Armando. O pintor Manoel Santiago. Beira Mar. Rio de Janeiro, 19 abr. 1941, ano XIX, n. 704, p.
5. Existe vasta bibliografia anterior a Manoel Santiago que tratavam do estudo e registro das lendas, contos e
folclore amazdnicos. Sobre esse assunto, ver, entre outros, NERY, Santa-Anna. Folk-lore brésilien. Paris: Librairie
Académique Didier Perrin et Cie, 1889; RODRIGUES, Jodo Barbosa. Poranduba amazonense, ou kochiyma-uara
porandub. Rio de Janeiro: Typ. de G. Leuzinger & Filhos, 1872-1887.



45

Um livro sobre lendas amazonicas tinha entéo seu valor. Para Pacheco seria, entre
outras coisas, os “frutos de sua observacio e muitas lendas ouvidas de indios da regiio”’.
Outros ressaltaram o empenho do artista em anotar e ilustrar as lendas de sua terra que por la
“andam de boca em boca cheios de mistérios e transformagdes”. No entanto, apesar dessa
importancia, Huberto Augusto lamenta, dez anos depois da publica¢do da historia de tincuan
em “O Jornal”, que ndo se tenha decidido publica-las em livro. Para Augusto, uma publicagéo
dessa envergadura daria “um livro tnico, rico em encantos e valioso pelos seus desenhos”’>.

A noticia de que o livro de Santiago teria saido do prelo veio em 1943. Ramiro
Gongalves dedicou uma pagina completa do jornal “Beira Mar” para falar de Manoel Santiago
e sua trajetoria artistica. Em certo momento, menciona o pintor como “escrevinhador”, tendo
publicado “Ideias Gerais sobre Arte” e “Lendas Amazonicas (desenho e pintura), sendo esse
altimo traduzido em diversos idiomas’®. Nenhum outro registro ou referéncia a tais publicacdes
foi encontrado. Talvez Gongalves tenha se referido aquelas notas dominicais de “O Jornal” em
1927. Essas publicagBes ocorreram por pelo menos sete domingos seguidos entre junho e
setembro daquele ano. Ao menos nove lendas amazo6nicas foram enviadas ao jornal por
Santiago, junto a desenhos para ilustra-las’’.

Na visdo de Armando Pacheco, o grande empecilho para a publicagdo de um livro
sobre as lendas amazonicas estava relacionado ao proprio Santiago. O artista, seus afazeres, a
sua arte, seu trabalho no estudio e suas aulas ndo Ihe permitiam dedicar tempo habil para que
publicasse 0 volume. Essa correria também teria feito Manoel Santiago deixar, conta o
articulista, os artigos a parte, ndo faltando nesse meio tempo “quem langasse mao do seu famoso
subsidio”. Pacheco estava se referindo a “plagiadores” que ndo hesitaram publicar um conto de
“pura criacdo do pintor-escritor”. A lamentacdo pela ndo concretizacao de uma obra escrita de
Santiago era substituida pela indignagdo para com aqueles que usavam de suas “fantasias”
indevidamente. Relatou furioso que, naquele 1941, uma estacdo de radio carioca “irradiou uma
historia passada na Amazénia de autoria de Manoel Santiago, sem a coragem honesta de

declarar o nome do legitimo autor”. Mencionou ainda, sem citar as obras, que “varios volumes

foram escritos inspirados nos artigos no pintor amazonense sem revelarem as fontes”. Os fatos

4 PACHECO, loc. cit.

S AUGUSTO, Huberto. A Pintura Brasileira. Suplemento de A Nagdo. Rio de Janeiro, 17 out. 1937, p. 1.

6 GONCALVES, Ramiro. Manoel Santiago. Beira Mar. Rio de Janeiro, 18 set 1943, ano XXI, n. 754, p. 7.

7 Vide SANTIAGO, Manoel. O Tincuan. O Jornal. Segunda Sec&o. Rio de Janeiro, 26 jun. 1927, p. 1; Yara. O
Jornal. Terceira Secdo. Rio de Janeiro, 03 jul. 1927, p. 1; A Amazbnia Lendaria na arte brasileira. O Jornal.
Terceira Secdo. Rio de Janeiro, 10 jul. 1927, p. 1; O caipora. O Jornal. Segunda Sec¢do. Rio de Janeiro, 24 jul.
1927, p. 1; A cobra grande. O Jornal. Segunda Secdo. Rio de Janeiro, 31 jul. 1927, p. 1. Yurupari. O Jornal.
Terceira Secdo. Rio de Janeiro, 7 ago. 1927, p. 1; Yrapuru. O Jornal. Terceira Secdo. Rio de Janeiro, 14 ago. 1927,
p. 1; Mapinguary. O Jornal. Segunda Secdo. Rio de Janeiro, 11 set. 1927, p. 2.
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relatados, aparentando anedotas, se configuravam, porém, em um “auténtico caso de plagio’®.
Com efeito, esses supostos plagios resultaram na negagdo do reconhecimento de Santiago como
um “admiravel escritor”. Dai o assunto ser sensivel ao articulista. Afinal, Santiago nao teria se
satisfeito em apenas pintar algumas lendas, ele as escreveu e até publicou. A citacdo de seu
nome era ndo apenas uma obrigacao intelectual, mas um dever moral.

Na contramé&o do que fora relatado por Pacheco sobre “plagiadores”, Gustavo Barroso
traduziu para o francés algumas das lendas escritas por Manoel Santiago e as incluiu em seu
livro. Professor, ensaista e romancista, nascido em Fortaleza no Ceard, Barroso possui obra
dispersa em jornais e revistas de Fortaleza e do Rio de Janeiro, escrevendo artigos, cronicas,
contos e até caricaturas e desenhos. Se tornou membro da Royal Society of Literature de
Londres e, em 1922, fundou e dirigiu o Museu Historico Nacional. No ano seguinte, foi eleito
para a Academia Brasileira de Letras, dirigindo-a entre os anos de 1931 e 1932. Em 1930,
publica, em Paris, a obra “Mythes, contes et Iégendes des Indiens: folk-lore brésilien”, com a
intencdo de narrar os contos, mitos e lendas de indigenas, negros, brancos e mesticos do Brasil,
adotando assim uma classificacdo dos elementos do folclore feita por Silvio Romero.
Especialmente neste volume, conta em sua introducéo, trata apenas de contos indigenas, alguns
coletados por ele mesmo em viagens pelo interior do Brasil, outros “emprestados” de “autores
autorizados”. O interessante dessa obra, porém, ¢ que Barroso nao se limitou em apenas traduzir
pura e simplesmente as lendas e contos, mas, as vezes, modificou-as para facilitar a
compreensdo, criando algumas reviravoltas para torna-las mais de acordo com o “espirito
europeu” (I’esprit européen). O recurso seria semelhante aquele usado pelo folclorista francés
Paul Sébillot, em 1822, no seu “Traditions et superstitions de la Haute-Bretagne ”, quando teria
reformulado historias para melhor “chegar a verdade”"®.

“Mythes, contes et légendes des Indiens” ¢ dividido em seis capitulos: 1) mitologia
tupi, 2) lendas astrondmicas, 3) ciclo do diluvio, 4) lendas das origens, 5) contos e lendas
diversas e 6) contos e lendas sobre animais®. Pelo menos dois contos de Manoel Santiago s&o
referenciados por Gustavo Barroso, ambos estdo agrupados no capitulo sobre “mitologia tupi”.
Um deles é a lenda do boto (Le boto), um dos “contos dos indigenas da Amazoénia”. De acordo
com que disse Santiago, o romancista narra a histéria de uma jovem que amava um guerreiro

desconhecido de quem tivera uma crianga. Apés a jovem indagar o amante sobre o rabo de

8 PACHECO, op. cit., p. 5-6.

 BARROSO, Gustavo. Mythes, contes et légendes des Indiens: folk-lore brésilien. Paris: A. Ferroud, 1930, p. 1.
8 No original, 1) Mythologie des Toupis; 2) Légendes astronomiques; 3) Le cycle du déluge; 4) Légendes des
origines; 5) Contes et légendes divers; 6) Contes et 1égendes sur les animaux. Traducéo livre. Cf. BARROSO,
Gustavo. Mythes, contes et Iégendes des Indiens, p. 175-178.
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peixe escondido sobre os enfeites de penas, ele saiu e nunca mais voltou. Triste e lamentando
0 ocorrido, a mulher passou dia e noite junto ao rio. Um dia, enquanto ela chorava, o rio subiu
e a corrente a carregou com seu filho. No dia seguinte, os indigenas que estavam pescando
viram o boto empurrar dois corpos em direcdo a costa. Era o0 misterioso guerreiro que retornou
a tribo o corpo de sua amante e seu filho. Depois disso, 0s botos se acostumaram a empurrar
em direcdo a costa os cadaveres de pessoas afogadas®!.

O pequeno conto finaliza com uma nota simples de rodapé “de acordo com M. Manoel
Santiago (“D ‘aprés M. Manoel Santiago), sem qualquer mencao de obra ou registro consultado.
Ja em outro conto, Barroso completa a referéncia citando o artigo de “O Jornal” de 26 de junho
de 1927. Vimos que se trata da histdria de tincuan, mas o romancista a publicou sob o titulo de
“Q guerreiro misterioso” (“Le guerrier mystérieux”)®. A historia ndo tem grandes alteragdes
do original de Santiago. Contava a lenda que um tuxaua® ia subindo o rio e quanto mais remava,
mais ouvia o barulho da cachoeira atras de si. Remava incansavelmente, mas o barulho ia
crescendo sempre, como se o indigena estivesse indo para o perigo. Aflito com a situa¢do, como
que esperando o abismo em uma das voltas do rio, avistou um passaro que cortava 0s ares e
pediu-lhe emprestado as asas para que pudesse escapar e voltar para sua aldeia. A ave entdo
deu um mergulho e desapareceu. O tuxaua continuou remando e percebeu que o ruido da
torrente ia diminuindo. Quando chegou na aldeia, era esperado por dangas e cantos. Todos
supunham que estivesse morto, dado os dias ausente. Na festa, um guerreiro que dancava
respeitosamente com sua noiva chamou a atencao do indigena. O guerreiro estava carregado de
troféus. No pescoco, colares de dentes magnificos das feras e dos inimigos maiores. O corpo
estava ornamentado por penas e na cabeca erguiam-se duas asas semelhantes as do péssaro
encantado que o tinha salvado da morte. Enciumado e invejo, o tuxaua arrebatou a noiva das
méaos do belo e misterioso guerreiro diante de todos os presentes, que o expulsaram como
covarde. O “guerreiro das asas” afastou-se lentamente e com a cabega erguida para o céu, atirou-
se ao rio. Todos da tribo perseguiram-no em suas ubas. Nesse momento, ecoou o estrondo da
pororoca®* e um passaro levantou voo da agua e gritou: “Tincuan! Tincuan!”. A noite caiu e o

medo pairou. Todos os indigenas aténitos rolaram a cachoeira.

8 |dem, p. 5-6.

8 |dem, p. 11-12.

8 Chefe da tribo. Trata-se do chefe aborigene, maior figura na direcdo das malocas. Segundo Raimundo Morais,
também ¢é chamado pejorativamente de “taxaua” aos paredros politicos da Amazdnia. Vide Morais, Raimundo. O
meu diciondrio de cousas da Amazonia, p. 164.

8 Fendmeno natural em que ocorre o encontro violento das dguas do mar e do rio formando-se grandes ondas. Na
Amazonia ganha o nome de “pororoca”, mas o fendmeno ndo ¢ exclusivo da foz do Amazonas, existindo em outros
lugares do mundo.
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Ao renomear o conto, Barroso sobressalta a figura do guerreiro que aparece misterioso,
afronta o tuxaua que escapara da morte, e depois some misteriosamente nas dguas do rio apos
de ser confrontado. Ao que tudo indica, o sentido oposto daquele que Santiago pretendia, posto
que com o titulo original do conto “Tincuan”, o artista escritor sugere que o destaque deveria
ser a ave em si. Tincuan é, na Amazonia, 0 passaro encantado cujo canto anuncia a morte. E
bem verdade que o conto abre margem interpretativa para pensar que a ave e 0 guerreiro sdo a
mesma criatura. O passaro esta presente no inicio e no fim do conto. Foi através de seu canto
que houve o prenancio da morte de todos os indigenas, o desfecho de tudo. Nessas condicdes,
ele deveria ser o foco e ndo sua versdo transmutada. De todo modo, é bem provavel que essa
mudanca de protagonismo do passaro para o indigena guerreiro, sugerida por Barroso em seu
titulo, pode estar relacionada aquelas mudancas nas historias para “sua melhor compreensao”.
Na falta de conhecimento sobre um passaro encantado que anuncia a morte, talvez fosse de
melhor entendimento ao “espirito europeu” a figura de um “guerreiro misterioso”.

A publicacéo das lendas amazdnicas de Manoel Santiago s6 veio em 1967, fruto de
um projeto de propaganda da Amazénia e de autores regionais. Criado e lancado, através da
Secretaria de Imprensa e Divulgacdo, as “Edicdes do Governo do Amazonas” tinham a missao
de contribuir para um “esclarecimento do Amazonas e da Amazdnia, como “partes integrantes
do Brasil”, uma “area subdesenvolvida” que precisava ser integrada aos “padroes de civilizagao
da regido centro-sul do Brasil”. Livros sobre a historia da regido, 0s costumes, a flora e a fauna,
entre outros, foram lancados, sobretudo, a partir dos anos de 1960, chegando ao numero
expressivo de 104 volumes em 1968. O projeto foi levado a risca pelo proprio governador
Arthur Cézar Ferreira Reis que dedicou pelo menos dois anos e meio de seu governo para a
iniciativa de “retomar” a consciéncia dos brasileiros, em particular dos amazonenses. Os livros
publicados, seguindo a pretensdo de Arthur Reis, passariam a “enriquecer a bibliografia da
Amazonia, a revelar valores que se mantinham no esquecimento, a difundir a cultura dos
homens da Amazénia, a transmitir o conhecimento exato da regido e de seus problemas”®.
“Lendas Amazonicas” de Santiago® ndo sO estava servindo a esse propoésito do

governo local, mas foi também o acerto de uma divida que sua terra natal tinha para com aquele

8 REIS, Arthur Cézar Ferreira. Como governei o Amazonas. Manaus: Edigdes Governo do Estado do Amazonas,
1968, p. 183-184.

8 SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazonicas. Manaus: Edi¢Ges Governo do Estado do Amazonas, 1967. Em 2003,
a obra foi reeditada e ganhou uma 22 edicdo revisada por uma parceria entre as Edi¢des Governo do Estado do
Amazonas, a Editora da Universidade Federal do Amazonas (EDUA) e a Universidade do Estado do Amazonas
(UEA). Cf. SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus: EDUA; Edi¢es Governo do Estado; UEA, 2003.
Por meio da Secretaria de Cultura e seu Departamento de Bibliotecas, em 2017, o livro também ganhou uma versdo
para as pessoas com deficiéncia visual, sendo disponibilizado na Biblioteca Braille do Amazonas.
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que seria o seu “maior artista do pincel”. Curiosamente, Manoel Santiago era ignorado no
Amazonas. Poucos conheciam a fama do pintor. Arthur Reis, por exemplo, admitiu que sé
tomou conhecimento do pintor e de sua vida artistica atraves da imprensa carioca quando foi
estudante no Rio de Janeiro nos anos de 1920. No prefacio da obra, Reis menciona que Santiago
magoava-se profundamente com “essa maneira de sua terra e de seus coestaduanos”. Talvez,
como forma de compensar-lhe de alguma forma, anunciou que estava em busca de seu nome
para a Pinacoteca que o0 estado comecara a organizar. Sobre a edicdo de lendas amazonicas,
Arthur Reis reconhece o livro de Santiago como o reflexo de sua “paixdo pela terra onde
nasceu”, além de tomar o texto escrito como uma “reproducao do que no pincel ja compds com
aquela forma e aquela profundidade de emocdes que sé os artistas, sob a for¢a divina sabem
reproduzir e imaginar”®’,

Mais que uma negligéncia deliberada, a possivel explicacdo para o desconhecimento
de Manoel Santiago por parte de seus coestaduanos e mesmo dos nortistas em geral pode estar
relacionada ao fato de o amazonense ter construido praticamente toda sua carreira artistica no
Rio de Janeiro, uma das principais cidades do centro-sul brasileiro. Ora, se por um lado, o fato
de ndo haver boas relacdes entre a Amazo6nia o centro-sul, conforme apontou Reis, explica a
necessidade de se criar as “Edi¢fes do Governo do Amazonas™, por outro, cabe também uma
meia culpa aos amazonenses no trato de seu “maior artista do pincel”. A bem da verdade, de
ambos os lados, artista e sua terra natal, nunca houve uma aproximagéo efetiva. Santiago
mesmo praticamente s6 mencionava o estado como local de seu nascimento. A Amaz6énia sim
que Ihe era cara, mas nada muito bairrista. Contudo, talvez faltasse oportunidade para estreitar
lagos nos longos anos de atuacgéo artista de Manoel Santiago, o que veio a surgir naqueles idos
de 1960. O curioso é que ndo ha& qualquer nota explicativa ou escrito adicional as lendas
publicadas. Foi apenas impresso suas lendas e desenhos com prefacio de Arthur Cézar Ferreira
Reis cujo conteido € um misto de exaltacdo, desculpas e reparacdo historica. Por se tratar de
uma obra com objetivos politicos especificos, sera que mesmo assim nao caberia alguma fala
do autor da obra? Talvez somente suas lendas fossem o suficiente.

De alguma forma, o0 nome de Santiago entre as publicagdes do Governo do Amazonas
poderia impulsionar aquela pretendida integragdo com o centro-sul. Vale ressaltar que a queixa
de um descaso do sul em relagédo ao norte ja tinha ganhado bastante forca nos anos 1920 quando

literatos modernistas paraenses, como Bruno de Menezes, trabalhavam para uma renovacéo

87 REIS, Arthur Cézar Ferreira. Prefacio. In: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazénicas, p. 9-10.
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literaria “a margem” do modernismo paulista®. Numa nova empreitada sobre essa questio,
quem melhor para fazer a aproximacdo da Amazonia ao centro sul que Manoel Santiago?
Naquela altura, o pintor amazonense ja tinha carreira consolidada e reconhecida no cenario
artistico carioca e seu livro, que esteve no prelo por muito tempo, chegava entdo em boa hora.

“Lendas Amazonicas”, entre outras coisas, Se tornou a “complementacgio da razao de
ser das edi¢des sobre a Amazonia”. Por sua tematica, entendia-se que a Amazonia poderia
colocar-se ao lado de Grécia, Roma, Egito e india, pois entendia-se que havia “correlagio
historica com o mundo imenso, real da Amazodnia” e todos aqueles povos tiveram, “nas paginas
do lendario”, a “glorifica¢do oculta de seu passado”. Nas lendas ¢ fabulas, dizia na orelha do
livro, subjaz “grandes romances, grandes tragédias” que sobrevivem pelas méos daqueles que
as fazem “renascer dos escombros e fragmentos encontrados, ora na poesia popular, ora nos
contos ¢ estorias relatadas de boca em boca”. Assim, dentro dos capitulos da histdria mitica, a
Amazonia tinha seu lugar. Manoel Santiago teria tratado bem de reconstruir os “retalhos
preciosos do lendério dos nossos pajés”, aventurando-se no “imenso e extraordinario” folclore
Amazonico. Ai reside a sua importancia e o motivo pelo qual seu livro foi publicado. Seus
desenhos e clichés “maravilhosos”, de “profundo sentimento artistico”, sdo considerados
verdadeiras “joias, interessantes manifestagoes de arte pessoal, de beleza magnifica”. Santiago
¢, nesse sentido, visto como um “criador”, com suas lendas e interpretagdes, e seus desenhos,
um merecedor de aplausos junto aqueles que “ainda se dedicam a essas cousas, recolhendo as

versdes dispersas”®®,

Figura 2 - Capa do livro Lendas Amazdnicas, 1967, de Manoel Santiago.

Fonte: Acervo particular.

8 Sobre essa questdo, ver FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. Vandalos do apocalipse e outras histérias: arte e
literatura no Para dos anos 20. Belém: |AP, 2012.
8 |dem.
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Figura 3 - Capa do livro Lendas Amaz6nicas, de Manoel Santiago, 2% edicdo, 2003.

Fonte: Acervo particular

A ideia de uma relagdo entre a Amazonia e outras grandes civilizacdes do mundo pode
parecer pretensiosa para um leitor desavisado do livro de Santiago, mas ndo foi inventada
naquele momento. Ela ja fazia parte do discurso intelectual local. No século X1X, arquedlogos
e intelectuais ligados ao Museu Paraense de Historia Natural e Etnografia, o atual Museu
Paraense Emilio Goeldi, ja tentavam criar um modelo comparativo dos caracteres da ceramica
marajoara com a de outros povos do mundo visando inserir a ilha amazdnica de Maraj6é no
mapa de grandes descobertas de uma antiga arte sofisticada. Os trabalhos nesse sentido
repercutiam para além dos muros e das fronteiras do Pard. Ladislau Netto, entdo diretor do
Museu Nacional no Rio de Janeiro e que mantinha estreitas relacdes intelectuais com a
instituicdo paraense, montou seis quadros com oitenta e dois caracteres simbdlicos de artefatos
marajoaras e 0s associou com desenhos correlatos de povos mexicanos, chineses, egipcios e
indianos conhecidos. A ideia era estabelecer a arte marajoara como de grau elevado,
comparaveis a de grandes civilizagdes inclusive a Grega®.

No século seguinte, Raimundo Morais em sua obra ‘“Na Planicie Amazonica” de 1926,
referia-se a “teia aracnidea das lendas amazonicas, vasta e complicada, comica e tragica” como
sendo originarias de outras partes do globo. Os fios dessa teia teriam vindos do “seio da propria
hinterlandia, da Grécia, do Egito, da India, da Escandinavia, da Lusitania”®. A capa da primeira

edicéo desse livro, que depois ganhou revisdes e ampliagdo por parte do autor, trazia uma lira

% Cf. SILVA NETO, Jodo Augusto da. Uma Ilha e seus Tesouros Indigenas: intelectuais oitocentistas descobrem
os antigos indios e a ceramica de Marajo. Revista Estudos Amazénicos, v. IX, p. 216-247, 2014.
%1 MORAIIS, Raimundo. Na Planicie Amazonica. Brasilia: Senado Federal, 2000, p. 49.
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sobreposta as arvores da mata amazonica cuja representacao criava um carater litero-poético do
vale amazonico. Essa lira a qual Raimundo Morais mandou desenhar remetia poeticamente a
lira de Hermes, deus da Antiguidade Classica, filho de Zeus e Maia, e com a qual presenteou o
seu meio irmao Apolo, filho de Zeus e Leto. A difusdo dessa obra ganhou impulso sobretudo
quando Washington Luis, entdo Presidente da Republica, elogiou o livro publicamente. Apds o
episodio, o livro rapidamente esgotou-se devido & procura de muitos intelectuais, jornalistas e
escritores. No que se refere a apresentacdo da mitologia amazonica, os leitores puderam reforcar
a ideia de uma Amazo6nia mistica, o que ja ocorria ha alguns séculos®.

Auxiliomar Ugarte, em seus estudos sobre a Amazonia e 0 imaginario europeu no
século XVI, descreve como a Amazonia se tornou um palco mitico do universo mental europeu,
o0 lugar onde muitas das fantasias europeias foram encenadas devido a construcdo de uma
realidade que ndo parecia distinguir o real da imaginacdo. Cabe aqui um bom didlogo no que
diz respeito a uma acentuada influéncia mitica na formulacgéo e percep¢do da Amazonia. Mitos
sobre essa regido atravessavam o Atlantico, repercutiam na Europa e voltavam ao continente
americano despertando fascinacdo pelas terras amazonicas. Nesses termos, a regido era um
“alimento” para a imaginagdo coletiva que tornou possivel criar imagens mentais da Amazoénia
permeadas por contetidos miticos e de elementos fantasticos®.

Por esse ponto de vista, € util pensar que, cinco séculos depois, as lendas “recolhidas”
por um pintor amazonense ajudam na propagacdo de imagens miticas mentais sobre a
Amazonia, dando folego a uma representacio numinosa da regido ja ha muito era difundida®.
A Amazbnia de Manoel Santiago era a das lendas de cunho indigena, que dialoga com os
costumes e a gente da floresta. O interessante € que mesmo no momento da feitura de seu livro
Manoel Santiago, de forma intencional ou n&o, estava corroborando com todo um pensamento
intelectual local que teve bastante robustez em inicios do século XX e que ainda tinha eco na
década de 1960 quando seus escritos foram resgatados do esquecimento. Embora ndo haja
exatiddo de quando Santiago comecgou seus estudos para compor sua coletanea de lendas

amazonicas, ele ndo esteve sozinho nessa empreitada. Outros intelectuais e artistas amazénicos

% para uma leitura critica da obra de Raimundo Morais, ver GUIMARAES, Iza Vanesa Pedroso De Freitas. O
Enamorado da Vénus Telurica: A Trajetdria Social De Raymundo Moraes (1872-1941) - O Autor De Planicie
Amazonica (1926). 2019. Tese (Doutorado em Histdria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas, Departamento de Histdria, Niterdi, 2019.

% Cf. UGARTE, Auxiliomar Silva. Margens Miticas: A Amazonia no Imaginario Europeu do século XVI. In:
PRIORE, Mary Del; GOMES, Flavio (orgs). Os Senhores dos Rios: Amaz6nia, Margens e Histéria. Rio de Janeiro:
Elsevier, 2003. p. 3-31.

% O imaginario de mitos que rondava a regido amazonica muitas vezes motivou registros de uma geografia
fantastica e até de uma literatura maravilhosa, sobretudo espanhola, que permaneciam vivas desde a chegada
europeia a regido e ganhou sobrevida mesmo no século XVIII das luzes. Cf. COELHO, Geraldo Martires.
Natureza, iluminismos e iluministas na Amazonia. Revista de Estudos Amazobnicos, v. I, p. 65-92, 2008.
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tomaram como tema central de suas producgdes as lendas e as coisas indigenas da Amazonia,
com objetivos bastantes especificos e interpretacfes variadas. E, no entremeio de tudo isso,
Santiago parece ter feito uma peculiar contribuicéo.

José Verissimo, um dos principais estudiosos paraenses do século XI1X, escreveu sobre
a formacédo cultural amazonica baseada em estudos da populacdo nativa, seus costumes e
religiosidade popular. Coletou lendas amazénicas com as quais trabalhou inclusive em contos.
Suas pesquisas permitiram, entre outras coisas, entender a importancia da mitologia na
formacéo da cultura local, destacando o significado social e cultural de personagens lendarios
como o Curupira e a Cobra Grande®. Frederico José de Santa-Anna Nery, intelectual
amazonico de destaque de fins de século, se tornou um dos escritores pioneiros no estudo do
folclore amazénico. Como boa parte dos intelectuais de sua época, Santa-Anna Nery buscou
tornar a Amazonia inteligivel a partir de estudos do folclore e das narrativas populares orais,
tendo até feito pesquisas de campo para coletar relatos inclusive de lendas de animais. Segundo
Figueiredo, Verissimo, Santa-Anna Nery, bem como Péadua Carvalho e Silvio Romero,
partilhavam de uma compreensédo das lendas e do imaginario amazonico sob o ponto de vista
evolucionista, admitindo que “as crengas, 0s mitos e as lendas eram explicacdes sequenciais e
historiadas de seu pensamento animistico, numa versdo primitiva e selvagem da regido”

Dessa discussdo, resultaram trabalhos cujo interesse pelo folclore impulsionou a
exploracdo e (re)interpretac@es das lendas amazo6nicas. Embora imbuidos pelo evolucionismo,
a dedicacdo daqueles intelectuais promoveu uma valorizacdo das lendas como parte da
identidade local, cumprindo um papel positivista de registro e preservacdo. No século seguinte,
esse interesse pelos costumes e aspectos da vida amazonica ganhou novo impulso sobretudo a
partir da década de 1910.

Em 1916, José¢ Coutinho de Oliveira publica o seu “Lendas Amazonicas” durante a
efeméride do tricentenario da fundacdo de Belém do Pard. O livro trazia contos populares
centrados na vida do caboclo amazénico, com a interessante proposta de pontuar a mitologia
como instrumento singular e instigante do modo de vida do povo amazonico, encontrando nelas
verdadeira fonte de inspiracdo dos poetas e dos pintores®”. Dez anos depois, na mesma

empreitada de criar impressdes sobre a Amazonia e o0s habitantes de seu sertdo, Raimundo

% Para uma anélise da “heranca intelectual” dos estudos de José Verissimo, ver BEZERRA NETO, José Maia.
José Verissimo: pensamento social e etnografia da Amazdnia (1877/1915). Dados. Rio de Janeiro, v. 42, n. 3, p.
539-64.

% FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. A cidade dos encantados: pajelanca, feiticaria e religides afro-brasileiras na
Amazobnia. Belém: EDUFPA, 2008, p. 100.

% OLIVEIRA, José Coutinho de. Lendas Amazénicas. Belém: Liv. Classica, 1916.
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Morais, jornalista e escritor paraense, com seu livro “Na Planicie Amazonica” descreveu a
importancia dos rios na vida amazonica, a sua admiracao sobre a natureza local, ndo esquecendo
de mencionar o imaginario e os saberes dos povos da floresta sob o ponto de vista das
encantarias, mitos e lendas amazonicas. Oswaldo Orico, quatro anos depois, em 1929, publica
sua obra “Mitos amerindios, sobrevivéncias na tradicdo e na literatura brasileira”® com a ideia
de formular uma interpretacdo da variedade e origens das lendas, buscando trabalhar a partir de
uma visdo setentrional as origens do Brasil. Trata-se da valorizacdo da Amazbnia como
epicentro da nacionalidade brasileira, visto em outros conterraneos de Orico e Morais que
brigaram a duras penas por uma visao amazonica da arte e da literatura.

Ainda nos festejos civicos ocorridos na capital do Pard nos anos 1910, a
intelectualidade paraense propunha uma reviséo da histéria e da Amazo6nia dentro do espectro
da nacionalidade brasileira. Com a publicagdo do “Anuario de Belém” de 1916, se consolida
uma viséo que na pintura local comegou muitos anos antes. A Amazonia deveria ocupar um
lugar de proa na historia do Brasil. A pintura da “Funda¢@o da Cidade de Nossa Senhora de
Belém” (1908), de Theodoro Braga, e “A Conquista do Amazonas” (1907), de Antbdnio
Parreiras, derivam da ideia de tornar a ocupacdo da regido, em tempos coloniais, como algo
glorioso em que pese 0 nascimento da histéria do Para e da Patria. Em outras palavras, uma
histdria da patria sob reivindicagdes amazonicas®®. Para Aldrin Figueiredo, estavam postas as
raizes de um modernismo literario que ganhou forca na década seguinte. Primeiro, literatos e
artistas paraenses revisitaram o passado para imprimir-lhe nossos significados. Depois, nos
anos 1920, com um movimento modernista local ja desenhado, criam-se manifestos literarios
em que o tempo presente, com uma historia voltada ao mundanismo cotidiano, tomou lugar do
interesse pelo passado’®,

No campo das artes decorativas, Theodoro Braga ainda daria uma contribuicdo. O
paraense, mestre de Santiago no Para, usou largamente de coisas indigenas para pensar a
identidade nacional, sobretudo a partir da arte ceramica marajoara, a flora e a fauna locais.
Braga, que publicou j& em 1905 a sua primeira interpretacéo da “arte brasilica”, defendia que a
arte brasileira deveria ser proveniente dos elementos da flora, da fauna e da ceramica marajoara.

A partir dos anos 1910, 1920 e 1930, a atividade artistica de Braga esta intimamente ligada aos

% ORICO, Osvaldo. Os mitos amerindios - Sobrevivéncias na tradigdo e na literatura brasileira. Rio de Janeiro: s.
ed., 1929.

% FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. Os novos e o centenario: arte, literatura e efeméride no Para dos anos 20.
Revista de Estudos Amaz6nicos, v. 3, p. 165-183, 2008.

100 FIGUEIREDO, Aldrin Moura. de. De pincéis e letras: os manifestos literarios e visuais no modernismo
amazonico na década de 1920. Revista Territdrios e Fronteiras, [S. I.], v. 9, n. 2, p. 130-155, 2016.
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motivos decorativos das cerdmicas dos indigenas da Ilha de Marajo, na foz do Rio Amazonas,
e inicia uma verdadeira campanha artistica e intelectual para defendé-la. Para o artista paraense,
a arte brasileira carecia de motivacdo verdadeira e por isso deveria assimilar aspectos da arte
marajoara, da flora e fauna amazénicas. Em outras palavras, a arte brasileira deveria ser
tributaria dos elementos vindos da Amazonia®:,

Ora, com esse tom imperativo dado por Theodoro Braga e toda uma atmosfera
intelectual local caminhando para a valorizacdo da Amaz6nia, ndo seria leviano afirmar que
esse modo de pensar terd alguma repercussdo em Manoel Santiago. Anos 1910 em Belém,
jovem e ainda comecando a montar seu repertério artistico, 0 amazonense poderia muito bem
se apropriar das ideias de seu mestre paraense para criar sua arte a partir dos elementos
amazonicos. Dito isso, agora entendemos como Santiago poderia ter desenvolvido efetivamente
seu gosto pelo estudo da cosmologia amazdnica e arte ceramica marajoara. Possivelmente, ele
ndo estava alheio ao que se discutia no circuito intelectual e artistico paraense. Ele fazia parte
desse universo. Mesmo jovem expunha nas exposicOes artisticas escolares paraenses. Ao
mesmo tempo, se juntou com um grupo de artistas consagrados e outros da nova geracao para
fundar, em 1918, uma “Academia Livre de Belas Artes” em Belém para atender tanto as
demandas de ensino de pintura quanto buscar vencer as adversidades de falta de investimentos
e infraestrutura para o trabalho artistico que surgiram com a crise da borracha pouco antes da
década de 19202, Santiago ndo pegou o arrefecimento dos eventos culturais e artisticos que
atingiu Belém no final de 1910. Ele viajou para o Rio de Janeiro no ano seguinte a fundacédo da
Academia. Chermont de Britto, bidgrafo do amazonense, atribui essa mudanca de cidade a
influéncia de Theodoro Braga que teria incentivado seu discipulo a procurar um novo lugar para
aperfeicoamento artistico!®®. Contudo, antes de sua partida, Manoel Santiago se mostrou
antenado com as demandas artisticas locais e suas aulas particulares com Theodoro Braga s6
reafirmam os lugares e as ideias por onde Santiago transitava antes de ir ao Rio de Janeiro e

apresentar ao publico sua versdo das lendas amazonicas. Aspectos lendarios de sua regido natal,

101 Em 1905, Theodoro Braga comegou suas pesquisas sobre arte decorativa inspirada na flora, na fauna e nos
motivos ceramicos dos indigenas brasileiros. Essas pesquisas renderam a feitura de uma obra que nunca saiu do
prelo. Trata-se de “A planta brasileira (copiada do natural) aplicada a ornamentagdo”, obra que suscita querelas
importantes sobre sua proposta de nacionalizacdo da Arte Aplicada Brasileira. Sobre essa questdo, vide SILVA
NETO, Jodo Augusto da. Percursos e percalgcos de uma Arte Nacional: Theodoro Braga (1872-1953) e 0 ensino
da arte, a estilizagdo da flora, da fauna e da arte Marajoara. In: LOPES, Almerinda da Silva; DANTAS, Barbara.
(Org.). Momentos da Histdria, Vis6es da Arte. Vila Velha: Balsamum, 2021, p. 188-210.

102 Sobre os anseios que permeavam as discussdes artisticas em Belém do Para nas primeiras décadas do século
XX, Cf. FERNANDES, Caroline. O moderno em aberto — 0 mundo das artes em Belém do Para e a pintura de
Antonieta Santos Feio. Belém: 1AP, 2013.

18 BRITTO, op. cit., p. 51.
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eis uma faceta bastante conhecida da Amazonia revelada por Manoel Santiago. Uma faceta que
foi criada tanto no pincel quanto na pena, lembremos.

A obra “Lendas Amazonicas” de Santiago € um compilado de lendas escritas
acompanhadas por desenhos. Praticamente todas elas foram publicadas em “O Jornal” em 1926,
sendo por isso uma espécie de embrido do livro. E fundamental que as reflexdes sobre essa obra
sejam feitas a partir da relacdo texto e desenhos, uma vez que trechos das lendas sao convertidos
em desenhos ou vice-versa. A estrutura do livro apresenta o texto escrito precedido sempre por
dois desenhos retratando momentos da narrativa. Sao dez lendas: “lara”, “O curupira”,
“lurupari”, “Tincuan”, “Cobra grande”, “Mapinguari”, “Mati-taperé”, “O irapuru”, “O boto” e
“O caipora”. Nao ha nenhum prélogo ou palavras de Santiago explicando o que o leitor vai ler.
No entanto, o livro traz historias com aspectos da vida dos indigenas amazodnicos, com certo
sentido reflexivo e em alguns casos de adverténcia. Vejamos algumas dessas histdrias de perto.

O livro de Santiago comeca com a histéria da lara. Narra 0 amazonense que um dia
um velho pajé, antes de morrer, chamou o filho Guanumbi para dizer-lhe que nunca deveria
tomar banho na lagoa grande, pois certa vez uma velha “tdo velha que j& se ndo contavam as
luas de sua idade” profetizou aos seus avds maternos que o neto nasceria “tao forte e belo como
um jaguar”, mas sua “‘energia e prestigio” desapareceriam se ele vir, na lagoa, a imagem da
lara. Ap6s o aviso, o velho morreu. Anos depois, Guanumbi, ja adolescente, vagava pela
floresta a noite com sua noiva laci quando avistaram a “agua quieta da lagoa”. laci pediu para
ir até la e o jovem indigena a acompanhou, desobedecendo a recomendacdo paterna. Ambos
contemplavam a beleza da &gua tranquila até quando Guanumbi notou no fundo da lagoa um
semblante similar ao de Iaci, porém “mil vezes mais belo, com os cabelos verdes, da cor das
pedras muiraquitds”. Alucinado, Guanumbi estendeu os bracos e caiu no “abismo das aguas”
sob a “aparicio sinistra da lara”1%4,

Os desenhos dessa histdria aparecem para revelar os momentos mais importantes da
narrativa. O primeiro (Figura 4) mostra o instante que levou ao fatidico acontecimento: a noite
em que o casal de indigenas “com as maos unidas ¢ absortos pela magia do luar”, contemplavam
a “beleza da agua tranquila e melancodlica”. No segundo desenho (Figura 5), é retratado o
indigena Guanumbi fascinado, acocorado e olhando a imagem “deslumbrante” daquela figura
que ia subindo e crescendo a superficie da dgua, cujos “cabelos desciam até o fundo da lagoa e

14 se enraizavam”1%,

104 SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazonicas. p. 15-16.
105 1dem.
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Figura 4 - Desenho lara, Lenda Amazénica |

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Figura 5 - Desenho lara, Lenda Amazénica Il

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
EdicBes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Na construcdo literaria da lenda de lara, Manoel Santiago remete a aparicdo de seres
miticos para os indigenas, revelando conflitos e tensdes na interagéo entre o real e o fantastico.
Com o mesmo efeito, 0 amazonense apresenta o curupira cuja aparicdo é revelada aqueles que
agem com ma fé para com os animais e a floresta. Na histdria, o curupira aparece para sentenciar

um tapuio que, com crueldade, matou covardemente o caititu que era seu guia e servidor. Este
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animal vivia na floresta e era obedecido por todos, fazendo com que alguns outros animais o
servissem, entre 0s quais as sucuris que se erguiam, “‘em curvas rigidas”, nas extremidades de
suas caudas, para colher os “frutos mais altos ¢ maduros que vinham cair dos pés” (Figura 6).
A figura do curupira é desenhada (Figura 7) como uma “figura exdtica”, um “génio dominador

das selvas” que se encontra, até hoje, nas matas, nos “tocos dos paus” ou cavalgando caititus'®.

Figura 6 - Desenho Curupira, Lenda Amazonica |

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazdnicas. Manaus:
Edi¢bes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Figura 7 - Desenho Curupira, Lenda Amazonica Il

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazdnicas. Manaus:
EdicBes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

106 |dem, p. 21-26.
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Ja em “O boto”, cuja narrativa é praticamente a mesma daquela transcrita por Gustavo
Barroso em 1930, o “famoso e sedutor guerreiro” ¢ representado em sua forma humana (Figura
8), “enfeitando-se de garridas plumagens de cores deslumbrantes”, procurando tabas onde
repousam as tapinas ou as festas onde dancam as mulheres dos guerreiros. Ao mesmo tempo

sua forma animal ¢ representada impelindo os cadaveres afogados para a terra (Figura 9)1°7,

Figura 8 - Desenho boto, Lenda Amaz6nica |

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Figura 9 - Desenho boto, Lenda Amazénica Il

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

107 Idem, p. 65-66.
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Ainda no seio da floresta residia o caipora. Esse ser, conta Manoel Santiago, seria a
alma de um velho tuxaua que morreu assassinato por um pretenso pretendente de sua filha
Coema. O velho e o pretendente teriam se aliado para matar Uiraugu, o verdadeiro amor de
Coema, mas, ao saber do atentado, Uiracu teria armado para evitar a cilada. Durante a tentativa
de assassinato, houve um desentendimento e o velho acabara morto por uma flecha envenenada
atirada por seu camplice. O corpo do velho tuxaua foi amarrado em uma igara para que a
correnteza do rio o0 levasse, mas “ninguém quis” sua alma. A partir desse momento, surge a
“alma penada do Caipora”, que durante as noites escuras “vagueia pelos matos, armando ciladas

aos viajantes, matando as plantas e os passaros que dele se aproximam” (Figura 10)%,

Figura 10 - Desenho caipora, Lenda Amazdnica

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbdnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Outro ser ruim que habitava a floresta era o “Mapinguari”, misto de homem bicho,
forte e feio, de uma banda s6 (Figura 11). A historia conta que Mapinguari, um ser que “nio
conhecia amizades”, carregou uma jovem tapiina para o fundo das aguas, afogando-a. O corpo
da jovem boiou e ent&o apareceu o sol para “iluminar de ouro” seus cabelos que “se espalhavam
pelo lago, transformando-se em reflexos de luz” (Figura 12). A cena causou em Mapinguari
ciumes do sol, o que o fez alucinar e crescer como “uma grande sombra negra” para cobrir o

sol. Eis que pela audacia, Tupa, a quem pertencia o sol, flechou e dividiu Mapinguari em duas

108 |dem, p. 71-72
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partes. Uma desapareceu da terra e a outra vagueia, procurando “vinganga em todas as

coisas™1%°,

Figura 11 - Desenho Mapinguari, Lenda Amazonica |

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbdnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Figura 12 - Desenho Mapinguari, Lenda Amazonica Il

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbdnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

109 |dem, p. 45-46
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Todavia, outras narrativas compunham as “Lendas Amazonicas”. A Amazonia
lendéaria de Santiago perpassa por uma caravana de animais miticos. As historias do “Tincuan”,
“Mati-taperé” e “Irapuru” apresentam algumas das aves encantadas dessa Amazonia. As duas
primeiras sdo passaros agourentos. Tincuan, tal qual o boto, aparece nas suas duas formas: o
guerreiro e o passaro. O desenho de sua forma animal (Figura 13) faz mencédo ao trecho da
historia em que a “ave deu um grande mergulho como se fosse pescar e desapareceu”. O
desenho ainda traz, ao fundo, o tuxaua em sua canoa'®. Em Mati-taperé ocorre também uma
dupla representacdo, a forma humanoide e a animalesca. A lenda narrada conta que um ser

“estranho e maléfico”, filho do curupira, sob a forma de um curumim!**

, com um pé s@, largo
e chato, virado para tras (Figura 14), teria resolvido, por maldade, matar o fiel caititu de seu
pai. O curupira, apés descobrir o ato do filho, foi até ele para puni-lo. Contudo, fugiu,
encantando-se no “passaro sinistro”. Dai toma forma a ave que “ainda hoje nas florestas escuras
Ou nos recantos soturnos dos igarapés, o caboclo sente arrepio de medo quando ouve o assobio

impressionante e agourento: - ‘Mati-taperé!” (Figura 15)”12,

Figura 13 - Desenho Tincuan, Lenda Amaz6nica

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbdnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

110 |dem, p. 33-34.
111 Rapazinho de seis a dez anos. Vide MORAIS, Raimundo. Na Planicie Amaz6nica, p. 67.
112 SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazonicas. p. 51-52.
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Figura 14 - Desenho Mati-taperé, Lenda Amazonica |

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edi¢bes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Figura 15 - Desenho Mati-taperé, Lenda Amazodnica Il

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Curiosamente, a historia do “irapuru” ¢ um relato da infancia de Manoel Santiago.
Trata-se daquele episodio descrito por Chermont de Britto no seu livro “Vida triunfante de
Manoel Santiago”, o que sugere que o critico conhecia o livro de Santiago. Se compararmos as
duas historias, percebemos que ndo ha grandes modificacdes. No livro, 0 amazonense narra a

sua aventura com 0 amigo indigena Itaboan na floresta até encontrarem o “passaro da
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felicidade”. Os desenhos que acompanham essa historia sdo, em primeiro, do indigena subindo
0 acaizeiro (Figura 16) para “achar o rumo” quando os dois pensavam estar perdidos na floresta,
e, em segundo, da ave cantando com a “magia da sua voz” que “enchia e imponderalizava [sic]

todo 0 ambiente como o fluido de um encantamento selvagem” (Figura 17)*3,

Figura 16 - Desenho Irapuru, Lenda Amazonica |

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edic6es Governo do Estado do Amazonas, 1967.

Figura 17 - Desenho Irapuru, Lenda Amazonica Il

Fonte: SANTIAGO. Manoel. Lendas Amazbnicas. Manaus:
Edicbes Governo do Estado do Amazonas, 1967.

113 |dem, p. 57-59.
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E instigante a forma como Manoel Santiago narra a cosmogonia amazonica. Embora
provavelmente nunca saberemos ao certo os verdadeiros critérios que o levaram a escolher
aquelas lendas, vale a pena perseguir algumas questdes apresentadas em sua narrativa e
desenhos. Suas historias trazem um enredo personalizado em muitas vezes, e ndo ha grandes
diferengas no sentido pratico de tantas outras ja trabalhadas por outros intelectuais e folcloristas.
Hé& notadamente a preocupacao em deixar claro um sentido pedagdgico das a¢fes ora narradas.
Do mesmo modo, tenta produzir no leitor um fascinio misterioso. Por certo um dos fios
condutores na construcdo da narrativa de Santiago deveria ser a criagdo de uma Amazonia
mitica. O artista-escritor apresentou um conjunto de seres mitoldgicos que, possivelmente, na
sua visao, melhor descreveria os seres encantados de sua terra natal. Se o recurso imagético e
literario empregado na apresentacao de suas lendas cria a ideia de que um é extensdo do outro,
na aproximacao desenho e texto, os sentidos se concretizam e demarcam o olhar do amazonense
sobre a Amazonia, reforcando a ideia difundida de que nessa regido as fantasias sao
vivenciadas. Suas narrativas extraem experiéncias indigenas e elementos fantasticos que se
cruzam e configuram o ambiente amazonico da floresta. Nesse aspecto, Manoel Santiago se
encontra com uma tradicdo intelectual que tinha por objetivo registrar as lendas que outrora
circulavam pelas plagas amazonicas''4. Contudo, ndo ha um efetivo alinhamento do
amazonense para com o que as letras paraenses trabalhavam em termos de valorizagédo da regido
e do indigena no idos de 1910 e 1920. Manoel Santiago sim dialoga, mas ndo podemos cravar
sua insercao em algum circulo intelectual seja ele qual for. Sem divida, estava mais preocupado
com 0s pincéis do que com a pena. Sua incursdo na seara dos elementos miticos e lendarios
eventualmente foi para Ihe render alguns dividendos artisticos. O trabalho literario com aqueles
seres lendarios abriu um eixo criativo em Manoel Santiago. A Amazoénia, nesse sentido, se torna
um tipo de celeiro que, além de alimentar a imaginacdo e instigar a ideia de regido palco das
fantasias, se tornaria fonte de inspiracdo artistica. Por isso, talvez, as lendas amazdnicas, antes
mesmo de serem transformadas em histdrias impressas, ja apareciam como assunto de sua

pintura. Nos salBes de arte no Rio de Janeiro, elas ganharam destaque.

14 ver FIGUEIREDO, Aldrin Moura de. A cidade dos encantados: pajelanga, feiticaria e religides afro-brasileiras
na Amazonia. Belém: EDUFPA, 2008.
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1.4 “O poeta do pincel”

As 13h do dia 12 de agosto de 1926 foi aberto para o ptblico geral a XXXI11 Exposicio
de Belas Artes, conhecido como o0 “Saldo de 1926”. A inauguracdo oficial do certame teve a
presenca do Presidente da Republica, Arthur Bernardes, seu Ministro do Interior e altas
autoridades. A expectativa que rondava este saldo era grande. Alguns jornais diziam que o
“Saldo deste ano supera o do ano passado” por seu conjunto excelente de telas''®. No
vernissage, artistas e convidados se aglomeraram no edificio da Escola de Belas Artes. Os
artistas aproveitavam para dar o toque final as suas obras. Esse momento era o “instante
tradicional de reunido fraternal, em que se ajuntam nomes e obras, na véspera da visita do
grande publico”, em uma “alacre farandula” que quebrava a quietude das galerias da Escola. O
jornal “Gazeta de Noticias” cobriu esse “encantador meeting” em que “palestrava-se,
comentava-se, numa atmosfera alacre, pontilhada de amaveis irreveréncias e ‘points’
inofensivos”. Na ocasido, a “fisionomia das galerias da Escola”, que abrigavam o certame,
deixava o “repouso pacato” de um ano e comegava a “ganhar 0 aspecto caracteristico” que vai
manter durante semanas, até voltar mais uma vez a sua “palidez habitual”. Jornalistas ¢
fotografos flagraram os artistas cuidando de “melhor compor a apresentagdo de sua obra, ainda
palpitante dos ultimos momentos de atelier, aguardando a diversidade dos juizos criticos”.
Aquela hora era, sem dlvida, de agitacdo e tensdo. Entre as telas que ainda recebiam o verniz
de praxe, podia-se ver “todas as figuras representativas das nossas artes plasticas [que] ali se
davam ‘rendez-vous’, indo e vindo pelas salas, agrupando-se em comentarios, onde a ironia
esta sempre presente, desferindo suas setas doiradas [sic] que ndo escolhem alvos” 16

Os animos do saldo se mostravam, assim, bastante exaltados mesmo antes da
exposicao abrir oficialmente. Em uma mesma sala, estavam alinhadas as telas dos concorrentes
ao prémio de viagem, o que permitiu um confronto emblematico entre os artistas que se
esforgaram na disputa. Eram concorrentes Armando Viana, Manoel Constantino, Candido
Portinari e Manoel Santiago. Certamente, a arrumac&o tinha um carater simbolico e cumpria
determinadas exigéncias, quer da organizacao do saldo, quer dos criticos. Nesse sentido, cumpre
observar que, além da importancia das obras para 0 sucesso de uma exposicao, a organizacao

do espaco e as disposi¢des das telas consistiam em um ponto fundamental a ser considerado.

115 0 "SALAO" - Inaugura-se amanha a XXXII1 exposicdo geral de Belas Artes. O Globo. Rio de Janeiro, 11 ago.
1926, p. 3.
116 BELAS ARTES - O “vernissage” da Exposi¢do Geral. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 12 ago. 1926, p. 4.
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Trés anos antes dessa exposicao, Virgilio Mauricio j& direcionava criticas para a forma
de organizacdo do Saldo de 1923. Mauricio foi pintor e critico de arte, contribuindo no jornal
“Gazeta de Noticias” na coluna “Belas Artes: pintura e escultura”, da qual foi responsavel pela
publicacdo de 23 edi¢des. Figura polémica, circulava no meio intelectual e na imprensa, mas
era visto como excéntrico, inclusive tendo criado inimizades com os artistas Antonio Parreiras,
Theodoro Braga e Guttmann Bicho'’. Em sua coluna em “Gazeta de Noticias”, falava das
exposicoes e dos artistas que nelas se destacavam. Em 19 de agosto de 1923, comecou Seu
artigo advertindo que varias salas do Saldo de 1923 estavam ocupadas pela secdo de pintura,
sendo que pintura, pastel e desenho estavam tudo misturado, “sem o menor senso estético”. Na
visdo do critico, a exposicao trazia um desleixo na organizacao dos trabalhos que, em suma, se
refletia na prépria mediocridade do saldo. Para o Mauricio, sua avaliacdo se confirmava a
medida que encontrou, lado a lado, uma pintura e um pastel, 0 que demonstraria assim a
“escassez de trabalhos que foram enviados ao saldo”, fruto em grande medida daquilo que
chamou de “benevoléncia do juri” que aceitou, em compensacao a grandes auséncias na
participacao, uma série de trabalhos que “surpreende pela mediocridade, pelos erros de
desenho, pela inferioridade”**8,

O artigo de Virgilio Mauricio mostra que o julgamento de um saldo e, por extensao,
das obras expostas passava pela analise do conjunto apresentado. J& de cara, a disposicao dos
trabalhos apresentados indicava, na sua avaliagdo, um “saldo pobre” que “quase ndo valeria a
pena um estudo critico”. Essa abordagem do alagoano pode ser entendida como um recurso
analitico das exposicoes. Se para ele um breve olhar para a organizacao dos trabalhos poderia
bastar para tecer andlises criticas, para outros havia mais instrumentos que poderiam ser
indispensaveis quando o assunto era deliberar sobre as telas do saldo.

José Flexa Pinto Ribeiro, que também atuou como critico de arte em periédicos como
“Correio da Manha”, “Ilustracdo Brasileira”, “Jornal do Comércio”, “O Malho” ¢ “O Paiz”,

r

admitiu que, por mais esfor¢o que faga o critico, ¢ “dificil poder transmitir aos leitores,

117 Sobre a trajetoria de Virgilio Mauricio, ver: FIGUEIREDO, Aldrin Moura de; ALVES, Moema Bacelar. O
dandi das Alagoas: Virgilio Mauricio e a questdo da liberdade na Histdria da Arte brasileira. In;
PALAMARTCHUK, Ana Paula; LIMA, Arud Silva de (Org.). Politica, cultura e meméria: (des)caminhos na
histéria social contemporanea. Macei6: Edufal, 2019, v. 1, p. 39-66; ALVES, Moema. Nos labirintos das artes: a
memodria de Virgilio Mauricio e a colecdo Pierre Chalita. Boletim Eletronico da Sociedade Brasileira de Historia
da Ciéncia, v. XVIII, p. 01, 2018; NASCIMENTO, Ana Paula. A contribuicéo editorial de Virgilio Mauricio no
Jornal Gazeta de Noticias em 1923. Anais do XXXIII Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte.
Campinas: Comité Brasileiro de Histéria da Arte — CBHA, 2014 [2013]. p. 271-286; OLIVEIRA, Gabriela
Rodrigues Pessoa de. Entre pinturas e escritos: aspectos da trajetéria de Virgilio Mauricio (1892-1937) em uma
narrativa particular. 2016. Dissertacdo (Mestrado em Culturas e Identidades Brasileiras) - Instituto de Estudos
Brasileiros, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2016

118 MAURICIO, Virgilio. Belas Artes. O Saldo de 1923. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 19 ago. 1923, p. 3.
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imediatamente, as suas impressGes de certame artistico de certa monta, sem o instrumento
necessario para fixar as suas observagdes: o catalogo”!'®. Com essa confissdo, Flexa Ribeiro
revela que o critico de arte tinha um auxiliar de grande valia. O catalogo seria uma espécie de
“guia indispensavel” no trabalho de percorrer e avaliar as obras expostas. Talvez poupasse
tempo ou poderia fornecer um panorama geral daquilo que estavam apresentando. Acredita-se,
por outro lado, que apesar da ma distribuicdo das obras nos saldes ou a falta de um catalogo
ndo impedia esses criticos de fazerem seus trabalhos. A despeito disso, a critica era feita e,
muitas vezes, poderiam se revelar tanto como palavras de incentivo quanto em julgamentos
asperos. Unanimidade, contudo, ndo era regra e cada critico avaliava o artista e suas obras
chamando a atencdo para determinados critérios analiticos.

Aqui, lancar uma reflexdo sobre a atuacdo dos criticos se faz necessaria. Retomo a
compreensdo de Howard Becker sobre o processo de criacdo artistica envolver bem mais que a
acdo de um sujeito. Os “mundos da arte” possuem dimensdes muito variadas que trazem a tona
uma rede de cooperacdo cuja gama de atividades humanas conjugadas resultam em uma acao
coletiva. Essa abordagem socioldgica das artes permite compreender o fazer artistico a partir
de uma perspectiva interacionista entre os diversos sujeitos envolvidos na producéo artistica.
Nessa rede interacionista, cada membro possui um papel essencial e interdependente. No fazer
artistico, o pintor interage com comerciantes de tintas ou pincéis, criticos, possiveis
compradores, publico e mesmo com pintores contemporaneos, ou seja, uma complexidade de
redes cooperativas que geram a arte'?,

Dentro dessa rede complexa e interdependente, chamo a atencdo para a figura do
critico. E nela e sua interagdo com o artista e sua obra que pretendo destacar. Peter Gay ja
destacou a importancia da atividade do critico na conformagao do gosto em arte. Na Inglaterra
Vitoriana, eles se tornaram “guias ao prazer” da burguesia. Com suas visdes marcantes, muitas
vezes serviam de modelo para uma classe que estava em processo de criacdo de seus gostos
estéticos. Gay destaca que as opinides dos criticos eram marcadas pela subjetividade que nédo
muito dificil alcancavam e impunham padrdes estéticos ao publico/leitores!?t. Longe de entrar
na discussao sobre a passividade ou ndo do publico na adogdo das visdes difundidas pelos
criticos, é justamente a forca que o critico tem em criar julgamentos e leituras sobre as obras a

qual quero destacar.

19 RIBEIRO, Flexa. O Saldo de 1926. O Paiz. Rio de Janeiro, 13 ago. 1926, p. 1.

120 BECKER, op. cit., p. 27-28.

121 GAY, Peter. Guerras do prazer: A experiéncia burguesa da Rainha Vitdria a Freud. Sdo Paulo: Cia das Letras,
2001, p. 124-125.
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Becker discute a criacdo de reputacdo artistica. Ela também decorre de uma agéo
coletiva dos mundos da arte: artistas, obras, géneros, disciplinas decorrentes da atividade
artistica etc. Para que as reputacdes se imponham, afirma, os criticos e os estetas devem
estabelecer teorias da arte e critérios que permitam reconhecer a arte, a “arte de qualidade”.
Sem esses critérios, conclui o sociélogo, ndo se poderia formular juizos acerca das obras que,
por sua vez, determinam os juizos acerca dos artistas. E bem verdade que n&o esta nas méaos da
critica unica e exclusivamente a tarefa de consolidar um artista. O pablico, historiadores da arte,
Merchants, enfim, toda a sociedade tem suas participacdes e determina seus meios passiveis de
construcio de uma reputacio’??. Contudo, reforgo, € a intervencéo do critico que me interessa
aqui. E através dela que se busca entender como as obras de Manoel Santiago tiveram
receptividade e como elas 0 ajudaram a construir uma carreira artistica. Nesses termos, trata-se
menos de buscar determinar gostos e imposicdes criticas e mais desvendar como os julgamentos
eram construidos nas andlises criticas e como o conteudo das pinturas de Santiago eram
trabalhadas. Ponderar os significados das avaliacBes criticas na construcdo de reputacGes
significa conhecer como os criticos guiavam o leitor para a “boa pintura”, destacando o que
merecia ser apreciado ou ressaltado em determinada obra. Em suma, no que se refere a atuacao
dos criticos, para a proposta desta tese, 0 que interessa é perceber como, no exercicio da
profissdo, esses sujeitos contribuiram para criar leituras das obras e como Manoel Santiago era
apresentado, sobretudo, nos primeiros saldes de arte que participou no Rio de Janeiros nos anos
20.

Naquele Saldo de 1926, Flexa Ribeiro ndo dispunha do catdlogo como julgou ser
importante ter em m&os, mas nao se isentou em avaliar o certame. Em artigo publicado em “O
Paiz”, em 13 de agosto de 1926, apresentou ao publico suas impressfes gerais do saldo,
enfatizando as paisagens expostas e criando uma extensa andalise que relaciona, entre outras
coisas, a estética da paisagem brasileira com as dificuldades técnicas dos artistas. O texto se
alonga, mas o critico fez questdo de se referir aos “desastres” do Saldo, entre eles Manoel
Santiago. Escreveu que nao desejava “interpretar os modelos que [ele] escolhe”. Mais adiante,
considerou que as obras enviadas ao saldo pareciam serem “vistas dentro de um aquario: ha
nelas qualquer coisa de postigo, de flutuante, de falso que nos fez pensar ndo nos estar dado, o
Sr. Santiago, a expressdo sincera de sua visao”?,

José Flexa Pinto Ribeiro era paraense de Faro. Conhecido como escritor, jornalista,

poeta, professor e critico de arte, migrou para a cidade do Rio de Janeiro para assumir a cadeira

12 BECKER, op. cit., p. 293-296.
123 RIBEIRO, Flexa. O Saldo de 1926. O Paiz. Rio de Janeiro, 13 ago. 1926, p. 1.
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de Historia da Arte da Escola Nacional de Belas Artes. Durante sua atuagdo, colaborou em
varios periodicos e revistas como “O Malho”, “Ilustra¢do Brasileira”, “Correio Paulistano” e
“O Paiz”, tendo neste ultimo ocupado o cargo de secretario de redagdo, publicando
semanalmente artigos criticos. Possuia forte preocupacdo em relacdo ao ensino artistico e do
desenho e se mostrava bastante resistente ao processo de ensino do desenho desenvolvido na
Escola, o que sem davida dava-lhe municdo para a exigéncia artistica dos trabalhos
apresentados por alunos daquela instituicio!?,

No artigo sobre o saldo de 1926, Flexa Ribeiro aproveitou que estava falando sobre
técnica na pintura para estender a analise a Manoel Santiago. Julgou os trabalhos do artista mal
executados. Talvez a técnica utilizada ndo tenha sido apropriada. Por outro lado, reconhecia as
qualidades do artista em retratar temas de sua terra natal. Nesse tom, o critico de arte sentenciou
que o pintor tinha “certo pendor para representar lendas amazonicas: para isso € necessario a
energia de abstracdo e a capacidade de resumir picturalmente. Como ndo sintetiza, isto €, ndo
apresenta os motivos essenciais, € morde 0os modelos em pormenores falhos, sucede que ha um
amalgam [sic] de formas e de cores, sem subordinacdo”. Por fim, finaliza o critico, “ainda no
‘jazz-band’ ha certa unidade, e é o que permite surpreender-se o mecanismo dos acordes”*?°,

E interessante perceber que o julgamento de Flexa Ribeiro em relagio aos trabalhos
expostos por Santiago traz, em seu bojo, palavras acidas, que além de por em xeque o fazer
artistico do pintor, servem de desafio ao desenvolvimento das aptidGes artisticas. Da mesma
regido que Santiago, o critico ndo se furtou em concentrar seu julgamento sobre a técnica
empregada. Para o tema abordado, quase nenhum interesse. Por essa atitude, percebemos que
as exposicdes, as avaliacdes dos criticos e mesmo do jari tornam-se verdadeiros desafios aos
pintores no que diz respeito ao emprego de técnicas e aprimoramento artistico. De certa
maneira, isso era um dos ativos artisticos que o Saldo de Belas Artes proporcionava aos
expositores. Cabia aos jornais exporem essa mensagem e nao era dificil encontrar notas ou
artigos que ressaltassem a importancia do Saldo para o desenvolvimento artistico, sobretudo,
para o aperfeicoamento dos pintores.

Em “O Jornal”, foi publicada uma nota na coluna “Belas Artes” que detalhou ao leitor
o significado da mostra de arte de 1926. O periddico apontava que o saldo anual de pintura da

Escola de Belas Artes continuava a ser a “nota mais viva do nosso meio artistico”, colocando

124 MAUES, Renata de Fatima da Costa. Fléxa Ribeiro: Construcdo biografica e Reflexdes sobre processos e
métodos do ensino de desenho na Escola Nacional de Belas Artes. Anais do 31° Simpdsio Nacional de Historia.
Rio de Janeiro: Simp6sio Nacional de Histéria - ANPUH-Brasil, 2021.

125 |dem.
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em evidéncia “figuras de representacdo e prestigio”. Além de movimentar o meio artistico, o

saldo ainda era considerado

“uma eficiente escola onde se apuram qualidades, por isso que, a cata das vantagens
que ela proporciona, os mogos trabalham e progridem, estimulam-se e melhoram, na
certeza de que poderdo vir a fazer a cobicada viagem que ndo é apenas um desejo do
artista, mas uma preocupagdo de quase todos os homens de inteligéncia e boa
vontade™*?®,

E certo que o prémio de viagem & Europa, como bem sugeriu “O Jornal”, atraia 0
interesse dos artistas e isso parecia ser o que capitaneava muitos dos esforcos dos artistas e
transformava o saldo em um espaco de experiéncias e desafios artisticos. Naquele saldo de 1926,
por exemplo, o jornal apresentou alguns nomes que pleitearam o prémio de viagem, sendo que
nesse ano 0s nomes apontados se mediam em “aproximada igualdade de forc¢as, notando-se
certo equilibrio”, que criou dificuldades ao juri para a escolha do prémio final. Nesse sentido,
Manoel Constantino, Manoel Santiago, Armando Vianna e Candido Portinari eram os fortes
concorrentes cujos trabalhos denotavam “vivo esfor¢o e pertinacia”, ndo muito longe de outros
artistas que também se enfrentaram pela conquista de prémios mais modestos, porém, tdo
dignos como prova de esforco, quanto aquele®?’.

Diferentemente de Flexa Ribeiro, alguns criticos consideravam que Manoel Santiago
era um pintor forte na disputa do Saldo de 1926, inclusive reiterando as qualidades artisticas do
amazonense. Para os articulistas Eloy Pontes e Paulo Boneschi, o saldo daquele ano apresentou-
se “menos atopetado e com melhor aspecto do que o ultimo”, e Santiago era ndo apenas um
pintor de “esforco, que tudo confia ao desenho”, mas um artista possuidor “dum talento, cheio
de poesia, de sensibilidade, de engenho improvisador”. Dos trabalhos expostos, os criticos
elegeram a tela “O Curupira” como aquela que afirmou o pintor como uma das “inteligéncias
mais seguras de quantas pleiteiam louros”. Esta obra, uma “composi¢ao encantadora, executada
com graga infinita”, junto a dois nus artisticos, “A cabocla” e “A carta”, confirmavam “os
louvores” que Pontes ¢ Boneschi queriam ali consignar “sem reservas”12,

O consideravel destaque de “O Curupira” ndo deve ser entendido como algo a toa. O
assunto da tela era algo sensivel e trabalhado por Santiago nos anos anteriores. A prépria

imprensa fazia questdo de lembrar a persisténcia do artista naquele assunto. Lauro Demoro, por

126 BELAS Artes. O "vernissage" da XXXIII Exposicdo Geral - Sua inauguragéo oficial hoje. O Jornal. Rio de
Janeiro, 12 ago. 1926, p. 3.

127 |dem.

128 9 "SALAQ" - Répida viagem pela galeria dos concorrentes. O Globo (Edigéo extraordinaria). Rio de Janeiro,
16 ago. 1926, p. 8.
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exemplo, ao fazer seu julgamento sobre o Saldo de 1926 em “Gazeta de Noticias” pontuou que
as “lendas amazonicas continuam a sugerir assunto a Manoel Santiago, que as versa agora na
mesma maneira ja conhecida de outras exposi¢des”*?°. Em verdade, Demoro estava atento aos
trabalhos da “geracdo mais jovem dos artistas brasileiros”, que vislumbrava o desejo de vencer.
Dois anos antes, o critico percebia no saldo o “ousado arremesso de juventude” que ansiava por
vitorias. Antenado, tratava de falar, entre outras coisas, da “mocidade cheia de entusiasmo”.
Com isso, no saldo de 1924, distinguiu Manoel Santiago como um “pintor de imaginac¢do
equilibrada e que podera produzir belas e originais coisas, se continuar no género de que ja nos
da excelentes demonstragdes, inspirando-se nas lendas nortistas”3°. Demoro, assim, se ocupa
em investir mais sobre o tema abordado do que na técnica, como fizeram outros criticos.

Podemos considerar que, a partir daquele momento, o critico voltou os olhos para
Santiago a fim de acompanhar o possivel desenvolvimento dos assuntos lendarios do Norte.
N&o sem sentido que no saldo seguinte, entre a avaliagdes dos muitos trabalhos expostos,
encontrou espago para mencionar a tela “Flor de Igarapé”, um dos “interessantes trabalhos
inspirados nos episodios e nas lendas amazonicas”*3L. Avaliando Santiago por pelo menos trés
anos seguidos nos salBes, é compreensivel que Demoro tenha indicado naquele saldo de 1926
a insisténcia do amazonense em pintar cenas ou seres mitologicos de sua terra. Ao mesmo
tempo, o critico nos ajuda a concatenar a ideia de que Manoel Santiago se tornaria um pintor
das lendas amazonicas. Aqui, ao que parece, atuacao critica e atividade do artista trabalham
coordenados para construir essa reputacao.

Curiosamente, o titulo de um artigo da revista “Phoenix” de dezembro de 1925 ¢
precisamente “Um pintor das lendas amazoOnicas”. A matéria ndo ¢ assinada, mas o pequeno
texto nos d& uma dimensdo da opinido de seu autor sobre o pintor e de suas obras. O cronista
apresenta Manoel Santiago como aquele “nascido no seio verde da floresta amazonica” que
trazia em sua arte a “vibratibilidade [sic] nervosa dos aspectos de sua terra”, destacando que o
artista “ama reproduzir na tela os mistérios de suas lendas, e os segredos do seu folclore,
estilizando tudo isso do calor tropical de sua emocgao sadia e visivel neste original”. Por esses
aspectos, estava Santiago sendo “premiado com justi¢a” nos saldes, desde o “colorido intenso
de sua Yara, até o rebelde grito caboclo de Flor de Igarapé”, ao qual se notava “profunda ungédo

da natureza a afluir na sensibilidade estética do grande pintor”*32,

129 DEMORO, Lauro. Exposicdo Geral de Belas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 22 ago. 1926, p. 10.
130 DEMORO, Lauro. Artes e Artistas: A Exposicdo Geral de 1924. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 17 ago.
1924, p. 5.

131 DEMORO, Lauro. Exposicdo Geral de Belas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 23 ago. 1925, p. 9.

132 UM PINTOR das lendas amazonicas. Phoenix. Rio de Janeiro, dez. de 1925, n. 24, p. 29.
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O artigo de “Phoenix” busca criar a ideia de um artista amazonico com a propriedade
de um nativo. Este parece seguir a mesma linha de Demoro e longe da anélise técnica de Flexa
Ribeiro. A abordagem pictorica da cosmogonia da Amazoénica parecia bastante representativa
para o articulista anénimo. Essa ideia carregava consigo algo mais amplo e que transcendia as
proprias telas. Representava uma vitalidade que dava sobrevida a arte do pintor. Por isso que,
na tentativa de compreensao das obras de Manoel Santiago, conta-se que “a sua arte ¢ cheia do
colorido selvagem das lendas tropicais, trazendo no seu intimo a nocdo clara de que as notas
regionais devem refletir o sentido césmico do Brasil novo, do Brasil que ainda acredita na
pujanca da sua mocidade que sonha e trabalha”3,

Essas mesmas impressGes apareceram no julgamento de outros criticos e causaram eco
na imprensa. Assim como Lauro Demoro, o artigo da revista “Phoenix” conclama a mocidade
como a responsavel por manter vivo o meio artistico. Manoel Santiago se inseria nisso por meio
da pintura das lendas. Muitos associavam Santiago e suas telas de lendas amazonicas a uma
arte brasileira. Esse era o discurso que permeou muitos dos julgamentos da época. 1sso se
tornaria uma espécie de marca registrada da carreira de Santiago. Por outro lado, isso ndo
isentou 0 amazonense de criticas negativas. Alguns, como Jodo Ribeiro Pinheiro, reconheciam
Manoel Santiago como o “poeta do pincel” que procurou “corporificar as lendas brasileiras de
origem indigenas”, mas que “infelizmente nio sentiu a vegetacio brasileira”'3. O julgamento
foi expresso em seu livro “Historia da Pintura Brasileira”, publicado em 1931 e reverenciado
no meio intelectual como uma obra de ‘“necessidade entre nos”, erudita, “cheio de
ensinamentos” que contava com “coisas interessantissimas que prendem os estudiosos, que
enlevam a todos os patriotas, que fazem vibrar de emog¢do ao publico que 1€ e que ama o
belo”%,

Contrariamente a Jodo Ribeiro, havia aqueles que diziam que a arte brasileira tinha a
“nitida expressdo” em Santiago. Para Carlos Rubens, 0 grande valor do artista estava no fato
dele nao afirmar a “impossibilidade da grandeza de uma arte indigena, nascida aqui, traduzindo
0 nosso ambiente, 0 NOSSO espirito, a nossa gente, evocando as nossas lendas, a nossa historia,
0 que quisermos ser e 0 que somos”. Ao contrario, Manoel Santiago agia com “orientagdo de
brasilidade, para com o caboclo, em quem encontra ‘uma climatizacdo de tons inexcedivel,

capaz de vencer as dificuldades maiores que nessa arte (a pintura) se passam apresentar’ € para

133 1dem.

134 PINHEIRO, Jodo Ribeiro. Histéria da pintura brasileira. Rio de Janeiro: Leuzinger, 1931, p. 86.

135 CARVALHO, Albertus. O ultimo livro de Jodo Ribeiro Pinheiro — Histdria da Pintura Brasileira. Beira Mar.
Rio de Janeiro, 29 de mar. de 1931, ano IV, n. 261 p. 3.



74

as nossas lendas que os pintores do pais evitam, andando a cata de motivos” 1%, Eis que mais
uma vez a tinta dos criticos se alinhavam para aclamar o repertdrio artistico empreendido por
Manoel Santiago. Nessa criacdo, cabe ainda mais outros.

Mario Linhares, jornalista e critico de arte, enxergava em Manoel Santiago um dos
que “melhor antecipam a realizagdo dessa campanha de civismo, entre os rapazes de sua
geracdo”. Linhares dizia que a “modalidade precipua de sua arte ndo € apenas pintar, consoante
as suas intimas sensacOes, alheando-se ao ambiente que o cerca”. Em sua visdo, a produgio
artistica do amazonense refletia um espirito seu que se voltava, sem desvelo, para as “nossas
cousas regionais, exaltando as maravilhas da nossa natureza tropical e das suas lendas”. Com
essa bagagem artistica, o critico estava convencido de que Santiago trabalhava “sem transvios,
serena e conscienciosamente”, procurando “expressao legitima da alma brasileira, ja quanto aos
encantos da nossa Natureza, ja objetivando, em suas criacOes, a beleza misteriosa das nossas
lendas™*?’.

A exaltacdo de Manoel Santiago e sua pintura por parte de Linhares estendia-se ainda
a Haydéa. O casal de artistas compunha uma “Nova Orientagdo da Pintura Brasileira”. Ndo sem
sentido, este foi o titulo de um paquete de sua autoria publicado em 1926 pela Vilas Boas. Esta
publicagdo tinha um carater de manifesto e objetivava, entre outras coisas, “incentivar os
artistas brasileiros, aqueles que ndo perderam o senso da nacionalidade na imitacéo servil dos
estrangeiros”, e incentivar a “arte nacional, no sentido de torna-la autbnoma, emancipada de
qualquer exotismo, vivendo e produzindo por si”. A obra comenta a personalidade dos pintores,
suas tendéncias artisticas e, especialmente sobre Santiago, as telas relacionadas com os mitos
amazonicos. Apesar de tratar do casal Santiago, Linhares dedica mais atencdo ao pintor,
inclusive justificando que escolheu a figura de Manoel Santiago para tema de estudo por ele
parecer, entre os “novos”, o “mais BRASILEIRO, dotado do melhor sentimento nativista”%.
Santiago, nesse sentido, tirava das lendas amazoénicas o seu “feito mais caracteristico, trazendo
uma orientagio nova a pintura brasileira”1%,

E nitido que Linhares estava preocupado, sobremaneira, com a tematica na pintura.
Seu livro e seus rasgados elogios a Manoel Santiago escancaram sua intencionalidade em
delimitar uma arte nacional brasileira, e a sua preferéncia pelo artista do Amazonas, entdo

radicado no Rio, foi oportunamente assertiva. Por ser poeta, critico e historiador literario, talvez

138 RUBENS, Carlos. Pequena historia das artes plasticas no Brasil. S&o Paulo: Editora Nacional, 1941, p. 188-
189.

137 LINHARES, Mario. Nova orientacéo da pintura brasileira. Rio de Janeiro: Villas Boas, 1926, p. 16-20.

138 |dem, p. 7. (grifo do autor).

139 Idem, p. 18.
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um julgamento sobre a técnica artistica fosse demais ou mesmo dispensével dado a importancia
de determinar uma “Nova Orientagdo para a Pintura Brasileira”. O fato de a ideia de um artista
nacional com trabalhos relativos a Amazonia e sua mitologia terem avancado das paginas dos
jornais e ganhado a impressédo de uma obra pode ser indicativo da importancia de como tal ideia
estava vingando nos mundos da arte carioca.

Nessa perspectiva, Ariosto Berna, articulista de um dos jornais de grande circulagéo
no Rio, seguiu a mesma linha de raciocinio de Linhares. O colaborador da “Gazeta de Noticias”
defendia que “a pintura de Manoel Santiago ¢ um ‘forte’ testemunho que somos possuidores de
uma inesgotavel fonte de inspiracdo”, e a “criagdo imaginosa” do artista, continuou Berna, ¢ “o
‘fiat-luz’ para uma nova orientagdo na Arte Brasileira”. Santiago, “perfeito conhecedor do
segredo fertilizante da Natureza Brasileira”, fazia de suas telas verdadeiros “atestados vivos da
nossa beleza tropical e também ampliadora das lendas amazonicas”, estas, por sua vez, “frutos
de um cérebro radicalmente apaixonado pelo nativismo”'*°, Berna ainda aponta, em artigo no
“Jornal do Brasil”, que as telas de Santiago possuiam “uma luz misteriosa que nos extasia e
cuja beleza revela uma perfectibilidade admirdvel”, de modo que sua obra criadora era “cheia
de efusdes misticas” e exprimia “sentimentos € emogdes” que estavam “no essencial € no mais
secreto do nosso ser de brasileiros sentimentalistas”*!.

Essa percepcdo de sentimentos, emogdes e sensibilidade, sublinhada por aqueles
criticos, tem suscitado interesse entre historiadores nas ultimas décadas. Alain Corbin, com seu
“Le miasme et la jonquille, odorat et imaginaire social””'4?, mostra uma tentativa de trabalhar e
perceber as representacdes e sentimentos como uma construcdo social. As sensibilidades,
entendidas como uma forma de apreensdo e conhecimento do mundo, demonstram
manifestacdes do pensamento e do espirito que criam significacdes'*®. A experiéncia do
sensivel, nesses termos, é decisiva para entender a variedade de percep¢bes com as quais 0s
sujeitos dao concretude aos seus olhares sobre a vida, sobre a arte, sobre historia, enfim, sobre
0 mundo e todas as suas coisas.

A partir das abordagens de Linhares e Berna sobre as pinturas de Santiago, € possivel
entender os sentimentos como um olhar interpretativo da arte, indo de uma concepgéo

individual a uma sensibilidade compartilhada, criando certo sistema de significacGes em que se

140 BERNA, Ariosto. O patriotismo pictoral de Manuel Santiago. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 18 mar. 1928,
p. 9.

141 BERNA, Ariosto. Belas Artes: Dois poemistas da palheta. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 set. 1927, p. 16.
142 CORBIN, Alain. Le miasme et la jonquille, odorat et imaginaire social. Paris: Aubier-Montaigne, 1982.

143 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Sensibilidades no tempo, tempo das sensibilidades. Nuevo Mundo Mundos
Nuevos, 2005.
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busca atingir motivacdes, sensibilidades, razdes e intencbes subjacentes as praticas sociais e as
representacdes da realidade. N&o sem sentido que aqueles criticos enfatizavam a relagdo entre
0 carater nacional, a cosmogonia amazonica e as técnicas artisticas empregadas. Ha um
reconhecimento da realidade que lidava com a subjetividade, com o emocional, com valores e
sentimentos construidos, nesse caso, pelo pintor.

Aqueles criticos, somam-se alguns conterraneos de Santiago. Francisco Galvéo,
escritor e colaborador da imprensa de Manaus e de jornais cariocas como “Nacao”, “Radical”,
“Jornal do Comércio” e “Noticia”, expressava admiragdo pelo “pintor de motivos amazdnicos”,
apesar de lamentar que sua terra ainda desconhecia a “percepgao com que desde ha muitos anos
ele vem estilizando os motivos de suas lendas misteriosas”'*4. Embora Galv&o estivesse certo,
uma ou outra nota sobre Santiago saia na imprensa amazonense. Em 24 de abril de 1923,
Manoel Severino Nunes publicou uma breve nota na “Gazeta da Tarde” de Manaus sobre
Manoel Santiago. A nota fazia questdo de ressaltar que o pintor era amazonense e sua “fibra de
artista vinculada as influéncias das grandezas naturais amazonianas [sic] empolga neste
momento a atencdo carioca”*

Interessante que na construcdo de sua reputacdo foi ressaltado o fato de Manoel
Santiago se apropriar das lendas amazonicas como um dos motivos principais de suas telas
apresentadas nos saldes. Pouco ou quase nada é mencionado sobre retratos, paisagens, marinhas
e tantos outros géneros. Aqui e |4, Rio e Manaus, se sobressaiu a ideia de artista nacional
simplesmente por trazer as tintas os seres fantasticos do extremo norte. Em virtude dessa leitura
da producéo artistica de Santiago, grande parte dos criticos se ocuparam em construir analises
das telas cuja tematica remetia a mitologia amazé6nica ou qualquer coisa relacionada a ela. Até
0 momento, vimos que alguns dos criticos faziam mencdes a algumas obras, quase sempre
relembrando outras telas ja expostas. Além de “O Curupira”, apresentada naquele saldo de
1926, e “Flor de Igarapé”, exposta em 1925, é mencionada ainda a tela Yara, cuja exposicao foi
em 1923. Talvez mais interessante que analisar essas telas seja também analisar o que foi dito
sobre elas. Nessa perspectiva, vamos conhecer, de uma vez por todas, em que consiste a arte

desse “poeta do pincel”.

144 Francisco Galvéo. A Pétria. Rio de Janeiro, 20 ago. 1925 apud LINHARES, Mario. Nova orientac&o da pintura
brasileira, p. 36.

145 Manoel Severino Nunes. Gazeta da Tarde. Manaus, 24 abr. 1923 apud LINHARES, Mario. Nova orientagdo
da pintura brasileira, 1926, p. 39.
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1.5 “Yara”, “Caipora” e “O Curupira”

Manoel Santiago apresentou a tela “Yara” no saldo de 1923. A recepg¢ao foi timida e
ao mesmo tempo precisa. Alguns consideraram a pintura boa, outros nem tanto. Carlos Rubens
escreveu suas impressdes sobre aquele certame na revista “América Brasileira” e dedicou
poucas linhas ao artista amazonense e suas obras. Em seu julgamento, Manoel Santiago, que
apareceu prometedoramente ha trés anos, expunha seu trabalho “Yara”, ao qual “ndo o
recomenda”*®, Da mesma forma objetiva, Virgilio Mauricio se referiu a tela como de
“agradavel colorido”. Ndo negou o “talento” do artista, mas escreveu que o desenho da obra
carecia de “mais estudo e observacdo”*’. Nesse julgamento, o alagoano fez jus a sua fama de
polémico e critico de palavras duras, embora tenha reconhecido algumas qualidades artisticas
de Manoel Santiago. Em um sé tom, suas palavras deram ao leitor a critica e o elogio a um
pintor que comegava a aparecer e se destacar no Saldo. Mauricio, assim, destacava que ndo
bastava ser apenas talentoso, Santiago deveria saber trabalhar bem o desenho, sobretudo em
“Yara”. Possivelmente, essa exigéncia de Virgilio Mauricio decorre de sua intrinseca relacdo e
dedicacio com a anatomia em seus estudos sobre medicina. E sabido que, antes de se
estabelecer como critico, o alagoano era pintor autodidata e médico. Suas obras carregavam a
marca de um nu feminino bastante elaborado em seus detalhes corporais. Esse dado da
formacédo de Mauricio é particularmente importante, pois nos da uma dimenséo de onde partiam
algumas das percepcOes que regiam as criticas desses homens das letras.

Por outro lado, a afiada critica sobre “Yara” ndo se aplicava a Ercole Cremona. Para o
articulista, Manoel Santiago era um “estudioso sedento de progredir”'*® e sua tela revelava “um
aproveitamento seguro e uma nogao equilibrada da composi¢ao”*®. Cremona néo mede elogios
ao amazonense. Suas palavras notadamente sdo de entusiasmo com uma possivel afirmacdo do
pintor no meio artistico da cidade fluminense. Nessa mesma linha, Moacyr de Almeida teceu
elogios a pintura, falando que “Yara, de Manoel Santiago, onde se vé a figura da sereia dos
mitos brasilicos junto a um cadaver indigena, é forte sugestiva, tanto mais que a fatura moderna,
em que € executada, toca vivamente os olhos, do mesmo modo que o assunto e o tema tocam a

alma”®, Almeida era poeta de “imagens fortes”, “monstruosas”, com clara inspiragio

146 RUBENS, Carlos. Impressdes do Saldo. América Brasileira, Rio de Janeiro, set. 1923, ano Il, n. 21, p. 257.
147 MAURICIO, Virgilio. Belas Artes. O Saldo de 1923. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 19 ago. 1923, p. 3.
148 CREMONA, Ercole. Belas Artes — Saldo de 1923. O Malho. Rio de Janeiro, 15 set. 1923, n. 1096, ano XXII,
p. 26.

149 CREMONA, Ercole. O Saldo de 1923. Ilustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. 1923, ano IV, n. 37, p. 12.
150 Apud LINHARES, Mario. Nova orientacéo da pintura brasileira, p. 36-37.
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romantica®®!, ndo é de se estranhar sua descri¢do poética da obra de Santiago. Sua preocupacio
€ menos expor aspectos técnicos do que versar sobre o carater lirico-sinestésico da obra. De
outra maneira, ao tratar Santiago com tanta deferéncia, Cremona indica de forma bastante geral
as qualidades de uma boa obra, o0 que transparece certo entendimento técnico artistico do qual

ele acumulou ao longo de anos de atuacdo como artista e depois criticol®2,

Figura 18 - Manoel Santiago. “Yara”, 1925 (19237?). Oleo sobre tela, 148 x 134 cm.

Foto: Sergio Ribeiro, 2015.

Fonte: Acervo particular.

Uma tela intitulada “Yara” (Figura 18) consta no catalogo da exposi¢do “Manoel
Santiago: mestre impressionista”, com data¢do de 1925. A mesma obra foi reproduzida no livro
“Nova Orientagdo da Pintura Brasileira” de Mario Linhares em 1926. Por ser um trabalho em
gue Linhares reine algumas das pinturas as quais Santiago exp6s nos sal@es de entdo, € possivel
que a reproducdo seja daquela pintura exposta no Saldo de 1923, apesar da data de 1925
atribuida a obra. Alguns outros indicios sustentam essa ideia, entre 0s quais notas de criticos
sobre a exposicao de “Yara” em 1923. Essas notas, acrescentadas por Linhares ao término do
livro, visam enfatizar sua analise sobre Santiago e suas obras discutidas.

Sobre Yara”, o jornalista apresenta a obra para embasar seu argumento segundo o qual
Manoel Santiago seria um dos artistas que melhor trabalha em prol de uma arte patridtica.

151 Cf. QUEIROZ, Mario Cesar de. Palimpsesto surreal em Gritos Barbaros. Revista Graphos, vol. 24, n°2, 2022.
p.108-134.

152 Sobre a formagéo de Adalberto de Mattos, o homem por tras do pseuddnimo Ercole Cremona, ver BRANCATO,
Jodo Victor Rossetti. Critica de arte e modernidade no Rio de Janeiro: intertextualidade na imprensa carioca dos
anos 20 a partir de Adalberto Mattos (1888-1966). 2018. Dissertagdo (Mestrado em Histéria) — Instituto de
Ciéncias Humanas, UFJF, Juiz de Fora, 2018.
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Nesses termos, Linhares faz um comentério acurado sobre a pintura, exaltando ndo s6 o tema,
mas a técnica empregada. Na sua visdo, o conjunto da tela tinha certo efeito para a arte

brasileira. Vejamos o que ele escreveu sobre “Yara™:

—ao fundo corre o rio Amazonas, formando em um dos seus bragos uma formidavel
cachoeira; O Caboclo, semimorto, atirado de brugos sobre uma poga d’agua estagnada
a cuja superficie brotam as vitorias-régias, vé, dentre os seus caules, subir a visao da
“Yara”, a principio, em forma confusa espiral que se vai transformando em peixe, e
de peixe em mulher que, com a sua fantastica cabeleira de flores e algas rorejantes,
contempla a sua vitima, com indiferenca.

Hé uma curiosa combinagdo de tintas refletindo em “Yara” a cor dos rios e das flores
locais®®,

Mario Linhares faz uma interpretacdo pormenorizada de alguns elementos da tela.
Além de descrever a sua narrativa visual, ressalta, sobretudo, os elementos relacionados as
“cousas locais”, como o caboclo ¢ a vitoria-régia. Obviamente, fez essa descri¢do pensando em
chamar a atencdo dos leitores para uma possivel fonte de inspiracdo de valor patriético para a
pintura. Consequentemente, na leitura do critico, aquele tipo social, aquela planta aquatica ou
mesmo o grande rio ao qual identificou como sendo 0 Amazonas eram ndo s6 a Amazonia, mas,
de modo mais contundente, o Brasil. Cada elemento da tela, portanto, tinha seu valor e irradiava
algo de brasileiro.

Ainda na descricdo da tela, nota-se uma sutil critica. Quando Linhares se refere a figura
de iara como uma “confusa espiral”, misto de peixe e mulher, talvez o critico tenha se
incomodado um pouco com o desenho ambiguo da personagem. Possivelmente, ndo se
aprofundou no assunto para ndo minar seu argumento de valorizacdo da pintura de Santiago.
Um pequeno deslize na composi¢do de “Yara” ndo poderia ofuscar a imagem do amazonense
como um dos pintores mais brasileiros e nativistas. Por outro lado, a breve mengdo sobre o
desenho nos faz lembrar da recomendagdo de Virgilio Mauricio, que sugeriu que a tela
precisava de mais estudo e observacdo, mas para Linhares ndo era ao todo ruim a ponto de nao
a recomendar, como fez Carlos Rubens. “Yara” parecia, antes de tudo, para Mario Linhares,
uma tela produzida com “rara felicidade™®*,

Em sua forma, a figura ambigua da iara de Manoel Santiago remete a sereia de Gustave
Moreau em obra de 1893. Intitulada de “O Poeta e a Sereia” (Figura 19), o 6leo do pintor francés
mostra uma cena ambientada a beira de um rio onde ha um homem curvado com sua lira na

altura do quadril da sereia, figura central do quadro. A sereia esta nua, mas Seu corpo parece

158 LINHARES, Mario. Nova orientac&o da pintura brasileira, p. 21. (grifo do autor)
15 1dem, p. 20.
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ser abragado por seus cabelos dourados revestidos de galhos verdes. Sua parte inferior € um
misto de pernas e cauda em transmutacdo. Sua méao direita toca a cabeca do poeta e sua méo
esquerda esta erguida, enquanto olha fixamente para ele como se estivesse a encanta-lo. Na
cena retratada, se impde um encanto poético que dialoga com as cores fortes de Moreau. Esta
caracteristica, alids, torna-se a marca desse pintor.

Gustave Moreau é representante do Simbolismo cuja premissa era a inspiragdo em
fontes literarias e mitoldgicas, a utilizacao de cores uniformes e intensas, bem como o trabalho
de volumes simplificados. Por meio da cor e das formas de suas figuras, o pintor francés cria
obras com significados idealistas, levando a representacdo de inuUmeras sereias, gorgonas,
Euridices, Judites, Salomés, que muitas vezes eram contrapostas a herdis masculinos feridos,
decapitados ou alquebrados'®. Em meados do século XIX, o pintor se interessou pelo tema da
Leda e, ao longo da sua carreira, pintou inimeras versdes. Uma delas (Figura 20), Leda é
representada com a figura de um cisne e expressdo corporal proxima daquela de “Yara” de
Manoel Santiago. A cena retratada por Gustave Moreau faz referéncia a passagem mitoldgica
grega em que Leda, esposa do rei espartano Tindaro, se une a Jupiter transformado em cisne. A
obra em si apresenta uma interessante composi¢do da figura feminina idealizada em nu e em
expressdo corporal dos quais 0s detalhes ndo sdo nitidos a um observador exigente em matéria

do desenho.

Figura 19 - Gustave Moreau. “Le Poéte et la Siréne” (“O Poeta e a Sereia”), 1893. Oleo sobre tela, 97 x 62 cm.

Fonte: Colecdo David e Ezra Nahmad.

15 TAVARES, Enéias Farias. Entre enigmas textuais & esfinges visuais: 0 mito de Edipo na narrativa pictorica
de Gustave Moreau. Non Plus, [S. L], v. 5, n. 10, p. 176-195, 2017.
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Figura 20 - Gustave Moreau. “Leda”, ¢. 1850-1895. Técnica desconhecida, 39x24cm.

0

Fonte: Musée Gustave Moreau, Paris

E possivel colocar em perspectiva a construcao visual da mitologia grega de Moreau
e da lenda amazébnica de Santiago. Na aproximacdo das obras desses artistas, vimos que as
figuras femininas retratadas tém caracteristicas ambiguas e, por vezes, expressividade corporal
semelhante. Ha um didlogo ali. Contudo, é um didlogo de natureza sutil. Nao é pretensdo minha
aqui sugerir que Manoel Santiago usou de aspectos e elementos da pintura de Gustave Moreau
ou mesmo que teve qualquer relacdo com o Simbolismo para compor sua arte. Caso fosse
verdade, estaria admitindo que uma arte seria reflexo da outra, o que ndo €. Como bem lembrou
Sergio Miceli®®, para uma historia social da arte, ndo ha como se furtar de questionar as
conexdes entre o mundo social e as préticas artisticas. E um dever examinar as condigdes
peculiares da interacdo entre artista e contexto, ou melhor, € preciso desvendar como um
contetido de experiéncias se transmuta em forma artistica. No caso aqui, ndo se trata de uma
relacdo direta entre contexto e artistas. A analise é de outra perspectiva. Embora Manoel
Santiago ndo tenha conhecido as telas ou sequer tenha ouvido falar de Gustave Moreau, isso
ndo nos isenta de procurar nexos entre suas producdes ou mesmo com a de qualquer outro

pintor. Santiago pode ter estudado a representacdo da tematica mitolégica nas artes. Ter visto

156 MICELLI. Sergio. Por uma histdria social da arte. In: CLARK, T. J. A pintura da vida moderna: Paris na arte de
Manet e de seus seguidores. S&o Paulo: Cia das Letras, 2004, p. 9-18.
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ou ndo obras de Moreau. Se sim ou ndo, é o que menos importa. O fato de ndo haver registro
disso ndo impede de tracar ligacOes. E, a esse respeito, Carlo Ginzburg tem uma importante
contribuicdo. Segundo escreveu, o historiador pode estabelecer conexdes, relacdes,
paralelismos, que nem sempre sdo diretamente documentados, isto €, sdo na medida em que se
referem a fendmenos surgidos num contexto econdmico, social, politico, cultural, mental
comum — contexto que funciona, por assim dizer, como termo médio da relagio®’. Ora, tanto
a época de Moreau quanto na de Santiago, o contexto vislumbrava para a construcdo de uma
visualidade dos elementos da mitologia, da literatura e dos elementos culturais de povos
antigos. Talvez um exercicio instigante seja observar essas correlages existentes na pintura.
Esse procedimento, sem divida, ajuda a aproximar Manoel Santiago de um contexto mais
amplo. Tirar-lhe, portanto, a condigdo de artista “criador” da obra, alguém possuidor de uma
sensibilidade preexistente, para trata-lo como um sujeito social em didlogo com tradicdes e
instituicGes sociais e artisticas®®.

Além de “Yara”, Manoel Santiago pintou “Caipora” (Figura 21). A tela ndo teve
grandes repercussodes na imprensa. Em “O Jornal”, Mario da Silva finalizou sua cobertura sobre
0 Saldo de 1924 examinando um conjunto de seis obras expostas por Santiago. Nesse
julgamento, dizia o critico, o pintor mostrava que sabia “compor 0 Seu assunto e isto podemos
ver, se nao na romantica e amaneirada ‘Evocac¢do’, certamente em ‘Tapina do Amazonas’,

299

‘Caipora’ e ‘Harmonia’”’. Mais uma vez, a critica se voltava para a técnica empregada, que

parecia prejudicar na composicdo das obras. Em certa medida, pode-se perceber a mesma
discussdo levantada em relagdo a “Yara”, exposta no ano anterior. A cor e a luz vibrante também

foram assunto na critica de Mario da Silva.

Mas, diante de todos os seus trabalhos, fica como que uma sensacao de impreciso, de
flutuante, de filamentoso, de deshotado que ndo sabemos bem se buscada pelo autor
ou se por ele deixada nos quadros a seu pesar. O colorido e a luz, que tenderiam a
tomar vigor, ali estdo como que lavados afim de perderem a natural vivacidade. Isto
em parte contribui para tornar as telas vagamente decorativas. Mas tira-lhes a solidez,
qualidade necessaria mesmo nos efeitos decorativos!®®

157 GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas e sinais. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 73.

1% CLARK, T. J. Modernismos: ensaios sobre politica, historia e teoria da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, p
335-337.

19 SILVA, Mario da. BELAS ARTES. O saldo de 1924. O Jornal. Rio de Janeiro, 30 ago. 1924, p. 3.
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Figura 21 - Manoel Santiago. “O Caipora”, 1923. Oleo sobre tela, 94 x 71 cm.

=yt

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 59.

“Caipora” ¢ uma tela que mostra o ser mitico sentado sobre uma pedra espetando com
uma langa de madeira o cadaver de uma ave. Possivelmente, teria sido a figura da ave um dos
elementos que levaram a critica de Silva, haja vista que, como se vé na tela, seu desenho é
pouco delineado, exigindo um esfor¢co a mais do observador que facilmente confundiria a
carcaga do animal ao solo. Do mesmo modo, a figura de caipora, de cabelo armado e barba
grande, embora com desenho mais elaborado, possui partes de seus membros superiores e,
principalmente, inferiores trabalhados em empastamento, com pouca definicdo linear, o que
também pode ter causado aquela impressao no critico. O fundo da obra é a representacao de
uma floresta onde se vé aves flutuando sobre um grande rio, cobras e ongas correndo pela mata.
A narrativa visual se aproxima daquela historia que o artista descreveu em seu livro. Assim, o
Caipora aparece matando o0s passaros que dele se aproxima®®®. A pose de caipora lembra a de
Giotto, pintado por Moreau por volta de 1882. Nesta obra (Figura 22), o francés retrata a figura
de Giotto, artista renascentista, como um pastor de Florenca sentado de perfil vestindo uma
capa branca com capuz. Em um dos ombros, esta apoiado um cajado, enquanto sua mao direita
empunha uma vara fina com a qual usa para mexer o solo. A cena é igualmente ambientada na

floresta. Interessante que ambos 0s pintores usam do mesmo olhar compenetrado, indiferente

160 Cf. SANTIAGO, Manoel. Lendas Amazonicas, p. 72.
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ao observador, e semelhanca da corporeidade de suas figuras principais para criar uma cena
idealizada, mas com sentidos opostos. A cena de 1882 remete a ideia de um pastor, aquele que
cuida e guarda os animais. Ja a cena de 1924 de Santiago apresenta a figura de um ser mistico
da Amazonia com requintes de perversidade. Por outro lado, esse aspecto de “Caipora” pouco
chamou a aten¢éo e o que interessou mesmo a critica foi sua execugdo pouco feliz na opinido

de alguns.

Figura 22 - Gustave Moreau. “Giotto en berger dessinant dans la campagne prées de Florence”, c. 1882.

Aguarela, 20,2 x 22,2cm.

Fonte: Musée du Louvre, Paris

Tanto em “Yara” quanto em “Caipora”, a critica decorreu do desenho e pelo modo
como as figuras foram trabalhadas. Outras no mesmo estilo e no mesmo periodo foram pintadas
por Manoel Santiago, contudo ndo foram expostas nos Saldes. Em “Ajuricaba” (Figura 23), de
1921, o artista representa a figura do indigena homénimo que nasceu na Amazonia e se revoltou
contra 0s portugueses, aliando-se aos holandeses, para vingar a morte do pai, e livrar a si e seu
povo Manao da escraviddo®®!. A tela toda é construida a espatula e o proprio Ajuricaba tem um
desenho impreciso, apesar de conseguirmos distinguir sua figura imponente empunhando um
arco e flecha, anunciando estar preparado para um combate. Ao fundo é possivel ver, no canto

direito do observador, uma arvore com a copa em um verde intenso. Ao fundo, no canto

161 Sobre essa historia, vide GUZMAN, D. M. A. de Alencar. Historias de brancos: memoria, historiografia dos
indios Manao do rio Negro (século XVIII-XX). 1997. 175 f. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Campinas, SP.
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esquerdo ao observador, h4 um grande rio onde estd uma canoa com um grupo de indigenas,
cujo desenho € meio formado, e uma caravela cujo desenho desapareceu no empastamento
branco dado as suas velas. Ainda se percebe tons em amarelo para ressaltar o verde da paisagem.

Notadamente, nesta tela, Santiago libertou-se das linhas e curvas do desenho académico.

Figura 23 - Manoel Santiago. “Ajuricaba”, 1921. Oleo sobre tela, 24 x 19 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 49.

“Ajuricaba” estaria sendo além, mas no limite daquilo que os criticos evidenciaram
naquelas telas de 1923 e 1924. Se aqueles criticos ndo se entenderam quanto a “Yara” e
“Caipora”, possivelmente “Ajuricaba” agradaria pouco. Infelizmente nunca Saberemos.
Santiago ndo colocou a tela a mostra. Se por receio dos mesmos julgamentos e criticas daquelas
obras expostas, também nunca saberemos. O fato é que, ap6s essa exposicao das telas, Santiago
se tornou mais cuidadoso com essa forma de pintar, o que explicaria também a op¢do por ndo
expor nos Saldes outras tantas telas com aquela mesma técnica vista em “Yara” e em “Caipora”,
como foi 0 caso da obra “Ibomani — Indio Inhambiquara” (Figura 24).

Pintada em 1926, portanto contemporanea aquelas obras, a tela mostra um indigena de
perfil, com uma pluma vermelha na méo, aparentemente ambientado aos costumes do branco.
O fundo e a figura sdo trabalhados em cor, mas o rosto tem o desenho bem delimitado. O cabelo
despenteado do indigena é feito por pinceladas na cor preta, mesmo estilo adotado para criar 0
casaco em lilas e a camisa em branco. A luz em amarelo reflete no rosto, iluminando-o. Tons
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de verde, ao fundo, compdem a vegetacdo e 0 ambiente da tela. Sem ddvida, esse 6leo faz parte
daquela série de telas de Manoel Santiago sobre os assuntos nativistas que colocava o artista no
centro das ateng@es da critica. A parte da questo estilistica aqui levantada, ocorre que o fato
de ndo ser uma obra de mitologia amazonica pode também ter contribuido para a sua nédo
exposi¢do. Essa temética, como € sabido, causava entusiasmo na critica e certamente Santiago
estava antenado a respeito. As chances de isso ser uma possibilidade real ganha forga quando
vemos o destaque que uma tela naquele género causou em alguns jornais cariocas quando de

sua exposicao.

Figura 24 - Manoel Santiago. “lbomani - indio Inhambiquara”, 1926. 41 x 33 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 66.

As parcas observacdes sobre “Caipora” e “Yara” nos jornais contrastam com aquelas
feitas sobre “O Curupira” (Figura 25). A obra exposta no Saldo de 1926 causou certo burburinho
entre os criticos. Paulo Boneschi, em “O Globo”, pontuou os “notaveis progressos técnicos”
realizados por Manoel Santiago. Sobre “Curupira”, avaliou-a como uma “composi¢ao original
e equilibrada; o assunto puramente brasileiro da lenda amazonica empolgou o jovem artista que
conseguiu criar com bastante felicidade o simbolo plastico da divindade indigena”. Por essa
avaliacdo, percebemos que o assunto da tela impressionou o critico, o que entdo resultou no

rasgado elogio, ndo tendo espago assim para uma observagao técnica da obra®®?,

162 BONESCHI, Paulo. A XXXII1 Exposicdo Geral de Belas Artes. Impressdes Réapidas. O Globo. Rio de Janeiro,
16 ago. 1926, p. 8.
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Figura 25 - Manoel Santiago. “O Curupira”, 1926. Oleo sobre tela, 96 x 157 cm.

LAy

Fonte: Cole¢do particular

Naquele saldo, noticiou “O Imparcial” em 15 de agosto, as “telas de Santiago sao
executadas por um artista da selva amazonica e de penetragdo interior”, manifestando
claramente a “sua arte ja afirmadora de personalidade” em “O Curupira”!®. Na semana
seguinte, no mesmo jornal, Saul de Navarro, pseuddnimo literario do jornalista capixaba Alvaro
Henrique Moreira de Souza, escrevia sobre 0s pintores jovens que concorriam ao prémio de
viagem daquele ano. Manoel Santiago, com condi¢des de “triunfo”, apresentou sete trabalhos
que eram “uma afirmagdo de arte” e documentavam “uma alma que pinta, um cérebro que se
serve de um pincel para exteriorizar impressdes da natureza e visdes interiores”. Os quadros
expostos eram, nas palavras de Navarro, “reflexos de nossas lendas, paisagens, costumes e
sonhos”, o que causava admiragdo do critico, pois esse “pendor para nossas lendas” era excegao
a “regra geral” que buscava “motivos no estrangeiro”. Na visdo do articulista, Santiago
agradava por abordar em suas telas algo de nacional, que remetia a um sentimento patriético de
valorizacdo das coisas da terra. Contudo, sua pintura exigia uma interpretacdo que ia além das

técnicas pictoricas.

Santiago é brasileiro nos assuntos, quando a nossa natureza o domina, e so deixa de o
ser quando a alma o conduz para longe da terra... Pinta, entdo, as suas emogdes de
espaco, pondo no colorido os tons suaves e fugazes de sua iniciacao teosoéfica.
Santiago é excecdo. Seus quadros ndo podem ser compreendidos pelos que pintam
apenas com a méo ou pelos que vém apenas com os olhos... 164

163 BELAS Artes - Impressdes do Saldo Oficial deste ano. O Imparcial, Rio de Janeiro, 15 ago. 1926, p. 1.
164 NAVARRO, Saul de. O Salon de 1926. O Imparcial. Rio de Janeiro, 22 ago. 1926, p. 1.
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Essa percepcdo de Saul de Navarro se torna ainda mais explicita quando o critico
escreve sobre “O Curupira”. Na critica, ele elogia a obra e atribui a sua feitura a uma
interpretacdo mitica de Santiago sobre a floresta e os seres que nela vivem. A argumentacao de
Navarro se baseia na ideia de que a Amazonia seria um celeiro de mistérios que fomenta uma
visdo de fascinio e assombro sobre a regido. Naquela tela de 1926, pontuou o jornalista, podia-
se observar o fascinio exercido pela floresta na representacao visual de um ser mitico que tem

lugar no imaginario maravilhoso das pessoas.

Em “O Curupira” aproveitou com sentimento mesolégico, um trecho do mundo
amazonico, apanhando uma de suas figuras miticas, porque a realidade formidavel
daquele cenario fantastico assombra, como um vasto mistério que paira naquelas
selvas imensas e naqueles rios que rolam, se cruzam e se confundem, numa volupia
de dguas loucas, que devoram terras e apavoram o proprio oceano... %

O interessante da critica de Saul de Navarro € a ratificacdo de uma ideia de Amazdnia
que a tela de Santiago suscita. A ideia de uma regido onde a floresta e rios, a flora e a fauna,
sdo reconhecidas como elementos encantados, maravilhosos e fantasticos. Curiosamente, é
nesses termos que as pinturas desse género expostas por Santiago ganham expressdo nas
paginas dos jornais. Valoriza-se uma interpretacdo artistica do pintor em detrimento muitas
vezes de seu dominio técnico, embora haja excecdes.

Ainda na critica de “O curupira”, Raymundo Lopes mantém uma linha de interpretacéo
e critica proximas as de Saul de Navarro e até mesmo de Mario Linhares sobre a qual entende
gue 0 amazonense preconiza um sentimento de nacionalidade a partir das lendas e tradicdes da
Amazodnia. O articulista corrobora a ideia de que a “arte dos primitivos retempera o
temperamento estético e rejuvenesce os temas”, emprestando a obra artistica “ingenuidade,
misticismo, profundeza emotiva... enfim, fazendo ela jorrar melhor do subconsciente, sem os
preconceitos das concepg¢des e da maneira tradicional”. Nao se tratava de “construir obra de
arte com o mesmo espirito e formas iguais as dos selvagens”, mas procurar na arte primitiva
“as qualidades fortes dela, os temas ingénuos parte do quadro moral e estético”. Pintando
tapuios ¢ “génios da mata da tradigdo indiatica [Sic]”, Manoel Santiago parecia estar no
epicentro desse imbroglio ou, para usar os termos de Lopes, entre a “brasilidade” e
“primitividade”®®. Assim, na visdo do jornalista da “Gazeta de Noticias”, 0 fato de Santiago

esta criando suas interpretacfes das lendas amazoénicas seria representativo daquele dialogo téo

185 | bidem.
166 | OPES, Raymundo. Brasilidade e primitividade na arte. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 7 nov. 1926, p.10.
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necessario para se construir uma arte brasileira. Ha nesse sentido a defesa da pintura de Manoel
Santiago como de caréater nacional.

Com isso, sem surpresa, o julgamento de “O Curupira” nao poderia deixar de ser um
enaltecimento. Na sua leitura, Raymundo Lopes reconhece que Santiago pintou o “diabrete
como a gente da roga o conhece; apenas associou-o a uma tapuiazinha que é um mimo de graca
simples, e uma das figuras mais bem langadas da pintura brasileira”. O critico se referia ao
episddio narrado visualmente por Santiago. A tela traz o curupira surpreendendo uma tapuia
adormecida na rede. Esta tapuia, porém, é emblematica para o critico, pois revela tracos e
costumes identitarios indigenas. O articulista maranhense assim se refere a esta figura: “A
pequena dormindo na rede armada nas arvores, tem uma naturalidade de posicao tal, que a rede
se projeta e parece balancar na tela embalada pelo estranho trago. A rede, rudemente tragada, €
verdadeira, bem rede de tapuia”'®’.

Em seu livro “Lendas Amazodnicas®, Santiago descreve o curupira em sua
representacdo bastante usual, ou seja, a de um ser fantastico que protege a natureza pregando a
justica contra aqueles que agem com crueldade contra os animais e a floresta'®®. Portanto, uma
leitura distinta daquela pintura de 1926. Subjaz aqui outra leitura da lenda interpretada pelo
amazonense. Essa interpretacdo nos faz remeter ao encontro das ninfas gregas com o0s satiros,
episddio da mitologia grega narrado artisticamente por artistas oitocentistas como William-
Adolphe Bouguereau que pintou “Ninfas e Satiro” de 1873 (Figura 26). Bouguereau, pintor
havido como tradicionalista na construcdo de retratos e temas mitolégicos, possui obras de
estilo realista, quase fotografico, que se tornou um sucesso entre os colecionadores de seu
tempo'’®. Nessa obra, o pintor representou as ninfas envolvendo um satiro em um bosque, uma
narrativa inversa se tomarmos como referéncia a tela de Santiago. Em verdade, a tela de Manoel
Santiago abarca duas possibilidades de narrativas visuais. Se por um lado, o pintor tenta
construir uma narrativa em que o curupira ndo escapa a sua tradicional representacdo de um ser
fantastico que habita as florestas, por outro, nos é revelado um curupira seduzido, tentado pela

beleza de uma indigena idealizada como uma ninfa selvagem, branca com cabelos longos em

167 |dem.

188 SANTIAGO, op. cit., p. 21-22.

169 Raimundo Moraes, por exemplo, definiu o curupira como “Deus defensor da floresta. Quem derruba uma arvore
ou corta uma planta é punido por ele”. Cf. MORAES, op. cit., p. 67.

170 Cf. WISSMAN, Fronia. Bouguereau. Rohnert Park: Pomegranate Artbooks, 1996, p.11.
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um tom escuro, envolvida por um ar de dogura e sensualidade, semelhante até a as

representacdes das ninfas de Bouguereau®’:.

Figura 26 - William Adolphe Bouguereau. “Nymphes et Satires” (“Ninfas e Satiro™), 1873.
Oleo sobre tela, 260 x 180 cm.

Fonte: Massachusetts, Sterling & Francine Clark Art Institute

Interessante que o aspecto da indigena de “O curupira” ndo ¢é ressaltado pelos criticos.
Ha espaco para exaltar a representacdo da lenda, mas ha um siléncio quanto as caracteristicas
incomuns de um fendtipo indigena. Até mesmo Raymundo Lopes, que versou sobre a tela,
destacando os elementos brasileiros contidos nelas, ndo se pronunciou sobre o assunto. Ele
encontrou espaco até para comentar sobre a técnica empregada, mas nada sobre a indigena. Sua
observacdo sobre a técnica, alias, é bastante interessante.

Lopes ndo julgou a técnica somente a partir das cores, pinceladas e empastamentos.
Ele compreendeu que técnica e motivo estavam imbricados e davam sentido a tela.
Possivelmente, do resultado disso estava aquilo que ele disse haver nos quadros de Santiago, a

saber, “figuras que emergem do fundo no sentimento supersticioso da raga, para pintar

171 Sobre essa leitura da tela “O Curupira” de 1926, ver: NETO, Jodo Augusto da Silva.; FIGUEIREDO, Aldrin
Moura de. Uma imagem, duas narrativas: as representac6es de uma lenda amaz6nica em Manoel Santiago. 19&20,
Rio de Janeiro, v. VII, n. 1, jan./mar. 2012.
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sentimentos universais”. Em sua leitura, a técnica e o resultado da cor eram resultado da prépria

leitura artistica de Santiago.

[...] avegetacdo, o ambiente criado sobre os estudos do natural, tem vibracédo, ardéncia
muito verde, sem deixar de ter os tons azulados que sdo a poesia da palheta do jovem
pintor amazonico. A cor é nos seus quadros menos primitivista que a construcéo, o
desenho e o0s temas, porque é muito nuangada, abundante entre imaginada e
impressionante. Essas qualidades para muitos é defeito e quem escreve estas linhas
ama a sobriedade mas [sic]colorida, [...], e menos complexo ou ilusionista que noutros
quadros anteriores do autor. Também luz brasileira, por mais idealizada sintetizada
que se queira, tem de ser muita, variada e forte!*2

Essa percepcdo da cor como marcador de sensibilidade artistica, ressaltado por Lopes,
tem sido uma questdo cada vez mais importante para teoricos e historiadores da arte. David
Batchelor, escritor e renomado artista plastico, analisou a importancia e o significado simbolico
da cor na tradicdo artistica ocidental, ressaltando como muitos teéricos tém negligenciado o
assunto!”®, Nos Gltimos anos, a relevancia da cor na interpretacdo da historia ocidental tem se
fortalecido, impulsionada pelas obras “Chromatopia” de David Coles!’* e “Chromographia” de
Nicholas Gaskill*™.

A andlise dos marcadores da cor na pintura de Santiago é o que nos interessa aqui.
Embora o assunto da mitologia amaz6nica se sobressaia nos julgamentos criticos, é possivel
perceber algumas timidas referéncias ao matizamento empregado pelo artista. Esse aspecto,
contudo, € quase sempre relevado a segundo plano, o que mostra que as prioridades criticas
eram, nesse momento, outras.

Raymundo Lopes finaliza seu julgamento sobre “O Curupira” defendendo que
Santiago soube compor sua tela, sobretudo porque ndo representou o curupira como um deus
ou uma “figura alegorica”. O artista, na sua avaliagdo, pintou-o como um “génio”, ndo mais
que “uma for¢a material humanizada” e, ao fazer isso, interpretando o curupira como “simiesco
e vermelho”, com “duas rubras folhas a figurar-lhe o pé torcido”, Manoel Santiago teria se
conservado “pelas fronteiras do natural e do humano”, tal qual o povo sentia e entendia aquele
ser mistico. Notadamente, para Lopes, havia na obra uma “influéncia discreta das opinides
religiosas” de Santiago, mas sua pintura apresentava-se como mistica e ndo como doutrinaria.

Nela aparecia simplesmente o “animalismo da selva brasileira”. Por essa e outras razdes que a

172 | OPES, Raymundo. Brasilidade e primitividade na arte. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 7 nov. 1926, p.10.
173 Cf. BATCHELOR, David. Chromophobia. London: Reaktion, 2000.

174 COLES, David. Chromatopia: an illustrated history of colour. New York: Thames & Hudson Inc., 2018.

15 GASKILL, Nicholas. Chromographia: American literature and the modernization of color. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2018.
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obra tinha grande valor artistico, talvez a “obra prima” de Santiago®®, escreveu. O articulista,
assim, se junta a outros tantos que transformaram Manoel Santiago no “poeta do pincel”.

E possivel encontrar outra versio de “O Curupira” feita por Santiago. A obra
homonima também produzida em 1926 (Figura 27) se assemelha bastante, em termos de
narrativa visual, com aquela exposta no saldo de 1926. H& a cena do curupira ao pé da rede de
uma indigena igualmente branca adormecida as margens de um rio sob a sombra de alguns
galhos de arvores. Entretanto, o que mais diferencia a tela, além da existéncia de uma pequena
canoa no rio, é a técnica empregada para a feitura da obra. A tela esta mais proxima daquela
técnica utilizada por Santiago para pintar “Yara” e “Caipora”, mas, especialmente, “Ajuricaba”.
Nesse “O Curupira”, o rio ¢ o céu sdo nuances de azul, e o desenho das figuras se faz pelas
cores e ndo por linhas precisas. Assim, na obra ha um dégradé de cores, com destaque para 0
curupira pintado em um marrom avermelhado e amarelo que contrasta com o vermelho de sua

cabeleira e da saia de penas da indigena.

Figura 27 - Manoel Santiago. “O Curupira”, 1926. Oleo sobre tela, 46 x 38 cm.

Fonte: Acervo particular

A existéncia de duas telas bem semelhantes pode indicar um certo cuidado de Santiago
em compor a obra. Um desenho de 1922 (Figura 28) mostra que anos antes o artista ja idealizava
um trabalho com aquela narrativa visual. O pequeno nanquim esboca aquela cena do curupira
e da indigena, mas sem grandes detalhes para a vegetacdo e o ambiente. Nesse, a indigena

176 | OPES, loc. cit.
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mantém-se na rede adormecida e o curupira ndo tem uma grande cabeleira como nas telas de
1926. Seu aspecto animalesco é bastante evidente, inclusive com a forma de seu corpo bem
sugestiva e uma cauda curta que salta a vista na representacdo. O pé torcido lembra, em grande
medida, o formato de uma folha, um aspecto que Raymundo Lopes notou na tela do saldo de
1926. A preparagdo para a pintura de “O Curupira”, que foi exibida na grande exposi¢ao, havia
entdo comegado ha pelo menos quatro anos. Entre um curupira e outro, talvez Santiago estivesse
afiado com a critica que recaiu sobre “Yara” e “Caipora” e tenha decidido enviar aquela que
melhor Ihe servisse de esteio para uma boa critica ou mesmo algum prémio. Nesse sentido, a
critica ja indicou que um desenho bem trabalhado tinha seu valor nos julgamentos sobre as
obras do artista. Certamente, por isso, Santiago tenha escolhido aquela e ndo essa tela sobre o
curupira para exposi¢do. A narrativa visual, porém, pode ter sido outra estratégia do artista para
chamar a atencdo para sua obra. Ora, quem ja ouviu falar de um curupira diferente daquele
enganador e sentenciador de cagadores indesejaveis? Muitos, eventualmente, tinham em mente
a figura de um curupira tal qual Santiago pintou oito anos depois, em 1934. Nessa tela (Figura
29), o artista amazonense pinta 0 ser mistico em uma perspectiva distante, pendurado em um
animal quadrupede tentando alcancar uma cobra no alto de uma arvore. O ambiente da floresta
ao fundo é dado pelo uso do azul. Assim como nas outras telas, Santiago manteve a cabeleira
vermelha do curupira, mas sua figura ndo € o destaque da obra apesar de dar titulo a ela.
Diferentemente da narrativa visual das telas de 1926, a cena retratada tem um sentido mais de

floresta misteriosa.

Figura 28 - Manoel Santiago. “Curupira”, 1922. Desenho a nanquim, 14 x 20 cm.

R R Gudihdd o
ki _ Nl UMR CSEs |
A

Fonte: Acervo particular
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Figura 29 - Manoel Santiago. “O Curupira”, 1934. Oleo sobre tela, 64 X 53 cm.

Fonte: Acervo Pinacoteca do Amazonas

A tela “O Curupira”, exposta no saldo de 1926, também teve julgamento de Mario
Linhares. Nas palavras do jornalista, a paisagem que ambientou a cena era “funda, baixa, cheia
de ilhas que se véao perdendo na perspectiva dos rios. Os raios do sol vém, através dos galhos
frondosos, beijar carinhosamente a india, com admiravel sutileza de tons”. O critico também
chamou a aten¢do para a representacao do ser mistico que no quadro se apresentava como uma
figura “quase humana”, um “misto de homem-macaco a balangar uma rede onde dormia uma
tapiina que é uma india adolescente — um lindo tipo da nossa gente selvagem”. Linhares
explicou que o curupira era um dos “eclementares da floresta amazdnica” que tem “grande
influéncia supersticiosa no espirito dos indios que lhe atribuem um invencivel poder sobre seu
destino, ja quanto a felicidade ou a desventura nas menores cousas da vida”, dependendo dele
a “caga, a pesca e tudo mais”*’’. Curiosamente, a explicacio do critico abre caminho para uma
chave de entendimento da narrativa visual da tela. Mario Linhares sugere que o curupira exerce
poder sobre a felicidade e desventuras da vida dos indigenas. Ora, qual seria entdo 0 momento
representado na tela? Seria algum infortunio a indigena? Ha no verso da tela um excerto que

pode lancar ainda mais luz sobre esse assunto.

O Curupira — Lenda Amaz6nica — Brasil. O Curupira é um dos seres fantasticos que
povoam as densas florestas da[sic] Amazonas. E uma figura estranha cheia de
astucias. Tem os pés virados para traz [sic] afim de melhor enganar os viandantes. As
indias adolescentes ao doce embalar das redes de Tucum, adormecem sonhando com

7T LINHARES, Mario. Nova orientacéo da pintura brasileira, p. 21-24.
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o Curupira. Se alguma d'elas cometer uma falta e ndo a puder justificar, logo sera
acusado o Curupira pelo crime de seducio. Rio de Janeiro — Brasil 192678,

N&o ha qualquer mencéo ao autor do pequeno texto. Teria sido escrito pelo proprio
Santiago? De qualquer modo, independentemente de seu autor, a passagem deixa claro de uma
vez por todas a narrativa pincelada na tela. A figura do Don Juan amazonico, conferido ao boto,
foi substituida pela do curupira. Na cena retratada, a indigena adormecida como uma ninfa seria
alvo da luxdria de um curupira que esta prestes a iniciar seu ataque. A ideia foi desenhada,
pintada e apresentada ao publico e os criticos que a apreciaram pareciam mais preocupados com
0s elementos nativistas presentes na tela. Talvez a narrativa visual tenha sido um pretexto para
0 pintor e para a critica para pontuar o que realmente seria importante. Lenda amazénica, figura
indigena, aspecto da vegetacao e rio eram o primordial na apreciagdo de “O Curupira”. 1Sso esta
explicito quando observamos as criticas feitas sobre a tela, sobretudo no julgamento de Linhares
que a aceitou como mais uma das obras de “sentimento nativista” do artista. O critico sequer
ousou lancar algum questionamento sobre a técnica empregada, nem mesmo de forma sutil
como fizera sobre “Yara”. Assim, 0 que estava em jogo para alguns criticos parecia ser mesmo
a forma pela qual Manoel Santiago apresentava a sua Amazoénia. Lendaria sim, mas também
constituida de tipos sociais. Eram indigenas e/ou tapuias. Elas apareciam ao lado das figuras
lendarias, mas também eram assuntos principais de algumas de suas telas. Uma dessas telas é

“Flor de Igarapé”, uma obra que inspirou julgamentos Criticos e poemas.

1.6 “Flor de Igarapé” e “A Cabocla”

“Como ¢ linda, naquele fundo vago,
A Flor de lgarapé do Santiago.

Que poesia a rolar na dgua que corre,

Debaixo do crepiisculo que morre! '™

Em forma de poema, Olegario Mariano, sob o pseudénimo de Jodo da Avenida,

comentou sobre as obras expostas no Saldo de 1925. Dedicou algumas estrofes rimadas para

178 Texto escrito no verso do quadro ao qual possivelmente pode ter sido publicado quando de sua exposigéo no
Saldo Nacional de Belas Artes ou pouco tempo antes ou depois. Cf. Revista eletrdnica DezenoveVinte — Arte
Brasileira do Século XIX e Inicio do XX. Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_ms_arquivos/ms 1926 _curupira.htm

179 AVENIDA, Jodo da. Belas Artes. Para Todos. Rio de Janeiro, 05 set. 1925, ano VII, n. 351, p. 15.
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falar de uma das telas que Santiago expunha naquele certame. A critica poética de Mariano
destacou o ambiente e a figura feminina central da pintura, ambos envoltos por uma harmonia
lirica. Sem dar grande importancia ao fundo, o poeta indica ao observador um olhar atento a
linda tapuia representada, entendendo a sua importancia simbolica para a compreenséo da tela.

“Flor de Igarapé” (Figura 30) € um nu feminino de uma jovem deitada sobre um
gramado a beira rio. A pintura parecia instigar a imaginagdo poética dos espectadores. Alguns
criticos de formacado literaria que escreviam nos jornais cariocas enveredaram por esse caminho
ao se referir a tela ou as producdes de Santiago naquele salao. Julio Medeiros, em “O Jornal”,
chegou a afirmar que Santiago, no saldo de 1925, estava “arrebatado pelas asas da fantasia” e
andou “vagando pelo pais das quimeras e do sonho”, de onde trouxe, “para este mundo de coisas
reais e utilitarias”, dois nus trabalhados “dentro de puro idealismo”, entre os quais “Flor de
Igarapé”®°. Medeiros fez uma leitura misteriosa e sublime da obra, amparada pelo misticismo

provocado pela pintura, ao qual também se encontra em outros julgamentos criticos.

Figura 30 - Manoel Santiago. “Flor de Igarapé”, c. 1925. Oleo sobre tela, dimensdes desconhecidas
, %) 7, e

Fonte: llustragéo Brasileira. Rio de Janeiro, agosto de 1925, ano VI, n. 61, n/p.

Jodo Luso exprimiu em “Jornal do Comércio” de 18 de agosto de 1925 um pensamento
ndo muito diferente de Mariano e Medeiros. Luso era jornalista e literato de origem portuguesa
cujo nome de familia era Armando Erse de Figueiredo. Durante sua carreira escreveu em
jornais, revistas, periddicos folhetins e obras literarias aspectos observados em seu cotidiano8?,

180 MEDEIROS, Jilio. Belas Artes. O saldo dos artistas brasileiros. O Jornal. Rio de Janeiro, 25 ago. 1925, p. 7.
181 Cf. PEREIRA, Maria Apparecida Franco. Jodo Luso, intelectual, jornalista, presenca da cultura Luso brasileira,
no século XX. In: MENEZES, Lené& Medeiros de; PAGNOTTA, Chiara. (Org.). Pontes entre a Europa e América
Latina (XIX-XXI): histéria de migragdes e mobilidades. Rio de Janeiro: FAPERJ, 2018, p. 283-298.
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No julgamento de “Flor de Igarapé”, o portugués parte do pressuposto de que a tela, de ambiente
poético, traz ndo s6 a beleza jovem, mas também a tranquilidade imperativa de um ar

primaveril.

Entre as mais belas e nobres cousas que se vém no saldo, estd incontestavelmente a
“Flor de Igarapé”, com sua paisagem de serenidade e dogura, o seu ambiente
impregnado de poesia, a sua figura que traduz a beleza fresca, e o calmo jubilo[sic], e
todas as gracas, e toda a ventura irradiante e envolvente da primavera®2,

Do mesmo modo que Julio Medeiros, Jodo Luso sugeriu que Manoel Santiago pintou
a tela baseando-se em alguma cena fantéstica, ocasionada por um acerto criativo do artista.
Segundo o jornalista, Santiago “exteriorizou ali um lindo sonho. E a maneira como o produziu
bem corresponde a grandeza da inspiracdo. Toda aquela fatura ¢ suave, harmoniosa”. Na tela,
segue Luso em seu julgamento, os “valores ajustam-se como uma aparéncia de extrema
felicidade. A procura dos tons desapareceu no equilibrio e afinacdo de todos os aspectos”. Em
linhas gerais, “Flor de Igarapé”, concluiu o jornalista, se apresentava como “uma rosa de idilio
desabrochando do préprio seio generoso e amoroso da terra e perfumando e encantando

areS”lSS

r

A representacdo feminina em “Flor de Igarapé” entendida como idilica na leitura de
Jodo Luso é compreensivel sobretudo se tomarmos nota sobre representacdes mitoldgicas de
figuras femininas na pintura. A jovem nua retratada por Manoel Santiago em sua tela de 1925
muito se assemelha a figura feminina de “Nascimento da Vénus”, de 1863, (Figura 31) do
francés Alexandre Cabanel, pintor de renome do classicismo na Franga. A Vénus de Cabanel
também aparece deitada, mas sobre as espumas do mar. Sua posi¢do remete, a0 mesmo tempo,
delicadeza e sensualismo. Tal qual o francés, Santiago comp6s seu nu feminino de forma a
exaltar uma beleza idealizada, uma espécie de Vénus selvagem, que repousa como uma “flor
de igarapé” as margens de um rio, sob um semblante de graca e pureza. Do mesmo modo, a
corporeidade da jovem tapuia é encontrada em outras telas cujo tema da mitologia grega séo
abordados. Em “Hércules e a Hidra de Lerna” (Figura 32), um 6leo pintado por Gustave Moreau
em 1876, é possivel observar na figura ao chdo, no canto direito ao observador, pose semelhante

a pintada por Manoel Santiago.

182 Apud LINHARES, Mario. Nova orientacdo da pintura brasileira, p. 35
183 1dem.
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Figura 31 - Alexandre Cabanel. “Naissance de Vénus” (“O Nascimento de Vénus”), 1863.
Oleo sobre tela, 130 x 225 cm.

Fonte: Acervo do Museu d'Orsay, Paris

Figura 32 - Gustave Moreau. “Hercule et I'Hydre de Lerne” (“Hércules e a Hidra de Lerna”), ¢. 1875-1876. Oleo
sobre tela, 179,3 x 154 cm.

Fonte: Art Institute of Chicago

A expressao corporal dos modelos dessas telas e da obra de Santiago se aproximam na
medida em que é observado a idealizacdo da figura feminina sob a égide da mitologia e do
misticismo. Manoel Santiago, por seu turno, apresenta uma tapuia totalmente idealizada,
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seguindo uma semelhanca de gestos, que remete a representacdo de uma figura feminina de
propor¢des mitologicas. Assim, sua “Flor de Igarapé” nao foge da construgao artistica dada as
lendas amazonicas naquelas telas de “Yara”, “Caipora” e “O Curupira”. Em outras palavras, a
tapuia da tela de 1925 faz parte do repertdrio cognitivo pensado por Santiago para seus seres
lendarios em suas composicOes plasticas. Alguns criticos, inclusive, davam andamento a essa
ideia.

Mario Linhares percebia em “Flor de Igarapé” um requinte de “estesia”, criado por
Santiago a partir de “parcelas de sua propria alma”. Sua analise critica centrou-se, COMO N&o
poderia deixar de ser, na jovem retratada cujo encanto foi associado, mais uma vez, a um carater
poético da tela. Linhares entendia que a figura feminina era uma extensdo da natureza, uma
espécie de elemento idilico constitutivo criado pelo pintor.

Sobre a relva alcatifada de flores dormita uma graciosa rapariga, nua ostentando a
perfeicdo das linhas harmoniosas, com toda a frescura matinal de sua adolescéncia,
como um lirio silvestre entregue aos beijos cariciosos da alvorada. Ao fundo da

paisagem, paira a serenidade de um dilGculo suavissimo, a retratar sobre as aguas
mansas do rio que se espreguica pela floresta a dentro, numa poesia infinita'®.

No julgamento de Mario Linhares, “Flor de Igarapé” era um “milagre de um pincel
tocado pelo talisma da inspiragdo, fazendo o triunfo de um legitimo artista”. A inspiracdo do
pintor era operada por seu espirito meditativo, que estava fora dos dominios do real. Em outras
palavras, o critico acreditava que Santiago compreendia os momentos em que “todas as
aquisi¢des do espirito” fluiam para a “grandeza da alma” e por isso vivia “horas eternas de
éxtase na meditagdo dos seus sonhos de arte”, para dela tirar o “fildo de seu estro, sim, de seu
estro de poeta-pincelador de telas inspiradas na suavidade de uma poesia docemente mistica e
sedutora”8®, Para o jornalista, “Flor de Igarapé” ndo apenas tinha aspectos idilicos, mas seu
pintor também teria alguma relacdo sobrenatural que encontrava algum efeito na criacdo da
obra.

N&o é a primeira vez que a critica ressalta que Manoel Santiago usou de uma elevagao
espiritual para pintar suas telas. Ao que parece, “Flor de Igarapé”, bem como outras telas do
artista, suscitaram essa questdo entre aqueles que cobriram o saldo de 1925. Em “Dom
Quixote”, Terra de Senna referiu-se a Santiago como um “jovem esperan¢oso’ que nao obrou
€xito ao mandar para o saldo “uma tela, segundo dizem, inspirada nas teorias teosofistas a que

o pintor se estd entregando”. Embora ndo tenha citado nominalmente, o critico estava

184 LINHARES, Mario. Nova orientac&o da pintura brasileira, p. 16.
185 |dem, p. 12;14.
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certamente se referindo a obra “Sesta Tropical”, enviada ao Saldo e vetada da exposicdo por
“coisas 14 do juri*8®
E bem provavel que a declaracdo de Senna sobre a tela inspirada em “teorias
teosoficas” também se aplique a “Flor de Igarapé”, considerando o que ja foi observado até
agora sobre a avaliacdo dessa obra pelos criticos, principalmente o parecer de Mério Linhares.
A ligagdo de Santiago com a teosofia, porém, ndo parecia um problema para os criticos. Um
artigo publicado na coluna “As nossas Tricromias” da revista “Ilustracdo Brasileira”, de agosto
de 1925, relacionou, sem qualquer 6nus, Santiago a teosofia, inclusive exprimindo fortes
elogios a tela de 1925.
Teosofista por convicgdo, Santiago ndo se afasta dos principios primordiais
pautadoras das consciéncias sempre voltadas para as causas superiores; o artista

caminha com serenidade, caminha conscio da sua moral de homem e de artista apesar
dos obstaculos que de quando em vez, encontra pelo caminho®®’.

Manoel Santiago é visto como artista “portador de uma consideravel bagagem;
bagagem capaz de louvar qualquer consciéncia artistica, por mais exigente que seja”. Nao a toa
que “ha varios anos, vém os seus quadros despertando interesse nos ambientes inteligentes” e
embora “ndo tenham os julgadores oficiais contemplado os esforcos do mogo pintor, ele
[Manoel Santiago] tem sabido impor seu nome a admiragao dos proprios colegas”.

Diante disso, o cronista entende que a obra de Santiago ¢ o “maior atestado da sua
cultura estética; as ideias, nos seus quadros sao fulgurantes assim como a moral, que € clara e
limpida como a religido do artista”. “Flor de Igarapé” ndo estava longe desse julgamento. A
tela revelava o talento de Santiago e seus sentimentos artisticos. Tratava-se de uma obra de
valor, uma confirmagdo de que o artista estaria alheio a “grupinhos” e possuia forte

personalidade artistica. Nas palavras de Senna,

“Flor de Igarapé”, revela bem o feitio do pintor, mostra uma formagao senciente [sic]
da beleza condicao esta bem rara entre os mocos. “Flor de Igarapé” é uma tela digna
de um artista feito, é obra filha do valor consciente e do sentimento aprimorado
adquirido longe dos grupinhos maldizentes. Ousamos dizer que a tela de Manoel
Santiago, ndo obstante a simplicidade encantadora que a envolve, é possuidora de
qualidades suficientes para resistir a confrontos atrevidos:®,

188 SENNA, Terra de. Belas Artes. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 19 ago. 1925, n. 432, ano IX, p. 18.
187 AS NOSSAS trichromias. llustragéo Brasileira. Rio de Janeiro, ago. 1925, ano VI, n. 60, n.p.
188 Idem.
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“Flor de Igarapé” seria mesmo blindada de “confrontos atrevidos”, conforme escreveu
o cronista da “Tlustra¢do Brasileira”? Veremos que ndo. O contraponto veio atraves das palavras
acidas de Virgilio Mauricio. Mais uma vez o alagoano ndo poupou criticas a obra de Santiago
e a outras pinturas expostas no saldo de 1925. Dessa vez, suas impressdes sobre o certame foram
publicadas em “A Gazeta”, um dos jornais vespertinos da capital paulista, a0 qual o critico
também era colaborador.

Na visao de Mauricio, apesar de ndo possuir “grandes obras que despertem vivo
interesse e comentarios acalorados” e apresentar “nada de original” ao visitante, 0 Saldo de
1925 era uma das mostras mais “equilibradas das que anualmente se realizam na Escola
Nacional de Belas Artes”. Era, de todo modo, um saldo “digno de ser visitado, merecendo o
estimulo do nosso povo e a simpatia da critica”. Ali, escreveu, o conjunto das obras
apresentadas era “agradavel”, umas “apreciaveis” e outras “impondo-se a admiracdo e ao
aplauso”*®®. Dentro dos trabalhos limitados da exposigdo, Manoel Santiago, apesar de estar “em
progresso”, expunha “Flor de Igarapé” e outros trabalhos que “deixavam muito a desejar”.
Diferentemente de outros criticos, Virgilio Mauricio se deteve a uma leitura técnica de “Flor de
Igarapé”, mostrando mais uma vez seu zelo pela observacéo e estudo. Para o critico, a tela
“deveria ser mais cuidada no desenho, na propor¢do e na anatomia”. A obra, prosseguiu o
alagoano no julgamento, denotava uma infeliz execugdo da modelo representada, com a perna
esquerda sem volume e a “coxa em escor¢o” que acusava “despropor¢do do fémur com os 0ssos
da perna”. Por outro lado, Mauricio achava curioso como a composi¢do alinhava partes
deformes com outras bem desenhadas, tal qual o corpo “anguloso” que contrastava com a
“cabeca surpreendente de graga, bem modelada e de magnifica construgao”%,

O interessante do julgamento de Mauricio ¢ o fato dele apontar a modelo de “Flor de
Igarapé” como o grande infortinio do quadro. Uma dedicacdo maior a anatomia feminina tdo
cara em seus quadros era o que faltava a Santiago na sua obra. Os problemas técnicos da figura
central pareciam dispensar qualquer outro comentario seu sobre a tela. Com isso, para esse
critico, o problema da obra nédo estava em um possivel carater teosofico, mas na demonstracédo
de falta de dominio técnico de Manoel Santiago. Se a modelo de “Flor de Igarapé” era um
desastre para Virgilio Mauricio, 0 mesmo ndo diria Adalberto de Mattos. Para esse critico, 0
grande merito da obra estava justamente na representacdo da modelo e nas cores. O desenho

importava, mas pouco.

189 MAURICIO, Virgilio. O Saldo de 1925. A Gazeta. S&o Paulo, 19 de set. de 1925, p. 9.
190 1dem.
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Adalberto Mattos atuava como critico de arte nas revistas “O Malho”, “Para Todos” e
“Ilustragdo Brasileira”. Sua producao em “Ilustracdo Brasileira” girava em torno ndo apenas da
critica as exposicoes de arte, mas incluia algumas cronicas sobre a vida artistica e reportagens

181 A visita

em ateliers, bem como estudos historicos sobre arte, arquitetura e cultura brasileira
a Manoel Santiago em seu atelier, em agosto de 1925, rendeu ndo apenas uma descri¢do do
lugar e conversas com o artista e sua mulher, Haydéa, mas também algumas aferi¢bes sobre as
obras de Santiago expostas no saldo de 1925.

Naquela altura, segundo Mattos, o artista amazonense, de bagagem artistica
“consideravel e reveladora de uma operosidade bem nova entre nds”, expunha obras que o
colocavam na “vanguarda dos da sua geragdo”. “Sobre Flor de Igarapé”, escreveu que a obra
estava entre o “punhado de obras cheias de belos predicados” que Manoel Santiago possuia
naquele saldo. A tela, admitiu o critico, era reconhecidamente fraca no desenho, tal qual
enfatizou Mauricio, mas em sua defesa pesava o fato de lembrar os “maravilhosos nus” de

Eliseu Visconti, artista ao qual Santiago e Haydéa tomaram aulas particulares de pintura,

criando a partir dai uma forte amizade. Nas palavras de Adalberto Mattos,

Como desenho, “Flor de Igarapé” merece o mais fraco elogio; a sua cor encanta ¢ a
composi¢do seduz, mostrando com eloquéncia a orientacdo estética do jovem artista.
Comparando “Flor de Igarapé” aos nus do encantador artista da “Maternidade”, ndo
visamos diminuir o valor da obra, muito pelo contrario, queremos ergué-la ao seu
justo lugart®?

“Flor de Igarapé” entdo evocava as “figuras dos nossos mestres” e por isso era desejado
que ela chamasse a aten¢do dos “julgadores conscienciosos”. Entendia a obra como um
“prentincio grato para a pintura nacional”, um tipo de “triunfo de uma inteligéncia vigorosa que
se formou & fora dos agrupamentos maldizentes e desrespeitadores dos nossos maiores em
arte”. “Flor de Igarapé”, por seu turno, lembrava, “com verdadeiro pesar”, a “situacdo de
pentria a que chegamos em matéria de arte, por parte da nossa mocidade”. Esta, segundo
declarou Mattos, enveredava erradamente “por caminhos escusos, quando podia, seguindo os
exemplos dados por verdadeiros artistas, atingir um grdo de superioridade artistica digno de

quem verdadeiramente preza a centelha divina”. Em suma, a tela era aclamada pelo critico como

191 Para um entendimento mais amplo sobre a atuacdo de Adalberto de Mattos, ver BRANCATO, Jodo Victor
Rossetti. A critica de arte de Adalberto Mattos (1888-1966): Principios, referéncias e juizos sobre a pintura. 2018.
Dissertagdo (Mestrado em Histéria) - Universidade. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pds-Graduacdo em
Historia, Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2018.

192 MATTOS, Adalberto. Um lar de artistas. Ilustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, ago. 1925, ano VI, n. 60, s/p.
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um principio que faltava a mocidade!®®. Era, em verdade, o tal carater brasileiro que
recorrentemente se falava que deveria arrebatar artistas brasileiros tal qual aconteceu com
Santiago.

Adalberto Mattos compara, citando o critico francés Paul de Saint Victor, o processo
criativo do pintor amazonense na tela de 1925 com a criagéo da iconica “Vénus de Cnido”, de
Praxiteles. Mattos alega que Saint Victor teria declarado que “a estatua saiu de um cérebro
fecundo por uma ideia e ndo pela presenca de uma mulher”. Com isS0, 0 critico brasileiro sugere
que, tal qual Praxiteles, Manoel Santiago teria pintado “Flor de Igarapé” a partir de uma
profunda reflex&o intimista, que em nada teria a ver com a representa¢édo de um modelo vivo.
De modo geral, é sugerido que o caminho para a feitura da obra teria passado por uma inspiracdo
elevada que vislumbrou uma figura feminina igualmente superior. Era por assim dizer uma tela
de emoc0es e sentimentos, criada a partir das ideias do artista em uma proficua inspira¢do. Ndo
sem sentido, Mattos tomou aquela tela como um dos “filhos do pensamento e da cultura de um
espirito equilibrado afeito a meditagdes™'%*. Notadamente ha uma percepcéo de que o aspecto
sobrenatural ndo esta apenas na apresentacdo pictorica das lendas, mas também em seu artista
com inspiracdo meditativa.

Dez anos depois da apresentacdo de “Flor de Igarapé” no saldo de 1925, José¢ do
Nascimento Moraes ndo deixou a tela cair no esquecimento. Moraes era ludovicense e atuou
como cronista e jornalista em varios periddicos de sua terra natal. Foi profissional critico e
combativo do preconceito racial, denunciando inclusive as diversas perseguicdes que sofreu,
principalmente, devido a sua cor e a classe social. Sua escrita € marcada pelo tom de dendncia
social, sobretudo, contra a escraviddo'®®. Segundo escreveu no jornal “Pacotilha” de Sdo Luis
no Maranhao, “Flor de Igarapé” era uma obra nacional, mas desconhecida. A tela, nesse sentido,
era admiravel por trazer a “concepgao do artista” e o “capricho de seu temperamento, a sutileza
de seu engenho”. Era desconhecida, entretanto, ndo apenas pelo fato de poucos saberem sobre
sua existéncia. Era desconhecida porque tratava-se de um “recanto obscuro da natureza, que s
os artistas sentimentalmente refinados encontram”, e que Santiago, “feliz, prelibando o gozo

espiritual de um louvor invulgar”, um dia atirou a publicidade!®. Com efeito, 0 maranhense faz

193 |dem.

194 1dem.

19 cf. ARAUJO, Ana Carusa Pires. Nascimento Moraes: biografia, jornalismo e narrativa literaria. Literafro. Belo
Horizonte, 14 dez. 2020. Disponivel em: http://www.letras.ufmg.br/literafro/artigos/artigos-teorico-criticos/1397-
ana-carusa-pires-araujo-nascimento-moraes-biografia-jornalismo-e-narrativa-literaria. Acesso em: 12 ago. 2021.
1% MORAES, Nascimento. Flor de Igarapé. Pacotilha. S&o Luis, 02 de fev. de 1935, p. 2.
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ecoar aquela mesma ideia em voga sobre Santiago: um artista nacional na feitura de suas obras
e de inspiragdo “espiritual” que se revelava em cada elemento de sua pintura.

Para Nascimento Moraes, a natureza representada na tela era o que melhor descrevia
a significacdo da inspiracdo do seu pintor. Sua representacdo fez até mesmo estimular o
sentimento poético do jornalista que via, diante do quadro de Santiago, um pintor talentoso,
“afervorado admirador de nossa natureza sempre nova, sempre cheia de tonalidades
surpreendentes, de nunca vistos encantos, prodiga de sensacGes fortes, que tonificam o espirito,
e acendem na imaginacdo fogos imprevistos, de que se propagam incéndios purificadores”. A
interpretacdo de Santiago da “nossa natureza”, conclui, era um acerto de cores trabalhados em

prol da beleza e do encanto natural do lugar.

E um lindo fim de tarde... Soberba a palheta do sol, colorindo o horizonte exiguo das
margens bastas de um igarapé que desagua... A esquerda, uns longes avermelhados
por entre uns tons de violaceo acentuados, e umas indecisas colora¢fes que
encantadoramente quebram o fundo verde do matio, as frondes das arvores,
estendendo-se docemente até a fimbria da agua... A margem direita, no tapete verde
desmaiado, onde a relva vigosa é pintalgada de rubicundas florinhas selvagens, dorme
a “Flor de Igarapé”*®’

A jovem tapuia também ndo ficava atrds na descricdo poética do maranhense.
Praticamente, nenhum detalhe da “Flor de Igarapé” escapou dos olhos de Nascimento Moraes.
Estendida “molemente, nesse como regago maternal da terra”, escreveu o jornalista, ela estava
“nua, completamente nua, nua da cabeca aos pés”, com uma “expressao erotico-cromatica”. Na
descrigdo, continuou o jornalista, “o brago esquerdo por cima da espléndida cabeca mergulha
em partes nos densos cabelos revoltosos... A méo semicerrada... O brago direito estendido ao
longo do corpo... A mao também estendida com a palma para baixo”. O grande detalhe, porém,
era o “rosto magnifico, os cabelos banhados pelos raios frouxos do sol que descamba,
notadamente o rosto, que essa luz amortecida faz mais belo ainda”. Em rela¢do a nudez da
jovem, escreveu sem qualquer descri¢do sensual exagerada: “Vém-se lhe com uma nitidez
profana, os seios dequenos [sic], redondos, de bicos eretos. As linhas do térax, vincadas. O
externo, de uma formosura grande... Sente-se a respiracdo intercostal, inflando-lhe as lombadas
das ilhargas”, que “abando até a curva inferior”, via-se emergir o “pubescente pubis”.

Nascimento Moraes dé, simbolicamente, a medida da nudez da “Flor de Igarapé”. E,
para ele, uma “nudez [que] ndo enfurece o instinto, que ndo encrespa a sensualidade em haustos

de posse, que se expiraram em sonhos morbidos, e que se transmudam em impetos selvagens”.

197 |dem.
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Ao contrério, via-se no quadro a nudez em que “a plastica é doirada pela caricia da
contemplacéo, pelo embevecimento das formas que se aprestam para uma futura compleixao
[sic] de mulher bonita”!%®, Nesse sentido, nada seria mais reconfortante que a contemplagéo das
formas da “Flor de Igarapé”. Nela, observava-se uma “intemerata postura”, sobretudo quando
se admirava a “estrutura da perna esquerda alevantada, saliente a tecido adiposo da coxa, que
se projeta para cima em irregular cilindro” até o angulo do joelho, de onde “desce bem
proporcionada, até esconder o pé por tras do outro joelho, que se aplana na relva verdejante”*%°.

Interessante que no julgamento de José do Nascimento Moraes ndo hd uma
interpretacdo mistica da figura feminina. Ele, na contramédo de Virgilio Mauricio, elogia as
proporcOes corporais da tapuia, sem exigir perfeicbes anatdmicas. A posicdo do jornalista
transita em uma visao litico-realista e um sensualismo sem exagero da figura nua. Da mesma
maneira que 0s outros criticos, o maranhense é indiferente a cor da jovem. Possivelmente, assim
como os outros, ele julgou a tapuia como uma figura feminina idealizada em delicadeza e gestos
e ndo necessariamente alguém de origem mestiga/amazonica. Sera que se ele tivesse conhecido
a representacdo da indigena em “O Curupira” de 1926, ele teria a mesma avaliagdo?
Infelizmente teremos que deixar essa questdo em aberto por ndo termos conhecimento que
algum dia essa apreciacdo aconteceu.

Indo cada vez mais fundo na interpretacdo da tela, Nascimento Moraes cria ainda uma
leitura envolta de referéncias literarias, vigorando seu sentimento de encantamento e admiracdo
daquela pintura. O jornalista, por exemplo, transfere para “Flor de Igarapé” a “inocéncia
bucolica que Victor Hugo nos mostra numa das suas mais delicadas estrofes”. Para ele, ndo
poderia ter “melhor representacao na tela do que essa mogoila que Manoel Santiago encontrou,
ao esvair-se de uma tarde, a embocadura de um igarapé, se ndo fora o estar a embalar-se entre
arvores de uma floresta, a inesquecivel visdo do grande condoreiro”. Do mesmo modo,
Nascimento Moraes vai ainda mais longe no tempo e procura referéncia na novela “Menina e
Mocga” do poeta e escritor portugués renascentista Bernardim Ribeiro, editada no século XVI
em Portugal, cuja historia, ambientada no proprio bucolismo, fala dos males de amor de uma
menina. Na perspectiva do jornalista, “aquela menina e moga de Bernardim Ribeiro deveria ter
essa poesia inimitavel dessa pulera [sic] adolescéncia, vibrando a luz do crepusculo, uma
estranha volupia espiritual”.

E interessante pontuar que, além de poética, a interpretacio de Nascimento Moraes

revela uma critica social e politica caracteristica de seus trabalhos. Essa interpretagdo parte da

198 |dem.
19 |dem.
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figura do homem que, no plano de fundo, empurra uma canoa com a vara (Figura 33). Segundo
sua descrigéo, trata-se do homem, que “numa piroga, de pé, ¢ de costa para o quadro” empurra
sua embarcacdo para “fora da embocadura do igarapé”. Para o jornalista, esse “vareiro
displicente e como que aborrido da vida, que com muito custo se vai fazendo, ao largo,
representa o segundo plano do quadro, mas se me afigura a parte especulativa do mesmo”. Por
esse carater apatico, toda uma reflexdo sobre as condicGes de vida dos brasileiros se criou para

0 maranhense.

Por ele [vareiro] é que interpretei o trabalho do Manuel Santiago. Aquela mocoila, a
Flor de Igarapé, ficou-me na retina, como o simbolo de nossas riquezas naturais,
abundantes, infindas, que em qualquer por¢do do brasilico solo se encontram, no
sertdo ou na baixada, as margens do Amazonas, ou a beira de um regalo. Eloquente,
multiforme, exuberante, ela jaz pra ai, desprezada dos naturais, que muitas vezes ndo
se percebem dela. Ela vive pra ai adormecida no seio das matas, sem que 0s governos
Ihe lancem um olhar inteligente. As populac6es definham e morrem de pendria porque
ndo se socorrem delas. O brasileiro vive muitas vezes no litoral ou no alto sertéo,
sentado num caix&o de oiro, de méo espichada, trémulo de fraqueza, pedindo uma
esmola pelo amor de Deus, como se fora, de verdade, 0 maior dos miseraveis.

Figura 33 - Pormenor “Flor de Igarapé” de Manoel Santiago, c. 1925. Oleo sobre tela, dimensdes desconhecidas.

Fonte: llustragéo Brasileira. Rio de Janeiro, agosto de 1925, ano VI, n. 61, n/p.

O sentido metaforico de “Flor de Igarapé” ganhou uma dimensao mais ampla para o
poeta. Quando falou de desprezo dos recursos naturais e do descaso com o povo, no fundo
podemos tomar isso como uma referéncia autobiografica. Nascimento Moraes desde muito
cedo teve que lutar com o descaso social. Negro, oriundo de familia pobre e filho de escravos
libertos, teve sua trajetdria escolar e profissional marcada por dificuldades que ndo estiveram
longe do preconceito racial. Um dos mais ativos intelectuais maranhenses da primeira metade
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do século XX, Nascimento Moraes desenvolveu ardua luta contra o racismo e a exclusdo social
negra, inclusive envolvendo-se em polémicas como a que protagonizou com Antonio Francisco
Leal Lobo, intelectual e seu conterraneo que, segundo Mariléia dos Santos Cruz, agiu
intencionalmente para minimizar a participacdo histérica de José Nascimento Moraes na
histdria literaria do Maranhdo?®. Quando passou a interpretar o quadro a partir no vareiro, o
jornalista acendeu sua critica e sua consciéncia sociais. A exuberancia da “Flor de Igarapé”
imperava na tela sim, mas ao mesmo tempo havia um sentimento de indiferenca despertado
pelo vareiro. Esse, apesar de pequeno, revelava uma grande questao para o maranhense. Aquele
vareiro, que da as costas a “Flor de Igarapé”, representava, nas palavras de Nascimento Moraes,
a “mais perfeita figura, a mais sutil representacdo do descaso dos poderes publicos, do
indiferentismo de nossa gente pelos tesouros do nosso solo que explorados, um dia, fardo do
Brasil, o pais mais rico do mundo”?%*,

E curioso que, em outra tela de igual assunto, a critica ndo procedeu da mesma como
a que vimos até aqui em “Flor de Igarapé”. Nao houve espago para uma leitura poética ou
associacdo a teosofia ou ainda uma referéncia as mazelas sociais brasileiras. Longe disso, a tela
“A Cabocla” (Figura 34), exposta no saldo de 1926, ganhou uma significagdo mais patriotica,
bastante proxima daquela vista nas obras de cunho lendario amaz6nico. Nela, novamente
voltamos a figura de uma jovem nua as margens do igarapé. Paulo Boneschi, em “O Globo”,
destacou a obra como “puramente brasileira” cuja figura da adolescente do primeiro plano era
“bem langada e bem construida”, destacando-se ‘“sobre a linda paisagem do fundo,

representando um rio caudaloso”?%,

200 CRUZ, Mariléia dos Santos. A producéo da invisibilidade intelectual do professor negro Nascimento Moraes
na historia literaria maranhense, no inicio do século XX. Revista Brasileira de Histéria, Sdo Paulo, v. 36, n.
73, dez. 2016, p. 209-230.

201 MORAES, Nascimento. Flor de Igarapé. Pacotilha. Sdo Luis, 02 de fev. de 1935, p. 2.

202 BONESCHI, Paulo. A XXXIII Exposicdo Geral de Belas Artes. Impressdes Rapidas. O Globo. Rio de Janeiro,
16 ago. 1926, p. 8.
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Figura 34 - Manoel Santiago. “A Cabocla”, 1926. Oleo s/ tela. Dimens6es desconhecidas.

Fonte: MATTQOS, Adalberto. O Saldo de 1926. llustracao
Brasileira. Rio de Janeiro, setembro de 1926, ano VII, n. 73, s/p.

A cenaretratada, indica Mario Linhares, traz uma cabocla sentada sobre o chio, “numa
atitude contemplativa, como se evocasse a visao longinqua de seu amor”. Enquanto na “margem
do remanso do rio” boiavam vitorias-régias, do outro lado “arvores sobrias” abriam os “grandes
bragos ramalhudos como passaros fantasticos que pairam sobre o misticismo da natureza
prédiga”. Seguindo essa ideia, o critico pontua que aquela obra tem um “fundo mistico” que
envolve a cabocla, fundo este sem o qual Manoel Santiago ndo compreende a floresta
brasileira?®,

Por essa breve analise, podemos perceber que novamente Linhares apela para uma
leitura idilica da obra de Santiago, caracterizada especialmente pela natureza. Em “A Cabocla”,
nota-se a intencdo de Manoel Santiago em transmitir uma sensacao de serenidade e prazer que
aquela jovem experimenta ao se conectar com a natureza, ou melhor, com uma selva idilica
(talvez a mesma de sua Amazodnia mitoldgica). Percebe-se ainda uma representacao de pureza,
graca e delicadeza da figura feminina. Nesses termos, observa-se algo semelhante as mulheres

banhistas pintadas por Pierre-Auguste Renoir. Um dos mestres do Impressionismo, esse artista

203 | INHARES, Mario. Nova orientac&o da pintura brasileira, p. 24-25.
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francés retratou inUmeras mulheres banhistas em ambientes campestres ou a beira de rios, quase
sempre com tracos suaves e delicados, ressaltando sua feminilidade e graciosidade. Em
“Banhista Sentada” (Figura 35), Renoir retrata a figura feminina com uma expresséo facial
serena e contemplativa. No plano de fundo, as arvores e a vegetacao sao construidas a partir do
uso de tons de azul, verde e branco, conferindo a cena uma atmosfera de tranquilidade e de
contemplagdo da beleza e da elegancia da jovem. Do mesmo modo, em “Mulher nua numa
paisagem” (Figura 36), a intimidade do momento de higiene pessoal feminina é representada
em um ambiente campestre. Nela, a cena intima de uma mulher terminando seu banho
enxugando seu tornozelo esquerdo é ambientada & beira de um rio onde os elementos da
natureza contribuem para a sensacao de intimidade e relaxamento. O rosto da jovem transmite
a atmosfera relaxante que emana da obra. O artista, assim, valoriza a expressividade e a
contemplacdo da mulher em seu momento de intimidade na natureza, o que Manoel Santiago
também buscou em sua obra ao representar sua cabocla em um momento de introspecgéao,

criado inclusive através da natureza ao seu redor.

Figura 35 - Pierre-Auguste Renoir. “Baigneuse assise” (“Banhista sentada”), 1892. Oleo sobre tela, 81.3 x 64.8 cm.

Fonte: Acervo Metropolitan Museum of Art, Nova lorque
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Figura 36 - Pierre-Auguste Renoir. “Femme nue dans un paysage” (“Mulher nua numa paisagem”), 1883.

Oleo sobre tela, 65 x 54 cm.

Fonte: Musée de I'Orangerie, Paris

Sob observagdes acuradas, Raymundo Lopes vinculou “A Cabocla” com a figura
feminina de “O Curupira”, também exposto no saldo de 1926, e julgou que na realizagdo
daquela obra, Santiago conseguiu, “com ainda maior soma de caractere plastico nacional”, um
“nu brasileiro”. Segundo o critico, “A Cabocla” tinha uma ingenuidade que mostrava, “em
dominio mais realista fora da sua maneira simbolica”, como Manoel Santiago soubera construir
uma figura que era um “feliz imprevisto entre tantos quadros convencionais” que se
encontravam no saldo. Na sua visdo, a obra transmitia toda delicadeza e singeleza de um nu
cujas caracteristicas sdo tanto de um pintor brasileiro quanto de uma obra brasileira. Assim, a
feliz execucgdo da figura da jovem nua retratada era, em suma, a beleza propria da cabocla

alcancada pelo trabalho de um artista habilidoso.

A posigo da “Cabocla” assentada no chéo é de uma grande naturalidade. O esfor¢o
que realca e da volume ao tronco e a toda figura é seguro: a posicdo entrelacada das
méos j& ndo da tanto efeito pléastico, mas é um dos toques de ingenuidade que fazem
a beleza propria da figura confrontadas como ficasse essas méos na curva formada
harmoniosamente pelos bragos, com a cabega baixa tranquila de um toque quase rude
de simplicidade?™.

204 | OPES, Raymundo. Brasilidade e primitividade na arte. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 7 nov. 1926, p.10.
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Apesar do elogio a obra, Raymundo Lopes reiterou que aquele saldo de 1925, em que
“A Cabocla” foi exposta, ndo apresentou obras comparaveis ao “valor técnico e brasileiro” de
Santiago. “E um artista feito no Brasil, suas qualidades sdo do Brasil brasileiro”, acrescentou.
Por isso, aplaudia o artista por “sua originalidade incontestavel”. Contudo, cuidou de nao
exagerar nesse ponto. Para o jornalista, a arte de Santiago ndo era a “formula da brasilidade em
pintura”, tratava-se, na verdade, da “formula de brasilidade dele?%. Mas o que Lopes quis dizer
com “féormula de brasilidade” de Manoel Santiago? Caso o leitor tenha passado batido na
questdo, acredito que algumas palavras de Ariosto Berna permitam esclarecer melhor o assunto.

Em artigo de 24 de setembro de 1927, em “Jornal do Brasil”, Berna escreveu sobre as
inspiragdes motivacionais da arte de Santiago, ou seja, a “verdade com que enriquece suas telas,

sempre aprimoradas de génio”. Vale a citacéo.

E simplesmente maravilhosa a inspiracio de sua paleta lendaria. S6 um Avrtista culto,
erudito, escravo do Belo, criaria joias genuinamente nacionais: A Flor de lgarapé,
Yara, Caipora, O Curupira, e a Cabocla. Sao telas originalissimas e de realidades e
beleza assombrosas, inspiradas, nacionalisticamente, hum ambiente sugestivo de
lendas, de um nunca acabar de belezas, qual é 0 ambiente amaz6nico. Ele é autorizado
cultor e mestre?®,

Natureza amazénica, lendas e tipos sociais amazénicos, eis a brasilidade de Santiago,
segundo aquele articulista. Quando o artista representou esses motivos em suas telas, criticos,
de uma maneira ou de outra, celebraram a facanha. Como mostrado até aqui, no momento das
exposi¢cOes daquelas telas, aqueles assuntos regionais foram interpretados em alguma medida
como nacionais. Esta ndo era apenas a interpretacdo dos criticos. Para Santiago, a arte brasileira
deveria sim servir-se de um repertério genuinamente amazoénico. Mas, afinal, em que consiste

e como deveria ser essa apropriacio e representacio daqueles elementos? E o que vira a seguir.

1.7 “A arte brasileira através do sentimento de Santiago”

Em 08 de margo de 1941, Lauro Franga publicou na revista “Dom Casmurro” uma

separata do seu livro “Café Amarelinho”. Mais tarde, publicou o mesmo texto, porém um pouco
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mais estendido no Anuério Brasileiro de Literatura do mesmo ano?®’. O artigo da revista era
dedicado exclusivamente a Manoel Santiago. Na tentativa de interpretar a producéo artistica do
amazonense sob 0s auspicios dos motivos amazénicos, Franga escreveu que Santiago,
“redimido de todos os complexos”, encontrou, “no seu periodo de procura”, sua inspiracdo
artistica em “Deus” e na “Terra”. Nesse sentido, o autor ndo se eximiu em esclarecer o papel
desempenhado por cada um daqueles elementos. Na combinacéo deles estava desenhado o fazer
artistico de Santiago.

Segundo Franga, em Deus, Santiago teria buscado “uma filosofia”, sentindo “na
imposicdo mais clara da beleza, a grande correspondéncia do fugaz e do eterno, e a persistente
espiritualidade das coisas, na transcendéncia final de uma obra de arte”. Nao a toa, 0S nus do
artista, disse, “se divinizavam”, afinal neles vivia “latente a emogao religiosa do artista que
edificou catedrais e que viu deuses serenos, distribuindo perddo e caridade”?%®, Lauro Franca,
por seu turno, atribui um carater panteista as obras de Santiago. Essa ideia parte, segundo
afirmou, do fato de Manoel Santiago ter declarado que ndo tinha nenhum quadro preferido. I1sso
0 fez acreditar que o artista via todas as suas obras como “filhos queridos, com qualidade e
defeitos”. Era, portanto, a “alma do Criador” que se multiplicava e se distribuia “por todas as
criaturas”. Em outras palavras, era assim o “panteismo do artista que se sente em cada expresséo
da vida um Tabernaculo do Senhor”?®. Franca, portanto, compreendia o fazer artistico de
Santiago como uma aproximag&o ao sobrenatural.

Se Deus era a filosofia, da Terra o artista tirou “os motivos pictoricos para a sua
sensibilidade”. Essa Terra era basicamente a Amazdnia. Eram, para Franca, “as lendas
amazOnicas ouvidas quando crianca, as emocdes fortes do cenario gigantesco da selva e o
primitivismo da vida simples da regido” que lhe forneciam o “material que até hoje manuseia
com éxito”. Com isso, Lauro Franca explicava a “arte brasileira” de Manoel Santiago, com
“fundamentos eminentemente brasileiros, dentro da mais pura das expressdes, Sem recorrer ao
ridiculo das introspec¢des subjetivas, que deformam e que mutilam”?°,

Da Terra vinha os motivos e de Deus vinha a inspiragdo. Na visao de Franca, Santiago

pintava divinamente os elementos e as emocdes de sua terra amazonica. Eis o cerne de uma arte

27 FRANCA, Lauro. Manuel Santiago. Anuario Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores, v. 5,
1941, p. 204-206; 252.

28 FRANCA, Lauro. “Café amarelinho” — Manuel Santiago. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 08 mar. 1941, ano
IV, n. 190, p. 5

209 |dem.

210 |dem.



113

de carater nacional e elevada na qual permitiu a0 amazonense criar obras com “um toque
especial” e com uma “escala de valores que se faz presente numa verdadeira imposigao”?L,

E claro que esse malabarismo interpretativo de Lauro Franca tem muito de uma leitura
filoséfica sobre a obra de Santiago. Sem duvida, a discussdo que permeia tudo isso decorre da
possibilidade de existir uma arte brasileira a partir da pintura de motivos amazonicos. Muito
antes de Franca, vimos que outros criticos ja levantavam essa questdo e 0 assunto ndo era um
problema. Havia quase que uma aceitacdo unanime nesse sentido de entender a pintura de
lendas amazodnicas como uma arte nacional. Mas, 0 que pensava o pintor a respeito? Para nao
deixar duvidas sobre essa questdo, o préprio Santiago, quando perguntado uma vez por
Angyone Costa, em 1926, se haveria arte brasileira, respondeu-lhe que sim, mas que dependia

dos artistas se libertarem das amarras europeias e valorizar sobretudo a paisagem brasileira.

Os nossos artistas pintando nossas coisas, vao lentamente se libertando das impressdes
trazidas da Europa, que se ndo adaptam a grandiosidade do cenério brasileiro. A
paisagem, 0 nosso ambiente, a nossa gente, as nossas lendas, o sentimento
tradicionalista do povo, tm um cunho individual, rigorosamente caracterizado, que
se ndo confunde com o que é alheio??.

Para o artista, o Brasil, em especial a Amaz6nia, tinha motivos impares que poderiam
servir a uma arte nacional. Alguns deles ja foram mencionados, mas Santiago explica o que
cada um deles (natureza, lendas e tipos sociais amazonicos) tinha de especificidade. Um
elemento bastante especial era o caboclo cujo seu tipo fisico e sua vida ja correspondia por si

s0 a alguns dos elementos nacionais.

O nosso caboclo amazonense é, por exemplo, um tipo perfeitamente definido. Tendo
o fisico prdprio, vive num mundo & parte, ndo se pode mesclar com 0s demais
elementos componentes da raga. As circunstancias da vida criaram-lhe um meio
especial, rudimentar é bem verdade, mas onde melhor se desenvolve a sua natureza
atrasada, mas, nem por isso, despida de interesse, no ponto de vista artistico. Talvez
dessa circunstancia mesma lhe advenha o encanto que lhe descubro, dentro da
singeleza da sua brasilidade?®®®,

Manoel Santiago defende que o caboclo se tornaria um excelente motivo para a arte
nacional, inclusive ajudando em limitacOes técnicas existentes na pintura. Havia nele uma
brasilidade intrinseca, que cabe ao artista busca-la para compor uma pintura nacional. O tipo

caboclo €, desse modo, para Santiago, “uma fonte inesgotavel de emocao”, de muita “inspiragao
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racial para as artes plasticas, especialmente a pintura que, nesse ‘motivo’, depara uma
cromatizacdo de tons inexcedivel, capaz de vencer as dificuldades maiores que nessa arte se
possam apresentar?14”.

Ao lado do caboclo, 0 amazonense enfatiza que as lendas eram um “manancial
riquissimo de emog¢des”, mas estavam “quase virgens de interessar a atencdo dos pintores,
voltados totalmente, para o que os outros povos, as outras ragas fizeram”. Esse tom aspero de
Santiago era uma adverténcia para aqueles que pintavam sem o esforco de desvendar os motivos
nacionais. Percebemos, assim, uma critica aos pintores indiferentes ao assunto. Imitar néo era
uma opg¢ao. Ao contrario, era preciso que cada povo gerasse a sua arte, uma “representativa das
tendéncias e sentimentos da sua raga”. O tempo era, disse o artista, de “pesquisarmos,
indagarmos, perquirirmos, até realizar obra nossa, capaz de apresentar o nome do Brasil como
pais que possui arte propria”. Com efeito, Santiago impunha uma ordem aos artistas brasileiros:
conhecer as coisas brasileiras. Sair da ignorancia e encontrar a verdadeira inspiragao artistica.
Esse era o dever de um artista nacional. Nada mais legitimo que um brasileiro representar
verdadeiramente as coisas nacionais. Nesse sentido, declarou Manoel Santiago: “Um grande
pintor, @ moda francesa ou espanhola, nascido no Brasil, ndo tera a metade da atuacéo que teria
se fosse um pintor ‘brasileiro’”?,

Interessante que essa ideia de Santiago ndo esta longe daquilo que intelectuais e artistas
brasileiros, na Amazonia e no Centro-sul, discutiam em termos de nacionalizagdo da arte
brasileira. A década de 1920 foi um periodo emblematico e de transformacdes politicas, sociais
e culturais. Foi 0 momento do tenentismo, da crise politica devido ao desgaste da politica dos
governadores, de greves operéarias. Foi a época também em que a discussdo em torno do fazer
artistico-literario e de uma arte moderna ganhava forca na proposicdo de uma identidade
brasileira. E 0 momento que novos olhares sdo lancados para o folclore, para as lendas, para os
costumes e para a realidade social brasileira, deixando de lado matrizes explicativas como o
positivismo de Comte, o darwinismo social e o evolucionismo de Spencer, bastante difundidos
no pensamento de grande parte da intelectualidade brasileira oitocentista e das primeiras
décadas dos novecentos. Com o fim dos parametros cientificos europeus, pautados na ideia de
uma suposta superioridade de ragas, cria-se a possibilidade de uma nova maneira de pensar o
Brasil, despertando um forte interesse em conhecer as demais culturas, vistas como fonte de
expressao do “novo”. A instaura¢do do que viria a ser chamado de modernidade nas artes

brasileiras foi acompanhada de uma autorreflexdo por parte da intelectualidade, tornando
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necessario um olhar sobre nossas raizes brasileiras para entdo construir a ideia de brasilidade.
Esta questdo se tornaria bem mais complexa nos anos de 1920 em func¢do de muitos intelectuais
e artistas entenderem, agora sob os auspicios das afirmacfes estéticas do modernismo, que a
identidade nacional era multifacetada, um conjunto cultural diversificado?:®.

No modernismo paulista, Sérgio Miceli chamou a atengdo para um ‘“nacional
estrangeiro” que nasceu na arte brasileira gragas as experiéncias estéticas de pintores como
Anita Malfatti, Tarsila do Amaral e Lasar Segal, ao didlogo com as vanguardas europeias e a
sensibilidade com que se pretendia representar a brasilidade, tomando como fontes de
inspiracdo a tradicdo popular, a gente comum (indigena, negros, mesti¢os, mulheres,
trabalhadores, etc.), o imaginario, a religiosidade, entre outros?!’.

No extremo norte, 0 contexto que antecedeu 0 modernismo amazodnico também ja
anunciava uma mudanca de pensamento nas artes. Passada as efemérides da Independéncia
(1922) e Adesdo do Pard (1923), torna-se latente entre os intelectuais e artistas locais a
necessidade colocar a Amazonia nas discussdes e representacOes da brasilidade. Bruno de
Menezes, diretor do periédico modernista paraense Belém Nova, ja anunciava essa mudanga na
edi¢do de novembro de 1923 quando ressaltou que “de ha dois anos pra ca, em todo o Brasil,
de norte a sul, nota-se como que uma endosmose de concepgéo e sentimento, revolucionando
as artes e as letras”?*8, Na mesma edi¢do, Abguar Bastos, outro importante intelectual local, em
um tom bem mais agressivo falava da grande mudanca nas artes e que o Para deveria ser o
baluarte da liberdade nortista®’®. Com efeito, para essa empreitada modernista amazonica,
estava na pauta a valorizacdo da natureza amazénica, os elementos do imaginério local, o
caboclo, o indigena, o negro, entre outros elementos, para a construgio da nacionalidade??°.

Durante os anos 1920 e 1930, as artes aplicadas tiveram, como ja citado, o artista
Theodoro Braga como um dos precursores na elaboracdo de uma arte aplicada brasileira a partir
de padrbes ornamentais da ceramica marajoara, da flora e da fauna amazénicas. Os objetos em
arte decorativa desse artista eram inspirados, por exemplo, na vitéria-régia, aeté, orquideas,
lirios amazodnicos, bem como nos motivos geométricos da arte marajoara. Foi também a partir

de 1920 que Manoel Pastana e Fernando Correia Dias de Aradjo desenvolveram seus trabalhos

216 Cf. VELLOSO, Monica Pimenta. A Literatura como espelho da nagéo. Estudos Histdricos. Rio de Janeiro, vol.
1,n.2,1988, p.239-263.
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em arte aplicada inspirados na natureza e na cultura amazonicas. Pastana foi aluno de Braga e
produziu aquarelas e guaches contendo planos para pecas de mobiliario e tantos outros objetos
decorados com motivos derivados de pecas arqueoldgicas de grupos indigenas amazonicos ou
da flora e da fauna locais. Correia Dias, portugués radicado no Brasil, projetou azulejos, tapetes,
objetos de metal e couro, bem como vinhetas e capas de livro estilizados graficamente em
motivos marajoaras??. Manoel Santiago também seguiria na mesma linha de valorizagdo dos
elementos da cultura local e indigena. Contudo, diferentemente de Braga, Pastana e Correia
Dias, 0 amazonense foi além e trouxe os padrdes decorativos indigenas para a pintura de telas,
criando narrativas visuais que remetiam aos elementos misticos de suas telas de lendas
amazonicas??,

Santiago nunca foi visto como modernista, apesar de pintar obras cuja tematica era
cara ao movimento. De forma genérica, 0 modernismo defendia a originalidade e a liberdade
criativa com objetivo de romper com as convencdes estéticas e os estilos académicos, buscando
uma valorizagdo das expressdes culturais e identidade nacional. Nesse sentido, Manoel
Santiago explorou uma visdo individualista e subjetiva, conectada com sua realidade social e
cultura intelectual e artistica. Suas obras de lendas amazo6nicas podem ser, como a propria
critica admitiu, relacionadas a valorizagdo das expressdes culturais nacional e da identidade
brasileira. Elas expressam o uso vibrante de cores e narrativas visuais cheias de percepcdes e
emocdes. Contudo, tais elementos ndo séo suficientes para considera-lo um artista modernista
em sentido restrito. Diferentemente dos modernistas paulistas, por exemplo, a convivéncia com
a tradicdo artistica ndo era um problema para o pintor. Alias, Santiago nunca se mostrou
reaciondrio a tradicdo. Essa questdo tinha outro valor que ndo de desprezo, destruicdo ou
negacdo. Tratava-se de uma bagagem artistico-cultural digna de virtudes intrinsecas. Sobre o

Classicismo, alias, declarou Manoel Santiago,

- Néo! O Classicismo ndo estd morto, encarando-o sob certo ponto de vista. A riqueza
de seu patrimdnio ndo pode desaparecer; antes ficara eterno com o mais alto padréo
de beleza artistica do Universo, e de que a Grécia foi maxima expressdo. Compreenda-
se meu pensamento. Como artista, pugno pelas novas férmulas combatendo a

221 \VALLE, Arthur. Repertdrios Ornamentais e Identidades no Brasil da 1a Republica. In: Anais do XI1l Encontro
De Historia ANPUH-RIO — Identidades. Rio de Janeiro. Anais Eletrénicos. ANPUH-RIO, 2008.
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estagnacdo e 0 marasmo, que nos entibiam. Mas ndo podemos nunca renegar o
passado, com o seu incomparavel acervo de maravilhas??,

E interessante pensar essa relacdo de Santiago com a tradicdo. Seu legado é
reconhecido e, do mesmo modo, aponta para uma necessidade sistematica de aprofundamento
da inspiragdo artistica. O passado tem seu “mais alto padrdo”, mas isso ndo significa se
restringir a ele. E preciso, porém, libertar-se dele buscando novas diretrizes artisticas que
impecam a prejudicial apatia dos artistas. Em outras palavras, é a busca por novos elementos.
E a defesa de uma modernidade na arte. Dessa forma, Manoel Santiago figura como um
moderno ndo exaltado, um artista que para expressar sua arte ndo pregava a destrui¢cdo da
tradicdo, mas a sua (co)memoracao, isto é, a sua celebracdo e a sua rememoracéo.

Caroline Fernandes ja nos advertiu para um “moderno em aberto” 24, Ao propor novos
rumos nessa discussao, a historiadora amplia a nocdo de modernidade nas artes para além
daquela que se restringia basicamente ao grupo de modernistas paulistas de 1922. Segundo ela,
0 conceito de modernidade implica em interpretacdes variadas, inclusive antagbnicas, que leva
consigo critérios muitas vezes particulares decorrentes de dindmicas proprias de lugares que
ndo aquele vivido em Sao Paulo na segunda década do século XX. Esse entendimento ajuda a
entender a modernidade na pintura de Santiago, com um olho no passado e outro no presente,
fruto de sua dindmica nos mundos da arte entre a Amazonia e o Rio de Janeiro. Assim como o
amazonense reconhece na tradicdo seu valor artistico, ele dialoga com os anseios modernos de
valorizacdo da histéria e da cultura nacional. Durante sua formacdo, certamente, Santiago
estudou sobre a historia e a arte ao longo do tempo, bem como sua vivéncia em Belém e na
entdo Capital do Brasil permitiu-lhe conhecer as demandas da arte brasileira no periodo. Nao
sem sentido, podemos considerar que a pintura de Manoel Santiago pode ser compreendida em
um quadro maior de redefinicdo da arte nacional, impregnada pelas ideias de valorizacdo do
povo, da gente comum, da cultura indigena, do imaginario e das lendas que tomou conta da
pauta de artistas e intelectuais brasileiros na primeira metade dos Novecentos. Sua pintura
reflete bem mais que um espirito de uma época, expressa uma possibilidade de construgéo de
uma arte nacional sob a 6tica amaz6nica. Em funcédo disso, os elementos da vida e da cultura

amazonica eram tdo aclamados. A esse respeito, declarou Santiago:

[...] a nossa paisagem, o ambiente e a nossa gente tém, em certas regifes, cunho
caracteristico, como se vé& no Norte. O nosso caboclo, por exemplo, é definido, Na
Amazdnia ha vestigios de uma arte elementar nas armas de guerra, nos adornos e

2230 MOMENTO da pintura. Belém Nova. Belém, 29 jan. 1927, n. 65, v. 4, n. p.
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outros objetos dos Indios. Ha-os também na ceramica, especialmente de Marajd, onde
encontrei exemplares capazes de encantar o artista mais exigente. Julgo que as nossas
lendas sdo uma das fontes mais ricas e originais de inspiracéo artistica que, s6 agora,
vdo sendo aproveitadas convenientemente??®,

Ao trabalhar a cosmogonia amazonica, Manoel Santiago estava convencido de que
trabalhava com verdadeiras inspiragdes artisticas para uma arte nacional. Interessante que néo
eram s as lendas e o caboclo as Unicas fontes de inspiracao. Para fechar sua concepcéo de arte
brasileira através dos elementos amaz6nicos, nos é apresentado os vestigios arqueoldgicos de
grupos indigenas como um outro elemento artistico nacional. Entre esses objetos, se
sobressaiam, segundo o0 pintor amazonense, os “apetrechos de guerra”, “os vestigios de uma
arte elementar”, os “adornos festivos das indumentarias” e a ceramica indigena marajoara como
os “fortes motivos emocionais ¢ pictoricos que 0s nossos artistas ndo tém o direito de
desprezar??®, Argumentava Santiago que mesmo o mais banal dos objetos poderia mostrar um
sofisticado gosto artistico indigena e mesmo uma acurada destreza. Nesse sentido, “até o bisturi
do indio, isto &, o escarificador de madeira, é trabalhado e ornamentado de plumas. Alias, em
arte pluméria, como em motivos decorativos, 0s nossos indios tém a primazia. A ceramica
primitiva de Marajé ¢ a mais bela que tenho visto”, declarou 0 amazonense??’.

Dentre aqueles materiais indigenas, a ceramica marajoara era de longe a mais fecunda
para uma arte brasileira. Manoel Santiago se empenhou no estudo cerdmico e da arte decorativa
empregada nas pecas. O estudo foi feito da observagéo in loco de vasos ou fragmentos
ceramicos marajoaras pertencentes ao Museu Paraense Emilio Goeldi, a grande instituicdo
governamental local, hoje federalizada, que, entre outras coisas, guarda um grande acervo

arqueoldgico dos indigenas marajoaras descoberto nas Gltimas décadas do século XIX.

Desenhei e vi todo o material indigena, principalmente a cerdmica de Marajo, de que
0 Museu Goeldi, do Par4, tem notével colecdo, e tive ocasido de verificar o quanto séo
artistas ao[sic] nossos indios, ao contrdrio dos nossos sertanejos, cheios de
comodidade, que sdo a antitese completa do indio, no seu gosto artistico??®.

Na arte ceramica marajoara, Manoel Santiago encontrou uma grande possibilidade de
aproveitamento artistico. Contudo, ndo era para uma arte aplicada como prop6s Theodoro
Braga, mas sim como propostas tematicas de suas telas. Para 0 amazonense, a arte ceramica

marajoara era um verdadeiro acervo de motivos emocionais e pictdricos para os artistas. Nela
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estava a “maravilha da estilizacdo geométrico-decorativa”, com uma “expressdo estética”
jamais vista em “nenhuma arte na América, ou no velho mundo, antes dos Gregos”. “Nenhum
povo suplantou o nosso indigena”, disse Manoel Santiago. Por isso que, quando questionado
uma vez por Tapajos Gomes sobre a possibilidade do “aproveitamento desses motivos dos
nossos indios para a nossa arte”, Santiago foi categdrico: “— Tenho certeza de que, na ceramica
de Marajo, esté o elemento principal, para a formagdo de uma arte brasileira, pois constitui uma
criagdo original, a mais artistica do territorio”??°.

A incisiva resposta de Santiago ndo significava tomar a arte decorativa marajoara
como Unica e exclusivamente preconizadora de uma arte brasileira. Os termos para uma arte
nacional, como vimos, eram bem mais amplos para o pintor. Possivelmente, ele quis reforcar
gue a Amazonia era o lugar da inspiracdo artistica e, da olaria dos indigenas marajoaras, poderia
vir um repertorio artistico que os artistas brasileiros ndo poderiam desprezar, conforme também
defendeu Theodoro Braga. Por outro lado, 0 amazonense entendia os possiveis limites do uso
dos motivos indigenas na pintura, pois, em sua visao, eles sozinhos ndo bastavam como “escola
de inspiragdo” aos “exigentes”. Contudo, poderiam se tornar uma fonte “para inspirar uma
grande arte nacional”, caso fossem tratados como deveria ser, a saber, “dentro da paisagem, do
ambiente brasileiro”?%.

Com efeito, Santiago sistematiza sua ideia de arte nacional que ndo estd muito longe
dos entendimentos dos criticos de suas telas expostas nos SalGes. Ela preza por elementos
regionais de sua regido natal e é compreendida como uma relacdo imbricada de elementos da
Amazonia artisticamente trabalhados. E a lenda, é a selva, é o elemento indigena, enfim, é o
conjunto disso se relacionando para criar e apresentar uma arte de carater nacional. Nessa
empreitada, valeria ainda explorar a arte ceramica marajoara. Entende-se assim que a arte
brasileira através do sentimento de Santiago é um mosaico diversificado e complexo, criado a
partir da subjetividade do artista e dos elementos que compunham o repertorio cognitivo da
época. A forma como esse discurso se transformou em cores, linhas e desenho pode ser visto
nas telas de mitologia amazonica e nas suas “Flor de Igarapé” e “A Cabocla”. Nelas, vimos 0S
elementos amazo6nicos, entendidos como nacionais, trabalhados sob o aspecto do idilico e do
mistico. Em outras obras, porém, é possivel observar como esses elementos dialogam com a
ceramica marajoara. Entre as telas do género, uma das mais célebres, ‘“Marajoaras”,
proporcionou a Manoel Santiago o prémio de viagem a Europa no Saldo de 1927. Chega a hora

de conhecé-la.
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1.8 As oleiras marajoaras

No dia 11 de agosto de 1927, pouco depois de uma hora da tarde, reuniram-se, nas
galerias da Escola Nacional de Belas Artes, artistas, jornalistas e convidados para o vernissage
do Saldo daquele ano. Todos os presentes, noticiou a “Gazeta de Noticias”, estavam
“dominados por um largo sentimento de camaradagem”. A ocasido permitia, afinal o vernissage
era entdo o “alacre instante de boémia alegria na monotonia de nossa atividade intelectual”?!,
Ao mesmo tempo, ali, na “habitual revista as paredes coalhadas de telas”, expositores e
jornalistas faziam “uma ‘avant-premiere’ de critica ligeira € pontilhada de mordacidade quase
sempre contundente?®?. Dentro desses termos, parecia cada vez mais claro que o vernissage ia
“perdendo a sua razdo de ser”, isto ¢, os artistas ja ndo se davam o trabalho de envernizar os
quadros ou fazer algum ultimo ajuste, o evento acabou se transformando “num pretexto de
oferecer o saldo aos artistas e homens da imprensa, antes de entregar ao ptiblico”?%,

Esse panorama sobre o vernissage permite-nos acompanhar uma movimentagédo
importante dos artistas e dos criticos. E descrito um ambiente de interacio em que expositores
e membros da imprensa criavam ou reforcavam mutuamente contatos. Sem duvida, aquele
momento fazia parte de uma das redes de interagdo existentes dentro dos mundos da arte.
Criticos e artistas lado a lado trabalhando, cada um a seu modo, para preparar discursos sobre
as obras. Expositores fornecendo informacdes que poderiam servir de base para os julgamentos
dos criticos. Criticos conhecendo os artistas e suas obras para situar seus leitores. Ambos
buscando fortalecer suas interpretacfes a fim de endossar um discurso sobre as obras. Nesse
contexto, a apreciacdo das obras em exposi¢cdo eram uma negociacdo, ou melhor, uma
construcdo social na qual as pessoas envolvidas atribuiam significados a partir de ligacdes
pessoais com as obras?®*. Portanto, ¢ dado como fundamental para a compreensio das obras
essas interagfes sociais que se desdobravam nas paginas dos jornais, frutos das dindmicas
sociais dos mundos da arte. Ainda que o vernissage fosse sintomatico dessas interacdes, 0
desenvolvimento da exposicéo também trazia suas impressoes criticas, talvez até trouxesse algo

da percepgéo do publico, embora nem sempre essa estivesse clara nos textos dos jornais.

231 0 VERNISSAGE da Exposicdo Geral. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 12 ago. 1927, p. 1.

232 LITERATURA & Belas Artes - Esta aberta a exposicdo geral de Belas Artes. Gazeta de Noticias, Rio de
Janeiro, 14 ago. 1927, p. 9.

233 0 VERNISSAGE deste ano. A Manha. Rio de Janeiro, 12 ago. 1927, p. 2.

23 Cf. BECKER, op. cit.
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Dias ap0s a sua inauguracao, foi relatada uma “frequéncia desusada” no Saldo de 1927.
Entre os “quantos se dedicam a pintura, escultura ou outra qualquer manifestagao artistica”,
estava “um publico numeroso, que nao estamos acostumados a ver em tais lugares”. O sucesso
da mostra foi atribuido, pelo cronista da coluna “Notas de Arte” do “Jornal do Comércio”, ao
namero de trabalhos expostos, aos nomes dos expositores e a “sua qualidade”. A coluna ainda
ressaltava que “poucas vezes o ‘Saldo’ se tem apresentado tdo animado em trabalhos”, ndo
sendo exagero dizer que “em numero e qualidade de pegas exibidas a atual exposicao nao fara
ma figura em comparagdo com outras estrangeiras”?®. A grande movimentaco e o principal
atrativo da exposi¢do, que abriu ao publico no dia 12, era o prémio de viagem, “disputado por
mais de uma dezena de jovens expositores”, entre os quais Manoel Santiago?*®. No sal3o,
Santiago apresentou uma colegio de quadros considerados “equilibrados e firmes”. No entanto,
0 “artista patricio se imp0s pelo envio com que concorreu ao galarddo”. A referida tela era
“Marajoaras”, uma obra que, apesar de ter sido honrada com o grande prémio, foi ofuscada
pelos comentérios em torno da decisdo do jari sobre a escolha do vencedor da honraria.

A questdo foi levantada em uma nota no jornal “A Manha”, publicada no dia da
inauguracdo do saldo. O cronista falou do vernissage, dos expositores e algumas impressdes
sobre as obras. O prémio de viagem apresentava-se como o “caso mais palpitante”. Na boataria
dos corredores, disse a nota, havia quem “afirmasse com seguranga” que o premiado ja estava
escolhido, mesmo antes de recebidos os trabalhos. Em seguida, suavizou declarando: “Nao
queremos acreditar; entretanto, ouvimos muita coisa”?’. No jornal “O Globo” a questio
prosseguiu sem muitas reservas. Oito dias depois da inauguracao da exposic¢do, foi publicado
um artigo em que novamente se falava que “quando se inaugura o ‘Saldo’ ja se sabe, quase com
seguranga, quem serd o prémio de viagem do ano”. Em tom incisivo, argumentava-se que no
saldo, “como alhures”, prevalecia “os caprichos da politica, feita de simpatias e preferéncias”,
que ofuscava “a justica dos julgamentos”. Naquele ano a situacdo ndo teria mudado e “logo no
comeco se soube que caberia ao Sr. Fausto [Cadmo Fausto de Souza] a vitdria, pois os membros
do juri se inclinavam todos para ele?®,

Embora o jornal tenha se equivocado no nome do ganhador do prémio de viagem, pois
como bem se sabe o prémio principal foi conferido ao pintor Manoel Santiago e Cadmo Fausto

ganhou medalha de prata, chama a atencdo a denlincia de uma possivel politica de

235 NOTAS de Arte. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 19 ago. 1927, p. 6.

2% O VERNISSAGE da Exposicdo Geral. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 12 ago. 1927, p. 1.
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20 ago. 1927, p. 1.
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“preferéncias” existente na escolha dos premiados. Apesar da pratica ser considerada nefasta
por prejudicar os julgamentos, ela seria recorrente ndo s6 naquele saldo, mas também em outros.
Talvez, o artigo fizesse referéncia a Académie Julian e os salGes de arte em Paris. Segundo Ana
Paula Simioni, a instituicdo francesa possuia um corpo docente de mestres renomados que
detinham posi¢des dominantes nos saldes da capital francesa. A atuacdo daqueles mestres
ocorria de forma simultanea, desempenhando o papel tanto de professores quanto de membros
de comissdes julgadoras, e nao raramente favoreciam o0s seus proprios discipulos nas
premiacdes. Simioni considera que a “eficaz politica de favorecimento” de discipulos devia-se
a contrata¢do de um “grupo seleto de professores” cujo seu valor artistico e exercicio de postos
de prestigio nos saldes assegurava grandes chances de sucesso para muitos alunos quando da
premiacao®.

Como sugerido, a situacdo ndo seria diferente no Rio de Janeiro. De fato, como
afirmou Sérgio Miceli, alguns dos artistas aceitos nos saldes de arte eram discipulos de mestres
que exerciam func¢des docentes na Escola Nacional de Belas Artes e também integravam os
juris dos Saldes e do Conselho Nacional de Belas Artes®*®. Possivelmente, por ter essa
configuracdo, semelhante portanto a Académie Julian, criou-se questionamentos sobre a lisura
das decisbes do jari. Pensou-se, assim, que a mesma pratica de favorecimentos também
ocorresse nos saldes cariocas. Verdade ou ndo, quando saiu a deciséo de premiar Santiago em
1927, muito se especulou sobre as razdes que justificariam a sentenca. Ao contrario do que se
pensava, ndo se discutiu sobre um possivel favorecimento ao artista. O que se viu foi uma “geral
satisfacdo” com o veredito, que mandou “excursionar esse pincel que sO aspira maiores
horizontes para melhor luzir?4.

Ao mesmo tempo em que se celebrava a premiagédo de Santiago, 0s jornais tratavam
de mostrar o merecimento do artista. Em “Gazeta de Noticias”, o pintou foi festejado como
aquele que se distinguiu pela “constincia de seu trabalho” e pela “sadia orientacdo de sua
arte”?*?, Na mesma linha, o jornal “O Globo” noticiou que a decisao do juri foi justa, e Santiago
se caracterizava “num progresso constante” ha pelo menos trés anos. Nesse caso, a premiacao
aliviaria uma tenséo existente no saldo, posto que, segundo o artigo publicado, a sua escolha

deixava vaga a concorréncia aos outros “mais novos”, que tambeém se apresentaram nesses trés

239 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. A viagem a Paris de artistas brasileiros no final do século X1X. Tempo Social.
Revista de Sociologia da USP, S&o Paulo, v. 17, p. 343-366, 2005.

240 MICELI, Sergio. Imagens negociadas: retratos da elite brasileira (1920-1940). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1996, p. 32.

241 EXPOSICAO Geral de Belas Artes - Santiago e sua conquista. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 28 ago.
1927, p. 9.
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anos de forma “brilhantissima”, tendo assim a necessidade de institui-lhes igualmente um
prémio de viagem. Haja vista a quantidade de artistas talentosos, a decisdo do prémio de viagem
era entdo entendida como dificil. Por isso, para o cronista, na escolha daquele prémio ndo se
poderia deixar de obedecer “ao critério de sucessio nos esforgos e nas provas de capacidade”?*,

E interessante como os jornais se prontificaram a definir critérios para a escolha do
premiado da viagem a Europa. Segundo o jornalista e critico de arte, Frederico Barata, isso era
“um ponto ainda ndo resolvido na concessdao da mais importante das premiagdes do Salon”.
N&o se sabia, segundo o critico, se 0 juri obedecia a um critério artistico ou técnico. A gquestdo
ganhou corpo justamente pelo fato de, no saldo de 1927, os concorrentes ao prémio de viagem
da secdo de pintura apresentarem-se em elevado nimero, incomum se comparado aos anos
anteriores. Diante disso, o jornalista avalia que o jari “terd de proceder a uma anélise sincera e
refletida”?*,

Barata pressupunha que “se a viagem a Europa for encarada ndo como recompensa a
um trabalho exposto, mas como prémio a toda a [sic] uma obra e a todo um esfor¢o”, a escolha
por Manoel Santiago seria a mais acertada, tendo em vista ainda o seu “mérito artistico”, a sua
“personalidade revelada” e, principalmente, “as possibilidades que tenha o candidato de
aproveitar a estadia no Velho Mundo”. O critico foi firme na aposta de Santiago para 0 prémio,
alegando que “a sua exclusdo novamente seria uma injustiga” do jdri. Com isso, desafiava a
escolha do juri que, no julgamento da premiacédo de viagem em 1926, negou o prémio a Manoel
Santiago para “ndo quebrar a praxe de antiguidade”, isto ¢, a escolha do premiado mediante ao
critério de quem € o mais antigo nas apresentacfes dos sales. Por esse critério, revelou o
jornalista, “ja se ficava sabendo mais ou menos qual seria o premiado no ano seguinte” 2%°.
Assim sendo, poder-se-ia admitir que o premiado ja estivesse escolhido, tal qual inferiu
anteriormente o jornal “A Manha”.

Frederico Barata indicava que, em 1926, Santiago “superava esmagadoramente os
demais concorrentes pelo conjunto de qualidades da obra exposta”, mas o prémio foi concedido

a outro. Em vista disso, fazia-se necessario assegurar critérios bem mais definidos e/ou

transparentes. O artigo do critico foi publicado antes da decisdo do juri. Ndo a toa, declarou

243 0 "SALAQ" - Manoel Santiago, prémio de viagem - Um casal de artistas. O Globo, Rio de Janeiro, 30
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Barata, as suas considera¢Oes se mostravam “oportunas antes do ‘veredictum’ da comissdo
julgadora” e conclamavam por mais transparéncia das decisdes*®.

A expectativa em relacdo a decis@o do juri s6 aumentou quando a comissao se reuniu
para deliberar sobre os premiados. Segundo “O Jornal”, “havia uma ansiedade enorme, facil de
calcular, quando se sabe que cento e vinte eram os expositores”. Nas galerias da Escola
Nacional de Belas Artes, via-se um “avultado o nimero de artistas” discutindo e fazendo
comentarios sobre “as possibilidades do pleito que se ia travar 14 dentro”?*’. Se para os artistas
a situacdo era de apreensao, para o juri tratava-se de uma “missdo delicada”, que requeria
cuidados. Possivelmente, em vista disso, o jornal “Correio da Manha” buscou ponderar o
julgamento do jari, mostrando que a escolha nem sempre era facil.

Em artigo publicado no dia 28 de agosto daquele ano, falou-se que “os juizes que
decidem dos [sic] prémios de viagem do salon sofrem torturas, apos os votos de obrigagdo”,
nao havendo “tribunal que satisfaca a ninguém”, pois “somos todos, assim posto, uma pobre
matéria eternamente insatisfeita e que protesta sempre”. Curiosamente, quando o jari conferiu
o prémio de viagem, ndo houve o “classico sarrabulho de protestos” de todos os anos. Ao
contrario, o que se viu foi “o espirito de concérdia” entre os artistas, aceitando a decisdo que
favorecia o casal Haydéa e Manoel Santiago, pois a esposa acompanharia 0 marido na
viagem?*®, Apesar disso, os critérios do jari continuaram sendo questionados, mesmo meses
depois da premiacéo.

Em dezembro de 1927, o jornal “A Noite” ndo deixou de pontuar que o juri continuava
a “prender-se a critérios estreitos, a preferéncias individuais, a conceitos intolerantes” quando
da atribuigéo dos prémios. Contudo, a aceitagdo do nome de Manoel Santiago para o prémio
principal do saldo era “respeitavel”, independentemente das “discordancias da critica”, pois
tratava-se de “um pintor de reconhecidos recursos e real merecimento®®. Embora os critérios
do juri continuassem obscuros, € interessante perceber como ainda sim o veredito era festejado,
0 que curiosamente legitimava aquela decisdo. Possivelmente, nessa disputa travada pelos
criticos contra o juri, estava em jogo a preservacdo da autoridade de um julgamento critico
minimamente embasado, sem que predilecdes pessoais interferissem severamente.

Se na imprensa carioca o assunto foi, sobretudo, o julgamento do juri, no “Didrio

Nacional” de Sao Paulo, Roquette Pinto escreveu uma ‘“despretensiosa impressao” sobre o
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Saldo de 1927, longe de polémicas, “sem nenhum intuito critico ¢ sem consequéncias”. As
linhas que escrevera, advertiu, deveriam “ser tidas na conta de um punhado de flores silvestres,
colhidas distraidamente num passeio matinal de dia de sol”, isto €, deveriam ser compreendidas
como uma impressédo singela de alguém curioso. Edgard Roque Pinto era medico, antropdlogo
e ensaista, arriscou falar sobre a exposicdo de belas artes que visitou no Rio de Janeiro.
Guiando-se pelo catélogo, passou pela se¢do de escultura, logo na entrada da exposicao, até
chegar a secdo de pintura. Citou alguns dos expositores e suas obras, exprimindo algumas
observagoes sobre o que ali encontrou. De Manoel Santiago, mencionou dois quadros “muito
bons”, a saber, “Cangaceiro” ¢ “Manha em Icarahy”. Dedicou algumas linhas para falar da
premiada tela “Marajoaras”. Sem grandes analises, Roquette Pinto limitou-se a explicar a cena,
apontando para os elementos existentes nela. Na obra, disse, havia “individuos levemente
esverdeados”, que deveriam ser “as tais marajoaras”, uma “rede esticada numa clareira de mato
ralo” e, ao lado, no chdo, “um vaso em andamento”?*.

O breve comentério de Roquette Pinto ressalta os elementos indigenas da tela e, de
forma sutil, faz referéncia a natureza. “Marajoaras” (Figura 37) representa, em uma paisagem
de vegetacdo baixa, a margem do rio, duas indigenas dando os toques finais em um vaso
marajoara e uma terceira cabocla espreguicada na rede. Como bem mencionou Pinto, na tela,
vé-se que os reflexos verdes da vegetacdo sobre os corpos sdo excessivamente fortes, de modo
a inferir que, possivelmente, tratou-se de um recurso técnico para ajudar na tonalidade dos
corpos sob a luz do sol. Novamente, Santiago pinta suas indigenas com pele clara, o que,
conforme em outros casos, ndo chamou a atengdo dos criticos. Em contrapartida, o vermelho
se sobressai no realce dos ornamentos geométricos caracteristicos da arte marajoara, sobretudo
0 vaso no qual as indigenas trabalham. Outros dois vasos igualmente ornamentados, de
dimensGes bem menores, sdo representados no canto inferior direito da tela, junto a mais
apetrechos indigenas. As pequenas ceramicas sdo, provavelmente, os recipientes em que a tinta
é armazenada para a sua aplicacdo na ornamentacao de pecas, enquanto o vaso maior, pelo seu
formato, seria uma urna funeraria. A cena retratada remete a ideia de mulheres ceramistas em

contato com a natureza durante a producao artistica.

20 PINTO, Roquete. A Exposicdo Geral de Belas Artes. Diario Nacional. Sdo Paulo, 22 set. 1927, p. 3.
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Figura 37 - Manoel Santiago. “Marajoaras”, 1927. Oleo sobre tela, 137 x 223,7 cm.

Fonte: Acervo Museu Nacional de Belas Artes

A mesma perspectiva foi tratada, por exemplo, por Pierre Puvis de Chavannes em
“Inter artes et naturam” (Figura 38). Nessa obra, o pintor francés criou uma réplica em pequena
escala de um painel central de um triptico pintado para 0 Musée des Beaux Arts, em Rouen. A
pintura retrata um ambiente campestre em que estudantes de arte, a direita do espectador,
observam homens cavando fragmentos arquiteténicos classicos, além de mulheres decorando
ceramicas em um bosque margeado por um rio. Tanto na tela de Santiago quanto a de Puvis de
Chavannes, ressalta-se uma acentuada preocupagdo em idealizar o momento da producao
ceramica, conferindo & mulher o papel primordial naquele trabalho. Embora os dois artistas
tenham intencionalidades diferentes para suas obras, chama atencdo a compreensdo da
fabricacdo das ceramicas decoradas como de inspiracdo idilica. Pierre Puvis de Chavannes
pretendia homenagear a arte aplicada. Ja Manoel Santiago, certamente, planejava criar uma tela
com a originalidade de sua arte brasileira.

Figura 38 - Pierre Puvis de Chavannes. “Inter artes et naturam”, c. 1890-95. Oleo sobre tela, 40,3 x 113,7 cm.

Fonte: The Metropolitan Museum of Art, Nova lorque
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Podemos dizer que a tela de 1927 alcancou aquele ideal de arte nacional de Santiago.
Nela, o artista amazonense usou dos elementos indigenas, notadamente a ceramica e arte
marajoaras, da natureza amazonica, avivada no intenso verde da vegetacao, e do tipo indigena
para dar forma pictural ao seu discurso em prol de uma arte brasileira pautada no que melhor
se poderia encontrar no norte do Brasil. E bem verdade que a questdo do nacional na arte, para
0 artista, era bem mais ampla que isso. Como ja exposto, perpassava, inclusive, pelas lendas
amazonicas. Por outro lado, em “Marajoaras”, a questdo toma forma a partir daquela proposta
de apropriacdo da ceramica marajoara. Na obra, ndo ha aplicacdo pratica da ceramica antiga da
Ilha de Marajé. Ha uma inspiragdo tematica para compor uma narrativa visual que, alis, ndo
se restringiu apenas a obra laureada. H4, pelo menos, duas outras telas mais antigas em que
Santiago abordou 0 mesmo assunto.

Quase homdnima, “Marajoara” (Figura 39), de 1923, representa, a margem do rio, uma
indigena tapuia sentada sobre o ch&o junto a um vaso com ornamentos marajoaras. A arvore e
a grama no primeiro plano e a vegetacdo no segundo compdem a paisagem intensamente verde.
Em verdade, na obra de 1923, os reflexos verdes da mata sobre o corpo da indigena sdo bem
mais intensos que aquela da tela de 1927. Em “Marajoara”, Manoel Santiago combina verde e
azul, criando um efeito em que a vegetacdo parece estar invadindo o céu e o rio. Novamente, 0
vaso retratado se assemelha a uma urna funeraria. O objeto ceramico é ornamentado com
motivos geométricos em vermelho. Ademais, a indigena esverdeada indica ser, parafraseando
Roquette Pinto, a tal “Marajoara” indicada no titulo da obra. Do mesmo modo que na outra tela,

ela possui pele clara.

Figura 39 - Manoel Santiago. “Marajoara”, 1923. Oleo sobre tela, 66 x 82 cm.

: 3 ‘ .i 2 0
Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 60.
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Se, em grande medida, “Marajoara” se assemelha com a obra premiada em 1927,
ambas se diferem de “Nu” (Figura 40), de 1923, em que pese a representacdo indigena e da
natureza. A obra representa uma mulher de pele escura sentada ao chéo junto a um pequeno
vaso marrom com ornatos geomeétricos vermelhos, no centro da peca, envoltos de duas faixas,
uma superior e outra inferior, pretas. O fundo € neutro, de um marrom indefinido, ao que parece
uma mistura da raspagem das tintas usadas na tela. Talvez o Unico elemento que aproxima as
trés telas, “Marajoaras”, “Marajoara” e “Nu”, seja a referéncia a ceramica marajoara, contudo
executados de formas distintas. Longe daquele estilo que definiu as indigenas oleiras
marajoaras, Santiago pintou uma mulher com uma tonalidade de pele mais escura, com um
semblante sereno, deformado pelo empastamento de tintas. Possivelmente, como o proprio
titulo da obra sugere, trata-se apenas de um nu feminino e ndo de uma indigena marajoara,
apesar da representacdao ceramica. Um provavel indicativo dessa assertiva pode ser a prépria
mulher nua, pintada ndo como cabocla de pele clara, mas como uma jovem “comum” desenhada
em pinceladas empastadas, fazendo com que, as vezes, se sobressaiam as linhas curvas de seu
corpo. Com isso, pode-se inferir que o artista amazonense idealiza as indigenas marajoaras
como uma cabocla de pele clara, tal qual aquelas figuras femininas de suas telas “O Curupira”,
“Flor de Igarapé” e “A Cabocla”. A0 mesmo tempo, cria uma representacdo das oleiras
marajoaras combinada a floresta mistica de suas lendas amazénicas. Santiago, por seu turno,
ratifica a ideia hd muito propagada segundo a qual as mulheres indigenas seriam as responsaveis

pela cerdmica marajoara ornamentada®>..

21 Em geral, a maioria dos grupos indigenas, inclusive da Amazonia, é confiado as mulheres o fabrico das
ceramicas. Alguns dos intelectuais oitocentistas que se ocuparam da ceramica marajoara acreditavam que a olaria
marajoara era empreendida por mulheres indigena. Estudos recentes da arqueéloga Denise Schaan comprovam
que realmente as mulheres marajoaras eram as ceramistas em seus grupos, apesar de em situacdes excepcionais a
producdo cerdmica poder ser confiada aos homens. Cf. BARBOSA RODRIGUES, Jodo. Antiguidades do
Amazonas — Arte cerdmica. Ensaios de Ciéncia por diversos amadores, Rio de Janeiro, v. 2, 1876, p. 2-23;
SCHAAN, Denise. A ceramista, seu pote e sua tanga: identidade e papéis sociais em um cacicado marajoara.
Revista de Arqueologia. (Belém) S&o Paulo, v. 16, p. 31-45, 2003.
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Figura 40 - Manoel Santiago. “Nu”, 1923. Oleo sobre tela, 36,5 x 26,5 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 52.

Se encararmos essa interpretacdo como verdadeira, temos outras indigenas marajoaras
representadas na tela “Tatuagem”, de 1929, bem como uma curiosa narrativa visual. A obra foi
exposta pela primeira vez no Saldo de Paris daquele ano e teve repercusséo nos dois lados do
Atlantico. O artista Alfredo Galvéo, a época pensionista da Escola de Belas Artes na capital
francesa, enviou ao jornal carioca “A Noite” algumas de suas impressdes sobre o saldo
parisiense, que na sua visdo apresentava “as variadas correntes de arte que dirigem os seus
cultores na cidade Luz”. Depois de mostrar grande empolgagdo pela massiva presenga do
publico na “impressionante feira de arte” e fazer consideragdes sobre alguns trabalhos de
expositores franceses, Galvao mencionou, “com grande alegria”, que se apresentavam no saldo,
honrando o nome do Brasil no “maior centro artistico do mundo”, alguns artistas brasileiros,
entre os quais Manoel Santiago, o “pintor das nossas selvas”?>2,

A tela “Tatuagem” (Figura 41), apresentada por Santiago, retrata uma indigena de
tanga ornamentada sendo tatuada por um homem indigena. A jovem é desenhada no estilo das
indigenas consagradas pelo artista em outras telas. O homem indigena esta ao seu lado,

agachado, segurando um “escarificador de madeira”. Junto ao pé da jovem, apetrechos e vasos

22 NOTA de arte. A Noite. Rio de Janeiro, 24 jun. 1929, p. 7.
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marajoaras, seguramente recipientes de tintas. No segundo plano, observamos outra indigena
deitada em uma rede, interagindo com um passaro, evocando as imagens das figuras femininas
indigenas retratadas em “O Curupira” e “Marajoaras”. A cena é envolta em uma floresta idilica
de intenso verde, com arvores de copas cheias e vegetacao baixa. Ao fundo, se vé o rio e 0 céu
em tons de azul, além de um outro grupo de indigenas. Desse modo, todo o repertorio cognitivo
e imagético das telas “Marajoara”, de 1923, e “Marajoaras”, de 1927, estdo presentes em
“Tatuagem”. Natureza mistica, ceramica artistica marajoara e mulheres indigenas
embranquecidas compdem novamente outra obra de cunho essencialmente ‘“brasileiro”.
Considerando as semelhancas existentes ndo apenas na narrativa visual, mas também na préopria
composic¢do do desenho, das formas e da cor das jovens indigenas retratadas naquelas telas,
entende-se que sdo todas elas oleiras marajoaras, idealizadas por Santiago sob ideia de arte

nacional sob a 6tica amazonica.

Figura 41 - Manoel Santiago. “Tatuagem”, 1929. Oleo sobre tela, 195,5 x 130,87 cm.

v

Fonte: Acervo Museu de Arte de Belém

A dimensdo nacional da tela exposta em Paris ndo passou despercebida pela critica
brasileira. Ariosto Berna, colaborador da “Gazeta de Noticias” esteve na casa do artista
amazonense pouco antes da viagem a Franca e revelou que Santiago levou na bagagem
“anotacdes de todas as espécies de caracteres nacionais”. Eram, em suma, estudos variados que

iam de “apontamentos de lendas amazonicas” e “manchas com enredos tipicos” a “estudos
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aquarelados da natureza tropical” e “desenhos naturais do indigena brasileiro, além de “livros
visando 0s nossos feitos historicos e outros tantos motivos indispensdveis a uma criagcdo
genuinamente nacionalistica”?>®. Com isso, “Tatuagem” teria tido um acurado estudo por parte
de seu pintor.

No Brasil, a obra revelava-se como “um quadro bem brasileiro”, que “fixa um aspecto
da selva amazonica, com indios ainda distanciados da civilizagdo”?**. No “Jornal do Brasil”,
ressaltou-se tanto as dimensdes do quadro, de quase dois metros de altura, quanto “a
originalidade do motivo e a maneira pessoal do debuxo do nosso brilhante patricio”. No artigo,
Manoel Santiago era descrito como “o nacionalista da pintura brasileira”, o “artista de fina
sensibilidade, de preciosos elementos técnicos, de segura visao idealizadora”, possuidor de “um
extraordinario criador de beleza pictérica, cuja forca s6 se encontra equivaléncia na
originalidade caracteristicamente brasilica?®. O periddico carioca ainda exaltou a constancia
do trabalho do artista. Segundo a coluna “Belas Artes”, Santiago procurava, em razédo de
“pacientes estudos”, “caracterizar a nossa pintura empreendendo uma diretriz de pura
brasilidade, tdo apregoada nestes ultimos tempos de reagdo viril”. Mais adiante, por fim, o
cronista se ocupou de pontuar a expressdo artistica de Manoel Santiago, cuja “técnica pessoal”
era marcada “com sobriedade através de uma intensa interpretagdo espiritual”?%®,

Esses julgamentos publicados no “Jornal do Brasil” ndo diferem substancialmente
daqueles outros feitos pela critica quando da avaliacdo de Santiago e suas obras expostas no
Saldo do Rio de Janeiro. Pode ser que essa falta de mudanca de tom esteja relacionada
justamente a constancia do artista no tema. Por anos o assunto tomou conta de suas telas
expostas e quando apresenta obras em um sal&o francés o pintor novamente retoma a questéo.
Outro aspecto interessante é o fato de Santiago manter 0 mesmo repertorio artistico aqui e la.
Se a intencdo de apresentar uma arte de carater nacional era grande, certamente era maior a
expectativa de obter a mesma receptividade positiva que sempre tivera desse lado do Atlantico.

A critica francesa, referindo-se a Manoel Santiago e sua “Tatuagem”, demonstrou
certo entusiasmo. A “Revue du Vrai et du Beau”, editada em Paris, dedicou uma pagina inteira
para analisar a obra, reproduzindo ndo s6 “Tatuagem” como outras duas obras, “Téte de femme
indigene (Tapuia)” e “Téte d’indigene (Tapuia)” (Figura 42). As ultimas duas telas ndo séo

comentadas. Infelizmente, pela ma reproducéo, s6 podemos inferir que se trata de dois retratos

253 BERNA, Ariosto. O patriotismo pictoral de Manuel Santiago. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 18 mar. 1928,
p. 9.

254 PINTURA brasileira. Fon Fon. Rio de Janeiro, 28 de set. de 1929, n. 39, ano XXIIlI, p. 50.

25 BELAS Artes. Uma obra do pintor Manoel Santiago. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 maio 1929, p. 7.

2% BELAS Artes — Manoel Santiago. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 jul. 1929, p. 8.
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fisiondmicos do tipo amazonico. Ja a primeira tela parece ser a “Cabeca de Tapuia” (Figura
43), reproduzida e brevemente comentada por Mario Linhares em seu livro “Nova Orientagéo
da Pintura Brasileira”. Em sua avaliacdo, “Cabeca de Tapuia” com “um perfeito estudo
anatdmico dos nossos aborigenes”, permitindo o pintor representar, a partir da “fisionomia
ingénua deles”, o “ambiente onde vivem, desde os objetos de que se servem como colares
pendentes, feitos de frutos e dentes de animais ferozes, até os recantos das matas em que

habitam” 2°7,

Figura 42 - Artigo sobre os quadros Manoel Santiago expostos no Salon des Artistes Francais

L - J—

Yaiiovarros e Mismotl/ Sintiag

a la Sociéré Coloniale au

Salon des Artistes Frangais

Fonte: Revue du Vrai et du Beau. Paris, 10 juin 1929, huitieme
année, n. 132, p. 5.

37 LINHARES, Mario. Nova orientacéo da pintura brasileira, p. 25.
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Figura 43 - Manoel Santiago. “Cabec¢a de Tapuia”, c. 1923. Técnica e dimensdes desconhecidas.

Fonte: LINHARES, Mario. Nova orientagdo da pintura
brasileira. Rio de Janeiro: Villas Boas, 1926, p. 19.

Trés telas com motivos amazo6nicos na exposicdo parisiense, mas apenas uma ganhou
destaque. O artigo do periddico francés é assinado pelo critico Jules de Saint-Hilaire que emitiu
algumas consideragdes sobre “Tatuagem”, exposta, afirmou, na Société Coloniale no Salon des
Artistes Frangais. E interessante notar que a descrigéo feita por Saint-Hilaire remete mais a
uma tradugdo cultural da cena retratada do que uma anélise propriamente dita dos motivos
amazonicos da tela. Os termos utilizados para se referir aos indigenas da cena principal da obra

sdo genéricos e 0 ambiente é tratado como regido pitoresca.

Muito interessante do ponto de vista documental, essa cena de “Tatuagem”
apresentada por Manoel Santiago & Sociedade Colonial. Ela nos apresenta de forma
curiosa 0 morar e 0s costumes dos indios da Amazoénia.

Ao mesmo tempo que ao fundo da decoragdo pertencente a essa regido pitoresca do
Brasil, uma mulher, brincando com uma arara no dedo, balanca na rede, uma outra e
seus compatriotas tracam ornamentos indeléveis sobre sua coxa esquerda. O operador
e a cliente ocupam o primeiro plano do quadro, que esta bem configurada e composta
de forma especializada?®.

2%8No original, “Trés intéressant au point de vue documentaire, cette scéne de “Tatouage” présentée par Manoel
Santiago a la Société Coloniale. Elle nous initie d’une fagon curieuse aux moeurs et coutumes des Indiens de
I’ Amazone. Tandis qu’au fond du décor emprunté a cette région si pittoresque du Breésil, une femme, jouant avec
un ara perché sur son doigt, se balance dans un hamac, une autre de ses compatriotes se fait tracer des ornaments
indélébiles sur la cuisse gauche. L’opérateur et sa cliente occupent le premier plan du tableau bien mis en place et
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As impressdes do critico francés sdo descontextualizadas da cultura indigena. N&o ha
indigena ou tapuia, mas “operador ¢ cliente”. Era a leitura de um europeu dos elementos
pictoricos tidos como nacionais brasileiros. Se no Brasil, e para Santiago, a tela tinha todo um
significado simbolico patridtico, em Paris, para Saint-Hilaire, a preocupacdo com o motivo
exotico parecia ser mais importante. Obviamente, “Tatuagem” ndo poderia despertar nenhum
sentimento pétrio brasileiro no critico francés. Contudo, o fascinio com a obra estava no olhar
curioso sobre um “cendrio pictorico” de um “pintor regional”, de “fatura caracteristica e tipica”,
que reproduziu, em seu “ambiente autdctone”, os habitos da “raga primitiva do Brasil”. Por
outro lado, o artista amazonense era ovacionado por alcangar “habilmente seus intuitos”, com
obras que se distinguiam por “sua soberba luminosidade, sob o ponto de vista da claridade
atmosférica ¢ do brilho de seu colorido”?. Em suma, as palavras do critico também nZo
destoam, em grande medida, daquelas feitas pelos brasileiros.

Essas impressdes de Saint-Hilaire chegaram ao Rio de Janeiro e, noticiou o “Jornal do
Brasil”, “muito sensibilizaram a alma poética do nosso lendarista, animando-0 a progredir com
sua original feicdo, genuinamente brasilica®®®. Possivelmente, ndo foi apenas o artista de
“Tatuagem” que se emocionou com a repercussao de sua obra. Certamente, aqueles criticos que
tanto exaltavam Santiago também ficaram admirados com o destaque do pintor e sua obra,
afinal ali estavam representados os elementos da arte brasileira. De qualquer modo, a imprensa
brasileira voltaria a comentar sobre “Tatuagem’ na ocasido da volta de Santiago ao Brasil.

Em 1932, terminada a viagem a Europa, Manoel Santiago e Haydéa abriram uma
mostra individual no saldo de exposicdo da Associacdo dos Artistas Brasileiros no Rio de
Janeiro. Com 71 quadros, sendo 33 da pintora e 38 do artista amazonense, “Tatuagem” figurou,
junto a “L’Automne”, de Haydéa, como obras primas da mostra, na visdo de Oscar Silva. Em
seu artigo na revista “Fon Fon”, o critico julgou a tela de Santiago como “um instante forte da
vida do selvagem brasileiro” cuja reprodugdo da “operagdo da tatuagem” foi de “tal fidelidade
que de longe parece a ela se assiste”. Tanto a tela de Haydéa quanto “Tatuagem” deveriam ser,
na opinido de Silva, adquiridas “como outras congéneres o tém sido para na nossa pinacoteca
nacional”?%!, Do mesmo modo, a cronista da coluna “Artes plasticas” de “Brasil Feminino”

indicava que “Tatuagem”, “de assunto nacional”, quadro “de grande formato, onde as figuras

savamment composé”. Cf. SAINT-HILAIRE, Jules de. Les oeuvres de Manoél Santiago a la Société Coloniale au
Salon des Artistes Francais. Revue du Vrai et du Beau. Paris, 10 juin 1929, huitiéme année, n. 132, p. 5.

259 |dem.

260 BELAS Artes — Manoel Santiago. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 jul. 1929, p. 8.

261 SILVA, Oscar. Notas de Arte. Fon Fon. Rio de Janeiro, 21 maio 1932, ano XXVI, n. 21, p. 52.
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estdo magnificamente trabalhadas”, era um quadro “digno de ornamentar a galeria do mais rico
e aristocratico palacio”2°2,

Por esses apelos, “Tatuagem” deveria ter um destino grandioso: eternizada no acervo
do Museu Nacional ou exposta na parede de algum palacio. Curiosamente, a tela teve seu fim
na cidade de Belém, ganhando o destino imaginado. Hoje, “Tatuagem” esta exposta no Saldao
Verde do Pal&cio Ant6nio Lemos, a sede do executivo municipal e do Museu de Arte de Belém.
Encontra-se, desse modo, no centro de poder da capital do Pard, junto a uma das maiores
colecdes de arte da Amazonia. Nao se sabe ao certo quando e nem como a tela foi adquirida e
enviada ao Pard. Ramiro Gongalves anunciou em setembro de 1943, no jornal “Beira Mar”, que
“Tatuagem” estava em solo paraense no “Palacio do Governo do Para”?%3. Ndo é de
conhecimento que a obra tenha pertencido a pinacoteca estadual. Supde-se, assim, que o critico
tenha se equivocado ao referir-se ao palacio em que a tela estava.

Antes de chegar ao Para, “Tatuagem” foi exposta mais uma vez no Rio de Janeiro em
1937 na Exposicdo de Belas Artes da Escola. Embora sem grandes aten¢des da critica, a obra
ja tinha lugar dentro da interpretacdo critica da producdo de Santiago do periodo. No mesmo
ano da exposicdo, Gilberto Pimentel, em “Gazeta de Noticias”, apontou Manoel Santiago como
um dos “pintores de valor” do Brasil que produzia “obras admiraveis, cuja sensibilidade encanta
os conhecedores e os amadores da Arte”. Na ocasido, destacou-se que a imaginacéo do artista
era “fertilissima e a sua capacidade inesgotavel”, além de considerar “Yara”, “Caipora” e
“Tatuagem” como as “mais conhecidas telas” que “traduzem” as lendas amazdnicas. Tratava-
se assim de um pintor digno de mencao para ilustrar o idealismo artistico entre os pintores
brasileiros?4.

Interessante perceber como o proficuo trabalho de Manoel Santiago realizado a luz das
lendas, da natureza, do aproveitamento da ceramica marajoara € dos tipos amazonicos foi
retomado por Pimentel no final dos anos de 1930. As telas mencionadas por ele, muitas delas
aqui analisadas, ficaram gravadas como producdes pintadas a partir da visdo de um artista que,
na década anterior, pretendia construir um carater nacional para a arte brasileira. Nesses termos,
é preciso entender aquelas telas como intengdes puras, na acep¢do de Michael Baxandall. A
intencdo de um quadro se refere a relagdo entre a obra e as condi¢des em que foi criada e,
mesmo que houvesse grande quantidade de relatos de Santiago sobre si mesmo e sua arte, ndo

seriam suficientes para esclarecer a finalidade de sua producdo artistica. Portanto, a explicagédo

%2 ABREU, Elisa. Artes Plasticas. Brasil Feminino. Rio de Janeiro, maio de 1932, n. 4, p. 40.
263 GONCALVES, Ramiro. Manoel Santiago. Beira Mar. Rio de Janeiro, 18 set. 1943, ano XXI, n. 754, p. 7.
264 PIMENTEL, Gilberto F. A arte no Brasil. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 13 jun. 1937, p. 9.
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da intencdo de um quadro ndo € apenas inferir a questdo proposta pelo pintor, mas também
considerar as circunstancias em que ela foi criada, ou seja, Baxandall ensina que se deve
associar o artista, a sua obra e o contexto de produco?®®.

A década de 1920 foi 0 momento, como destacado, de autorreflexdo dos intelectuais e
artistas. Quando alguns dos jornais e revistas cariocas cobraram dos artistas brasileiros um
exame de proficiéncia dos elementos nacionais, Santiago propde-se a revelar um repertério
amazonico para o Brasil. A producdo daquelas telas estava sob esse pano de fundo. Criticos e
jornalistas, ao procurar a brasilidade nas telas expostas nos salGes, encontram-na nas obras do
pintor amazonense. Manoel Santiago foi, sobretudo, da natureza mistica e das lendas
amazObnicas a reminiscéncia das indigenas da Ilha de Marajé para representar uma arte
brasileira. Devido a boa aceitacdo de suas obras, Santiago foi premiado com viagem a Europa
e aqui, de volta, quis reapresentar a tela que lhe deu destaque em Paris. “Tatuagem,”, de um
lado, foi exposta em um saldo parisiense, ligado ao ensino oficial artistico francés, e de outro,
anos depois, em 1937, sem alardes, foi submetida ao saldo de arte da Escola Nacional de Belas
Artes do Brasil, a principal instituicdo artistica oficial brasileira. Haveria alguma razdo para sua
obra ja consagrada em uma das maiores exposicdes de arte da capital francesa ser posta
novamente ao julgamento do jari do Saldo Oficial de Belas Artes? Sem divida, a atitude do
amazonense em levar a tela ao saldo brasileiro deve estar relacionado ao capital simbolico que
o0 saldo tinha entre os artistas brasileiros, capital esse que Santiago perseguiu com muita
dedicacdo desde quando chegou no Rio de Janeiro e que ainda parecia valer algo para o pintor
mesmo apos a obtencdo de certo reconhecimento artistico.

Os sales da Escola Nacional de Belas Artes foram a principal vitrine artistica de
Manoel Santiago durante os anos de 1920, dedicando, inclusive, bastante esfor¢o na produgéo

de obras. Em suas palavras, quando entrevistado por Angyone Costa, em 1926, confessou:

Tenho exposto continuamente e vou logrando obter os prémios que o jari costuma
escalar, comecando pela mencdo de segundo grau [...]. Agora mesmo preparo uma
tela que tenciono expor no saldo oficial. Nunca fiz exposi¢Bes pessoais, porque
trabalho sempre para o saldo e para os estudos que vou conservando em meu poder,
ndo disponho de tempo para tentar mostra conjunta. Penso, porém, que brevemente
exporei com Haydéa, o que ainda néo esta, entretanto, resolvido?®,

265 BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencéo: a explicagdo histérica dos quadros. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2006.
266 COSTA, Angyone. A Inquietacdo das abelhas, p. 190.
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Talvez no momento de sua declaragdo, em 1926, o artista estivesse sim mais
preocupado com o saldo, afinal, como afirmou Sergio Miceli, “nas condigdes de operacao
prevalecentes nos campos intelectual e artistico de uma cidade como o Rio de Janeiro” as
possibilidades de “se viabilizar uma carreira artistica ou literaria fora dos marcos institucionais
dominantes” era praticamente nenhuma. No caso dos artistas, declarou, a “exigéncia se traduzia
pela inevitabilidade de se adquirir uma iniciacdo sistematica e prolongada nas tradicGes,
procedimentos, valores e linguagens veiculados pela Escola Nacional de Belas Artes, ao que se
seguia por forga a obrigatoriedade de uma participagdo regular nos Saldes anuais”. Em sintese,
Miceli indica que, para os artistas terem uma carreira bem-sucedida no Rio de Janeiro na década
de 1920, a outorga de prémios era bastante relevante®®’.

Certamente, Manoel Santiago estava atento a essa possibilidade. Por isso se justifica
seu empenho em galgar as premiacdes do saldo oficial até chegar ao prémio de viagem em
1927. Se as expectativas de projecdo e prestigio artisticos eram enormes para o pintor, apenas
a sinalizacdo de suas pretensdes nédo era suficiente. Os desafios a serem vencidos para o
reconhecimento artistico tiveram seu contrapeso na construcao de relacdes com os criticos. A
medida em que Santiago expunha, seu entrosamento se tornava cada vez mais denso. No
comego, as publicagdes eram breves mengdes. Depois, com um olhar mais atento para as telas
expostas, criou-se a expectativa em torno do conteldo visual apresentado. Passou-se a
reconhecer diversos elementos pictdricos condizentes a um artista digno de apreciacdo. E o
artista, entdo, comecou a deflagrar seu projeto para a arte brasileira. Nesse sentido, a
importancia e o impacto da critica na trajetéria de Manoel Santiago e na compreensdo de suas
producdes desempenharam um papel fundamental.

Como um dos elementos dos mundos da arte, a critica, no exercicio de sua funcéo,
direcionou a atencdo do publico e destacou as obras de Santiago que mereciam visibilidade e
reconhecimento, impulsionando a constru¢do e consolidacdo da reputacdo do artista. As
avaliacOes criticas exploraram o tratamento pictorico e revelaram camadas de significados e
interpretagcdes com os quais Manoel Santiago trabalhou. Néo a toa que atraveés da analise critica,
foi possivel desvendar aspectos do discurso politico de Santiago para a arte nacional. “Yara”,
“Caipora”, “O Curupira”, “Flor de Igarapé”, “A Cabocla”, “Marajoaras” e “Tatuagem” foram
compreendidas a partir de um olhar nacionalista pelos criticos. A parte das queixas sobre
desenhos ou uso de cores nas obras, essas telas motivaram rasgados elogios de exaltacdo dos

elementos culturais, histéricos e arqueoldgicos da Amaz6énia nas paginas dos jornais.

267 MICELLI, Sergio. Imagens negociadas, p. 18-19.
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Em critica, os julgamentos ndo sdo objetivos e imparciais, mas sim fruto de
interpretacbes e negociagOes sociais, incluindo perspectivas, gostos pessoais, valores e
interesses dos proprios criticos?®. Essa perspectiva fornece uma valiosa compreensio da
complexidade e da dinamica do mundo artistico. Os discursos construidos sdo muitas vezes
originarios de tensBes e disputas ou também de colaboragdes e negociagdes. No caso de
Santiago, ndo houve grandes tens@es. Artista e criticos pareciam alinhados. Ambos trabalhando
para realcar elementos ditos nacionais. Ambos admitindo que eram de origem nortista. Um
criava e apresentava uma Amazonia mistica, versdes particulares de lendas locais e mulheres
indigenas idealizadas, quer sejam oleiras marajoaras ou ndo. Os outros destacavam e criavam
percepgdes, direcionando a atengdo e promovendo didlogos em torno das obras e do contexto
em que foram produzidas. De um lado o artista, de outro os criticos e, no meio disso, as
exposicoes que serviram de vitrine para Santiago vender sua arte para quem se dispusesse a
comprar. Seja como for, Manoel Santiago imp0s sua interpretacdo sobre a Amazonia e 0s
indigenas, que muitos criticos a reconheceram como legitima e até mesmo original, viabilizando
assim uma carreira artistica bem-sucedida no Rio de Janeiro.

Nessa interacdo entre Manoel Santiago e seus criticos surgiram questbes de
representagdes visuais e demandas particulares que se nutriram no transito dos mundos da arte
e deram corpo a uma compreensdo mais ampla e enriquecedora das producdes artisticas. Assim,
0 que estava em jogo era a producao e apreciacdo de uma arte atravessada por referéncias que
se intercruzam com as experiéncias do préprio pintor e dos criticos da época. Se a passagem de
Santiago pelos saldes de arte no Rio de Janeiro nos revelou alguma coisa sobre sua natureza
pictorica, certamente a sua estada no Velho Mundo pode dizer algo a mais. E hora de dar um

pulo em Paris.

268 BECKER, op. cit.
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Capitulo 2 - “Ao revoar de sonhos e esperancas”

2.1 Ao chegar a Paris

Alcancado o prémio de viagem, a permanéncia na Europa proporcionou uma série de
experiéncias as quais Manoel Santiago soube explorar em beneficio da construcdo de seu
prestigio artistico. Sem qualquer modéstia, o pintor descreveu a Armando Miguez, de “Dom
Casmurro”, 0s retumbantes momentos que o teriam consagrado antes e depois da viagem em
1928. Curiosamente, Miguez via Santiago como “de uma simplicidade espantosa” e ndo
estranhou os superlativos usados pelo pintor em sua autopromogéo durante a entrevista. O
critico tomou nota da iniciagdo de Santiago na Escola Nacional de Belas Artes onde, “gragas
ao seu esforco”, sempre obteve o primeiro lugar, além de “ser classificado com os melhores

XA

prémios no saldo”. Na Europa, contou o pintor, frequentou “as notaveis academias”, expondo

nos “maiores saldes” e visitou os “grandes museus” da Bélgica, da Holanda, da Espanha,
Portugal e Italia®®°.

N&o bastava ser um artista premiado, Manoel Santiago tinha de usar suas conquistas
para impor um aspecto distintivo entre os demais pintores. Obviamente, depois da receptividade
nas exposi¢oes oficiais de belas artes no Rio de Janeiro, o pintor galgou patamares mais altos,
se valendo inclusive do capital simbolico de Paris e do espaco que Ihe era oferecido na imprensa
através de suas premiacdes nos salbes. Essa ideia também era partilhada por outros pintores
premiados. Usar Paris como trunfo era quase uma necessidade para se impor além de seu
talento. O artista Quirino Campofiorito falou a esse respeito, sem qualquer cerimdnia, quando
expressou a importancia das premiagdes para a construcdo, por exemplo, do prestigio do pintor
Candido Portinari. Em uma entrevista, Campofiorito revelou que ndo bastava s¢ talento. Era
preciso também titulos, entre os quais uma viagem ao exterior, para se obter um valoroso

prestigio artistico.

Afinal de contas, o que o Portinari apresentava, as vezes, para se impor além do seu
talento? Eram os seus titulos, sua vivéncia na Europa, o prémio de viagem. Comigo
era a mesma coisa. Era o curriculo, era a medalha de prata, era a medalha de ouro, era
isso e aquilo. Ninguém queria saber de olhar o quadro e dizer “gosto, ndo gosto, é
bom, é mau”. Tendo aquele titulo, pronto. Entdo, quando uma pessoa se ligava a esse

269 MIGUEZ, Armando. De arte - meia hora com Manoel Santiago. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 04 jan. 1941,
ano 1V, n. 182, p. 8.
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grupo de mogos [premiados] dava-lhes um prestigio muito grande. Santiago foi um
que veio [a Europa] também com prémio de viagem e se ligou®™.

Interessante como Quirino Campofiorito mostra a forca que os titulos tinham na
imposicdo de certo capital artistico junto a um grupo de pintores. O artista estava se referindo
ao grupo de artistas que residiram em Paris, vivendo as benesses do prémio de viagem, e que
ocasionalmente criavam afinidades em fungéo justamente dos louros obtidos. Nesse sentido, a
estadia na Europa era a continuidade ou, de certa forma, a consolidacdo do prestigio entdo
modelado e balizado pela premiada atuacao artistica daqueles pintores.

Desde o século XIX, a viagem a Europa era entendida como fundamentalmente
estratégica na formacdo artistica dos pintores brasileiros. Os estudos no Velho Mundo
permitiam aos aspirantes a carreira artistica a se confrontarem com obras e ensinamentos de
“grandes mestres” da pintura. Paris assume, sobretudo a partir de 1855, a posicao de cidade que
mais acolhia estudantes de arte brasileiros, posi¢do essa antes atribuida a Roma. Como ressaltou
Simioni, Paris alcangou, nesse periodo, a condigao de “metropole cultural do século XIX” e um
centro com notavel conjunto de institui¢Ges artisticas que servia de polo de atracdo para muitos
artistas®’*.

A visédo da capital francesa como um centro de arte permaneceu viva até pelo menos
as primeiras décadas dos Novecentos, quando ainda se observava que a permanéncia de pintores
brasileiros em Paris agregava prestigio e outras distingdes a carreira artistica. Como um grande
centro artistico, na acepc¢do de Silva Neto, a partir das premissas de Carlo Ginzburg e Enrico
Castelnuovo, a cidade de Paris se definia como nucleo onde se reunia grande nimero de artistas,
instituicdes de formacdo artistica com dindmicas proprias, percepcdes e critérios de valorizacdo
artisticos especificos, que ndo raramente exerciam certa dominacgao e persuasao sobre 0s artistas
que |4 transitavam, sobretudo brasileiros?’2.

Essa mesma ideia podia ser vista nas paginas da imprensa brasileira. Em alguns casos,
0 cronista enfatizava os circulos artisticos europeus que, ao lado de Paris, colaboravam para o
engrandecimento do artista local. Entendia-se também como um processo de legitimagéo
artistica. No “Jornal do Brasil” de 07 de agosto de 1931, esses aspectos foram bastante

destacados.

210 CAMPOFIORITO, Quirino. Entrevista com Quirino Campofiorito. Entrevistadores: Maria Christina Guido e
Rose Ingrid Goldschmidt. Niterdi: Catdlogo Raisonné Projeto Portinari, 1982. Entrevista concedida ao Projeto
Portinari, nov. de 1982. DE - 1.

211 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. A viagem a Paris de artistas brasileiros no final do século X1X. Tempo Social.
Revista de Sociologia da USP, Sdo Paulo, v. 17, 2005, p. 343.

272 Cf. SILVA NETO, Jodo Augusto da. Manoel Santiago vai a Paris. Faces da Historia, v. 5, n. 2, p. 64-84, 20
dez. 2018.
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Os circulos de arte de Paris, Londres e Roma sdo de uma grande severidade para com
0s artistas estrangeiros. Esse rigor, muita vez exagerado e injusto, faz com que toda
vitoria obtida ali se revista de um extraordinario mérito. Representa ela, de fato, o
reconhecimento e a consagracdo de um valor, apenas pelas suas verdadeiras
qualidades pessoais desprezadas as recomendagdes prestigiosas, tdo usadas entre nos,
e que tanto concorrem para os triunfos oficiais?’.

Ao que parece, havia o entendimento de que os circulos artisticos europeus eram
bastante criticos, mas que agregariam um valor excepcional aquele artista que ali conquistasse
qualquer vitoria. A medida em que um artista obtivesse méritos naqueles lugares, sua carreira
poderia ser impulsionada e, de volta ao Brasil, poderia obter destaque como um artista
prestigiado. Com isso, pintores brasileiros em transito entre Brasil e Europa, como Manoel
Santiago em 1928, enfrentavam um grande desafio quando retornassem ao pais, a saber, mostrar
um aproveitamento artistico pelo menos satisfatorio da estadia no estrangeiro. O artista
amazonense estava ciente dessa responsabilidade. Paris poderia Ihe trazer a consagracdo ou a
decepcdo para sua carreira. Se tivesse algum destaque naquela cidade ou se quando voltasse 0s
criticos julgassem que a viagem lhe agregou algo, estava entdo consagrado. Caso contrario, a
decepcdo certamente viria publicada em notas jornalisticas. A esse respeito, com preocupacdes
e ansiedades latentes, Santiago confessou a “Revista da Semana”, vinte anos depois de sua
viagem, como encarou o prémio de viagem, mostrando reconhecer os encargos advindos da

premiacao.

Fiquei dias, noites sem dormir, cheio de emo¢&o, pensando como deveria comegar 0s
meus estudos para obter melhor compreensdo de uma arte como a pintura, que eu
deveria realizar melhor amanha com o conhecimento do “métier”, como fizeram estes
gigantes que eu conhecia bem através das suas obras primas dos museus e que ja eram
meus mestres?’4,

Haydéa, esposa e companheira de viagem de Manoel Santiago, entendia o sentimento
do marido. A Europa atordoava, logo de chegada, o “marinheiro de primeira viagem”, revelou
Haydéa a Tapajos Gomes, em 1933 n’O Malho. Ainda segundo a pintora, “um sentimento
curioso” se apoderava dos iniciantes, pois nao se compreendia, desde logo, a “grandeza e a
superioridade do Velho Continente”. Haydéa, assim como Santiago, entendia que ali havia
ensinamentos artisticos preciosos que ndo eram possiveis de serem compreendidos

repentinamente. Tratava-se de uma tarefa morosa que exigia inclusive uma percepcao acurada

23 ARTISTAS brasileiros. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 ago. 1931, p. 6.
214 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos!. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 fev.
1949, n. 6, ano XLVIII, p. 6.



142

por parte do visitante. Somente um espirito elevado e afinado lentamente, afirmou a pintora,
seria capaz de comecar a compreender e tirar proveito dos “afinamentos” e “sensibilidades”
presentes na pintura europeia®’®.

Os anseios em relacdo a encarar a “grandiosidade” do Velho Mundo” era comum a
Haydéa e Manoel Santiago. Santiago buscou na dedicacdo aos estudos a melhor forma de
compreender os elementos da pintura europeia. O leitor atento ndo deveria se surpreender com
essa atitude do amazonense. O artista sempre alinhou dedicacdo aos estudos e o trabalho de
pintura como o principal preceito de sua atuacdo e caracteristica profissional. Na nova cidade,
ndo mudaria esse modus operandi tdo enfatizado por ele e difundido pela imprensa ao longo de
sua atuacdo nos sal@es oficiais no Rio de Janeiro. Contudo, essa tarefa em solo francés exigiria
um esforgo pessoal grande, muitas vezes sem um apoio efetivo da instituicdo que Ihe ofereceu
0 prémio de viagem.

O desafio de Manoel Santiago em estabelecer novos estudos em Paris foi
acompanhado de uma adversidade inicial igualmente enfrentada por outros artistas que se
instalaram na capital francesa. A falta de apoio institucional aos artistas recém-chegados se
configurou como um empecilho a mais, 0 que causou a Santiago uma péssima primeira
impressao logo apds o desembarque. O desapontamento foi tdo grande que o artista guardou o
incidente e o relatou assim que teve oportunidade. Poucos dias depois de seu retorno, em
entrevista ao “Jornal do Brasil”, Santiago desabafou sobre a situacdo a qual os artistas
estrangeiros se deparavam quando chegavam a Europa. A primeira impressdo era
“penosissima”, contou o artista. Nao havia nada ali para guiar o recém-chegado, que encontrava
“mil dificuldades em tudo e para tudo”. Assim, concluiu Santiago, o primeiro momento ¢ de
“desalento” e a “tristeza”?’®,

E perceptivel a critica de Santiago a falta de auxilio por parte do governo brasileiro
aos artistas no estrangeiro. Como mantenedor da Escola Nacional de Belas Artes e, portanto,
responsavel de alguma forma pelo transito de artistas oriundos daquela instituicdo, Manoel
Santiago esperava do governo um acolhimento maior, ainda que o seu dizer transpareca uma
guase total auséncia de alguma receptividade. O pintor imaginava que seu prémio (e de outros
artistas) se traduzisse em um minimo amparo agueles que desembarcavam em terras
estrangeiras. Embora tenha pontuado sua desaprovacao ao jornal, Santiago escolheu por ndo se
comprometer e tampouco explicitar os possiveis responsaveis pela negligéncia sofrida. Sem

duvida, ele foi prudente. Recém-chegado, talvez uma critica mais direta repercutisse como

2> GOMES, Tapajos. Haydéa Santiago. O Malho. Rio de Janeiro, 14 dez. 1933, n. 28, ano XXXII, p. 30.
276 IMPRESSOES da Europa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 mar. 1932, p. 6.
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ingratiddo. Por outro lado, escolheu uma forma sutil para ecoar sua critica. O amazonense
preferiu tragar um paralelo com o tratamento do governo francés para com seus artistas em
transito. De uma s6 vez, Manoel Santiago eximia-se de um confronto direto e demonstrava um

exemplo que acreditava ser o razoavel a ser seguido no tratamento dos artistas viajantes.

Enquanto isso acontece com o brasileiro detentor do prémio de viagem, o artista
francés que merece essa distingdo, vai para o estrangeiro certo de encontrar todas as
facilidades para o seu estudo e para a sua vida.

O governo francés transformou a Villa de Médicis, em Roma, num hotel, que hospeda
os artistas franceses que véo a Cidade Eterna estudar as expensas do Estado. E é
cercado de luxo e conforto, que o artista vive cinco anos. Nao satisfeito com isso, 0
governo francés acaba de instalar com a mesma suntuosidade, a Casa de Velazquez,
em Madrid. E claro e natural, que em um pais que trata os seus artistas com tamanho
cuidado possa ter nomes fulgurantes na arte®”’.

Interessante que a comparacdo feita pelo artista torna mais robusta sua critica. O
modelo de ensino artistico francés era adotado na Escola de Belas Artes brasileira desde seus
primordios. Considerando essa influéncia francesa, era de se esperar que o Brasil tratasse seus
artistas em transito tal qual o pais europeu, o que nao acontecia. Dessa forma, Santiago usou do
cuidado com as palavras para destacar 0 pouco caso que os artistas brasileiros enfrentavam ao
chegarem & Europa, contrastando com as facilidades encontradas pelos artistas franceses que
recebiam a mesma distin¢cdo. Com essa disparidade de condic¢des, Manoel Santiago explicava
a razdo da Franca possuir artistas proeminentes. De maneira velada, 0 amazonense levantava a
seguinte questdo: Se o Brasil também quisesse ter artistas proeminentes, deveria cuidar melhor
de seus artistas! Como se V&, o desapontamento de Santiago era bem mais do que uma simples
auséncia de receptividade aos artistas.

Os desafios enfrentados pelos artistas brasileiros em transito nao tinham distin¢des. A
dificuldade de hospedagem, por exemplo, atingia a0 mesmo tempo os ganhadores do prémio
de viagem do Saldo e da Escola. A Escola Nacional de Belas Artes concedia o prémio para a
Europa com intuito de oferecer uma formacéo complementar. A premiacéo que o Saldo Oficial
oferecia era fora a parte daquela dada pela Escola. Manoel Santiago, como se sabe, foi a Paris
através da premiacdo no Saldo de 1927 e, no mesmo ano, Alfredo Galvao conseguiu a viagem
por meio da Escola. Ambos fariam companhia a Candido Portinari, premiado no Saldo de 1928,
e Quirino Campofiorito, recebedor da honraria da Escola em 1929.

Pela natureza de seus prémios, Galvdo e Campofiorito tinham certas obrigagdes

perante a Escola. Era lhes exigido cursar seus estudos em instituicbes de ensino oficiais,

277 |bidem.
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sobretudo a Ecole des Beaux-Arts ou similares, como a Académie Julian, e também enviar
trabalhos regularmente ao Brasil. Por outro lado, os ganhadores dos SalGes tinham mais
autonomia, sem a obrigacdo de matricular-se em instituicdes, além de ficarem mais livres para
pintar, ndo havendo a cobranca de envio de trabalhos.

O maior rigor e necessidade de possuir uma relacéo direta e constante com a Escola
ndo atenuaria as dificuldades encontradas, sobretudo de estabelecimento na nova cidade. Os
problemas de hospedagem se apresentavam principalmente na procura de um atelier adequado.
Alfredo Galvéo, por exemplo, passados trés anos desde sua chegada, adverte o funcionério da
Escola que ndo conseguiria um atelier-apartamento ou “coisa que os valha” onde pudesse
trabalhar. Assim como Santiago, Galvao ressaltou o “conforto moral ¢ material” que os artistas
brasileiros estavam longe de ter quando comparados aos pensionistas franceses em Roma e
Espanha. Os artistas brasileiros estavam em Paris, concluiu o artista, “sem guia, sem um amigo,
sem casa, sem nada!!l...”?’8,

Por terem tirado o prémio ao mesmo tempo, Galvéo e Santiago foram juntos a Paris.
L& se encontraram com Portinari e Campofiorito. Esse encontro estreitou ainda mais a amizade
entre os artistas. Diante da limitada assisténcia governamental, o fortalecimento de lacos e o
companheirismo, sem duvida, amenizaram significativamente as adversidades. Alfredo Galvao
e Quirino Campofiorito se tornaram desde entdo muito amigos. Eram “pdo e queijo”, como
declarou o fluminense. Por saber da dificuldade em encontrar um atelier, Galvdo foi quem
ajudou Portinari a se instalar, encontrando inclusive um quarto em Montparnasse?’®, o boémio
bairro francés reduto de muitos artistas estrangeiros em transito. Esse quarto foi a primeira
morada de Candido Portinari na cidade. Em carta, Portinari confidenciou ao amigo Olegério
Mariano que se instalou naquele cémodo por nédo ter conseguido atelier dentro de suas posses,
embora houvesse muitos de “apenas 3 e 4 mil francos”?®°.

O problema da moradia em Montparnasse era antigo. Ao final da Primeira Guerra,
havia numerosos ateliés de artistas espalhados entre as academias do lugar. Podia-se encontréa-
los em vielas ou terrenos que agrupavam vinte, quarenta e até uma centena de ateliés. A
utilizacdo desses espacos como local de trabalho e as vezes moradia ndo era incomum. Eram as

chamadas villas ou cités, erguidas das reformas feitas nas antigas estrebarias, das sobras das

278 Carta de Alfredo Galvédo ao llmo. Sr. Secretério da Escola Nacional de Belas Artes. Paris, 29 nov. 1930. Fundo:
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Exposigdes Internacionais de 1889 e 1900. Durante os anos 1920, contudo, as condigdes
tiveram certa melhora. Com o boom do mercado de arte, foram construidos ateliés mais
luxuosos e equipados que atendiam demandas de varios pre¢os?s!,

Manoel Santiago, por seu turno, também confidenciou em carta suas dificuldades em
conseguir seu atelier. Em correspondéncia a Eliseu Visconti, em junho de 1928, o pintor
amazonense se queixou de estar mal acomodado em uma penséo. Ainda ndo teria encontrado
atelier para trabalhar, embora tivesse adiantado a instalacdo em lugar de dois quartos, cozinha,
sala de banho e chauffage central, pelo preco de 17.000 francos por ano, para 0 més seguinte.
Um lugar mais amplo se justificava pelo fato de Santiago e sua esposa estarem acompanhados
da mée de Haydéa. Contudo, devido aquele valor, o pintor esperava encontrar um outro lugar
mais acessivel, mas, naquela ocasido, foi o mais barato entdo encontrado. Por fim, Santiago
também mencionou gastos adicionais, provavelmente por razdo do lugar ndo estar mobiliado e
possuir custo elevado. Somavam-se a suas despesas ainda 0s custos com comida, uma criada,
dentre outros?®,

Paris parecia oferecer um custo de vida alto aos artistas. Por correspondéncia a
Haydéa, o casal Santiago foi informado pela pintora Olga Mary Pedrosa dos custos mais
acessiveis na Italia. Olga, que fixou residéncia em Florenca, detalhou a “vida barata” na cidade
italiana onde pagava 5.500 liras por ano por um atelier, com saida independente para a rua,
sendo possivel encontrar por até 3.000 liras. O pagamento dos modelos de desenho era também
menos custoso em Florenca, cerca de 5 liras por hora, enquanto em Paris pagava-se 25 francos

por 3 horas, segundo Santiago?3

. Apesar da variacdo significativa de custo, o casal Santiago
permaneceu em Paris e seguiram com seus estudos e trabalhos.

O atelier de Santiago ficava na Rua Schoelcher 11 bis em Montparnasse. Em geral, era
onde os artistas estrangeiros ficavam. O bairro era o “mais internacional” da cidade e acolhia
escritores e artistas plasticos que chegavam desde os primeiros anos do século XX. Era um
lugar de vida barata, com muitas atividades nos bares e cafés. Também estava préximo a regido
tradicional das faculdades e escolas, entre as quais a Ecole des Beaux-Arts, com professores e
académicos trabalhando e morando na regido. Havia ainda a concentracdo de atividades

relacionadas as artes. Lojas de tintas, restaurantes, a “feira de modelos”, os ateliés, os

marchands e varias outras instituicbes de ensino completavam o lugar. Estas atividades se

8L BATISTA, Marta Rossetti. Os Artistas Brasileiros na Escola de Paris. Sdo Paulo: Editora 34, 2012, p. 76-79.
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concentravam especialmente aos arredores do cruzamento dos boulevards Montparnasse e
Raspail®®,

As numerosas academias e ateliés da regido eram verdadeiras oficinas de preparacéo
aos concursos de entrada para as escolas de arte, caso fosse esse 0 objetivo. Nelas, havia a
possibilidade também de fazer croquis livremente. Muitas vezes, a Académie Julian funcionava
como a “tradicional” institui¢do de preparacdo dos alunos da Ecole des Beaux-Arts, havendo
casos em que aquela a instituicdo servia para construcdo de uma formacéo artistica reputada.
Em grande medida, a fama da Académie Julian derivou de seu papel como um local de atracéo
para diversos grupos pouco favorecidos na cena artistica parisiense da virada do seculo XIX
para 0 XX. Também contribuia para essa reputacdo, a semelhanca no ensino entre a Académie
e a Ecole, bem como a qualidade dos professores que, em geral, transitavam em ambas as
instituicdes?®.

Embora muitas vezes permanecessem fiéis & Académie Julian, os artistas brasileiros
frequentavam outras instituicGes de ensino mais livre. Havia a Académie Colarossi e a
Académie de La Grande Chaumiere, ambas na mesma rua. Colarossi tinha boa reputacédo
devido aos ensinamentos de Charles Guérin e o gravador Bernard Naudin. Chaumiére era a
mais popular e repleta de russos, poloneses e outros estrangeiros que trabalhavam nas secdes
de croqui. De igual modo, existia a Académie Ranson que teve entre os professores Pierre
Bonnard e Edouard Vuillard. Pode-se lembrar ainda da Académie de La Palette onde estudaram
Chagall e Roger de la Fresnaye?3.

Nas maiores academias, como a Grande Chaumiere, Colarossi € Ranson, os artistas
contavam com ambientes bem iluminados, modelos e professores respeitados, o que em
principio pressupunha um ensino de qualidade que até poderia concorrer com o ensino da Ecole.
Alfredo Galvao, por exemplo, transitou entre as institui¢des “oficial” e “livre”. Ficou algum
tempo no Académie de La Grande Chaumiére, saindo para a Ecole des Beaux-Arts, e finalmente
voltou a Grande Chaumiére. O sucessivo deslocamento do artista possivelmente decorreu da
frustracdo com a qual percebia o ensino artistico em Paris. Para Galvao, as academias eram
“perigosas pelo ambiente desorganizado e pelo que nelas se faz[ia]”. “Os professores”, disse o
pintor, mesmo os de “grande nome”, perderam as ideias e o “fervor do magistério”. O ensino

29 <¢

nada tinha de 0til e a preocupacdo maior era mais com “‘estilo”, “personalidade” e “sinfonias”
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do que com o “oficio de pintar e com a verdadeira arte”. Segundo Arthur Valle, essa avaliagao
de Galvéo abrange tanto a Ecole quanto as academias livres, em especial a Académie de la
Grande Chaumiéere. Galvao usaria essa descricdo desoladora para responder as criticas dos
professores-pareceristas da Escola que teriam julgado mal os trabalhos enviados pelo pintor por
ocasi&o dos encargos de seu prémio?®’.

Durante as passagens pelas instituicdes artisticas francesas, Alfredo Galvéo
demonstrou temperamento forte. Antes de abandonar a Grande Chaumiére pela primeira vez,
Galvéo contou que teve um professor — “o filho do Jean Paul Laurens porém modernista” — que
se desagradou de seu trabalho, negando-se a corrigi-lo. Esse professor o aconselhou entéo a
estudar durante trés meses com o “Massier”, entendido pelo docente como o aluno “mais
adiantado”. Devido a nao acatar o conselho do professor, por considerar Massier “muito
pretensioso”, decidiu sair para a Ecole des Beaux-Arts de onde, como se sabe, também
permaneceu por pouco tempo?eé,

A circulacdo de Alfredo Galvao entre as instituicbes mostra certo grau de autonomia
que os artistas brasileiros em transito possuiam ao escolher as instituicdes artisticas as quais
frequentavam na capital francesa. Candido Portinari sequer se matriculou em qualquer das
instituicOes parisienses no decorrer de sua passagem pela cidade. Quirino Campofiorito, por
sua vez, frequentou a Académie Julian, mas por curto periodo. Passou apenas seis meses em
Paris e mudou-se para Roma, retornando a cidade francesa mais ao final de seu estagio. O pintor
paulista, porém, permaneceu em Paris praticamente sem pintar, apesar dos apelos de seus
amigos, o artista plastico cearense Vicente Leite e o poeta Olegario Mariano. A Mariano,
Portinari repetidas vezes declarou que ndo pretendia fazer quadros, pelo menos por engquanto,
preferindo visitar museus. Em carta enderecada ao poeta em setembro de 1929, Candido
Portinari confessou gque continuava a visitar museus e ainda nao tinha vontade de comecar a
trabalhar?. Diferentemente de Santiago, que estendeu sua estadia em Paris por mais um ano,
totalizando cinco, Portinari ndo demorou na cidade. Ele cumpriu apenas os dois anos de sua
premiacao e sé pegou em um pincel para pintar uma natureza-morta por insisténcia de Alfredo

Galvao, segundo relatou esse pintor em entrevista®*.
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20 TERRA, Carlos G. Alfredo Galvio e 0 ensino na EBA. In: CUNHA, Almir Paredes (Org.). Arquivos da Escola
de Belas Artes. Rio de Janeiro: EBA / UFRJ, 1999, p.56. Segundo Ana Carolina Machado Arédes, Portinari voltou
da Europa em 1931 com trés naturezas-mortas, trés desenhos, um autorretrato, um retrato e dois nus na bagagem.
Ver AREDES, Ana Carolina Machado. Arte e estado: Portinari e sua correspondéncia como um espago de
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Manoel Santiago ndo deu qualquer indicio de que chegou pelo menos perto da Ecole.
Ele e Haydéa pintavam jardins ptblicos ¢ desenhavam “febrilmente” nos cursos livres da

Académie de la Grande Chaumiére?®!

. Aparentemente, 0 casal possuia um ritmo bem mais
frenético do que os seus colegas brasileiros. Sobre sua percepcdo do ambiente parisiense, o
amazonense declarou, em carta a Eliseu Visconti, que o meio artistico da cidade era “admiravel”
para se estudar. Na mesma correspondéncia, intimamente, Manoel Santiago confidenciou ainda
que, pelo menos nesse quesito, Paris ndo o decepcionou?®?. Curiosamente, uma Visio bastante
diferente daquela feita por Alfredo Galvdo, o que mostra o grau de subjetividade das
experiéncias desses pintores em transito.

Por ter essa visdo, Santiago talvez tivesse direcionado uma critica a Candido Portinari
por ndo aproveitar daquele ambiente favoravel. Mais uma vez escrevendo a Visconti, mas sem
citar nomes, Manoel Santiago parece ser referir ao amigo paulista quando reprovava “alguns
aqui que ndo estudam e limitam-se a visitar os museus”, ndao ouvindo conselhos ¢ sem a
“curiosidade de frequentar uma academia para ver o que se estd fazendo hoje”. “Continuam”,
lamenta o artista, “cheios das mesmas falsas teorias”. E, no fim, ainda define: “Aqui, quando
um artista no quer estudar faz-se futurista”?%.

A ironia de Santiago em rotular alguém que ndo estuda de “futurista” demonstra ndo
sO o desprezo do pintor pelos principios artisticos daquele movimento, mas também revela a
sua visdo de aproveitamento dos estudos em Paris. A falta de envolvimento real com os estudos,
limitando-se a visitas em museus, era em sua avaliacdo uma falha grave. Para Santiago, 0s
estudos tinham um peso importante na formacao de um artista. Nao a toa, escolheu transitar por
diferentes ambientes de ensino artistico na capital francesa.

Além da Grande Chaumiere, Manoel Santiago e sua esposa frequentaram a Colarossi,
numa rotina quase diaria de estudos. Pela manha, faziam pintura e a tarde cursos de desenho e
croquis. Nesses cursos, 0 modelo iniciava com poses de meia hora e terminava a se¢cdo com

pequenas poses de dez minutos. O publico era, segundo André Warnod, humeroso, composto

“sociabilidade intelectual” (1920-1945). 2015. 215 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) - Instituto de Ciéncias
Humanas e Sociais, Universidade Federal de Ouro Preto, Mariana, 2015, p. 27.

291 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 01 jun. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1928A. 4f.

292 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 18 dez. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1928. 15f.

2% Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 22 jan. 1929. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1929A. 4f.
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de alunos estudiosos e também pintores que, apds o trabalho em casa, findava o dia fazendo
alguns esbocos que lhes serviam mais tarde em algum outro trabalho?®.

Alguns artistas tinham dificuldades de encontrar lugar nesses cursos por serem em
geral bastante lotados. Manoel Santiago conta que, quando ndo havia vaga, tentava se colocar
em alguma aula de algum professor. Foi com essa estratégia que assistiu aulas com Edouard
Vuillard, pintor tido como de “sensagdes delicadas”. Vuillard foi um dos membros do grupo
dos Nabis, que enfatizava a cor como elemento central, e que desfrutou de grande prestigio nos
anos 19202%,

O pintor amazonense destacou o encontro com Vuillard como uma de suas primeiras
experiéncias notaveis. Primeiramente, relatou-a Eliseu Visconti em dezembro de 1928.
Contrariando qualquer possivel emocdo do encontro, Santiago abordou de forma franca o
reconhecimento que o artista francés expressou por sua pintura. Em suas palavras, descreveu
que o professor Vuillard olhou para seu trabalho e disse: “O Snr. conhece bem o métier. Pinta
héa muitos anos, ndo é verdade???272%.

A descricdo da observacdo de Edouard Vuillard enaltece o amazonense ao atribuir-lhe
certo dominio técnico alcancado em anos de trabalho. A Visconti, o elogio poderia passar a
ideia de que seu discipulo estava no caminho de uma boa formac&o. Ao prdprio Santiago, seria
o0 atestado de reconhecimento de suas qualidades artisticas e talento. De todo modo, Manoel
Santiago tornou o episédio um marco representativo de sua passagem pelos ateliés livres de
Paris. Quando a ocasido permitia, Santiago fazia questdo de rememorar o acontecimento. No

Brasil, em entrevista a llustracdo Brasileira em 1955, falou a respeito:

A proposito de Vuillard, ocorre-me, neste momento, um fato que teve uma forte
influéncia em minha mocidade. Um dia, em Paris, eu disse aquele mestre que
admirava muito suas telas, e mostrei-lhe um trabalho que estava pintando na
Academia Chaumier [sic]. Convidei-o a ir a meu “atelier”, [..] e ele, visitando-me,
deu-me notaveis conselhos que ainda hoje servem de estimulo?”.

No relato de 1955, Santiago admitiu uma “forte influéncia” do francés em sua

formacéo. Infelizmente, ndo detalhou quais teriam sido os conselhos oferecidos. De forma

2% \WARNOD, André. Les Berceaux de la Jeune Peinture: L’Ecole de Paris. Paris: Albin Michel, 1925, p. 217-
18.

2% BATISTA, op. cit., p. 99.

2% Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 18 dez. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1928. 15f.

27 ALMEIDA, Padua. Um grande artista de sua época. llustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. e out. de 1955,
n. 238, ano XLVI, p. 27.



150

despretensiosa, 0 amazonense reconheceu o episddio como emblematico em sua formacéao
artistica, revelando inclusive certa audacia de sua parte quando convidou o artista francés para
uma visita em seu atelier em Montparnasse. Curiosamente, essa ousadia ndo foi descrita a
Visconti na carta de 18 de dezembro de 1928, o que nos leva a desconhecer maiores detalhes
desse ponto da historia.

De maneira ficcional, Chermont de Britto conta esse encontro como de “grande honra
e alegria” — nunca merecido por qualquer aluno até entdo —, afetuoso e com direito a troca de
lisonjas entre Santiago, Haydéa e o pintor francés. Na visita ao atelier, segundo sua narrativa,
foi oferecido chd, croissants e brioches. Britto arriscou a dizer até os conselhos dados por
Vuillard. Muitos teriam sido dados ap6s observar alguns trabalhos de Santiago pelo atelié.
Quando o pintor francés teria visto uma paisagem de floresta amazdnica a qual Santiago pintou
a partir de uma lembranca de cinco anos depois de deixar o Pard, teria sido 0 momento do
grande conselho valioso: pintar usando a “memoria visual” como faziam outros mestres
franceses como Lecop Boisbaudran e Ingres. Chermont de Britto enfatiza que esta seria a
recomendacdo de Vuillard aos seus alunos: “olhar longamente um canto da natureza, um
modelo, um objeto qualquer, para depois pinta-los inteiramente por lembranga”?%,

Britto trata o episddio da visita de Edouard Vuillard como de grande valor artistico
pedagdgico. Por outro lado, o aprendizado artistico de Santiago se estendeu aqueles “notaveis
conselhos”, com espago para outros professores que, igualmente a Vuillard, transitavam entre
0s cursos livres e as instituicbes de ensino parisiense as quais Manoel Santiago frequentava.

Quando Santiago passou pela Académie de la Grande Chaumiere teve aulas com René
Prinet, artista cujos retratos e paisagem Ihe conferiam gabarito. Prinet também tinha como aluno
Alfredo Galvio, na Ecole des Beaux-Arts. Considerado ndo “muito académico”, mas também
ndo “modernista” por Galvao, René Prinet foi, para Santiago, mais um a lhe inspirar confianca
sobre o seu dominio técnico artistico. Novamente, o artista do Amazonas revelou a Visconti,
por ocasido do primeiro encontro com o professor, uma avaliacao positiva de seu trabalho. Nas
palavras de Manoel Santiago, Prinet teria dito: “Ah.! O Sr. estd se vendo que trabalhou muito
nas férias...fez um grande, grande progresso!”?%

Um aspecto interessante das avaliagdes dos professores/mestres franceses descritas por

Santiago em suas cartas € a recorrente exaltacdo de seu trabalho. Através delas, se apresenta

2% BRITTO, Chermont. Vida Triunfante de Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Livraria Kosmos Editora, 1980, p.
89-92.

29 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 18 dez. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1928. 15f.
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um pintor dedicado a pintura e de notavel aperfeicoamento técnico. Com essa personificagao,
Manoel Santiago organiza, pessoalmente, uma imagem de eximio e estudioso artista. Assim,
Eliseu Visconti ndo leu nada de diferente daquilo que os jornais publicavam em relacao a figura
artistica de Santiago. Sempre a ideia de um artista imerso e comprometido com o seu trabalho.
Visconti, inclusive, foi informado por Manoel Santiago de sua rotina de criagdo artistica. Em
carta a0 amigo, revelou gque estava em casa sempre “compondo ¢ estudando” e, na ocasido,

300 provavelmente

comegado a pintar, “com toda a calma”, um “quadro grande” de dois metros
sua “Tatuagem” de 1929%0%,

Durante as visitas dos criticos e jornalistas ao atelier de Manoel Santiago, ja se lia
sobre sua proeminente dedicacédo ao trabalho e ao estudo. Do outro lado do Atlantico, o pintor
ndo descuidou de reforcar aquela imagem construida, mesmo para seu mestre. A medida em
gue 0 assunto era a presenca de Santiago em Paris, a imprensa brasileira desempenhou um papel
ainda maior para solidificar esse processo de construgdo de reputacgdo artistica do amazonense.
E possivel encontrar referéncias a esse respeito em artigos publicados tanto meses quanto
décadas apds a viagem de Santiago a Europa.

Na revista “Ilustracdo Brasileira” em 1955, o pintor apresenta a imagem de artista
infatigavel. Na entrevista a Padua Almeida, Manoel Santiago contou que, quando de sua
permanéncia em Paris, ndo trabalhava de sol a sol porque prosseguia, também, pela “noite a
dentro”. Poucos meses apds sua chegada ao Brasil, algumas notas sdo publicadas nos jornais
aclamando o seu intenso trabalho no Velho Mundo. Ha elogios ao “programa severo de estudo
e trabalho empolgante” cumpridos “rigorosamente” pelo pintor em Paris, com destaque para o
tempo de trabalho de até quinze horas por dia®®.

Em entrevista ao “Jornal do Brasil”, em mar¢o de 1932, Manoel Santiago enfatizou de
maneira exagerada, resumindo de forma categorica, a vida dele e de Haydéa em uma Unica
palavra: Trabalho. Na Europa, segundo sua declaragdo, trabalhou “terrivelmente, brutalmente
procurando aproveitar da melhor maneira possivel o tempo™3%,

Cinco anos depois, Mario Linhares ratifica a imagem cristalizada de Santiago como

artista dedicado ao estudo e a producdo artistica. No “Anuario Brasileiro de Literatura”,

escreveu que Santiago nunca deixou de trabalhar e, quando em visitas ao pintor, o via entregue

300 | bidem.

301 Obra pertencente ao Museu de Arte de Belém cujas dimensdes sdo 195,5 x 130,87 c¢m, pintada em Paris e
exposta no Salon de 1929 na mesma cidade.

302 BELAS artes — A exposigdo de pintura de Manuel Santiago e Haydéa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 abr.
1932, p. 10.

303 IMPRESSOES da Europa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 mar. 1932, p. 6.
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ao “afa porfioso de seu trabalho, enchendo o seu atelier de novos quadros e estudos”,
produzindo com fé e entusiasmo, sempre com “planos e realizagdes sucessivas”3%,

Na biografia romanceada de Chermont de Britto, escrita em 1980, percebe-se que essa
imagem revigora. Ela perdurou no tempo e firmou-se como elemento distintivo do artista. Em
diferentes momentos, € ressaltado 0 empenho de Santiago nos estudos e no trabalho. Durante a
permanéncia em Paris, Britto aponta para um “regime rigoroso” em que “todas as horas do dia
eram ocupadas. Acordavam muito cedo e iam [0 casal Santiago] para as academias de belas
artes”3%,

E notorio que a construgdo da imagem de artista esforcado se fez tanto pelo artista
quanto pela imprensa. Ao longo dos anos e com persisténcia de ambos os lados, o discurso foi
se moldando e tomando significado muito em detrimento das relac@es existentes entre Santiago
e 0s cronistas. Nesse ponto, é evidente a construcdo de uma narrativa consistente associada ao
personagem social, sua percepcéo de si, as relagdes sociais e a percepc¢do daquele personagem
por outros sujeitos sociais. Da parte de Santiago, o pintor se preocupa em dar determinado
sentido a sua atuacdo artistica de forma retrospectiva e prospectiva ao mesmo tempo. Por parte
dos letrados ligados aos periodicos ou ndo, atesta-se uma identidade artistica socialmente
construida, a custa de uma compatibilidade de visdes®®®. Embora, um sujeito muitas vezes tenha
interesse em construir uma visdo propria de si, ha ocasiGes em que os criticos ndo o percebem
da mesma forma. Mas, nesse ponto sobre a percepc¢do da atuacdo artistica de Santiago, parece
que houve certa conformidade em atribuir uma caracterizacao de artista produtivo e estudioso.

Ao que tudo indica, toda a acdo laboriosa de Manoel Santiago em Paris ndo foi mera
retérica. Um breve levantamento das obras de Manoel Santiago feitas durante sua viagem a
Europa pode nos dar uma dimenséo se sua producéo decorreu de demasiado trabalho e estudo
como dissera. Longe de querer desmentir ou confirmar as afirmacdes de Santiago e da imprensa
ou procurar quantificar seu trabalho de modo a calcular toda a sua producdo em terras
estrangeiras, a questao que nos interessa é mais mostrar aspectos de seus trabalhos produzidos
em sua viagem do que corroborar com sua imagem diligente amplamente difundida. Ademais,
um levantamento de toda sua producdo na Europa seria algo invidvel e igualmente inutil, pois
0 necessario € analisar suas telas em busca de resultados de sua perspectiva artistica sobre um

novo ambiente, a Franca.

304 LINHARES, Mario. Um casal de artistas. Anuario Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores,
V. 2, 1938, p. 206.

305 BRITTO, op. cit., p. 87.

306 BOURDIEU, Pierre. A ilusio biografica. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO, Janaina. (org.). Usos
& abusos da historia oral. Rio de Janeiro: FGV, 2006, p.183-191.
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2.2 Aspectos visuais da viagem pela Franca

Quando perguntado por qual cidade escolheu trabalhar em sua viagem, Manoel
Santiago foi incisivo: “Foi justamente a maior: Paris”. Segundo sua declaragdo, o artista
experimentou “gratas emogoes’ quase todos os dias por estar naquele ambiente, ao qual atribuiu

“quase todo” seu desenvolvimento artistico®"’

. O fascinio pela capital francesa era bem mais do
que a oportunidade de complementacdo de estudos e a vivéncia de experiéncias singulares.
Eduardo Chermont de Britto discorre sobre a relevancia de Paris para Santiago e ajuda a lancar

luz sobre a questéo:

Em Paris, a esse tempo, Manoel Santiago realizava o seu sonho de viver para pintar.
Nada mais o interessava, sendo a pintura, 0s seus pincéis, as suas tintas, as suas telas.
O atelier enchia-se de quadros e mais quadros. Eram telas por todos os cantos, até
debaixo da cama. Quando n&o pintava, lia, meditava. [...]*%.

Além de aludir a caracteristica de pintor estudioso e laborioso, o critico evoca a paixdo
do artista por pintar sem a necessidade de trabalhar para seu sustento. Licenciado do cargo no
Ministério da Fazenda, Santiago pode finalmente viver em Paris somente para pintura. Sem o
oneroso emprego que mantinha no Brasil, Manoel Santiago dedicou-se a pintar como antes
idealizava fazer. O artista nunca escondeu o fardo que era o trabalho ndo artistico. Sonhava em
viver para a arte, mas antes buscou acomodacdo financeira no cargo publico, mais por
necessidade do que por vontade.

Em 1923, o pintor declarou a Haydéa, por ocasido da prestacdo do concurso a
Alfandega:

Estou me saindo bem no concurso de Alfandega. Os meus companheiros sdo
agradaveis e bons e me chamam — o artista. Realmente, n6s temos o privilégio de
pertencer a esta classe estimada e admirada por todos. [...].

E eu, que tanto amor tenho em pintar e eu sO gostaria de passar a vida desenhando e
trabalhando na pintura, sou obrigado a perder meu tempo fazendo coisas inGteis3®.

A confissdo de Santiago a Haydéa mostra que o desejo de viver para arte era antigo, e
que foi realizado cinco anos mais tarde. Assim, diante da possibilidade de viver para a pintura,

mesmo que tdo somente pelo periodo de sua permanéncia na Europa, ndo é de se estranhar a

307 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos!. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 fev.
1949, n. 6, ano XLVIII, p. 6.

38 BRITTO, op. cit., p. 97.

39 BARDI, Pietro Maria; OLIVEIRA, Altamir de, op. cit., p. 5.
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atribuicdo de Manoel Santiago de “quase todo” seu desenvolvimento artistico ao ambiente
parisiense. Ali, dispondo de tempo exclusivo dedicado a pintura e aos estudos, Santiago poderia
trabalhar melhor em seu desenvolvimento artistico, sem as “coisas intteis” do trabalho
burocratico. Contudo, nédo cabe julgar se houve ou ndo desenvolvimento artistico. Deixo isso a
cabo dos criticos aos quais veremos mais adiante e cujos julgamentos sdo pertinentes para
conhecermos algumas das movimentagdes ocorridas nos mundos da arte. Resta-nos, assim,
tomar esse “desenvolvimento” como criagdo e execucdo de obras das quais depreende
percepcOes dos lugares, das pessoas e dos ambientes frequentados pelo artista.

Alguns dos aspectos visuais compreendidos por Manoel Santiago podem ser vistos
ainda dentro de seu atelier em Montparnasse. S&o representacfes de nus aos quais eram
comumente feitos nas aulas e nos ateliés. Sdo conhecidos pelo menos quatro nus, pintados em
Paris, cuja andlise traz um instigante aspecto das mulheres sem roupas na capital francesa. Um
daqueles nus é uma metalinguagem de seu oficio em que se percebe, entre outras coisas, uma
mudanca na tonalidade da paleta do artista.

A obra “Meu atelier em Paris” (Figura 44), de 1931, é a representacdo de um nu
feminino pintado, como o nome sugere, no seu ambiente de trabalho. Nela, imediatamente
chama a atencdo a paleta escura ao fundo e nas extremidades. Ao contrario do esperado, 0
ambiente tem pouca luminosidade. A Unica luz que se percebe na tela vem da direita para a
esquerda e reflete na parte lateral direita da modelo. Todo o fundo e as costas da retratada estéo
em penumbra.

A mulher estéa sentada de perfil com o braco direito levado as costas e o esquerdo
repousa sob sua perna na altura de seus pelos pubianos. O recorte da tela ndo desce para além
dos joelhos da modelo. Duas outras mulheres sdo sugeridas ao fundo. Seus rostos esbogados
Ihes garantem o anonimato. Elas sdo pintoras em seus cavaletes. Uma delas esta sentada junto
a modelo, como se estivesse pintando-a. A outra esta mais ao fundo, longe, em pé, de perfil
oposto a retratada e com uma paleta agarrada ao brago. O vestido das mulheres pintoras tem a
mesma tonalidade, mas ha variacbes de claro e escuro conforme o pintor adequou a

luminosidade.
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Figura 44 - Manoel Santiago. “Meu atelier em Paris”, 1931. Oleo sobre tela, 80 x 64 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 88.

Neste nu de 80 x 64 cm, Santiago faz um jogo de luz de maneira a realgar a figura
principal, destacando-a do fundo. Embora apenas parcialmente iluminada, a modelo tem seus
contornos e pele real¢ados por uma luz branca e avermelhada. Através desse procedimento, o
artista destacou os desenhos do ombro, pescoco e o conjunto do rosto — olhos, nariz, boca e
queixo — da barriga marcada com curvas, bem como do seio pequeno e caido. Os cabelos negros
e curtos ajudam o contorno do rosto. A sombra nas costas desenha um contorno de cima, na
altura do pescoco, até embaixo quando se perde na perspectiva.

Também com uma paleta escura, outro nu de 1931 (Figura 45) traz 0 mesmo aspecto
de luz da direita para a esquerda, mas de uma perspectiva de cima, sendo igualmente em tom
branco avermelhado. O fundo é um céu em gradac@es de azul e branco. O desenho da modelo
é bem definido e o recorte € basicamente seu busto, em um enquadramento que ndo deixa ver
as maos abaixo da cintura. A falta de elementos acessorios, o recorte da tela e o fundo mais
claro, talvez, tenham sido propositais para chamar a atencdo quase que exclusivamente para a
modelo. O traco dos bracos e dos seios avantajados e caidos sdo colocados em perspectivas
com a luminosidade mais clara na parte direita e mais escura na parte esquerda. Nesta obra, ha
a valorizacdo da robustez da modelo em conformidade com os contornos grossos de seu rosto
e 0s desenhos marcantes do queixo, boca e nariz, além do delineamento do olho e da

sobrancelha em contraste a luminosidade vermelha da bochecha e dos labios.
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Figura 45 - Manoel Santiago. “Nu”, 1931. Oleo sobre tela, 75 x 55 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 83.

Nessas duas obras, além da luminosidade incomum do artista, percebe-se que ndo ha
grandes mudancas na percepcdo da anatomia das modelos se comparadas as obras produzidas
anteriormente. A robustez ¢ igualmente encontrada em “Flor de Igarapé”, de 1925, e “A
Cabocla”, de 1926, embora o seio volumoso esteja marcadamente no “Nu”, de 1931. Essa
diferenciacdo anatbmica pode estar relacionada ao fato de o pintor retratar mulheres mais
maduras em Paris, enquanto suas telas dos anos 20 sdo, marcadamente, representacfes de
mulheres mais joviais. Talvez ndo por acaso, a indigena de “Tatuagem”, que foi pintada em
Paris, carrega a caracteristica de seios grandes. Ainda que os seios avantajados parecam ser
mais comuns nas obras executadas em Paris, ndo podemos toméa-los como regra. Um aspecto
interessante do trabalho daqueles nus é a exploracdo de composi¢cdes cromaticas por meio da
luz. Santiago trabalharia essa questdo em outras telas, mas em uma paleta mais clara.

Alguns indicios trazidos pelas leituras daquelas obras parisienses nos levam em
direcéo a percepcdo da luz e ao desafio de criar matizes. No necessariamente apenas o uso da
paleta escura foi experimentado por Manoel Santiago. O uso da cor também foi testado. Em
“Nu” (Figura 46), também de 1931, Santiago retoma o fundo escuro para destacar um busto
feminino. A posigdo do rosto e o desenho marcante se assemelham aos dois nus analisados. Ha
uma luminosidade que incide sob o peito da modelo. E uma luz que reflete uma degradacéo de

branco na altura dos seios, de amarelo nos bragos e ombro, além de um avermelhado no rosto.



157

Essa luminosidade multicolor assinala as linhas da clavicula, pescogo, queixo e seios, dando-
Ihes sombra e formas. O destaque, porém, é o vermelho gritante dos labios, em uma tonalidade

bastante primaria.

Figura 46 - Manoel Santiago. “Nu”, 1931. Oleo sobre tela, 55 x 46 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 78.

A exaltagdo do vermelho aparece também em “Mimi” de 1931 (Figura 47) cuja
representacdo nédo é inteiramente um nu. Parte da modelo esta coberta por um véu azul, embora
seus seios paregam despidos. Um vermelho forte é encontrado nos labios, bem como em partes
do cabelo. Outras cores intensas saltam da tela. H4 um amarelo sombreando partes inferiores
ao nariz, a méo direita e 0 braco esquerdo da modelo. E, por fim, um azul colorido em vérios
tons, com presenca esbranquicada em diferentes pontos da tela, inclusive na base do cabelo da
modelo, contrastam com algumas mechas de cabelo em forte tonalidade azul.

“Mimi” esta reproduzida em um catdlogo de leildo, publicado no final dos anos de
1980, em comemoragdo ao “Centendrio de Manoel Santiago™®. O catdlogo traz a
inconsisténcia da homenagem ao artista que, em 1987, faria noventa anos. Nao é explicado a
razdo do titulo fazer mengdo ao centendrio do artista, 0 que é curioso, pois a data de seu
nascimento é citada duas vezes de forma correta (1897). As obras listadas, em grande medida,

310 SOUZA, Silvia. Centenario Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Escritério de LeilGes Silvia Souza/Casa Amarela
Leildo de Arte, 1987.
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sdo reprodugdes do livro “Manoel Santiago — Vida, obra ¢ critica”, de Flavio de Aquino, embora

existam reproducdes inéditas de diferentes décadas de atuacao do pintor.

Figura 47 - Manoel Santiago. “Mimi”, 1931. Oleo sobre tela, 66 x 50 cm.

Fonte: SOUZA, Silvia. Centenario Manoel Santiago. Rio de
Janeiro: Escritério de Leildes Silvia Souza/Casa Amarela Leildo
de Arte, 1987, p. 43.

Alguns dos elementos presentes em “Mimi” e “Nu” de 1931 sdo encontrados em outra
tela de Santiago pintada logo ap6s a sua chegada ao Brasil. Pode-se dizer que “Manha azul”
(Figura 48), de 1933, é uma variagdo de “Mimi” cujo elemento do vermelho intenso dos labios
atravessa as trés obras. A tela de 1933 é de paleta clara e sua contemplacdo pode ser conferida
no Museu de Belas Artes no Rio de Janeiro desde a sua aquisicdo em 1937. Trata-se de uma
mulher em pé com umas das méaos segurando a cintura e a outra apoiada em uma bengala. A
modelo veste um véu azul, e um corddo marrom esta envolta de sua cintura. Os seios sdo
volumosos e despidos. Tem uma pulseira como acessorio e o ar melancélico, que também esta
presente nas outras telas. Paira sobre a obra, azuis e cinzas que ajudam na composicdo dos
elementos da tela, inclusive do fundo. Sem duvida, “Manha Azul” traz em seu nome e contetido
a experimentacdo da cor praticada naqueles outros nus pintados em Paris. Até a modelo é
semelhante, se ndo for a mesma. Nao obstante, o conjunto de telas de mulheres nuas e seminuas
trabalha o aspecto da sensualidade e da nudez feminina, sem escandalos. As modelos tém sua
importancia como figura central da composi¢cdo, mas o trabalho com a cor é igualmente
significativo. Esse foco na paleta de cores, porém, se estendeu para além das modelos nuas.
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Figura 48 - Manoel Santiago. “Manha azul”, 1933. Oleo sobre tela, 90 x 60 cm.
bt 1.
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Fonte: Acervo do Museu Nacional de Belas Artes

Outro aspecto visual abordado por Manoel Santiago refere-se a lugares de Paris. Ha
uma obra registrada como “Paisagem de Paris” (Figura 49) na publicagdo “Centenario de
Manoel Santiago”. A tela reproduzida mostra uma perspectiva a partir da margem do rio,
provavelmente o Sena. Uma figura esbogada de costas ao observador sugere a contemplacao
do rio e do horizonte onde esta uma ponte e, mais ao fundo, arvores e topos de prédios. Na obra,
um azul acinzentado da tonalidade ao rio. E possivel ver uma timida sombra projetada pela
ponte no rio, um aspecto ndo muito nitido, quer seja pela forma pela qual o artista trabalhou,
quer seja pela qualidade da reproducdo. A tela de forma geral traz uma paleta escura. Esse
detalhe da sombra da ponte sobre rio, em especifico, seria trabalhado de outra forma na tela
“Ponte Henrique IV”, conhecida apenas por uma breve descrigao de Elisa de Abreu do “Brasil
Feminino, a qual pontuou o “belo reflexo das arcadas nas dguas azuis do Sena”!*. Por falta de
registro visual de “Ponte Henrique IV”, ndo ¢ possivel tragar um paralelo como feito entre os
nus parisienses. Seria interessante observar se a paleta entre as duas telas teria um grande
contraste ou se Santiago trabalhou o assunto das tonalidades semelhante aos seus nus

parisienses. Abreu parece indicar que teriam sido diferentes o tratamento das cores.

811 ABREU, Elisa. Artes Plasticas. Brasil Feminino. Rio de Janeiro, maio de 1932, n. 4, p. 40.
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Figura 49 - Manoel Santiago. “Paisagem de Paris”, 1930. Oleo sobre tela, 27 x 35 cm.

Fonte: SOUZA, Silvia. Centenario Manoel Santiago. Rio de
Janeiro: Escritério de LeilGes Silvia Souza/Casa Amarela Leildo
de Arte, 1987, p. 29.

Na tela intitulada genericamente de “Paris” (Figura 50), no livro de Flavio de Aquino,
uma paisagem com barcos e figuras revela novamente a utilizacdo de uma paleta escura. Os
elementos sao sugeridos a partir das pinceladas. Ha uso do vermelho, empregado na blusa da
mulher em primeiro plano, mas € atenuado por tons de preto, ocorrendo 0 mesmo com o verde
da agua. A figura feminina principal esbogada ndo tem seu rosto delimitado. H& dois barcos no
canto inferior direito cujos detalhes ndo sdo precisos. Os barcos flutuam na agua verde
escurecida, com destaque para o barco de pinceladas grossas em cor branca. O mesmo tom
branco do barco reflete na &gua. No fundo, outras figuras humanas sdo pinceladas em cor sem
detalhes. Este plano é completado por uma vegetacdo em gradac6es de verde e um céu de azul
esbranquicado. Na tela, h4 um trabalho de empastamento das tintas sem valorizar tanto o
contorno do desenho, deixando-o apenas como esbogo. Sem duvida, uma diferenciagdo técnica
importante a qual mostra uma ndo linearidade de estilo artistico desenvolvido por Santiago.



161

Figura 50 - Manoel Santiago. “Paris”, Dec. 30. Oleo sobre tela, 22 x 28 cm.
et PN Ui SNy

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 86

Ainda sobre Paris, Manoel Santiago pinta “Vista do Hotel La Paix” (Figura 51).
Localizado no aristocratico boulevard Raspail, em Montparnasse, o lugar serviu de morada
provisoria ao artista e sua esposa, sendo utilizado novamente por eles em sua segunda visita a
capital da Franga em 1939, ocasido que teve tempo abreviado pela eclosdo da Segunda Guerra
Mundial. A obra, datada de 1931, é um pequeno trabalho de 16 x 32 cm, com perspectiva aérea,
que coloca, ao fundo, uma vegetacdo em verdes claros e escurecidos, e prédios desenhados no
horizonte. No canto esquerdo do quadro, parte do telhado de um casardo é sombreado em tom
bem escuro, enquanto a outra parte é desenhada em azul. Na parte direita da obra, um prédio
alto com linhas grossas em preto. Chama a atencdo o vermelho escurecido no alto do prédio e
uma sombra igualmente vermelha sendo projetado nele. O corriméo da varanda é sugerido sem
muitos detalhes na parte inferior, atravessando a tela de uma ponta a outra. Aqui, novamente
Manoel Santiago retoma o trabalho de uma ambientacdo escura do cenéario parisiense. O
destaque, assim como nas outras telas, é o colorido vermelho e azul das sombras de certos

elementos, que também sera encontrado em outras telas.
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Figura 51 - Manoel Santiago. “Vista do hotel La Paix”, 1931. Oleo sobre tela, 16 x 22 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 91.

Saindo de Paris, outros lugares franceses estimularam o pintor a fazer novas
experimentacGes de cores e técnicas. Infelizmente, ndo ha registros que possamos datar
precisamente quando correram muitas dessas viagens. Por algumas obras, sabe-se de pelo
menos trés lugares visitados por Santiago na Franca, fora outros paises. A partir dos anos
registrados nas telas, é possivel perceber que o artista, acompanhado de sua esposa e sogra, nao
demorou a percorrer as localidades francesas.

Nas proximidades da capital francesa, Manoel Santiago esteve em Saint-Germain-en-
Laye onde pintou paisagens campestres. Duas obras, ambas de 1931, possuem semelhancas
técnicas em suas execucdes. Na primeira (Figura 52), Santiago destaca uma visao do rio Sena
a partir da perspectiva da margem onde se encontram duas construgdes com chaminés. H4 uma
auséncia quase completa de vegetacdo. Existe apenas a sugestao de uma grama verde rasteira e
troncos de arvores cujas folhas sdo desenhadas por pinceladas brancas empastadas. Entre os
troncos, a presenca de uma figura minuscula é quase insignificante. Na composicao da cena, a
tonalidade do céu se confunde com a do rio, onde estdo algumas embarcagdes lancando fumaca.
Na segunda obra (Figura 53), ndo ha qualquer figura humana. Trata-se de uma paisagem cujos
desenhos das construcdes ndo tém muita importancia para o pintor. Elas s&o manchas de cor
branca amarelada, que reluzem o verde amarelado do solo. A vegetacdo é abundante e
trabalhada em nuances de verde e azul. Em ambas as obras, o fundo é retratado em tons de azul
acinzentado. Na primeira, através da representacdo do rio, e na segunda, através da

representacdo das montanhas.
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Figura 52 - Manoel Santiago. “Saint Germain en Laye”, 1931. Oleo sobre tela, 38 x 46 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 76.

Figura 53 - Manoel Santiago. “Saint Germain en Laye”, 1931. Oleo sobre tela, 46 x 55 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 99.

Manoel Santiago exercita uma paleta mais clara quando pinta paisagens do interior da
Franca. Em 1929, cerca de um ano ap6s a chegada ao solo europeu, Santiago pinta “Vichy”
(Figura 54). O titulo da obra € alusdo a cidade francesa homénima localizada na margem direita
do rio Allier por onde o artista amazonense também percorreu. O pequeno trabalho é de uma

luminosidade que ndo se encontra naquelas telas analisadas até aqui, com exce¢ao de “Mimi”.
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Os riscos do desenho sé&o marcantes na representacdo dos casarfes. Na parte inferior da tela,
uma vegetacdo em verdes claros, com um destaque para um detalhe escuro. O desenho é
seguramente um estudo, muito semelhante em perspectiva a “Vista do Hotel La Paix”. Talvez,

seja também um registro de sua hospedagem naquela cidade francesa.

Figura 54 - Manoel Santiago. “Vichy”, 1929. Oleo sobre tela, 15 x 12 cm.

PN | B

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 64.

Uma paisagem natural da mesma cidade também foi pintada por Manoel Santiago
naquele ano. “Paisagem de Vichy” (Figura 55) € um 6leo sobre madeira também de dimensdes
pequenas. Infelizmente, a qualidade da reproducdo faz duvidar dos tons empregados pelo
pintor. Mas, é possivel identificar algumas cores trabalhadas em nuances, como o verde da
vegetacdo refletido no azul da agua, a luz branca e toques de marrom das margens. Em Vichy,
Santiago ainda pintou “La Tour de I’Horloge” (Figura 56), lugar historico da torre construida
no século XV por Luis Il de Bourbon. A pintura é datada de 1931, o que sugere a visita a cidade
mais de uma vez. Dessa vez, 0 pintor optou por tons mais escurecidos, mas uma paleta ainda
luminosa. A tela traz o desenho modelado, empastado. Algumas figuras sdo esbogadas. A
perspectiva é da subida de uma pequena rua, perdendo-se no desenho, até a torre do relégio. Os
casardes e a rua sao um degradé de tons amarelados ora clareados ora escurecidos, dependendo

daluz. Atorre tomaa cor do céu azul acinzentado. O reldgio, no alto da torre, é apenas esbogado
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pelo empasto do pincel. Essa técnica parece ser a mais empregada na representagdo das
paisagens interioranas francesas e revela uma preocupacao do artista em trabalhar o refinamento

e as nuances do colorido, bem como o tratamento das pinceladas.

Figura 55 - Manoel Santiago. “Paisagem Vichy”, 1929. Oleo sobre tela, 35 x 33 cm.

Fonte: SOUZA, Silvia. Centendrio Manoel Santiago. Rio de
Janeiro: Escritorio de Leiles Silvia Souza/Casa Amarela Leildo
de Arte, 1987, p. 45.

Figura 56 - Manoel Santiago. “La Tour de L'Horloge”, 1931. Oleo sobre tela, 19 x 15 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 87.
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Ainda em 1929, Manoel Santiago visitou Dampiérre, uma “aldeiazinha no Vale de
Chevreuse, ndo muito longe de Paris”. A viagem foi documentada em carta. De acordo com a
correspondéncia enviada a Visconti, o artista passou dez dias pintando paisagens. Logo apés
seu retorno a Paris, em 10 de agosto daquele ano, Santiago revelou o interesse em viajar para a
Italia dentro de trés ou quatro dias, independentemente do “calor forte” ao qual, relatou,
desestimulava a sua ida de imediato. O planejamento era passar no maximo dois meses em solo
italiano devido as limitaces financeiras que impediam uma estada mais longa®'?,

E interessante perceber a estratégia de Santiago em demorar nos lugares em que
percorreu. Talvez sua intencdo fosse, além de aproveitar os lugares, pintar sem pressa. Contudo,
é bem provavel que a sua necessidade de estar em transito decorre de uma busca de novos
estimulos e da importancia de conseguir tirar proveito das particularidades dos lugares onde
passava para desenvolver seu processo de criacdo artistica. Infelizmente, a falta de registros
escritos e visuais ndo permite saber quais os resultados artisticos dessa viagem a Italia. Por
outro lado, vale acompanhar mais uma visita de Manoel Santiago pela Franga no intuito de
verificar o aprofundamento de sua perspectiva técnica e artistica.

Em sua ida a Cauterets, no sudoeste francés, fronteira com a Espanha, Santiago
continuou a pintar paisagens. Nos dias em que permaneceu no lugarejo, Haydéa também
aproveitou para fazer tratamentos termais. Dessa passagem, sdo conhecidas pelo menos meia
duzia de telas representando paisagens naturais de diferentes perspectivas, todas datadas entre
1930 e 1931. Algumas delas foram apresentadas ao publico em 2015 na exposi¢ao “Manoel
Santiago — mestre impressionista”, com curadoria de Angela Ancora da Luz, a época da
comemoracgdo dos 450 anos do Rio de Janeiro. O certame reuniu, no Centro Cultural dos
Correios, um acervo predominantemente particular de diferentes momentos da carreira de
Santiago, entre as quais, obras com tematicas amazo6nicas, marinhas e paisagens brasileiras e
estrangeiras®®.

No catélogo dessa exposicao figuram quatro 6leos, variando entre 6leo sobre tela, 6leo
sobre madeira e Gleo sobre tela colado sobre madeira. Os aspectos visuais de Cauterets
apanhados por Manoel Santiago sdo da vegetacdo, do rio e dos Pirineus, a cordilheira cujas
montanhas formam a fronteira natural franco-espanhola. Ha duas obras (Figura 57 e Figura 58)

em gue o desenho é dado pelo uso das cores. O verde da vegetacao, por vezes, se une ao azul

312 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 10 ago. 1929. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR. 1929. 2f.

313 LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Correios / ADUPLA, 2015.
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acinzentado refletido pelos Pirineus encobertos de neve ao fundo. Nuances de azul s&o usadas
nas sombras das folhagens das arvores. Com essa técnica, Santiago consegue varios tons, do

mais claro para o0 mais escuro, com destaque para o azul intenso na sombra de uma das arvores
da obra de 1931.

Figura 57 - Manoel Santiago. “Cauterets”, 1930. Oleo sobre tela, 16 x 22 cm.

Fonte: LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel
Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro: Centro
Cultural Correios / ADUPLA, 2015, p. 62.

Figura 58 - Manoel Santiago. “Cauterets”, 1931. Oleo sobre tela, 12 x 18 cm.

Fonte: LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel
Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro: Centro
Cultural Correios / ADUPLA, 2015, p. 62.



168

Nessas telas, Manoel Santiago preferiu a cor em vez da fidelidade a linha do desenho
dos objetos. Trabalhou em cores a umidade do ar que causa, em determinadas ocasides, um
aspecto cinza azulado nas paisagens verdes. Apesar das cores frias, as telas ndo tém uma
luminosidade vibrante. Esse aspecto sobre a paisagem de Cauterets so viria a ser trabalhado em
outra tela (Figura 59). Nela, Santiago usou de um verde intenso para intensificar a vivacidade
do ambiente. Na obra, novamente, o pintor faz a harmonia do verde e do azul na transi¢do da
vegetacdo para a montanha, embora o seu interesse incida no realce do verde das encostas.
Mesmo esse verde trabalhado pelo pintor ndo € puro. Ele é misturado, em certos pontos, com o
amarelo, sendo possivel encontrar tons de marrom em alusdo a terra. Nota-se claramente o
refinamento de um colorido rico e cheio de nuances. Nesse sentido, essa regido francesa serviu

bem para o pintor exercitar sua composicao de cores.

Figura 59 - Manoel Santiago. “Cauterets”, 1931. Oleo sobre tela, 50 x 65 cm.

B R N

Fonte: LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel
Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro: Centro
Cultural Correios / ADUPLA, 2015, p. 64.

Outra tela desse conjunto de Cauterets com interessantes aspectos visuais € um 0Oleo
de 24 x 28 cm da colecdo particular do marchand Ricardo Barradas. A obra (Figura 60) chama
a atencdo pelo aspecto acinzentado e o desenho esbogado pelo empastamento do pincel. O
casardo e 0 muro, bem como a vegetacdo, sdo manchas de cor. Ndo ha destaque de cor e sim
uma harmonizacdo de tons frios. Aparentemente, o artista buscou criar um cinza azulado
comuns em dias gélidos. Os Pirineus tém seus contornos delineados por linhas bem definidas.
Os tons claros usados nas montanhas desenham os desdobramentos rochosos, sendo possivel

distinguir a montanhas, o céu e as nuvens cujas cores estdo na mesma gradacao de cores.
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Figura 60 - Manoel Santiago. “Cauterets”, 1930. Oleo sobre tela, 24 x 28 cm.

AR A e
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Fonte: Acervo particular.

A interpretacdo dos Pirineus e, de maneira geral, das paisagens de Cauterets por parte
de Manoel Santiago, é resultado de sua habilidade no uso das tintas, criando um desenho através
da aplicacédo cuidadosa das cores. Naquelas obras, as notagdes de cores criam formas e sombras
sem a necessidade, em muitos casos, do desenho de contorno. Assim, o tratamento das cores
constitui uma caracteristica visual relevante desses quadros trabalhados nas viagens pela
Franca. Contudo, ndo é responsavel limitar essa caracteristica ao periodo da viagem de Santiago
pelas cidades francesas. E preciso encaré-la de forma mais ampla, inclusive como fruto de um
desenvolvimento técnico artistico experimentado pelo pintor na busca de criar novas formas de
pintar, para além do trago académico ou qualquer outra condicionante artistica. Uma forma
capaz de dar volume, criar texturas e reapresentar objetos recriados na propria pintura eram
algumas das premissas adotadas por Santiago no seu fazer artistico. Nas palavras do
amazonense,

Pinto sem ideias preconcebidas de impressionismo, ou outra qualquer escola e nem
de cousas sabidas...Respeito muito os valores e mancho procurando dar volume as
cousas. Sim, para ndo cair no defeito dos impressionistas que tudo perdiam na
pesquisa da cor.

E dificil falar em pintura por carta, posso ndo me explicar bem, aguardo para quando
encontrar o nosso bom professor3*,

814 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Cauterets, 26 ago. 1930. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti.
Rio de Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1930. 4f. (incompleta)
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O trecho transcrito foi retirado de carta enviada por Manoel Santiago a Eliseu Visconti
quando o pintor estava em Cauterets. E interessante perceber a dificuldade de Santiago em
esclarecer, através da carta, a abordagem que estava adotando para pintar. Por esse breve trecho,
é nitido o respeito do pintor por valores artisticos e seu esfor¢o em trabalhar volumes, 0 manejo
do pincel e da cor, preocupando-se em nao cair no “defeito dos impressionistas”. Infelizmente,
ndo é possivel saber se, mais adiante na carta, Santiago retomou o assunto ou deu por encerrado.
O documento néo esta completo, faltando-lhe paginas. Em todo caso, a dificuldade de Santiago
em se explicar pode estar relacionado a uma possivel indefinicdo durante o processo de
construcdo de seu proprio estilo. Talvez, o pintor estivesse ainda resolvendo a questdo. O
conjunto de obras aqui exposto e quem sabe outras ndo conhecidas de cole¢des particulares
mostram esse esforco empreendido no desenvolvimento de seu proprio estilo de pintura. Nesse
desafio imposto pelos encargos de sua premiagcdo e por si mesmo, Santiago criou critérios
norteadores que alinhavam o tratamento da cor com o cuidado na modelagem das figuras e com
uma preocupacdo distinta em relagéo ao desenho. Assim, a experiéncia do amazonense em um
novo ambiente artistico lhe forneceu o lastro pelo qual foi possivel alicercar e desenvolver
concepcdes artisticas.

Ao chegar ao continente europeu, Manoel Santiago se conscientizou da “luta de coisas
aprendidas” no meio artistico brasileiro contra o novo ambiente. Essa luta era de ordem
estritamente académica cujo problema se dava pela excessiva exigéncia da perfeicdo do
desenho. Esse aspecto, no seu entendimento, personificava a visdo de alguns artistas brasileiros
a qual ele rechacava. O pintor desprezava preocupacao com o desenho por entender como
elemento limitador da obra. Nas palavras do amazonense, em carta a Visconti, reportou sua

indignagéo.

Eu estou hoje tdo capacitado desta verdade que destrui todos os quadros e a maior
parte dos meus estudos de academia que fiz quando aqui cheguei. Achei-os falsos,
sabios e literarios. A qualidade de pintura que devia ser essencial estava quase sempre
encoberta por um banal sentimento poético literario ou perdida dentro de uma
preocupacado de desenho, mas um desenho mesquinho — académico fotografico, como
a visdo de certos artistas dai. E nos ainda fomos muito felizes, porque tivemos um
excelente professor como o Sr. A verdade deve ser dita3®.

O trabalho com as cores foi entdo a estratégia usada por Santiago para vencer o

“desenho mesquinho”. Embora a tenha experimentado de alguma forma ainda nos anos de

315 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 22 jan. 1929. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1929A. 4f.
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1920, conforme podemos perceber em telas como "Ibomani - indio Inhambiquara” de 1926 e
“Ajuricaba” de 1927, sobretudo nesta ultima, analisadas no capitulo anterior, ndo foi levada
adiante talvez para evitar indisposi¢do no saldo do principal reduto da pintura académica no
Brasil. Mas, ali ja se percebia alguma intencdo de superar a superficialidade do desenho
académico. Longe dos dominios da Escola Nacional de Belas Artes e presente em um ambiente
artistico bem mais cosmopolita, Manoel Santiago pode ter se sentido mais & vontade para
experimentar a técnica das cores. Pelo menos a visita a Cauterets produziu obras cujos aspectos
visuais marcariam a nova tendéncia do artista amazonense.

Apesar de expressar confianca ao apresentar sua perspectiva artistica, Santiago tinha
suas duvidas se essa abordagem seria bem recebida no Brasil. Em Paris, tinha a conviccao que
sim. No seu entendimento, “os professores da Europa gostam muito mais desta nossa nova
maneira de interpretar a natureza”. De qualquer forma, estava convencido de que “seguir este
novo rumo” era o “mais simples e sincero”. Como um pintor que sempre exaltou a
sensibilidade, recorreu justamente a esse sentimento quando explicou sua escolha: “é o que
sinto”3'®. Com isso, Manoel Santiago avancava na direcdo de novos desafios nos dominios da
arte.

Sem duvida, o acompanhamento do transito de Santiago revela essas mudancgas as
quais o pintor citou na carta. Infelizmente, as reproducdes das telas ndo permitem uma andlise
mais acurada sobre o uso da cor. Michel Pastoureau alertou para as dificuldades metodolégicas
guando se trata em estudar a cor. Uma delas esta ligada a necessidade de entendé-la como objeto
historico, aceitando que estamos vendo a cor como 0 passado a transmitiu, ou seja, tal qual o
tempo as tornou, e ndo em seu estado original. Além disso, as dificuldades crescem & medida
em que o estudo é feito por meio de reproducdes que muitas vezes estdo em condic¢des visuais
muito distintas do original®*’. E evidente que isso ndo inviabilizou as analises das obras de
Santiago. Foi possivel tirar delas alguns sentidos, I6gicas préprias do artista e demonstracdes
de uso multiforme das cores. O amazonense, em suas telas, criou um matizamento trabalhado
em pinceladas sobre a luz, criando certo destaque para uma gama de tons, entre os quais o azul.

Pastoureau estudou o simbolismo dessa cor, explorando suas relagdes, sentimentos e
significacBes com a cultura, a arte e a sociedade. Desde a Idade Média se discutia a identificacdo

do azul com a luz na representacdo e ambientacdo sacras, suscitando debates fervorosos entre

316 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Cauterets, 26 ago. 1930. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti.
Rio de Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1930. 4f. (incompleta)
317 Cf. PASTOUREAU, Michel. Azul: Histdria de uma cor. Lisboa: Orfeu Negro, 2016, p. 5-8.
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prelados cromofilos e prelados cromdfobos®'®. Em “uma nova ordem das cores”, o azul tornou-
se, no fim do Medievo, a cor iconografica da Virgem, a cor emblematica do rei da Franca e do
rei Arthur, a cor da dignidade real, a cor da moda e, doravante, cada vez mais associada pelos
textos literarios & ideia de alegria, de amor, de lealdade, de paz e de reconforto®!°,

O aspecto da sensibilidade é fulcral na abordagem do historiador francés. Os usos
sociais, artisticos e religiosos da cor azul remontam a emogdes e sentimentos atribuidos por
homens que percebiam e experimentavam o mundo ao seu redor. Desse modo, o azul se
desvenda como uma construcdo de relacbes e percepcdes que refletem as diferentes
interpretacdes das cores ao longo do tempo. Isso, para Michel Pastoureau, evidencia a cor como
uma expresséo sensivel, com distintas significagdes, para as sociedades ao longo do tempo3%,

As reflexdes de Pastoureau acerca da sensibilidade cromaética proporcionam uma
compreensdo mais profunda sobre a expressividade transmitida por Manoel Santiago em suas
pinturas. No uso do azul em diferentes tonalidades nas paisagens francesas, Santiago evocou a
tranquilidade do ambiente campestre. A luminosidade obtida foi resultado de um trabalho
cromatico do azul sobre a luz. Nesse aspecto, o artista escolheu harmonizar a cor em
conformidade com sua percepcao e sensibilidade artistica. Manoel Santiago ndo teve medo das
cores e conferiu identidade cromatica e sobriedade as telas a partir do emprego de tons (uma
gama de azul e mesmo cinza) que ndo agrediram a vista ou romperam abruptamente com uma
escala cromatica sobria. Essa cromofilia®*! de Santiago Ihe permitiu conceber as formas e
desenhos das figuras em funcdo da cor, quebrando com a supremacia do desenho académico
entdo condenado pelo artista. Nesse caso, a cor prevaleceu sobre o desenho e revelou tendéncias
e intencdes cromaticas que foram gradualmente desenvolvidas e conquistadas ao longo das
feituras dos quadros. Ele criava telas durante as viagens, apresentando-as tanto como registros
visuais quanto resultado do seu desenvolvimento artistico.

Seria imprudente supor que toda essa dedicacdo tivesse como Unico propdsito criar
telas para manté-las armazenadas no atelié. Santiago tinha particular interesse nas exposicoes,
as quais se tornaram vitrines para suas pinturas desde as exposi¢oes oficiais no Rio de Janeiro.
Em Paris, algumas das telas pintadas em transito foram exibidas. Ainda que as viagens tenham

rendido inimeros quadros, Manoel Santiago produziu outras com condic¢des especiais para as

318 |dem, p. 46-51.

319 |dem, p. 85.

320 cf. PASTOUREAU, op. cit.

321 Na acepcdo de trabalhar a cor como forma de exaltacdo, uma forma de percepcdo das sensagdes livres de
conceito e objetos normativos. Cf. PAUL, Stella. Chromaphilia: the story of color in art. London: Phaidon Press,
2017; BATCHELOR, David. Chromophobia. London: Reaktion, 2000.
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exposices®??. Dessa forma o artista participou das exposicBes parisienses, e a apresentagdo de
suas obras tornou-se um auténtico reconhecimento de sua reputacdo perante 0s criticos

brasileiros.

2.3 Os saldes parisienses

Em 1948, Manoel Santiago ganhou a Medalha de Honra do Saldo Nacional de Belas
Artes daquele ano, considerada entdo como a “consagracao da vida e da obra de um artista”. O
prémio era 0 mais alto reconhecimento conferido a um artista do saldo cuja escolha era feita
por voto espontaneo de dois tercos dos expositores que ja tinham obtido, pelo menos, a medalha
de prata. Por vezes, a premiacdo deixava de acontecer devido a dispersdo dos votos, sem que
algum dos candidatos obtivessem os votos necessarios. Por “significativa maioria”, como
noticiou “O Globo”, Santiago tornou-se 0 preferido na escolha em 1948.

Em funcdo dessa premiacdo, o jornal trouxe uma entrevista com Santiago para fazer
uma breve retrospectiva de sua carreira artistica. Antonio Bento assina o artigo e, entre as
perguntas, questionou qual seria a sua “maior emog¢do”. Embora o critico esperasse que a
emoc¢dao nao fosse o ganho da Medalha de Honra, devido a “tantos prémios por ele ja
conquistados”, a resposta de Manoel Santiago ndo deixou de surpreender. Curiosamente, sua
“maior emog¢a0” nao decorreu de uma premiagdo, mas do aceite de seus quadros em um dos

saldes parisienses. A esse respeito, declarou 0 amazonense:

— Foi no “Salon des Tuileries”, em Paris, em 1931 — responde o pintor, e acrescenta:
— Apresentei ao jari um quadro para ser admitido. Sabe o0 que aconteceu? Aman Jean
e Alberto Besnard pegaram no quadro, e disseram aos outros pintores — “Isto é que é
pintura moderna, meus senhores”. Imagine s6 a minha emogdo, tanto mais que me
convidaram a trazer duas outras telas sem juri...3?

Manoel Santiago € categorico em sua resposta. Sua recordagdo nos remete a um saldo

parisiense em que ndo obteve premiac¢do, mas conseguiu aprovacao do juri para expor, além do

322 Em carta a Visconti, verifica-se que a dedicagdo de Santiago aos estudos nem sempre o permitiam produzir
trabalhos capazes, na sua visdo, de figurar nas exposi¢des. Escreveu o pintor: “Ainda ndo fiz nada em condigdes
para o Saldo daqui [Paris], passei todo o tempo a estudar, penso que ndo exporei este ano. Cf. Carta de Manoel
Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 22 jan. 1929. Cat&logo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de Janeiro: Projeto
Eliseu Visconti. CR 1929A. 4f.

32 BENTO, Antonio. Vida, obra e consagracio de um artista. O Globo (Vespertina). Rio de Janeiro, 10 jan. 1949,

p. 1.
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trabalho submetido a julgamento, mais duas outras telas. A emocdo do artista provinha do
reconhecimento, mas ndo aquele obtido pelas premiacdes e sim dos artistas do jari. De forma
implicita, fez uma distin¢do entre o reconhecimento de suas habilidades artisticas e o orgulho
associado aos prémios nos Saldes. 1sso Ihe permitiu manter certa humildade perante a imprensa,
0 que cairia bem em uma entrevista em que 0 assunto era a sua consagracdo e premiagdo no
saldo de 1948.

No que se refere as participacdes nos salbes parisienses, Santiago admitiu, em
circunstancias anteriores, que as realizava mais para “medir as proprias forgas do que pelo
desejo de glorias”, haja vista que essas honrarias nunca o iludiram®?*, Apesar de suas palavras
parecerem pretensiosas, elas mostram uma preocupacao em demasiado com uma analise mais
criteriosa de suas obras. Submeter-se a saldes com juris de admissdes significava por suas obras
sob um processo de avaliacao e no fim ter alguma concluséo a respeito do resultado alcancado.
A declaracdo do pintor mostra que, em certa medida, essa submissdo tinha uma importancia
consideravel. Subvalorizando o brilhantismo das premiac6es, o artista admitia, sem ceriménias,
que sua presenca naqueles salGes tinha significado de autoafirmacao.

Ora, se essa era questdo, o episédio do aceite no “Salon des Tuileries” foi uma
excelente forma de fortalecimento pessoal, principalmente por permitir uma grande
autopromocdo do artista no Brasil. Ndo a toa, novamente em decorréncia de sua premiacao de
honra no saldo de 1948, o acontecimento do aceite das obras no saldo parisiense voltou a ser
referido por Santiago na “Revista da Semana”. Dessa vez, foi mencionado entre aspas a
avaliacdo das obras, com um pequeno acréscimo de palavras em relagdo a matéria de “O
Globo”. Segundo a publicagdo, o julgamento do juri de admissao teria sido: “Isto que € pintura
moderna com qualidades raras de matéria?®. Nao é possivel identificar o responsavel pela
inclusdo do trecho destacado. Quer seja 0 pintor ou o entrevistador/redator, o fato é que o
incremento feito sO serviu para dar maior exaltacdo das qualidades artisticas de Santiago.

Em entrevista na “llustragdo Brasileira” em 1955, Santiago retomou o assunto. Na
ocasido, o artista contou com detalhes 0 momento da admisséo das obras. Ressaltou o certame
como o “maior do género em toda a Europa”, recordando-se da “enorme fila de artistas que
deviam ser julgados” para se habilitarem aquele saldo. O relato do artista segue em direcao ao
enaltecimento de suas habilidades artisticas diante do trabalho de outros pintores presentes.

Nesse aspecto, Manoel Santiago cria uma narrativa de forma a justificar um julgamento

324 A ARTE, acompanhando a vida inquieta do século... O Jornal. Rio de Janeiro, 24 set. 1931, p. 6.
325 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos!. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 fev.
1949, n. 6, ano XLVIII, p. 6. (Grifo meu)
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imparcial do juri para que assim pudesse criar a ideia de que o reconhecimento de suas
qualidades artisticas ocorreu devido a uma genuina percepgao de suas aptiddes. O pintor conta
que essa avaliacdo objetiva decorreu de seu anonimato, ao passo que se seu nome fosse de

alguma forma conhecido, poderia comprometer a aceitacdo de suas obras.

[...]. Entrei nela [fila de artistas], anonimamente, levando o meu quadro debaixo do
brago, como os outros. Albert Besnard e Amen [sic] Jean eram os juizes. Diante deles,
os pretendentes colocavam as telas encostadas a parede. Recordo-me de que entre
estes havia um pintor de longas barbas. Amen Jean, olhando a “obra prima” do pobre
homem, fulminou-a rudemente com estas palavras: “Ca et rien, ¢’est la méme chose!”.
O artista retrucou-lhe, imediatamente, como aquele oficial de Bonaparte ao se ver
sitiado pelos ingleses, e retirou-se de cabeca erguida. Chegou minha vez. Amen Jean
examinou o meu trabalho, com um olhar incisivo, e perguntou-me: “Tem outros para
expor?” — “Sim, em meu atelier — respondi-lhei [sic], mas hoje é o tltimo dia...” —
“Quem faz isso — tornou Amen Jean — niio precisa de jiri”?°.

E interessante perceber como Santiago usou da lingua francesa para descrever o
julgamento do pintor anbnimo enguanto optou pelo portugués claro para detalhar cada palavra
do julgamento de sua obra, inclusive a sugestao dada para expor outras obras sem a necessidade
de avaliacdo do juri. Possivelmente, sua intencdo era expressar claramente o julgamento
positivo e evidenciar o significado pessoal daquela ocasido. Tratava-se de uma maneira
simbolica de mostrar aos leitores o reconhecimento que teve em Paris, ajudando-o a elevar seu
capital artistico no Brasil. Com o objetivo de conferir maior credibilidade a sua narrativa,
Manoel Santiago exibiu ao jornalista da “Revista da Semana” um pedago de papel,
supostamente escrito por Aman Jean, recomendando a entrega na secretaria para a confirmacao
da autorizacio de expor mais dois quadros com a isencdo do juri.*?’. Desse modo, o artista
buscou na avaliagdo do pintor francés a legitimidade que sua pintura tinha no ambiente do sal&o
parisiense. No fundo era também uma forma de se envaidecer de suas proprias qualidades.

Ao mesmo tempo em que esse episddio narrado por Santiago valoriza o
reconhecimento de suas habilidades artisticas, ele corrobora para afastar qualquer prerrogativa
de que o pintor pudesse ter recebido algum tipo de vantagem ou facilitacdo. Mario Linhares
tratou desse assunto ao reafirmar a competéncia artistica de Manoel Santiago. Segundo o
critico, 0 amazonense exp0Os por puro merecimento e “sem nenhuma recomendagao de pessoas

influentes que o colocasse em situacdo de receber convite para tomar parte na exposicao”.

3% ALMEIDA, Padua. Um grande artista de sua época. llustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. e out. de 1955,
n. 238, ano XLVI, p. 27.
327 1bidem.
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Assim, Santiago se apresentou no Salon des Tuileries com “tanta galhardia e com tanto éxito’
que Besnard e Aman Jean se admiraram diante da obra julgada®?®,

O que esta em jogo em toda essa histdria é a construcdo da imagem de Manoel Santiago
idealizada pela valorizacdo de seu trabalho artistico. Se o pintor a fazia de forma velada,
Linhares trabalhou abertamente para desvincular o pintor da politica de favorecimento comum
nos centros artisticos. Quer seja no Rio de Janeiro, quer seja em Paris, havia 0 empenho de
professores em impulsionar a carreira de seus discipulos ou alunos provenientes das academias
e dos ateliés livres. Nas instituicfes de ensino parisienses, a contratacdo de mestres ia além do
valor artistico. Eles ocupavam postos de prestigio nos saldes, atuando como jdri tanto de selecao
como de premiagdo. O contato mais ou menos proximo com esses mestres da pintura
asseguraria grandes chances de participagdes em salbes de arte®?°,

N&o ha indicios ou insinuacGes do beneficiamento de Manoel Santiago com essa
politica bastante comum em Paris, 0 que em termos analiticos em nada o desqualificaria como
artista. Caso houvesse, poderiamos explorar mais profundamente a analise de sua inser¢do nos
mundos da arte parisienses, indo além da perspectiva que ele mesmo divulgou e que foi
respaldada por Linhares cuja ideia era centrada apenas no mérito de suas habilidades artisticas.
De todo modo, se cristalizou a imagem do artista de qualidades reconhecidas e, como tal, sem
questionamentos sobre a aprovagao e o aceite de suas obras no “Salon des Tuileries”.

Possivelmente, era intencdo de Santiago, ao difundir o episédio da admissao, evitar
julgamentos como o que Sotero Cosme realizou quando da participacdo de Olga Mary no
“Grand Salon” em 1931. Tanto Manoel Santiago quanto esses artistas eram contemporaneos
em Paris e por vezes expunham juntos. Cosme era tido como um excelente desenhista e estava
na capital francesa, assim como Olga Mary, Santiago e outros, para aproveitamento de estudos.
O desenhista mantinha relac6es de amizade e correspondéncia com Candido Portinari, com o
qual falava a respeito de alguns artistas brasileiros em transito. Em uma das cartas trocadas com
0 pintor paulista, Sotero Cosme atribuiu a participacdo de Olga no saldo a politica de
favorecimento em que, ao inves de prevalecer o julgamento das pinturas, predominou a
influncia do mestre da artista, Fernand Sabatté, junto ao jari, o qual também era vice-

presidente. Cosme condenava Olga por andar dizendo que o seu quadro foi escolhido por uma

328 LINHARES, Mario. Um casal de artistas. Anuario Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores,
V. 2, 1938, p. 206.
329 SIMIONI, op. cit., p. 347.
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comissao para ser reproduzido no catdlogo quando, segundo declarou o artista, sabia-se que
com cem francos estaria, oficialmente, com o quadro no catalogo3.

Longe de entrar no mérito se Olga Mary foi ou ndo favorecida, pagou ou néo para sua
tela figurar no catalogo, a questéo a ser ressaltada é que situacdes como de Olga e o julgamento
como de Sotero poderiam levantar questionamentos quanto ao merecimento e reconhecimento
de certos pintores em se apresentar nas exposic¢Oes. Talvez a critica de Sotero Cosme tivesse
pouco significado para alguns, mas Santiago parecia ndo querer esse tipo de discussdo
envolvendo seu nome, pois difundir uma histéria de aceite de suas obras e mostrar um pedaco
de papel dando maior verossimilhanca a narrativa era sinal de que o pintor pretendia evitar
qualquer duvida a respeito de seu mérito. Além de ressaltar o reconhecimento de suas
qualidades artisticas, interessava também ao amazonense destacar a sua facanha de conseguir
ingressar no “Salon des Tuileries” com trés quadros, independentemente, inclusive, do habitual
favorecimento existente, observado e vivenciado por proprios contemporaneos seus na capital
francesa.

O “Salon des Tuileries” teve sua primeira exposi¢do em 1923 quando ocorreu uma
grande cisdo na Société Nationale de Beaux Arts em virtude da organizacdo de seu Saldo de
1922 ndo aceitar abrir o certame para novas tendéncias. Nas disputas internas no comité da
Société Nationale, vinte nove dos cinquenta membros sairam, incluindo jovens artistas
insatisfeitos, entre os quais Antoine Bourdelle, Charles Despiau, Charles Dufresne, Edmond
Aman-Jean, Lucien Simon, George Desvalliéres e Albert Besnard. Esses artistas organizaram
seu novo saldo nos barracBGes dos Jardins das Tuileries cuja iluminacdo clara eliminava os
problemas de ma luminosidade dos quadros como acontecia no Grand Palais, o habitual lugar
de exposicdo da Société Nationale e outras agremiagdes.

O Saldo foi presidido por Beshard, tendo como vice-presidentes Aman-Jean e
Bourdelle. Ocorria na primavera, época dos salGes mais académicos, e havia restri¢bes quanto
ao numero de expositores, pois procurava-se “a qualidade” e as obras mais representativas de
cada tendéncia. Para tanto, o comité convidava os artistas de “real valor” para as avaliag0es.
Dois grupos de selecdo eram organizados. Um, formado por aqueles vindos da Société
Nationale, mais académicos, e o outro, vindo do comité do Salon d'Automne, tidos como mais
modernos. Os ingressantes ao saldo deveriam submeter-se a um dos dois jdris, conforme sua
tendéncia. Com isso, explica Marta Batista, o saldo ficaria conhecido como o “Saldo dos

Valores Seguros”, uma mostra da arte dita “contemporanea” e nio necessariamente moderna®3.

330 Carta de Sotero Cosme para Candido Portinari. Paris, 09 abr. 1931. Portal Portinari. CO: 1358. 3p.
3L BATISTA, op. cit., p. 63-64.
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Manoel Santiago encontraria no “Salon des Tuileries” o lugar apropriado para “medir
as proprias forgas”. Com uma estrutura rigida de julgamento prezando pela “qualidade”, a
submissdo de trabalho se tornaria um verdadeiro teste de aceitacdo de sua arte, uma certa
legitimidade que Santiago parecia perseguir. Assim, o artista se colocava a prova, satisfazendo
seus anseios pessoais com possibilidade de tirar algum capital artistico da situagdo, como
ocorreu anos depois.

Com esse sentido, era preciso manter vivo o acontecimento em Tuileries, ao qual o
artista teve destaque ja na ocasido do certame em 1931. No Rio de Janeiro, a revista “O
Cruzeiro” dedicou uma pagina inteira para exaltar Santiago e sua esposa na exposicao. A
publicacdo contou com reproducgdes das telas expostas pelo casal, com objetivo de anunciar na
cidade brasileira o feito do artista patricio em Paris. De forma incisiva, o texto do periddico
apresentou o significado que a participacdo do casal teve desse lado do Atlantico.

Segundo o escrito, Santiago e Haydéa eram os “excelentes embaixadores de
civilizag@o e cultura” e mantinham nesses “certames universais das artes o renome do Brasil
como expressao artistica”. Mais que um éxito artistico individual, a participacao do casal foi
compreendida como uma gloria ao proprio pais. Como tal, as obras expostas deveriam ser
apresentadas aos leitores. Assim, foram reproduzidas as telas “Natureza Morta”, “Paisagem de
Dampiérre” e “Jardim de Luxemburgo”, os trés trabalhos frutos da facanha de Santiago. Em
tamanho menor, foi reproduzida uma “Natureza Morta” de Haydéa, evidenciando que o

destaque deveria mesmo ser as obras de seu marido (Figura 61).

Figura 61 - O Cruzeiro: Manoel e Haydéa Santiago no Salon de 1931
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Fonte: MANOEL Santiago e Haydéa Santiago nos saldes

parisienses de 1931. O Cruzeiro. Rio de Janeiro, 29 de ago. de
1931, ano 111, n. 43, p 23.
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Ao analisarmos de perto as obras expostas por Manoel Santiago naquele saldo,
percebemos, além do motivo, as diferentes técnicas empregadas. “Natureza Morta” possui 0
paradeiro desconhecido. Nao ha reprodugdes conhecidas, além da publicada em “O Cruzeiro”.
A despeito da reproducdo néo ser colorida, € perceptivel o cuidado com desenho e um jogo de
luz e sombra. Na tela, figurando no centro esquerdo, estdo em cima de uma mesa um prato e
alguns frutos, bananas e, possivelmente macas. Equilibrando a composicéao, na parte direita, no
canto superior, um copo cheio, provavelmente com agua, € no canto inferior uma faca cujo cabo
esta na altura da assinatura da tela. E perceptivel algumas sombras no prato e nos frutos,
sugerindo que a luz vem da direita. Podemos perceber um fundo escuro, e a mesa ndo aparece
integralmente. Ela esta cortada pela perspectiva do quadro. Em todo caso, essa tela é, digamos,
a mais académica entre as trés apresentadas por Santiago.

“Paisagem de Dampiérre” (Figura 62) remete a paleta escura experimentada pelo
artista naquelas outras obras parisienses. Provavelmente, a tela foi feita em sua viagem de 1929.
O quadro mostra uma paisagem praticamente serrada em que impera 0 marrom da terra. Os
poucos pontos de vegetacdo, com algumas arvores, sdo em tons escuros de verde. Ao fundo, o
céu, no mesmo tom marrom da terra. O artista alia céu e terra de acordo com nuances de tons,
que cria certo aspecto empoeirado no ambiente retratado. Ndo ha como afirmar com precisao
se a tela realmente é fortemente escura ou se a reproducdo acentuou essa caracteristica.
Diferentemente de outras obras, ndo ha emprego de cores primarias vibrantes. Mesmo o azul
existente em uma pequena faixa a direita do quadro, sugerindo o curso de um rio, tem cor escura
de um sombreado da propria vegetacdo. Por falta de registro visual, ndo se pode afirmar com
exatiddo se a obra “Dampicrre”, exposta no IV Saldao Paulista de Belas Artes em 1937, ¢ a
mesma exposta em Tuileries. Sabe-se que Santiago fez algumas reapresentacdes de obras dos
saldes parisienses. Em 1937, Virgilio Mauricio, que cobriu o certame paulista, ndo deu uma
descricdo precisa da obra que permitisse assim uma identificacdo exata. O critico limitou-se a
apenas falar que o trabalho se tratava de “uma paisagem executada com simplicidade e bravura
onde todos os planos foram estudados com carinho e brilhantemente resolvidos™**2. Com efito,

a obra exposta em Paris representa visualmente um Santiago menos colorista.

32 MAURICIO, Virgilio. O Saldo Paulista de Belas Artes. A Nag&o. Rio de Janeiro, 14 jan. 1937, p. 4.
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Figura 62 - Manoel Santiago. “Paisagem de Dampiérre”, 1930. Oleo sobre tela, 54 X 65 cm.

Acervo Particular

Por se tratar de um ambiente florido, “Jardim de Luxemburgo” sugere um uso maior
das cores. Lamentavelmente, ndo foi encontrado reproducéo colorida da obra. Por outro lado,
uma tela semelhante em assunto e, possivelmente em cores, do mesmo periodo, pode ajudar a
desvendar o trabalho cromatico empreendido por Manoel Santiago. Em “Luxemburgo” (Figura
63), 0 artista exibe uma grande matize de cores e praticamente a mesma perspectiva da tela
exposta no “Salon des Tuileries”. A obra, assim como a sua correlata, mostra um canto da
balaustrada do jardim parisiense ocupado por algumas figuras humanas esbocgadas, sem
qualquer fisionomia. A principal € uma figura feminina em pé, no canto esquerdo da tela,
trajando uma blusa em tons de branco e uma saia vermelha com nuances de branco. Seus sapatos
sdo marrons e o cabelo escuro traz um detalhe branco, sugerindo talvez um adorno. Atras dela,
a direita e a esquerda, uns tragados em marrom criando o desenho das cadeiras em que estdo
sentadas as outras figuras. Ha uma mulher cuja vestimenta em amarelo contrasta com o azul
vibrante com tons pretos da roupa de seu acompanhante, a direita do espectador. Junto a
balaustrada, duas figuras sentadas cujas roupas sao trabalhadas em tons suaves de azul e verde.

As cores vibrantes imprimem luminosidade atmosférica ao ambiente. Ao fundo, a
vegetacdo do jardim é a mistura de parte das tintas usadas na tela. A cor mais forte é o vermelho
correspondente a saia de uma das figuras. O desenho desapareceu neste ponto da tela e as cores
tomaram a forma da vegetacdo em manchas verdes e azuis. Embora os outros elementos da tela
tenham contornos definidos, a manipulacdo dos ndcleos em cores resulta em um desenho

impreciso, reforcado pelo trabalho cromatico das cores da vegetacdo em segundo plano.
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Figura 63 - Manoel Santiago. “Luxemburgo”, 1931. Oleo sobre tela, 50 x 60 cm.

Colecdo Particular

Levando em conta a hipotese de que “Jardim de Luxemburgo” e “Luxemburgo”
compartilham uma paleta cromatica semelhante, esse elemento se revela como um fator
relevante a ser considerado no contexto do conjunto das obras apresentadas. As telas expostas
no “Salon des Tuileries” podem ser interpretadas como uma sintese das experimentacdes
artisticas de Santiago, refletindo as técnicas observadas nas obras anteriores de Paris e do
interior francés. As trés pinturas mostram um desprendimento do desenho em favor do uso da
cor, com variacgdes na luminosidade conforme a paleta escolhida, dependendo da composicéo.
Talvez fossem esses 0s elementos julgados por Besnard e Amen-Jean que permitiram a Manoel
Santiago figurar no salao com trés obras. Se considerarmos que o “Salon des Tuileries” era um
ambiente em que havia a aceitacdo de uma pintura mais livre, certamente foi bastante oportuno
para 0 amazonense experimentar aquilo que estava desenvolvendo para sua arte. Por outro lado,
seria estrategicamente necessario também se por a prova em outros saldes, sobretudo a um que
pudesse trazer-lhe até uma visibilidade maior no Brasil. Nesse caso, havia um bastante
apropriado.

O Salon des Artistes Francais era respeitado pela estrutura tradicional da Escola
Nacional de Belas Artes como uma das formas de aprovacao oficial da instituicdo brasileira.
Além do aprendizado reconhecido da Ecole des Beaux-Arts ou, alternativamente, a Académie
Julian, era especialmente comprobatorio da capacidade artistica dos pintores ter obras aceitas
no Salon des Artistes Francais. Grande parte dos artistas, fossem aqueles com os prémios de



182

viagem da Escola ou da Exposicdo Geral de Belas Artes e até mesmo com o Pensionato
Artistico do Estado de S&o Paulo, permaneciam, apesar de desobrigados oficialmente, com a
mecanica de frequentar e submeter trabalhos naquelas academias e salBes franceses33,

A exposicdo promovida pela Société des Artistes Francais, o Salon des Artistes
Francais, era conhecido simplesmente por Salon por alusdo a exposi¢do organizada no salon
carré do Louvre no século XVl a época da Académie Royale de Peinture. Foi 0 mais tradicional
e académico dos saldes franceses. Todos 0s outros saldes surgiram de divisdes sucessivas desse
saldo. A mostra era montada no Grand Palais, aberta entre os fins de abril e junho, assim como
o Salon de la Nationale, organizado pela Société Nationale des Beaux-Arts. Mesmo mantendo
0 mesmo lugar e data, ambos os saldes mantinham titulos, catélogos, juris e porta de entrada
préprios. A Société Nationale surgiu da ruptura de grupos descontentes dentro da Société des
Artistes Francais e, de inicio, era mais receptiva a inovacdo até sofrer uma grande cisdo que
resultou na fundagdo do “Salon des Tuileries”.

Ao analisar o Salon des Artistes Francais de 1929, € inegavel que o grande destaque
de Santiago foi a sua “Tatuagem”, discutida no capitulo anterior. A obra recebeu notas nas
imprensas brasileira e francesa, inclusive com reproducdes da tela. No Rio de Janeiro, como
abordado, muito se noticiou sobre a pintura dando énfase ndo apenas a visibilidade gerada por
sua exposicdo, mas também pelo motivo remeter a Amazoénia, aos indigenas, a ceramica
marajoara, ou seja, assuntos entendidos como nacionais. A mesma perspectiva foi ressaltada
por Jules de Saint-Hilaire na revista parisiense “Revue du Vrai et du Beau™334,

A revista brasileira “Frou-Frou” reproduziu a tela em tamanho grande, ocupando toda
a pagina (Figura 64). A legenda trouxe o titulo da obra, a identificacdo do pintor e a indicacao
de que o quadro de Santiago alcangou “ruidoso sucesso”3%°. A reproducéo ndo seguiu o padrio
convencional em preto e branco. O editor descoloriu o fundo e destacou os indigenas do
primeiro e segundo planos. Esse recurso provavelmente visava atrair a atencdo do leitor para o
tema central da obra, especialmente a pintura corporal remetida pelo titulo. O mais interessante,
porém, é o destaque dado a determinados elementos, como os desenhos geomeétricos nas pernas
da indigena, e a incluséo de altera¢bes, como a adicdo de um arco na mao da indigena, ausente

na obra original, e a remodelagem de sua fisionomia, cabelos e até seio.

33 BATISTA, op. cit., p. 185.

334 SAINT-HILAIRE, Jules de. Les oeuvres de Manoél Santiago a la Société Coloniale au Salon des Artistes
Francais. Revue du Vrai et du Beau. Paris, 10 juin 1929, huitiéme année, n. 132, p. 5.

335 PINTURA brasileira. Frou-Frou. Rio de Janeiro, ago. de 1929, n. 6, p. sn.
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Figura 64 - Frou-Frou: reproducgdo de “Tatuagem”.

FROU-FROU
AGOSTO 25

Fonte: PINTURA brasileira. Frou-Frou. Rio de Janeiro, ago. de
1929, n. 6, p. sn.

Com certeza, as intervengdes graficas em “Tatuagem” renderiam muita discussdo. A
questdo levanta debates sobre a preservacdo da obra original e a fidelidade de intencéo do artista
em criar os elementos da obra. A manipulacdo excessiva, como foi o caso, pode alterar o
significado da obra, destacando elementos que ndo eram originalmente prioritarios. Por outro
lado, sem o risco de cometer anacronismos e entrar em uma discussao ética e moral que faz
mais sentido na contemporaneidade, restrinjo-me ao assunto da repercussdo da tela enquanto
demonstragdo do reconhecimento de Santiago e de sua arte. Embora a reprodu¢do em “Frou-
Frou” tenha sofrido altera¢des, permanece a ideia de levar ao leitor o nome do artista e sua obra
cuja exposicao enalteceu o meio artistico brasileiro na capital francesa. Ndo é novidade que o
interesse despertado por essa tela no Brasil estava fortemente ligado ao fato de seu tema aludir
a nacionalidade brasileira. A exibicio no Salon des Artistes Francais ampliou
consideravelmente esse interesse, gracas ao prestigio do certame francés. Com isso, a
repercussao da tela ganhou ainda mais destaque.

Narevista “Fon Fon”, Oscar Silva escreveu que a obra trazia a “fidelidade” do instante

de vida dos “selvagens brasileiros”*®. Na “Nagio Brasileira”, a opgao foi trazer uma traducio

336 SILVA, Oscar. Notas de Arte. Fon Fon. Rio de Janeiro, 21 maio 1932, ano XXVI, n. 21, p. 52.



184

na integra de um artigo publicado na revista francesa “La Revue Moderne des Arts et de la
Vie”, como forma de exaltar o pintor, sua obra e 0 meio artistico brasileiro. A transcri¢do da
critica talvez agradasse por fazer referéncia a formacao artistica do pintor, que Ihe conferiu um
“lugar de primeira ordem” no “mundo artistico brasileiro”. Essas palavras, de uma sé vez,
exaltava Santiago e o Brasil por ter um artista que tem sabido “concordar seu talento ao seu
assunto e numerosas telas suas relativas aos indios dizem com rara eloquéncia a qualidade de
pintor e o valor do observador” 3%,

Seguindo o texto, podemos identificar alguns elementos que podem ter contribuido
para a receptividade positiva da obra. O primeiro diz respeito a percepcao artistica de Manoel
Santiago. Segundo o redator, a “paisagem — bem como 0s nus — sdo tratados como o0 mais justo
sentimento da composi¢do”. Por essa avalia¢ao, entende-se que o pintor agradou por sua forma
de interpretar a paisagem e os demais elementos da tela. Seria esse 0 aspecto que fez sua tela
ser aceita no saldo? Seria esse gosto dos “professores da Europa” ao qual Santiago se referiu
em carta a Visconti? Independentemente da resposta para essas perguntas, foi a forma pela qual
Manoel Santiago produziu o motivo de sua “Tatuagem” que lhe trouxe a exaltacdo de suas
qualidades artisticas de manejo do pincel e de dominio do desenho. De acordo com a
publicagdo, “Manoel Santiago ai estadeia qualidades que vao a ‘virtuosidade’, em um estilo que
seu puro academismo de desenho ndo impede de nenhum modo de ser pessoal, e onde o carater
anedotico do assunto ndo prejudica a beleza propria da obra de arte”>%,

E interessante perceber a énfase dada pelo critico ao “puro academismo de desenho”
de Santiago. Por se tratar de um saldo tradicional, era evidente a submissdo de obras em acordo
com as premissas postuladas pelos jaris de admissao. Com isso, o artista demonstrou dominio
e versatilidade ao expor nos saldes parisienses. Submeteu obras e soube onde poderia “medir
suas for¢as” empregando as técnicas certas. Experimentar e desenhar com a cor exigia um saldo
mais livre, mais receptivo a renovacdo. O contrario, demonstrar autoridade no desenho,
demandava o tradicional Salon de Paris. Ainda que usasse dessa estratégia para obter éxito,
Santiago ndo se restringiu as premissas impostas aos expositores pelos juris de admisséo. Expor
sua “Natureza Morta” com desenho bem-feito no “Salon des Tuileries” mostra que o pintor ndo
se inibia com certos principios artisticos entdo estabelecidos pelos saldes. Mesmo sua
“Tatuagem” tem parte de sua vegetacdo esbocada pela cor. Nessa obra ainda, o artista

experimentou o verde e trabalhou a sombra em nuances de vermelho, sobretudo na figura do

337 Um notavel pintor brasileiro — Manoel Santiago julgado pela critica europeia. Nag&o Brasileira. Rio de Janeiro,
set. de 1930, ano VIII, n. 85, p. 79.
338 1bidem.
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indigena no canto inferior direito. O azul claro deu tom ao rio e ao céu. Alias, nesse rio figuram
esbogos em marrons, sugerindo um grupo de indigenas em uma canoa.

Em 1930, Santiago voltou ao Salon. No certame, exibiu a tela “Retrato de Madame
H.S” (Figura 65). A obra hoje se encontra no Museu Nacional de Belas Artes com o titulo de
“Retrato da mulher do artista”. Foi incorporada ao acervo através de doac¢ao do pintor em 1938
na ocasido da criagdo do museu um ano antes por decreto do Presidente Getdlio Vargas.
Lastimavelmente, a pintura ndo esta em exposi¢ao e, assim como outras do artista, encontra-se
depositada na reserva técnica.

Trés anos depois, a mesma obra foi exposta no Saldo Nacional de Belas Artes no Rio
de Janeiro. Em ambas as exposi¢des, “Retrato de Madame H.S” chamou atencdo da critica
brasileira, com destaque especifico em cada momento. A obra é um retrato de Haydéa Santiago
sentada em um sofé no canto do atelier, com quadros pendurados ao fundo. A preocupacado com
o desenho é evidente. O rosto da pintora esta levemente inclinado, com o olhar direcionado ao
observador. Seu braco esquerdo apoia-se no sofa, enquanto a mao direita segura a esquerda,
ocultando-a parcialmente. As tonalidades utilizadas por Manoel Santiago estabelecem um

notavel contraste, conferindo luminosidade e uma identidade visual distinta a obra.

Figura 65- Manoel Santiago. “Retrato de Madame H. S.”, 1930. Oleo sobre tela, 92,3 x 73,1 cm.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes.



186

A pintura foi aceita no saldo parisiense, segundo se noticiou no Brasil, por
unanimidade e por isso colocada em lugar de destaque na “cimaise” da parede3*°. Ao visitar o
Salon na capital francesa, o jornalista de origem portuguesa, Jodo Luso, chamou a atencéo para
o0 “vigoroso e limpido, com expressao procurada a capricho e vitoriosamente realizada”, retrato
exposto por Santiago, “excelentemente colocado — como muitos artistas ja famosos desejariam
ver suas obras”. Colaborador do “Jornal do Comércio”, Luso escreveu uma visdo geral do saldo
de 1930 cujas consideracdes se estenderam a escultoras, como Margarida Lopes de Almeida, e
artistas como Haydéa Santiago, Olga Mary e o paulista Marques Camp&o>*.

Flexa Ribeiro, no “Correio da Manha”, fez ponderagdes quando a obra foi exposta no
saldo brasileiro de 1933. Na mesma ocasido, foi exposta “Manhad Azul” (Figura 48), e 0
jornalista fez um paralelo entre as duas obras, referindo-se aos elementos pictéricos empregados
pelo artista. De acordo com sua avaliacdo, Manoel Santiago teria sido mais feliz na execucéo
de “Manhda Azul” do que em “Retrato de Madame H. S.”. Na primeira obra, havia
“simplificagdo das pastas, com azuis Cinzas macios, mas que se ajudam na crespidao das
superficies”, cujos “valores estdo dentro do ambiente”. Por outro lado, “tais qualidades entram
em contraste” no retrato da esposa do artista, pois o pintor ndo teria conseguido o “mesmo
equilibrio”®*,

A anélise critica de Flexa Ribeiro destaca as nuances artisticas presentes nas obras. Ao
comparar 0s elementos pictoricos empregados nas pinturas “Manhd Azul” e “Retrato de
Madame H. S.”, o jornalista enfatizou a escolha das cores e o equilibrio visual na construcdo
da composicdo. Através dessa andlise, ele ndo apenas avaliou as qualidades das obras
individualmente, mas também fez um contraponto entre elas, sugerindo quais elementos
verdadeiramente fazem uma tela ter seu valor artistico. Isso evidencia os critérios que ele
estabeleceu para formular juizos e oferecer aos leitores uma determinada interpretacdo e
apreciacdo das obras de Manoel Santiago no contexto do Saldo de 1933.

E possivel ter uma dimensdo mais abrangente da critica de Flexa Ribeiro em relago
ao trabalho cromatico se analisarmos uma outra obra muito proxima ao “Retrato de Madame
H.S.”. Também feita em Paris e intitulada como “Haydéa” no livro de Flavio de Aquino (Figura

66), a obra também de 1930 traz a mesma posi¢éo retratada, bem como uma paleta de cores

339 Cf. BENTO, Antonio. Vida, obra e consagragdo de um artista. O Globo (Vespertina). Rio de Janeiro, 10 jan.
1949, p. 1; LINHARES, Mario. Um casal de artistas. Anuério Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti
Editores, v. 2, 1938, p. 206.

340 LUSO, Jodo. Folhetim do Jornal do Comércio — Dominicais — Brasileiro em Paris. Jornal do Comércio. Rio de
Janeiro, 29 jun. 1930, p. 2.

341 RIBEIRO, Flexa. Saldo Nacional de Belas Artes. Correio da manha (Suplemento). Rio de Janeiro, 27 de ago.
1933, p. 2.
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bem proxima aquela tela. Trata-se de uma versdo, como tantas outras feitas pelo artista, em que
usa de um mesmo motivo/modelo para trabalhar técnicas diferentes com cores que por vezes se
assemelham. Considerando esse aspecto, vamos nos ater ao emprego das cores, fazendo um
paralelo tal qual fez Ribeiro.

Em “Haydéa”, o fundo ¢ trabalhado em azul ¢ nao ha os quadros fixados na parede. O
diferencial dessa obra é o desenho. Os contornos sdo desenhados em tinta e ndo em uma linha
bem delimitada como no “Retrato de Madame H.S.”. Esse aspecto ¢ interessante, pois mais
uma vez se verifica a estratégia de Manoel Santiago ao buscar algum éxito ao submeter suas
telas a exposicdo. Com duas obras com a mesma perspectiva, Santiago optou por submeter
aquela com o desenho mais académico. Sem dudvida, a escolha foi consciente, haja vista que o
Salon des Artistes Francais tinha a caracteristica de ser mais académico. Lembro ao leitor que
essa estratégia do pintor muito se assemelha aquela realizada no Saldo de Belas Artes do Rio
Janeiro em 1926. Nessa exposicdo, o artista expds uma tela do curupira com desenhos mais
académicos no lugar de outra de mesmo motivo, mas com o desenho trabalhado em cor. Assim,
em Paris, Santiago mostrou-se mais uma vez sagaz e soube trabalhar com as demandas artisticas

gue imperavam naqueles mundos da arte.

Figura 66 - Manoel Santiago. “Haydéa”, 1930. Oleo sobre tela, 36 x 33 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 90.

Em ambas as obras, “Haydéa” e “Retrato de Madame H.S.”, a transi¢do das cores
revela-se pouco suave, evidenciando assim um notavel contraste cromatico. Esse aspecto
especifico foi o motivo da critica de Flexa Ribeiro em relacdo a ultima obra. Como a cena
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retratada ocorre em um canto pouco iluminado, o cronista do “Jornal do Comércio” talvez tenha
julgado o lugar inapropriado para trabalhar uma variacdo delicada de tonalidades. O ambiente
das telas ndo sugere nenhuma luz, o que agravaria a situacdo. Nas telas, podemos notar, por
exemplo, um azul escurecido e, em alguns pontos, até pretos, sobretudo na poltrona.
Certamente, o critico acreditava que esse trabalho do azul seria mais apropriado em ambientes
abertos, com bastante luminosidade. Por isso, os elogios a “Manha Azul”, uma paisagem com
fundo marinho em que a luz do ambiente permitiu a combinacdo de uma variabilidade de tons
de azuis capaz de expressar ndo s6 uma harmonia maior a composi¢do, como também a
sensibilidade do pintor. De todo modo, a objecdo em relacdo ao equilibrio das cores nédo era
motivo para condenar a exposi¢do do retrato de Haydéa naquele saldo de 1933. A critica de
Ribeiro era bem mais profunda e se distinguia daquelas que tentavam, em grande medida,
enaltecer as realizacdes de um artista.

H& uma clara distingdo entre as avaliagfes dos jornalistas aqui apresentados sobre
“Retrato de Madame H.S.”. Jodo Luso, de formagao literaria, corroborou na mesma linha dos
que eram sO elogios aos artistas que expunham em Paris. Seu tom era de enaltecimento dos
pintores brasileiros como se estivesse exaltando a propria nacdo. Paraense, Flexa Ribeiro foi
estudioso das artes, literato ¢ bacharel em Direito. Sua critica no “Jornal do Comércio”,
digamos, ndo teve o dever civico de elevar a figura do artista-expositor no estrangeiro. No seu
texto, ndo havia a necessidade de reafirmar as qualidades do artista como sendo as do proprio
pais, ainda que percebesse em Santiago certo pendor no manejo das cores.

Nesse sentido, um aspecto interessante surge a partir da comparagdo desses dois tipos
de julgamento. No Brasil, uma critica recaia para o campo da avaliacdo das obras e do artista,
enquanto a exposic¢ao de uma ou mais obras fora, no caso aqui, em Paris, era comemorada como
uma verdadeira legitimacdo para o artista e, por extensdo, para o pais. Mais que a critica as
obras expostas, tornava-se bastante relevante e frequente para alguns valorizar o feito da
exposicdo em terras estrangeiras. Com isso, havia mais espaco para a euforia do que para a
critica avaliativa em si, embora houvesse casos em que ela estava presente, quase sempre de
forma positiva. Em suma, nas avaliagdes criticas de obras expostas por Santiago na Europa,
destacava-se amplamente a promocéo do artista, bem como a celebracdo de cada apresentagéo,
qualquer que fosse.

Em 1930, foi organizado um “foyer brésilien” para os artistas do Brasil exibirem suas

obras. A iniciativa foi do embaixador brasileiro em Paris, conforme noticiou a imprensa
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francesa e o catalogo da mostra®*?. Luis de Souza Dantas foi um apoio “oficial” importante aos
artistas brasileiros. Atuou tanto na Italia quanto na Franga como apoiador e incentivador de
manifestacBes culturais. Ao chegar a capital francesa em fins de 1922, Souza Dantas
estabeleceu relacbes com intelectuais franceses e brasileiros em Paris. Por vezes, financiou
varias atividades teatrais do proprio bolso. Comparecia as mostras de pintores brasileiros e
ajudava os artistas adquirindo obras e até promovendo-os juntos aos franceses, como foi o caso
da exposicdo dos artistas brasileiros em 1930. Estimado e com boa penetracdo entre a
intelectualidade, o diplomata usou de seu cargo e prestigio para incentivar os artistas brasileiros
em Paris®*. Era uma assisténcia “oficial” muito mais ligada a figura de Souza Dantas do que
propriamente do governo brasileiro, o que até ajuda a compreender a critica feita por Santiago
ao descaso do governo para com os artistas em transito.

Denominada de “Exposition d’art appliqué et de peinture des artistes brésiliens” pela
imprensa francesa, a mostra reuniu obras de brasileiros residentes ou de passagem em Paris. As
notas nos jornais franceses séo breves, informando os artistas expositores, o local, a hora e o
dia do término da exposicdo em primeiro de julho de 1930. Na ocasido do vernissage, destacou-
se ainda a presenca de Souza Dantas, o consul geral do Brasil em Paris, além de personalidades
ligadas & Academia Brasileira de Letras, a Camara de Comércio Franco-brasileira, entre
outros®#,

Em contraste, no Brasil, o “Jornal do Comércio” dedicou uma folha inteira para falar
da mostra, dos expositores e das obras expostas. A crbnica assinada por E. Montarroyos
cumpriu o habitual papel de exaltar a “exposi¢do de pintores brasileiros em Paris” como uma
celebracdo a qual os artistas brasileiros tiveram o “seu saldao”, “modesto” e “interessante”. O
certame, conta Montarroyos, teve trinta e quatro telas de dezoito pintores, dispostas em uma
galeria “ndo muito espagosa”. O cronista, porém, abriu espago para a leitura e analises das obras
expostas. Ocupou especial atencdo nas telas de Manoel Madruga, Leopoldo Gotuzzo e Candido
Portinari, evidenciando sua predilecdo a esses artistas. Teceu observagdes sobre aspectos
técnicos da cor, do motivo e das “ideias profundas” contidas nos quatros.

As avaliagfes de Montarroyos sublinhavam algum aspecto, seja cor, desenho ou
mesmo o trato do assunto retratado, de modo a mostrar o trabalho “prodigioso” dos artistas.

Suas avalia¢Oes ndo fugiam aqueles critérios em que Santiago era costumeiramente avaliado.

32 | ES PEINTRES brésiliens & Paris. Comoedia. Paris, 23 juin 1930, p. 3; D’ECHO en écho. Paris-midi. Paris,
17 juin 1930, p. 2.

343 BATISTA, op. cit., p. 187-189.

344 LES ARTISTES brésiliens. Journal des débats politiques et littéraires. Paris, 23 juin. 1930, p. 2.
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Em relacdo a outros expositores, como Roberto Colin, Alfredo Galvao, Waldemar da Costa e 0
proprio Manoel Santiago, o critico escreveu comentarios breves, mas representativos de suas
qualidades artisticas. O artista amazonense, com sua “Iracema”, foi elogiado por apresentar
“sentimento colorido” e imprimir “nas suas tintas alguns dos mais delicados tons que a pena de
José de Alencar gravou em cintilantes paginas”. Com efeito, Montarroyos ndo apenas
comemorava a exposicao daqueles artistas como também destacava 0 merecimento de cada um
de acordo com a sua percepcdo das obras exibidas. No que se refere a Santiago, o critico
ressaltou igualmente o colorismo das telas, em especial aquela de tematica indigena®#.

A exposicao dos artistas brasileiros em Paris organizada por Souza Dantas trazia o
importante capital simbdlico de expor no estrangeiro. Contudo, o certame ndo passou de uma
mostra organizada para os artistas brasileiros em transito, longe de qualquer grande exigéncia
e rigor artisticos caracteristicos dos saldes franceses. Possivelmente, por esse motivo, o evento
n&o tenha sido mencionado nas recordac¢des de Manoel Santiago ao abordar sua passagem pelos
saldes parisienses. Para 0 amazonense, tanto a participagéo e visibilidade proporcionadas pelas
exposicoes em Paris eram significativas quanto as historias que acompanhavam a aceitacao de
suas obras. Elas, como vimos, potencializavam a conquista do artista e perpetuavam aquele
momento. Do mesmo modo, demarcavam experiéncias e serviam para envaidecer reputagdes
artisticas.

Sobre a participagdo na “Exposition d’art appliqué et de peinture des artistes
brésiliens”, hd um completo siléncio por parte de Manoel Santiago. Talvez ali ndo tivesse
nenhuma historia que lhe agregasse algum capital artistico. Entretanto, assim como no “Salon
des Tuileries”, Santiago contava a avaliagdo que teve quando de sua submissdo no Salon des
Artistes Francais. Sua narrativa era igualmente de exaltagdo pessoal. Segundo afirmou em
entrevista a “Revista da Semana”, Louis Biloul, presidente do juri de pintura, teria dirigido
palavras consagradoras ao artista, elogiando-o como “trabalhador encarni¢ado e dotado de
qualidades as mais invejaveis”. E teria concluido: “Nasceu pintor’34°.

Por vezes essa historia foi repetida nos jornais, quer seja por Manoel Santiago, quer
seja pelos colunistas, tornando-se apropriada e pertinente em varios momentos. Foi publicada,
por exemplo, na “Revista da Semana”, em fevereiro de 1949, em conversa entre Santiago e

Armando Migueis. Mas, havia mencdo bem antes, como a publicada em outubro de 1937 em

35 MONTARROYOS, E. Cartas de Paris — Saldo de Pintores Brasileiros em Paris. Jornal do Comércio. Rio de
Janeiro, 14 set. 1930, p. 7.

346 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos!. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 fev.
1949, n. 6, ano XLVIII, p. 6.
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virtude de uma exposicao conjunta com Haydéa no Rio de Janeiro. Em “A Na¢ao”, o cronista
usou das supostas palavras de Biloul para enobrecer Santiago como um dos consagrados
pintores patricios, numa clara tentativa de reafirmar o reconhecimento do amazonense a partir
de sua estada e receptividade nos saldes de Paris®*’. Em “O Globo” de 10 de janeiro de 1949,
foi revelado a existéncia de “dezenas de albuns com recortes de jornais e revistas, daqui e da
Europa”, sobre as obras de Santiago e Haydéa. Entre as notas estavam desde as “mais
exuberantes em adjetivaco até as mais sobrias”, como a de Louis Biloul**. Aqui, mais uma
vez, Santiago usa de uma evidéncia material para dar materialidade e autenticidade a sua
historia. De igual modo, mostra que o pintor realmente se empenhava na construcdo de sua
autoimagem de artista com prestigio reconhecido.

E interessante pensar na existéncia de albuns com recortes das criticas proferidas a
Santiago e sua esposa reunidos por ele(s) mesmo(s). Infelizmente, ndo ha noticias de que esses
albuns tenham resistido ao tempo. A anélise desse material, sem ddvida, traria uma interessante
perspectiva sobre 0 modo como Santiago via a si mesmo através da critica. Contudo, com esse
impeditivo, resta-me lancar algumas indagacdes sobre a existéncia desses albuns, com objetivo
de entender a relacdo entre Santiago, a critica e as exposi¢oes, sobretudo aquelas as quais o
pintor fazia questdo de relembrar.

Uma primeira questdo que surge € o acompanhamento das analises dos criticos por
parte de Manoel Santiago. Conhecedor do que circulava, o artista se mantinha afinado com as
opinides circulantes. Com uma colecdo cuidadosamente selecionada de criticas publicadas, ele
possuia uma compilacdo das percepc¢des e avaliacdes de sua jornada artistica, que poderia ser
usada inclusive para medir se as suas pretensdes e estratégias artisticas eram bem-vistas pela
imprensa ou, de modo geral, pelos sujeitos dos mundos da arte. Com isso, a atividade dos
criticos teria uma dupla importéncia para Santiago, funcionando tanto como um testemunho de
seu reconhecimento artistico quanto como evidéncia historica da notoriedade de suas
realizacdes. Essa dualidade nos conduz a uma das possiveis pretensdes do artista em reunir
aquele material critico.

As “dezenas de 4lbuns com recortes de jornais e revistas” podem ser entendidas como
formas documentais que se configuram como fonte de informagdes. Neles estariam contidos 0s
registros das avaliacfes e julgamentos de diferentes sujeitos que se debrucaram em algum

momento a analisar as obras de Manoel Santiago. Um calhamago com varios recortes se tornaria

347 BELAS ARTES. A Nagdo. Rio de Janeiro, 01 out. 1937, p. 3.
348 BENTO, Antonio. Vida, obra e consagracio de um artista. O Globo (Vespertina). Rio de Janeiro, 10 jan. 1949,
p. 6.
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um importante suporte para embasar uma histdria, dando-lhe evidéncias materiais. Como
vimos, esse foi o propdsito quando Santiago mostrou para Antonio Bento de “O Globo” o que
Biloul disse a seu respeito. Do mesmo modo, o artista mostrou a Armando Migueis a opinido
de Albert Besnard sobre suas “qualidades raras e materiais”. Historias como esses julgamentos
certamente renderiam mais notas as quais Manoel Santiago eventualmente as selecionaria e as
guardaria, autoalimentando os albuns e nutrindo sua prépria vaidade.

Talvez estivesse em seu album o artigo da “Revista da Semana” de 12 de julho de 1930
em que saudava “os brasileiros no Salon”. Nele, o amazonense era mencionado entre os
notaveis artistas que expunham em Paris no Salon des Artistes Frangais daquele ano. Era, sem
duvida, uma nota digna de resguardo. Como de costume, o contetdo do artigo enfatizava nao
somente as obras em exibicdo, mas também o papel fundamental da atuacdo artistica dos
expositores como uma representacdo marcante para o Brasil.

Com as reproducdes do “Retrato de Madame H.S.” e obras de Margarida Lopes de
Almeida, Olga Mary e Haydéa Santiago, o cronista da revista abriu seu texto exclamando que
“nada menos de quatro artistas brasileiros figuram, com brilhante destaque, no Salon
parisiense”. No que se refere a Santiago, foi lembrado o saldo anterior em que o artista foi
“acolhido pelos ‘Artistes Frangais’ com um vasto quadro de assuntos amazonicos ao qual a
critica e as revistas ilustradas prestaram homenagem”. No presente saldo, se frisou mais uma
vez a colocacdo do retrato de Haydéa “em lugar da mais lisonjeira evidéncia e entre artista de
nome feito e respeitado”, o que exaltava ainda mais a participacdo de Manoel Santiago no
certame®4°,

Sem grandes surpresas, o destaque dado aos “artistas notaveis” tinha um sentido
patriotico por erguer e ilustrarem, “na capital intelectual do mundo”, o “nome artistico do
Brasil”. Para Santiago, talvez essa significacdo fosse de grande valia por ja agregar prestigio a
sua participagdo. Por outro lado, o cronista da “Revista da Semana” aproveitou a oportunidade
para justificar e dar maior significado a presenca dos artistas brasileiros em exposi¢cGes como
aquela. Antes de concluir seu texto, ironizou os “criticos de ma morte” que desmereciam os
prémios de viagem da Escola Nacional de Belas Artes por considera-los de “pouca utilidade”,
fazendo os “jovens pintores perderem tempo na Europa e especialmente em Paris, entregados
a ocupac0es e cuidados bem diversos ao aperfeigoamento de sua arte”. Ao mostrar o “brilhante

destaque” daqueles pintores, o cronista apontou uma comprovagao do contrario do que diziam

349 OS ARTISTAS brasileiros no Salon. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 12 jul. 1930, n. 30, ano XXXI, sn.
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os “censores”. Era, em suma, a defesa dos prémios de viagem conferidos pela Escola e, de certa
forma, também do ensino de arte ali empregado, que formava artistas célebres.

A defesa veemente dos prémios de viagem como fundamentais para o
desenvolvimento dos pintores no exterior e o subsequente sucesso que eles tinham ao expor
naquele lugar trazem a tona uma reflexdo sobre a intersecdo de alguns dos elementos que
permeiam os mundos da arte e sua relagdo com o reconhecimento artistico. Conforme defendido
pelo cronista da “Revista da Semana”, a visibilidade conquistada por meio da participagao em
exposicOes internacionais carregava consigo o prestigio do trabalho individual e 0 processo
artistico formativo dos artistas brasileiros. Nesse sentido, nos é revelado uma complexa relacao
entre os artistas, a critica e a formacéo artistica, que se influenciam mutuamente para forjar a
trajetéria e a notoriedade de um pintor. Com isso, a exposicdo de quadros no exterior €
entendida ndo apenas como a conquista do artista, mas também como consequéncia de sua
formagdo profissional cuja base remontava a politicas desenvolvidas pela Escola. Essa
perspectiva inflava ainda mais o sentimento patri6tico, ocasionado pelo destaque dado aos
“artistas notaveis”, e revela ao mesmo tempo um entendimento sobre prestigio artistico que vai
além da exaltacdo do artista e de sua sensibilidade criativa.

No “Jornal do Brasil” do dia 07 de agosto de 1931, encontramos uma expressao
semelhante aquela defendida na revista carioca. A nota publicada ressalta a obtencdo de
“envaidecedoras vitérias” de alguns artistas brasileiros, que se encontravam em Paris. Manoel
Santiago, Haydéa Santiago, Olga Mary Pedrosa, Raul Pedrosa e Sotero Cosme foram
apresentados como “expressoes de grande carinho e alta admirag¢ao”. Esses artistas, lembrou o
cronista, fizeram sua “forma¢do intelectual e artistica” no Brasil ¢ daqui “partiram ja
consagrados” pelos nossos criticos em destino ao Velho Mundo na intengao de “aperfei¢oar os
conhecimentos ministrados pelos professores no nosso pais”, vendo que as “ligdes ndo foram
inbcuas como asseveram 0s nossos blasés e como gritam os jeremias do que é nosso e de tudo
que fazemos™3*®,

Mais adiante, a critica ¢ direcionada aqueles que “descreem dos métodos de ensino
artistico no Brasil e que clamam contra a arte dos nossos artistas”. Assim como o artigo da
“Revista da Semana”, destaca-se a “vitdria desses nossos compatriotas nos saldes de pintura de
Paris” cujas obras expostas fizeram com que os criticos franceses as colocassem “entre as obras

mais belas e perfeitas da arte de seu pais”®**.

350 ARTISTAS brasileiros. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 ago. 1931, p. 6.
31 1bidem.
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A um s6 tempo, entendia-se a bem-sucedida atuacdo artistica daqueles pintores em
Paris como pressuposto de uma base de ensino minimamente adequada no Brasil. Nesses casos,
a avaliacdo das obras cedia lugar a defesa do ensino artistico brasileiro e, consequentemente, a
exaltacdo da formacdo profissional daqueles pintores. Dessa maneira, as conquistas dos artistas
também eram interpretadas como um reconhecimento do prestigio da instituicdo de ensino a
qual tiveram seus ensinamentos, a saber, a Escola Nacional de Belas Artes. Para criticos como
esses do “Jornal do Brasil” e da “Revista da Semana”, o sucesso dos artistas e a qualidade de
sua formacdo na Escola eram indissociaveis. Quando esses pintores desfrutavam de
reconhecimento artistico conquistado por meio das exposi¢Bes internacionais, havia a
necessidade de dividi-lo com a Escola.

A promoc¢do advinda dos salbes parisienses produzia, entdo, significacbes e
argumentos diversos. Para Santiago, bem como artistas em geral, era forma de construgéo e
experimentacdo de sua arte e prestigio artistico, pessoal e/ou junto ao seu pais. Do mesmo
modo, as apresentagdes dos artistas em transito faziam circular o nome do Brasil nas exposicoes
€ nos jornais estrangeiros, repercutindo assim na imprensa nacional. O carater patridtico estava
ai imbuido. Por outro lado, a medida em que a notoriedade do artista se concretizava naqueles
salBes, criava-se subsidios para livrar a Escola Nacional de Belas Artes e seu ensino artistico
de criticas em relacdo ao seu programa e metodologia, pois se o artista teve éxito em se
apresentar nos saldes de Paris e a imprensa francesa tomou nota, é porque esse artista deve parte
dessa conquista a sua formacdo alcancada na Escola. Assim, se reafirmava a ideia que de
sucesso de uma artista dependia de diversos fatores, entre os quais inclusive a boa avaliacédo da
critica.

Com efeito, a participacdo dos artistas nas exposi¢Oes atendia a demandas pessoais,
institucionais e também da critica. Reconhecidamente como elemento de distincdo, os certames
parisienses permitiram a Manoel Santiago o exercicio e a experimentacao de sua arte, atraindo
a atencdo da critica que o ajudou na construcdo de sua importancia artistica. Contudo, as
exposi¢des ndo eram as unicas formas de aproveitamento artistico na capital francesa. Havia,
como vimos, as viagens que estimulavam o fazer artistico. Outras ocasifes, como a visita aos
museus, tornaram-se, as vezes, tdo ou mais proveitosas do que as aulas de pintura. Os cafés
também eram pontos de atracdo em que poderiam reunir pintores para 0s assuntos artisticos.
Esse ultimo, certamente, poderia ser malvisto por académicos e criticos por insinuar uma pratica
boémia. Artistas de diferentes épocas transitaram por esses espacos e construiram experiéncias
as quais repercutiram em suas artes. Na Paris dos anos 1930, Manoel Santiago fez o0 mesmo.

Resta-nos conhecer como foi essa experiéncia.
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2.4 Além dos saldes

A revista “Para Todos” publicou, em 04 de agosto de 1928, texto em que José Marques
Campao aparecia como artista destaque do “Salon” daquele ano. A crdnica foi assinada por
Manoel Santiago e, segundo a publicacdo, era o cumprimento de uma promessa feita pelo
artista, na qual se comprometera a enviar a revista “impressdes de arte da grande Paris”.
Santiago inicia seu texto pontuando o que chamou de “babel artistica” do saldo de 1928: “Fonte
e emogdes... Muita coisa inutil. Muitas obras belas. Todas as tendéncias: futuristas, passadistas
e impressionistas. Todas as racas: franceses, ingleses, russos, chineses, japoneses, paraguaios,
argentinos e brasileiros”3°?,

Dentro da “babel artistica”, Santiago conta que encontrou “patricios” entre os quais o
pintor Marques Campao, “artista de raro mérito, antigo expositor do nosso Saldo do Rio de
Janeiro, onde ja conquistou valiosas recompensas”. A cronica segue com a transcricdo em
francés da critica de Raymond Selig na “Revue du Vrai et du Beau” em que descrevia as
qualidades artisticas do pintor brasileiro, especialmente sobre os “céus coloridos” da América
do Sul. Nao é possivel saber se a opcao de trazer o texto critico na lingua francesa foi do editor
da revista ou do proprio Manoel Santiago. Em todo caso, a reproducdo do texto de Selig trouxe
aos leitores brasileiros as palavras auspiciosas da critica francesa que engrandecia Marques
Campdo. No entanto, 0 amazonense nao se isenta de acrescentar ao final do artigo o seu
julgamento sobre a arte do colega de profissao: “A sua pintura € clara, espontanea. Sensibilidade
de artista, que pinta tdo bem um trecho nublado do Sena, como o nosso Pao de Acucar batido
pelo sol brasileiro”3?

Os rasgados elogios de Santiago sobre a arte de Marques Campdo mostram que seu
texto ndo era muito diferente daqueles publicados na imprensa brasileira, inclusive sobre ele
mesmo, em que se percebe a intencdo de enaltecimento do artista brasileiro em exposic¢des fora
do pais. Certamente, o pintor do Amazonas estava inteirado com aquela rede de entrelacamento
de relagGes que construiam o reconhecimento artistico dos pintores brasileiros em trénsito. Por
Isso, deveria saber que seu texto ajudaria o pintor em exposi¢do a validar suas realizagdes
artisticas. Assim, Santiago assumiu o papel critico elogioso, o que Ihe permitiu experimentar

uma perspectiva oposta a qual estava acostumado.

32 SANTIAGO, Manoel. De Belas Artes no Saldo de Paris de 1928. Para Todos. Rio de Janeiro, 04 ago. 1928,
ano X, n. 503, p. 43.
353 1dem.
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O texto de Santiago foi publicado poucos meses apds sua saida do Rio de Janeiro. A
cobertura da exposicdo de Marques Campédo pode indicar por onde 0 amazonense teria
comecado a se inserir nos circulos de artistas brasileiros em transito na capital francesa. Recém-
chegado, qualquer tipo de relacdo com aqueles ja estabelecidos em Paris poderia ajudar, pois 0
apoio institucional brasileiro em solo europeu, vimos, ndo era dos melhores.

José Marques Campdo era paulista e estudou em Paris entre 1912 e 1915, quando foi
obrigado a voltar ao Brasil em decorréncia da Primeira Guerra Mundial. De volta a cidade em
1925, o pintor se integrou nos meios artisticos da capital francesa participando varias vezes do
Salon e de outras mostras, tendo realizado até uma exposicao individual em meados de 1927,
com comentarios da critica francesa®“. Entre 1930 e 1932, conviveu com artistas brasileiros
entdo em transito. Essa convivéncia resultou em algumas amizades, umas mais proximas que
outras®®. Foi nesse periodo que Quirino Campofiorito tornou-se um dos amigos do paulista. O
artista paraense lembra de Marques Campao como “um génio admiravel e cativante”, sempre
alegre e comunicativo quando se encontrava em um grupo de colegas. Era comum, segundo
Campofiorito, o pintor paulista “trabalhar sem cessar” e, “as horas de folga, ao fim da tarde,
deixava o atelier para ir encontrar-se com 0s compatriotas que se reuniam no mais antigo e
popular café de Montparnasse, o boémio ‘La Rotonde”” 3,

Chama a atengéo o fato de Campofiorito destacar a convivéncia dos artistas brasileiros
em transito fora dos ambientes institucionais de ensino artistico. Sobretudo a partir dos anos
1920, os cafés parisienses tornaram-se importantes locais de movimentacdo de artistas,
estrangeiros ou ndo. Eram pontos de encontro e relaxamento depois de um dia de trabalho ou
ainda locais onde se poderia eventualmente vender desenhos, debater sobre obras e tendéncias
artisticas. Desde 1921, exposic¢des coletivas invadiram as paredes dos cafés, sendo o Café du
Parnasse, ao lado da Rotonde, o primeiro a aderir. O café La Rotonde, por seu turno, estava
sempre com as paredes cobertas por obras de artistas da regido de Montparnasse®®’.

La Rotonde era um dos cafés mais antigos em Paris, perto da Grande Chaumiére. Os
artistas que frequentavam essa e as outras academias proximas saiam apos os trabalhos para
tomar café e 14 ficavam vérias horas. Na Rotonde, formavam a mesa de brasileiros os artistas

Alfredo Galvdo, Manoel Santiago, Portinari, Gastdo Worms, o escultor Barreto, Manoel

354 SELIG. Raymond. Les oeuvres de José Marqués Campao a la Galerie Monna Lisa. Revue du Vrai et du Beau.
Paris, 10 juin 1927, sixiéme année, n. 102, p. 20.

35 Cf. TARASANTCHI, Ruth Sprung. Pintores Paisagistas: Sdo Paulo 1890 a 1920. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo; Imprensa Oficial do Estado, 2002, p. 193-194.

3% CAMPOFIORITO, Quirino. Artes plasticas — José Campé&o. O Jornal. Rio de Janeiro, 12 de jan. de 1950, p. 7.
%7 BATISTA, op. cit., p. 81-82.
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Madruga, Henrique Cavalleiro e Quirino Campofiorito. As vezes se juntava ao grupo as
pintoras Haydéa Santiago e Hilda Eisenlohr Campofiorito. Marques Campdo, por vezes fazia a
descontragao do momento, contando “anedotas e casos que faziam rebentar as mais estrondosas
gargalhadas”. Essas reunides, conta Campofiorito, eram verdadeiros momentos festivos que
deixavam a mesa coberta de canecos de chopps, entornados pela maioria dos presentes, bem
como de tagas de “café-creme”, bebidas por Galvao, e de copos de “eau de vitel”, ingeridos por
Santiago, o “abstémio e cuidadoso da satde”. Era “uma roda alegre e amiga, onde eram
recordadas com saudade coisas da patria distante®®,

Em tom irdnico, Sotero Cosme escreveu a Candido Portinari, em 09 de abril de 1931,
citando esse grupo da Rotonde. E interessante que o artista n&o se inclui no grupo e revela ter
estado “uma vez s6 com eles”. O artista usa de termos como “teus amigos” e “Voila a tua gente”
guando menciona alguns dos artistas brasileiros que se reuniam na Rotonde. Ao que indica a
carta, Sotero Cosme teria se chateado ao descobrir que o grupo havia enviado obras ao Salon,
apesar de terem negado o envio quando questionado por ele em um encontro anterior no café.
Embora mostre desdém ao grupo, fez questdo de contar a Portinari um pouco das discussdes
politicas e “outras coisas no género” que o grupo costumava fazer. Segundo sua carta, Galvao
estava “indignadissimo com o governo provisoério”, bem como Campofiorito, enquanto
Santiago tinha “admiracio por Epitacio Pessoa’3°.

Sem entrar no mérito do ressentimento de Sotero Cosme, é curioso perceber que as
relacBes entre os artistas em transito eram criadas ndo apenas em torno de assuntos artisticos,
mas também construidas por afinidades pessoais. Por outro lado, chama a aten¢éo o detalhe da
espontaneidade dessas reunides que levavam aos artistas a falarem de recordacGes de sua pétria,
bem como discussdes politicas e artisticas. Essa variedade de assuntos evidentemente ajudava
no estabelecimento e estreitamento de relacbes — muito util, alias, aos novatos na cidade. O

ambiente boémio convidava os artistas a bebedeira, embora houvesse aqueles, como Manoel

3% CAMPOFIORITO, loc. cit.

359 A mencdo ao posicionamento politico de determinados pintores pode ser entendida como emblematica. Quando
o artista fala em “governo provisorio”, ele esta se referindo ao periodo politico apds a ascensdo de Getulio Vargas
ao poder do Brasil em 1930. Ao mencionar que Alfredo Galvdo era critico desse momento e Santiago expressava
admiracdo por Epitacio Pessoa, pode ser que Sotero Cosme tenha insinuado a preferéncia de Manoel Santiago pela
velha republica brasileira, periodo ao qual Pessoa ocupou a presidéncia brasileira entre 1919 e 1922. Talvez a
mencéo a figura de Epitacio Pessoa ndo tenha sido a toa. Foi o politico, segundo afirmou Chermont de Britto,
quem facilitou a transferéncia de Santiago dos Correios do Pard para o Rio de Janeiro em 1919. O tramite teria
sido feito por meio de influéncia do nome da familia Santiago junto ao entdo presidente do Brasil. O avd de Manoel
Santiago, Manuel de Assuncdo Santiago, foi padrinho e tutor de Pessoa quando a familia Santiago ainda residia
na Paraiba, migrando em seguida para 0 Amazonas na passagem para o século XX. A relagdo préxima entre as
familias pode ter chegado ao conhecimento de Sotero Cosme e na carta pode ser que ele tenha feito alusdo a um
possivel posicionamento politico do amazonense com a proximidade entre as familias. Cf. Carta de Sotero Cosme
para Candido Portinari. Paris, 09 abr. 1931. Portal Portinari. CO: 1358. 3p; BRITTO, op. cit., p.49.
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Santiago, que preferiam a sobriedade. De todo modo, havia nos cafés artistas e poetas de todo
tipo. Todos, de uma forma ou de outra, transformavam o lugar em um recinto prodigioso de
ideias e experiéncias compartilhadas. Porém, o inegavel prestigio dos cafés na movimentacéo
da vida literaria e artistica de Paris contrastava com a aversao aos frequentadores assiduos, que
ndo raro eram associados a figura de um poeta boémio ou artista dispersivo. Em alguns casos,
a simples presenca nesses ambientes era malvista por parte de sujeitos fora do universo das
artes, o que poderia prejudicar a reputacao de algum artista preocupado com sua imagem.

Entre os membros daquele grupo da Rotonde, Candido Portinari foi quem se
preocupou em afastar de si a alcunha de boémio. No inicio, lembra Quirino Campofiorito,
Portinari aparecia com frequéncia nos “cafés boémios”, mas depois teria desaparecido
“totalmente”. Segundo o artista, o motivo desse afastamento de Portinari ocorreu por influéncia
de seu amigo Caio de Mello Franco, diplomata servindo em Paris, que advertiu o paulista de
que so tinha a perder “se metendo com esses boémios”>®°,

A proximidade de Candido Portinari com o ambiente diploméatico veio de uma
conveniéncia. O pintor sempre cultivou amizades com intelectuais, estudantes de direito e
medicina, além dos discentes da Escola Nacional de Belas Artes. Mello Franco prestou servigos
ao Ministério das Relacdes Exteriores, exercendo a funcdo de encarregado de negdcios, e
“levou Portinari” para o “ambiente dele”, estabelecendo assim uma boa amizade. Nesse sentido,
0 pintor paulista chegou até organizar uma mudanca do lugar onde residia em Paris.
Campofiorito entendeu essa mudanca de Portinari, da Rue du Dragon, rua cheia de ateliés, para
a Rue Drouot, como uma maneira de o artista paulista se afastar do “pessoal de Montparnasse”
e estreitar lacos com aquele ambiente diplomatico, haja vista que a Rue Drouot era entendida
como o “ponto dos diplomatas”3®?,

E interessante como Campofiorito revela certa desconfianca dos artistas em relagéo
aos diplomatas brasileiros em Paris. Essa cisma, porém, conforme seu préprio relato, estava
ligado mais aquele preconceito sobre a vida boémia nos cafés de Montparnasse do que a atuacdo
e apoio dos diplomatas aos artistas. Os diplomatas, conta Quirino Campofiorito, limitavam-se
a apenas cuidar “dos nossos casos” e até frequentavam os cafés, mas o Café du Brésil onde “s6

se encontravam diplomatas 14, diplomatas de todo lugar’3%2,

360 CAMPOFIORITO, Quirino. Entrevista com Quirino Campofiorito. Entrevistadores: Maria Christina Guido e
Rose Ingrid Goldschmidt. Niterdi: Catdlogo Raisonné Projeto Portinari, 1982. Entrevista concedida ao Projeto
Portinari, nov. de 1982. DE - 1.

31 |bidem.

362 |bidem.
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Os Cafés du Brésil eram locais de degustacdo de café que funcionaram durante a
década de 1930 em Paris. Faziam a divulgacdo do principal produto de exportacdo brasileiro e
pertenciam a Companhia Franco-brasileira de Cafés, de sociedade anénima fundada, em 1921,
pela familia Pollet, da regido industrial téxtil de Roubaix. Havia na capital francesa trés lojas
em pontos estratégicos, de grande visibilidade e facil acesso. A primeira delas, inaugurada em
julho de 1928, estava situada no boulevard Haussmann, justamente no cruzamento da Rue de
Richelieu e Drouot, proximo ao novo endereco de Portinari®®3.

Devido ao fato de os Cafés du Brésil serem um local de diplomatas, Campofiorito
revela a predilecao dos artistas pelos cafés franceses, “onde havia os modelos, onde a gente
conversava, onde a gente via todo um ambiente muito mais agradavel, um pouco de Paris, das
velhas histérias da vida artistica, da Belle Epoque, do Art Nouveau”. Como estudantes de arte,
afirmou o paraense, os artistas procuravam ter em Paris “uma vida livre, mesmo de boé€mio [...],
uma vida fora de certos preconceitos sociais, aqueles preconceitos sociais de diplomata; ndo
queriamos saber nada de diplomata, mas o Portinari...[queria]*®*.

Em algumas ocasifes, Quirino Campofiorito indica a necessidade de ir até o Café du
Brésil para encontrar Portinari e também Sotero Cosme, que se mostrou um caso parecido ao
de Portinari. O artista gaucho, que foi a Paris com o prémio para estudar musica, ficou um
pouco na vida boémia, mas assim como Portinari deixou de frequentar “certos ambientes”. Mais
tarde, conseguiu lugar na carreira diplomatica, servindo como Auxiliar de Consulado
contratado, em Paris, e mais tarde como Consul de 32 classe.

As recordacdes de Campofiorito apontam para o multifacetado ambiente que eram 0s
cafés parisienses. Espacos de lazer e discussfes, os cafés reuniam tanto frequentadores
conservadores quanto reacionarios. Ao que indica o paraense, havia lugares especificos para
cada publico. Para os pintores brasileiros em transito, o café La Rotonde se tornava um dos
lugares mais interessantes para se trocar ideias e conviver com artistas de todas as partes ante
ao enfadonho Café du Brésil. Com efeito, os cafés em Montparnasse alegravam e
entusiasmavam os artistas. Embora condenada por pessoas como os diplomatas, Quirino
Campofiorito esclarece que a boemia nesses ambientes deveria ser entendida ndo a vadiagem

ou 0 vicio, mas uma troca salutar de experiéncias.

A vida em Paris era uma vida muito interessante, porque, de algum modo, era aquela
tradicdo com todos os pintores. NOs nos encontrdvamos com muitas pessoas. Havia

363 ZAKIA, Silvia Palazzi. Mallet-Stevens e as lojas Cafés du Brésil. Arquitextos, S&o Paulo, ano 17, n. 194.00,
Vitruvius, jul. 2016.
364 CAMPOFIORITO, loc. cit.
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pensionistas de todas as partes: americanos, japoneses, suecos, noruegueses, sul-
americanos em quantidade. Era uma mistura completa e era uma coisa, portanto muito
agradavel. Era uma experiéncia, uma troca de ideias, cada um contava do seu pais. E,
de qualquer modo, do que a gente ouvia contar, aquilo que tinha afinidade com a gente
servia para aumentar as nossas ideias, animar mais certas ideias, trazer as ideias
comuns para ca [Brasil]. De modo que isso ndo era uma boemia assim tdo negativa3®.

O aparente distanciamento de Candido Portinari do grupo da Rotonde néo significou a
exclusdo do paulista do convivio entre os artistas brasileiros em transito. Manoel Santiago se
tornou um dos seus grandes amigos e companheiro nas visitas e viagens pelo Velho Mundo.
Assim como Portinari, 0 amazonense se manteve afastado da vida boémia em Paris, mesmo que
tenha frequentado a Rotonde em certas ocasifes. O estreitamento de lagos entre Santiago e
Portinari era um desejo de Olegario Mariano desde a vinda do artista paulista a Paris, conforme
descreveu em carta enviada ao amigo em 1929.

Manoel Santiago, Haydéa e Candido Portinari ja tinham amizade desde quando
frequentavam as aulas na Escola Nacional de Belas Artes. A relagdo com o casal Santiago em
terras francesas aliviava as preocupacfes de Olegario Mariano, amigo de longa data do pintor
paulista, que temia pela vida na “cidade complicada”. O poeta escreveu a Portinari dizendo que
“essa gente” poderia ser de “uma utilidade enorme”. Também amigo de Santiago, Mariano
aproveitou o ensejo para mandar um abraco ao amazonense e pediu a Portinari para se queixar
em seu nome da “displicéncia com o velho amigo que ndo o esquece®®.

Olegario Mariano considerava Santiago “amigo de verdade” e esperava certo apoio do
amazonense a Portinari. Ndo fica claro nas correspondéncias a razdo de tamanha expectativa.
Em certo momento, o poeta chegou até a questionar Candido Portinari se Santiago falharia ou
estava sendo companheiro como esperava o poeta®’. Portinari, por seu turno, esclareceu ao
amigo que Santiago era mesmo “camarada” e era a companhia com quem estava “sempre”3%,
Pelo menos em termos de colaboragdo mutua em Paris, Portinari e Santiago pareciam estreitar
ainda mais seus lacos, sobretudo quando faziam visitas aos museus. Por outro lado, Santiago
ainda fazia algumas atividades especificas de seu interesse sozinho, quer dizer, em geral na
companhia de Haydea, como assistir a palestras e aquelas viagens feitas pela Franca.

Em verdade, ndo foi Manoel Santiago o maior companheiro de Portinari em Paris. A

sua aproximacdo com os diplomatas ganhou cada vez mais forca, tornando o pintor paulista um

385 | bidem.

366 Carta de Olegario Mariano a Candido Portinari. Rio de Janeiro, 1929. Portal Portinari. CO: 3174. 3p.
37 Carta de Olegario Mariano a Candido Portinari. Rio de Janeiro, 1929. Portal Portinari. CO: 3180. 4p.
368 Carta de Candido Portinari a Olegario Mariano. Paris, 28 nov. 1929. Portal Portinari. CO: 4454. 3f.
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favorito no meio politico e intelectual brasileiro quando de sua volta ao pais®®°. Ambos tiveram
excelente relacdo em Paris, é verdade. Porém, mesmo longe, no Brasil, foi Eliseu Visconti quem
se tornou o maior interlocutor do amazonense nas conversas sobre sua estada no Velho Mundo.
Portinari, como declarou Campofiorito, estava mais “retraido” do convivio entre os artistas em
transito, quer seja pelos vinculos com os diplomatas, quer seja pela boemia dos artistas®’°.

Dependendo das circunstancias, os artistas se aproximavam e se distanciavam. N&o a
toa, vemos, por exemplo, Manoel Santiago e Candido Portinari juntos e separados, a depender
da situacdo. Cada um procurou, em determinado momento, aquele que considerava mais
oportuno na convivéncia e compartilhamento de experiéncias no novo ambiente artistico. Essa
forma de agir néo deve ser entendida como uma agéo de interesses mesquinhos desses artistas.
Trata-se de diferentes estratégias de sociabilidade construidas e que ndo necessariamente
anulam aquelas ja construidas anteriormente, apesar de essas ndo perdurarem para sempre. Com
iSs0, ndo é estranho, mesmo longe, a continuidade dos lagos entre Manoel Santiago e Visconti,
nem a relagdo de Olegario Mariano e Portinari e tampouco a proximidade e distanciamento
entre Santiago e Portinari. A questdo que se coloca nessa aproximacgdo entre os pintores €
analisar em que circunstancias elas se desenvolveram e compreender de que forma se deu as
escolhas.

As cartas enviadas por Santiago de Paris ao velho artista Visconti no Brasil pareciam
frequentes e demonstravam como o pintor amazonense encontrava em seu antigo professor um
ponto de apoio tanto artistico quanto pessoal. Nelas, Santiago expressa sua admiragdo, sempre
se despedindo com “muitos abragos do discipulo grato e amigo”. Muitas vezes manifesta
também vontade de conversar pessoalmente com o artista, ouvir seus conselhos, lamentando
que a distancia o impeca®’t. Em alguns momentos, 0 amazonense demonstrou se importar
excessivamente com o julgamento de Visconti sobre suas obras. Quando escreveu a ele
contando que estava pintando paisagens em suas viagens pela Fran¢a, Santiago acreditava que
s0 Visconti poderia “dizer a verdade” se elas realmente eram agradaveis na sua “nova maneira
de interpretar a natureza”>"2,

Eduardo Chermont de Britto e Flavio de Aquino, os dois maiores bidgrafos de

Santiago, concordam na importancia de Eliseu Visconti como o “grande mestre” de Manoel

39 Cf. AREDES, op. cit.

370 CAMPOFIORITO, loc. cit.

371 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 22 jan. 1929. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1929A. 4f.

372 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Cauterets, 26 ago. 1930. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti.
Rio de Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1930. 4f. (incompleta)
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Santiago. Aquino é mais pragmatico e credita, sem cerimonias, a paleta clara e luminosa de
Manoel Santiago aos ensinamentos de Visconti, o seu “verdadeiro mestre”3”®. Longe de tratar
0 assunto apenas como uma simploria relacdo de mestre e discipulo, Chermont de Britto
reconhece que Santiago “amava-o como o discipulo ao mestre”, respeitando-o na “sua grandeza
de pintor” e admirando-o na “pureza do seu carater’>’*. Além de mestre, ressalta o critico,
Visconti e Santiago foram grandes amigos, daqueles que ndo perdiam uma ocasido de “troca de
amabilidades”, bem como companheiros de pintura em Teresopolis, N0 tempo em que ambos
mantinham casas na serra®’>.

Na cidade serrana fluminense, Visconti pintou paisagens na busca de uma
luminosidade representativa da tropicalidade brasileira. Santiago, sobretudo nos anos 1930,
apos sua volta de Paris, pintou igualmente inimeras telas retratando a paisagem de Teresopolis
cujos elementos pictoricos carregam marcas dos trabalhos cromaticos experimentados na
producdo das paisagens francesas’®.

Em uma das visitas feita pelos pintores, podemos observar, através de registro
fotografico, um momento descontraido entre os Santiago e a familia Visconti (Figura 67). Na
fotografia estdo presentes, entre outros, Manoel e Haydéa Santiago, Eliseu Visconti, seu filho
Afonso, sua esposa Louise e a filha Yvonne junto ao marido Henrique Cavalleiro. A relagéo

ndo era apenas entre mestre e discipulo, mas entre as familias. Entre os artistas das familias.

Figura 67 - Fotografia de Visconti em sua casa de Teresdpolis c. 1940.

Da esquerda para a direita Manoel Santiago, desconhecido, Eliseu Visconti, seu
filho Afonso. Sentados Yvonne, Louise, Henrique Cavalleiro e Haydéa Santiago.

Fonte: Biografia — Maturidade. Catalogo Raisonné de Eliseu
Visconti. Rio de Janeiro: Projeto Eliseu Visconti.

373 AQUINO, op. cit., p. 20; p. 297.

S74 BRITTO, op. cit., p. 161.

375 |dem, p. 124.

376 O livro de Flavio de Aquino traz um compilado de paisagens de Teresépolis de diferentes décadas. Entre os
anos 1910 e 1950, ha mais de uma dizia com titulos alusivos a cidade serrana. Cf. AQUINO, op. cit., p. 41-160.
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Yvonne Visconti Cavalleiro, tal qual o pai, mantinha também boa relagdo com o casal
Santiago, retratando-os em algumas ocasides. Foi, alids, com um retrato de Manoel Santiago
que ganhou a grande medalha de prata no Saldo Oficial de Belas Artes em 1928%"7. No mesmo
certame, também expds um retrato de Haydéa. A noticia da premiagdo chegou em Paris,
fazendo Manoel Santiago ficar “radiante de satisfagdo”. O artista ainda pediu, em carta, para
Eliseu Visconti guardar os retratos até a volta do casal. Ao que indica, ambos os quadros seriam
doados aos Santiago®’®.

Yvonne foi um dos assuntos tratados por Manoel Santiago em extensa carta de quinze
paginas a Visconti em 18 de dezembro de 1928. Na correspondéncia, Santiago lamenta as
“contrariedades porque esta passando o nosso querido Mestre”. Nao ¢ claro quais seriam €ssas
“contrariedades” ¢ o momento de “dissabores”, mas dar a entender que esté relacionado a filha
de Visconti, que naquela altura estava acometida por tuberculose. Diante da circunstancia,
Santiago tenta confortar o mestre explicando que “D. Yvonne foi sempre uma criaturinha, boa,
dedicada e mistica”, com “linha de trabalho” que ndo podia deixar de “provocar da parte de
Deus meios para ela se desenvolver espiritualmente”°,

O tom intimo demonstra, em certa medida, o grau de amizade entre Santiago e
Visconti. Percebe-se que a relacdo era bem mais que a de um mestre e discipulo. Havia espaco
para assuntos de arte, relatos das experiéncias vividas em Paris e também para nutrir um cuidado
e 0 zelo para com o estimado amigo. A estreita relacdo entre os artistas era notdria e percebida
pela critica. Ndo sem sentido, Frederico Barata escreveu no livro biografico de Eliseu Visconti,
publicado pouco tempo depois da morte do artista, que Manoel Santiago era seu “antigo
discipulo e amigo dos mais dedicados”, tendo expressado admiragdo e respeito ao falecido
mestre desenhando um retrato, a lapis, imediatamente apds a morte de Visconti (Figura 68). O
desenho da cabeca, deitada e de perfil, evoca a tranquilidade e a paz em que descansava o velho

mestre e amigo. No canto esquerdo, Manoel Santiago assina e data 0 momento3°.

377 SALAO de 1928. Beira Mar. Rio de Janeiro, 30 set. 1928, ano VI, n. 142, p. 1.

378 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 18 dez. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR1928. 15f.

379 | bidem.

380 BARATA, Frederico. Eliseu Visconti e Seu Tempo. Rio de Janeiro: Zelio Valverde, 1944, p. 192.
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Figura 68 - Manoel Santiago. “Desenho”, 1944. Lapis. Dimensdes desconhecidas.

Fonte: BARATA, Frederico. Eliseu Visconti e Seu Tempo. Rio
de Janeiro: Zelio Valverde, 1944, p. 192.

Infelizmente, s6 é possivel conhecer de forma mais intima a relagdo entre Manoel
Santiago e Eliseu Visconti através das correspondéncias trocadas no periodo em que o
amazonense estava em Paris. Até 0 momento, ndo se encontrou outros registros que permitam
acompanhar essa amizade antes e depois. Entretanto, pela forte aproximacéo e afetuosidade
reveladas nas cartas aqui expostas, ndo € surpresa que Santiago tenha confiado ao seu respeitoso
amigo 0s seus principais anseios artisticos advindos de sua vivéncia em Paris.

Embora Eliseu Visconti ndo estivesse em Paris junto a Manoel Santiago, ele trabalhou
para orientar seu sempre discipulo, fornecendo-lhe algumas indicagdes. O proprio pintor
chegou a morar na cidade quando de seus estudos na Europa no inicio do século XX. A atitude
de Visconti deve ser entendida dentro de um contexto maior em que 0s artistas em transito
tinham a necessidade de ter uma rede de colaboracéo que pudesse ajudar nos desafios que eles
tinham no processo de aprimoramento de suas habilidades técnicas e desenvolvimento de suas
proprias identidades artisticas. De certa forma, muitos artistas brasileiros sabiam dessa
necessidade. As reunides em cafés, por exemplo, serviam para criar vinculos e relagdes que
ocasionalmente pudessem tornar a estada menos desafiadora. Por outro lado, é possivel que
alguns pintores ndo tivessem qualquer auxilio. Ja uns, certamente, procuravam amparo na
prépria rede de sociabilidade recém-criada no novo ambiente artistico. J& outros, como Santiago
e até Portinari, buscaram apoio em pessoas que ja tinham vivéncia ou viviam na cidade onde se
fixaram. Eliseu Visconti, embora longe, se tornou esse apoio para Manoel Santiago. Além dos
saldes, também era crucial esse suporte dado, o que em certa medida também viabilizava o
aproveitamento dos estudos ao qual era fundamental para fortalecer uma carreira artistica de

prestigio.
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Talvez com aquele mesmo sentimento de protecdo e cuidado de amigo, Visconti
instruiu Manoel Santiago a procurar Diana Dampt, amiga de longa data do velho artista desde
os idos de 1900. De origem argentina, Diana Cid Garcia Dampt estudou na Escola Nacional de
Belas Artes no Rio de Janeiro no inicio do século XX, e lhe foi atribuido a denominacédo de
“discipula de Aman Jean” no catdlogo da Exposi¢do Geral de Belas Artes de 1904381, Ao
contrair matrimonio com o escultor francés Jean Dampt, Diana passou a residir em Paris,
mantendo contato com artistas em trénsito inclusive do mesmo circulo de amizade de Visconti,
entre os quais, o casal Santiago.

Nas cartas enviadas a Visconti, Santiago informava da regularidade em que visitava a
“casa de Madame Dampt”, em geral aos domingos. Ela, escreveu o pintor certa vez, era “sempre
boa e gentil”*®2, Em uma das primeiras cartas enviadas logo apds a chegada de Manoel Santiago
a Paris, em 1928, ¢ mencionado o encontro dos Santiago com o “Mr. e Mme. Dampt”. Nesta
correspondéncia, é revelado que os Dampt e 0s Santiago compartilham um interesse matuo por
temas teosoficos. Santiago conta que eles eram “fervorosos teosofistas” e pertenciam a “Ordem
da Estrela de J. Krishnamurti”, a qual o amazonense era entusiasta e adepto®®,

Infelizmente, Manoel Santiago ndo registra mais detalhes da sua relacdo com o casal
Dampt. Apesar de suas mengdes serem breves, é evidente que havia um relacionamento
bastante amigavel entre os dois casais. Embora a escassez de informacgBes ndo permita uma
investigacdo mais profunda, é razoavel supor que Manoel Santiago tenha discutido questdes
teosdficas com os Dampt, dado o entusiasmo que demonstrou ao descobrir que partilhavam da
mesma crencga. Seria muito instigante explorar as discussfes envolvendo questdes teosoficas,
as quais provavelmente se refletiam em temas relacionados a arte. Para Santiago, a conexao
entre esses dois assuntos tinha um enorme valor e, em Paris, tratou de fomenta-la por meio de
estudos.

O casal Dampt poderia ser considerado uma companhia natural em eventos teosoficos,
como a conferéncia de Jiddu Krishnamurti, em Paris, em 1930. No entanto, nas cartas trocadas
com Visconti, Santiago ndo mencionou nenhum indicativo de que tenha participado de eventos

desse tipo com os Dampt ou algum dos artistas brasileiros com os quais convivia. Na ocasido

381 ESCOLA Nacional de Belas Artes. Catalogo da Décima Primeira Exposicdo Geral de Belas Artes. Rio de
Janeiro: [s.n], 1904.

382 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 22 jan. 1929. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1929A. 4f.

383 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 01 jun. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1928A. 4f.
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daquela conferéncia, 0 amazonense contou ter participado em companhia de Haydéa. Em um

postal escrito aos seus pais, relatou o evento de forma emocionada.

Acabamos de ouvir a conferéncia de Krishnamurti na Maison Garcan. O publico era
tdo numeroso que foi preciso revezar para que todos ouvissem.

Estavamos sentados na plateia. Krishnamurti nos descobriu e rindo, como se nos
conhecesse, procurava com gestos tirar emogao de Haydéa que chorava...
A sua voz é doce e as vezes enérgica, mas inspira amor e encantos. [...].38

No postal, o artista também comenta que seu pai “conhece bem” os ensinamentos de
Krishnamurti, indicando que sua crenca vinha de berco. A teosofia trata, de maneira genérica,
de um conjunto de pensamentos religiosos e filosoficos baseado na percep¢do mistica da
natureza, do entendimento através dos sentidos e a interligacdo do mundo material e divino.
Uma das figuras teosoficas foi Krishnamurti, indiano de ideias sobre meditagdo e
autoconhecimento, precisamente o que Manoel Santiago praticava durante seu fazer artistico.
O amazonense era leitor assiduo de livros de Jiddu Krishnamurti, tendo inclusive presenteado
Eliseu Visconti com uma de suas obras, “Aos pés do mestre”®,

Conforme aponta as evidéncias, Santiago estaria interessado tanto em arte quanto em
outras experiéncias. O pintor era teosofista declarado e, por vezes, ele ou mesmo algum critico
destacava esse aspecto distintivo. Em Paris, procurou aprendizado artistico, mas ndo
negligenciou sua crenca. Sua percepcao de vida e até artistica envolvia a teosofia. Seria, entéo,
sua participacao em palestras teosoficas parte de seu aprendizado artistico? Em alguma medida,
sim. Seria irresponsavel reduzir as licdes teosoficas de Santiago a sua instrucdo artistica, apesar
de ter alguma relagdo. E mais prudente torna-la umas das “condigdes da produgio artistica”, na
acepcao de T. J. Clark, segundo a qual a obra de arte se relaciona ao artista e a “ideologias”
(corpos de crencas, imagens, valores e técnicas de representacdo). Com isso, se prenuncia uma
histéria social da arte em que se pressupfe a andlise da condi¢do social do artista e a
investigacdo sobre a estrutura da producdo de arte®®. A medida em que se verifica o
envolvimento e o valor da teosofia nas obras de Santiago, € possivel ter uma dimensdo melhor
sobre sua arte. Antes disso, no entanto, € relevante examinar um pouco mais sobre suas

amizades e outras formas de experiéncia fora das exposicdes em Paris.

384 Apud BARDI, Pietro Maria; OLIVEIRA, Altamir de, op. cit., p. 7.

385 Carta de Manoel Santiago a Eliseu Visconti. Paris, 01 jun. 1928. Catalogo Raisonné de Eliseu Visconti. Rio de
Janeiro: Projeto Eliseu Visconti. CR 1928A. 4f.

36 CLARK, T.J. As condigles da criacdo artistica, in: Modernismos: ensaios sobre politica, histéria e teoria da
arte. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007, p.331-339.
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A esse modo de pensar a arte, € relevante incluir as relagdes de amizades constituidas
por Santiago. Neste ponto, a amizade com o casal Dampt se torna instigante. A sua existéncia
¢ a constatacdo de que havia outras ligacdes e circulos de amizades estabelecidos pelo artista
fora daquele meio de artistas brasileiros em transito, o que nos leva a considerar que nem sempre
o campo de interesse e sociabilidade se limitava a grupos especificos. Havia diferentes vinculos
e afinidades.

Entre as relagcdes com artistas brasileiros e estrangeiros em Paris, fica evidente que as
amizades cultivadas pelo pintor combinavam afinidades emocionais e intelectuais. Dentro desse
espectro, as amizades implicariam tanto em afei¢c6es quanto em conhecimento, com uma troca
muatua que potencializava as experiéncias vividas e percebidas. O aprendizado ndo estava
restrito aos espacgos de ensino. Estava também nas rodas de conversas nos cafés, nos amigos
artistas que eventualmente poderiam discutir temas sobre as artes e outros bem mais
abrangentes, assim como na participacdo em conferéncias sobre arte ou ndo. A estada no
estrangeiro era também bem mais que os saldes. Em Paris, as amizades eram experiéncias
sociais e artisticas, seja pela convivéncia, seja pela simples companhia a uma visita de um
museu ou viagem. A experiéncia e convivéncia de Santiago mostram um pouco disso.

Na sua correspondéncia de Paris até agora encontrada, 0 amazonense ndo faz nenhuma
mencado aos artistas com quem conviveu naquela cidade, com excecdo do casal Dampt. E
importante ressaltar que a documentagcdo encontrada séo cartas dirigidas a Eliseu Visconti.
Dado o fato de que Visconti era amigo de longa data de Diana Dampt e recomendou a Santiago
que a visitasse, € bem provavel que a menc¢do ao casal Dampt tenha ocorrido como uma forma
de expressar gratiddo e/ou respeito ao velho amigo.

N&o se sabe se a omissdo de Santiago foi intencional, por ndo querer detalhar seu
cotidiano com outros artistas (mas por que faria isso0?), ou se estava mais interessado em relatar
seu aprendizado artistico para seu mestre e amigo. As duas proposi¢des ndo se anulam e se
forem verdadeiras implica em certa indiferenca de Santiago as preocupacdes dos outros e uma
intensa entrega a seu aprendizado. A parte disso, o historiador deve buscar outras fontes no
intuito de contornar as lacunas deixadas por Santiago em suas cartas de Paris e assim desvendar
mais de suas sociabilidades e, eventualmente, suas experiéncias artisticas.

Os registros que se conhecem da convivéncia de Manoel Santiago em Paris com outros
artistas sdo em geral por meio de documentacéao de outros pintores contemporaneos em transito,
em especial aquela referente a Candido Portinari. No entanto, em uma entrevista em 1949,
Santiago faz uma breve mencdo a uma amizade com Ryokai Ohashi, pintor japonés também

amigo de Portinari e Campofiorito e que se casou, em 1933, com a artista brasileira Helena
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Pereira da Silva. Ryokai e Manoel Santiago, segundo afirmou o0 amazonense, trabalharam
“muitas vezes juntos, pintando casas velhas”. Em sua fala, demonstrou muita estima ao artista.
Santiago também declarou que teria aconselhado Helena Pereira da Silva a enviar ao Saldo de
Arte no Rio de Janeiro daquele ano dois trabalhos do marido morto em consequéncia da guerra.
O envio, contou Santiago, surpreendeu Jodo José Rescala, membro do juri, Portinari e
Campofiorito, este ultimo indagando como 0 amazonense obteve “aqueles magnificos quadros”
de Ryokai para o Salao®®’.

Da relacdo entre Santiago e Portinari, imagens encontradas no arquivo do pintor
paulista permitem mensurar algumas das experiéncias vividas por eles junto a outros artistas
em Paris, e até mesmo fora da Franca, e longe do ambiente dos cafés. Apesar de Santiago e
Portinari ndo terem sido amantes da boemia, é possivel encontrar registros em momentos
festivos, como na fotografia de dezembro de 1929 (Figura 69), na festa de Natal celebrada na
Académie La Grande Chaumiére. No canto esquerdo, em meio a aglomeragdo, Santiago,
Portinari e Alfredo Galvéo aparecem segurando o que parece ser uma pasta. O ambiente bem
descontraido contava com ornamentacdes natalinas que se misturavam aos quadros cobrindo as

paredes, sendo provavelmente de autoria dos alunos da instituicao.

Figura 69 - Manoel Santiago, Candido Portinari e Alfredo Galvao, numa festa de Natal. Paris, dez. 1929.

Fonte: Arquivos Fotogréaficos de Referéncias Historicas. Portal
Portinari. AFRF: 219.

387 SALAO DE 1949 — Os artistas no Brasil sofrem as maiores injusticas. Diario da Noite. Rio de Janeiro, 08 ago.
1949, p. 5.
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H& também o registro visual da viagem de Manoel e Haydéa Santiago, Alfredo e Maria
Luisa Galvédo e Candido Portinari a Espanha. As fotografias posadas sdo da passagem do grupo
nas cidades de Sevilha e Madrid. Em uma delas (Figura 70) estdo na Plaza de Espafia, em frente
a um edificio. Santiago, Haydéa, Alfredo Galvao e Maria Luisa estdo junto a balaustrada, e
Portinari mais afastado. Todos elegantemente vestidos. A cena conta com um casaco e dois
chapéus repousando no corrimé&o, além de um calhamaco no ch&o no canto inferior esquerdo.

Em uma tomada bem mais fechada, o segundo registro da viagem a Espanha (Figura
71) mostra o Museo del Prado. Os artistas estdo ladeados a estatua de Velazquez em frente a
entrada principal. A disposicao deles ¢ muito semelhante a foto anterior. Agora, 0 grupo esta
vestido mais formalmente, com casacos longos e luvas. Galvéo e Portinari estdo usando boina
enguanto Santiago segura seu chapéu. Haydéa e Maria Luisa estdo entre seus companheiros. A
esposa de Santiago traja 0 mesmo casaco usado em Sevilha e, ao que parece, também o0 mesmo
chapéu. Além da bolsa, a pintora segura uma sombrinha. Entre todos, apenas Santiago esboga

um discreto sorriso.

Figura 70 - Manoel Santiago e amigos na Plaza de Espafia.
Da Esquerda para a direita: Manoel e Haydéa Santiago, Alfredo e Maria Luisa Galvdo
e Candido Portinari.

Fonte: Arquivos Fotogréficos de Referéncias Historicas. Portal
Portinari. AFRF: 251.
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Figura 71 - Manoel Santiago e amigos diante do Museo del Prado.

Da Esquerda para a direita: Manoel e Haydéa Santiago, Maria Luisa e Alfredo Galvéo
e Candido Portinari.

—

Fonte: Arquivos Fotogréaficos de Referéncias Historicas. Portal
Portinari. AFRF: 249.

No caso da relacdo entre Santiago e Portinari, aquelas imagens sdo evidéncias valiosas
de uma amizade pouco documentada. O valor das fotografias como evidéncia para a historia
social da arte reside no fato delas nos auxiliar na construcéo das experiéncias artisticas daqueles
pintores. De um lado, Portinari é despreocupado com o trabalho artistico na Europa. Do outro,
Santiago é bastante produtivo e interessado em participar das exposi¢cdes. Ambos partilhavam
da ideia de visitar os museus na procura de conhecer os mestres da pintura para dali tirar algum
aproveitamento. Contudo, a forma pela qual esses pintores usaram dessas experiéncias
possibilitou que, paulatinamente, mudassem a forma de encarar a pintura.

A maneira de pintar de Portinari foi se distanciando dos ditames apregoados pela
Escola Nacional de Belas Artes e, em Paris, percebeu a necessidade de engajar-se na
tematizacdo da nacionalidade e do popular. Portinari apresentou um interesse em valorizar a

388 Manoel

gente simples e trabalhadora, como o povo dos cafezais de terra roxa de Brodowski
Santiago, por sua vez, redescobriu 0s mestres da pintura europeia, tomando-os como referéncia

para sua arte. Uma referéncia que ia alem da simples cdpia e néo tinha qualquer relagdo com o

388 AREDES, op. cit., p. 24-27.
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sentimento de nacionalidade bastante caracteristico de sua producdo artistica nos anos 1920.
Com isso, Santiago e Portinari trilharam lugares e trajetorias distintas na histéria da arte
brasileira. Apesar do certo companheirismo e do compartilhamento de experiéncias em algumas
viagens e museus, tiveram leituras e percepcdes distintas que permitiram contribuir de forma
propria nos mundos da arte em seus periodos. Em comum, aproveitaram, cada um ao seu modo,
0 que a Europa Ihes ofereceu para além das exposi¢des e academias de artes.

A esse aspecto de aproveitamento artistico fora do ambiente das academias e
exposicoes, quero retornar a fotografia de Madrid. Nela, o modesto sorriso de Manoel Santiago
aos pés da estatua de Veldzquez guarda talvez um entusiasmo maior na visita ao Museo del
Prado. Digo isso, pois, foi a oportunidade de ele apreciar ao vivo as obras do pintor espanhol
que tem trabalhos preservados naquele museu. Veldzquez era tido pelo amazonense como um
dos “maiores pintores de todos os tempos” cuja pintura era “dotada de qualidades raras de
matéria” capaz de “ensinar aos artistas de hoje3°. Suas obras eram conhecidas por Santiago
apenas por reproducdes, as quais eram incomparaveis aos originais. Conforme confessou em
“A Nacao”, as tricromias e as fotografias das “obras primas de Velazquez, Goya, Franz-Hautt
[sic] [Frans Haals?], dos primitivos, impressionistas € modernos” eram “diferentes dos
magnificos originais, que era preferivel ndo as conhecer”3%,

No Prado, Haydéa teve a “impressdo de encantamento” diante das “Meninas” de
Velazquez, exclamando que “ninguém pode imaginar a realidade e a maestria com que esse
quadro foi pintado”3®. Santiago ndo resistiu a “fascinacio” de Veldzquez e copiou o retrato de
Felipe IV, pintado pelo espanhol por volta de 1653. Dito como sua “tnica copia até entdo”3%,
o quadro foi exposto na “Exposi¢ao de Copias de Quadros Célebres” organizada pela Sociedade
Brasileira de Belas Artes em 1942. O certame apresentou copias fiéis dos “mais célebres artistas
da pintura universal”, feitas por Alfredo Galvao, Manoel Constantino, Iveta Ribeiro, Maurice
Bazin, Alberto Pinto Pereira, Manoel Santiago, entre outros®®2,

“Philipe IV” de Santiago (Figura 72) reproduz o busto do monarca em fundo negro,
sem imponéncia e insignias reais. A obra faz um enquadramento maior no rosto melancolico
de Felipe 1V, revelado por Veldzquez em uma perspectiva mais aberta, que resvala de igual

modo a introspeccdo fatigante e triste do espanhol (Figura 73). E perceptivel na obra do

39 SANTIAGO, Manoel. Artes plasticas. Diario da Noite. Rio de Janeiro, 29 maio 1948, p. 7.

3% CUNHA, Vieira. O Saldo de MCMXXXIII. A Nagdo. Rio de Janeiro, 27 ago. 1933, p. 15.

391 GOMES, Tapajos. Haydéa Santiago. O Malho. Rio de Janeiro, 14 dez. 1933, n. 28, ano XXXII, p. 30.

392 SANTIAGO, loc. cit.

3% NOTAS de arte. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 13 mar. 1942, p. 5; “O GLOBO” nas artes. O Globo. Rio
de Janeiro, 20 mar. 1942, p. 4.
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amazonense a preocupacio no realce das feicdes do rosto, sobretudo os olhos. E mantido o
sombreamento da metade do rosto e a incidéncia de luz na outra metade. A paleta de Santiago,
no entanto, € mais escura e a luz refletida no rosto do retratado ganha uma tonalidade vermelha
na parte escura e uma tonalidade amarela na parte clara, em uma alusdo a luminosidade do
branco rosado da pele do retratado na obra original. Trata-se de uma copia estilizada que mostra
a personalidade artistica de Manoel Santiago.

Figura 72 - Manoel Santiago. “Philipe IV, 1930. Oleo sobre tela, 18 x 14 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 90.

Figura 73 - Diego Velazquez. “Philip 1V”, c. 1653. Oleo sobre tela, 69,3 x 56,5 cm.

Fonte: Acervo Museo del Prado.
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E evidente em ambos os quadros a tentativa de captar e representar uma
expressividade sofredora de Felipe IV que, apesar de Rei, ainda sim padecia com preocupacoes
e fragilidades. H4 uma clara tentativa de humanizar sua figura. As marcas visiveis do pincel na
obra de 1930 sé enfatizam que Manoel Santiago ndo se preocupou em imitar a técnica de
Velazquez. Alids, essa seria uma tarefa dificil para qualquer pintor, segundo Santiago. No
“Diario da Noite”, em 1948, o artista afirmou que Veldzquez “ndo foi superado pela sua
facilidade de impressao em manchar uma tela por nenhum dos mestres impressionistas” e “tao
pouco pelos artistas modernos de hoje, pois, tem 6tima luz, a forma é cuidada dentro de uma
nota escultural justa e as cores sdo admiravelmente colocadas em valor’3%,

A escolha de Santiago por aquela técnica nao significou, portanto, o desprezo daquela
empregada por Velazquez. Foram justamente as qualidades artisticas do pintor espanhol que o
instigaram na feitura de seu quadro. Em verdade, 0 amazonense reconhecia em Velazquez um
caradter pedagdgico para os artistas, tal qual em Rembrandt. Para Manoel Santiago, “um
Rembrandt e Velazquez é sempre novo para aqueles que amam a arte pela arte. As suas pinturas,
ricas de saborosas pastas, sdo sempre uma licdo para aqueles que querem alcancar a
imortalidade®. O elogio do artista amazonense no emprego habil das cores em seu “valor”,
da uma dimensdo de como a producdo de Velazquez era compreendida. Ndo a toa, Santiago
estava trabalhando nos usos da cor em seus quadros. Para ele, ter esse dominio técnico parecia
ser uma questao capital.

A copia pura e simples era algo abominado pelo amazonense, inclusive a “copia
fotografica da natureza” praticada pelos “académicos3%. Copiar um mestre como Velazquez
era inutil, pois “copiando o antigo num mestre e seu ambiente” ndo era o caminho para ser “‘um
grande artista”. Era preciso, declarou o artista certa vez a Armando Migueis, que “o pintor
trabalhe na sua pesquisa pessoal dentro de suas possibilidades de inteligéncia, observacédo e
dentro da nossa época. S6 assim teremos um verdadeiro artista”3%’.

Com essas palavras, fica mais claro entender o significado da feitura daquela cdpia de
Velazquez. Era a percepgdo e o entendimento do quadro de 1653 que interessava Manoel
Santiago. Seu “Philipe IV” era um exercicio artistico, tomando Velazquez como um professor.

Com isso, Santiago buscou ndo copiar o espanhol, mas aprender o sentido da arte, o sentido de

3% SANTIAGO, loc. cit.

3% MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos!. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 fev.
1949, n. 6, ano XLVIII, p. 7.

3% ALMEIDA, Padua. Um grande artista de sua época. llustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. e out. de 1955,
n. 238, ano XLVI, p. 26.

397 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos!. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 fev.
1949, n. 6, ano XLVIII, p. 7.
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sua obra, considerando no seu entendimento as técnicas aplicadas. Dito de outra forma, as licbes
artisticas decorriam precisamente da meditacdo sobre as técnicas, observadas aqui e ali nos
detalhes das obras. Tratava-se de uma introspecc¢ao sobre si e sobre a obra. N&o por acaso, esses
eram alguns preceitos teosoficos igualmente preciosos a Manoel Santiago. Essa pratica
permitiria ao artista saber identificar os elementos para um aprendizado artistico. Em
correspondéncia a Haydéa, Santiago explica o que Veldzquez e Rembrandt tinham a ensinar,

revelando um pouco de sua sensibilidade diante das obras daqueles pintores:

Haydéa,

Estou convencido de que uma das principais caracteristicas da boa pintura é a matéria
pictérica. E ela atingiu o seu apogeu com os grandes mestres do passado. Os quadros
de Velazquez e Rembrandt podem perfeitamente, ainda, nos ensinar hoje em dia. O
que Velazquez conseguia sem esforgo, de uma so vez, o Rembrandt realizava com
persisténcia, raspando e pintando muitas vezes. Mas, no fim, em ambos, nota-se a
mesma virtuosidade técnica. Os quadros de ambos sdo agradveis de cores, nos
valores justos e faceis no sentido habil e espontaneo de pincelar3®

Com a apreciacdo de Veladzquez e Rembrandt, Santiago revela que no fundo o que
importa ¢ a “matéria pictorica”. A “boa pintura” estava na forma pela qual os artistas
trabalhavam os elementos pictdricos em suas obras. Eis entdo a premissa central aprendida por
Santiago na visita aos museus: Quando da apreciacdo da obra, ¢ a “matéria pictdrica” que um
pintor-observador deve se ater e tomar como licdo a ser apreendida. Caso contrario agird como
“os pobres borradores que se apegam ao motivo sem olhar a técnica”, pois “nenhum motivo
pode interessar, se o pintor nio mostrar uma qualidade rara de boa matéria”3%,

Essa licdo aprendida no museu néo se restringiu apenas as salas do Prado. No Louvre,
0 amazonense pbde também apreciar outras obras de Rembrandt e ali percebeu certa
similaridade no que se refere ao trato da cor por Cézanne. No entendimento de Manoel
Santiago, o pintor francés era um “magnifico artista” de “uma personalidade tdo forte que ainda
hoje influencia a pintura moderna”. Escrevendo a Haydéa, o amazonense lembrou de uma visita
auma exposicao retrospectiva do francés feita em Paris. Nesta ocasido, viu uma natureza-morta
cujo “branco da toalha e do guardanapo pareciam feitos por Rembrandt, quando pintou Betsabé,

que estd no Louvre”. Apesar de apreciar Cézanne, Santiago lamentava que “com tantas

qualidades de pintura ndo tivesse o conhecimento de desenho e perspectiva de um Velazquez

3% Apud BARDI, Pietro Maria; OLIVEIRA, Altamir de, op. cit., p. 10.
399 1dem.
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ou de Rubens”. Caso as possuisse, comentou com Haydéa, Cézanne seria “tdo grande quanto
eles™00,

E 6bvio que Manoel Santiago néo se referia ao desenho académico, mas a forma de
trabalhar a imagem, as texturas, a forma, o desenho dos objetos, que em Velazquez e Rembrandt
acreditava ser de grande valor e de relevante qualidade artistica. Nao sem sentido que, quando
afirmou que “Cézanne nao era um grande desenhista, mas, pelo menos, foi um pintor”, Santiago
quis se referir ao cuidado do francés ao observar os valores, volumes dos objetos e da matéria
pictorica. Por isso, em sua avaliagdo, Cézanne, “com todos os seus erros”, valia “muito mais
hoje em dia do que um Bouguereau ou um Cabanel, que trocaram as qualidades raras de matéria
pictorica por um desenho académico e ordinario”%,

Interessante perceber como Manoel Santiago passa a tratar como imprescindiveis a
observagao e o trabalho da “matéria pictorica” de modo a pensar a arte a partir da sensibilidade
do artista e a feitura de sua obra. Uma sensibilidade que vai ao encontro de uma percepgéo
particular sobre os objetos e ndo de uma visao vil, desprovida de qualquer sentido dado pelo
artista. A partir das observacdes e consideraces de Santiago sobre Velazquez, Rembrandt e
Cézanne, essa perspectiva se tornou cada vez mais essencial no seu entendimento sobre a arte,
0 artista e sua obra. Sem duavida, as visitas aos museus estimularam a criatividade e a inspiracdo
artisticas, além de ter permitido o aprofundamento dos estudos e das experiéncias artisticas que
Santiago vivenciou nas academias, nas exposi¢oes parisienses e mesmo na Escola Nacional de
Belas Artes. Toda essa vivéncia de Manoel Santiago, aliada as conversas descontraidas nos
cafés, as palestras que assistiu e ao apoio constante de Visconti por meio de correspondéncias,
efetivamente tragcou um caminho para uma ampliada compreensdo sobre a arte. Essa percepcao
ndo se desvencilhou da relacdo do pintor com a teosofia. Pelo contrério, a teosofia parece ter
encontrado lugar na relacdo de Santiago com a arte e sua sensibilidade artistica. Do

aprofundamento dessa concepgao, nos ocuparemos a segulir.

2.5 A arte eterna de Manoel Santiago

Em 24 de setembro de 1931, n’O Jornal, Manoel Santiago sintetizou aos leitores o que

viveu durante o0s quatro anos de seu prémio de viagem a Europa. Disse o pintor:

400 1bidem, p. 9.
401 A ARTE, acompanhando a vida inquieta do século... O Jornal. Rio de Janeiro, 24 set. 1931, p. 6.
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Visitei quase toda a Europa. Posso dizer que vi a arte universal. E que admiraveis
obras primas tive sob os olhos: Veldzquez, Goya, Greco, Zurbaran e Ribera na
Espanha; Veronese, Rafael, Tintoretto e Miguel Angelo na Italia; Franz Haals,
Rembrandt e Rubens na Holanda! Percorri com carinho museus como o Prado e a
National Gallery e diariamente estive no Louvre. Trabalhei e estudei. Frequentei as
academias antigas e modernas, ouvi conferéncias, fui a toda a parte na ansia de
aprender®?,

O destaque da declaracdo do pintor é o seu contato com alguns dos medalhdes da
pintura europeia e o esforco dedicado a busca constante de conhecimento artistico,
independentemente do ambiente ou das circunstancias em que se encontrava. E evidente o
empenho em detalhar um itinerario extenso e exigente de atividades, com o intuito de mostrar
0 maximo aproveitamento de sua permanéncia no Velho Mundo. Para Santiago, essa
experiéncia era considerada uma condicdo essencial, quase que imprescindivel, para o
desenvolvimento artistico de qualquer pintor. Na sua avaliagdo, “a nao ser excepcionalmente”,
um “brasileiro” ndo poderia chegar “as culminédncias da pintura sem ir aos grandes centros
estudar e pelo menos ver os Museus”%,

As visitas aos museus passaram a ser uma condicdo essencial para o desenvolvimento
artistico, como evidenciado durante sua visita a0 Museo del Prado. No Brasil, Santiago
lamentava que a falta de instituicdes desse género dificultava o melhor aproveitamento dos
artistas locais. Nas palavras do pintor, “0s nossos museus sao paup€rrimos em comparagao com
os da Europa e pelas reproducdes e fotografias ndo se pode avaliar do que seja a arte nos paises
mais velhos do que o nosso” %4,

Lendo sua declaracdo, além da 6bvia importancia dada ao prémio de viagem como
forma de enriquecimento da formacdo dos artistas locais, algo que ja era amplamente
reconhecido nos mundos da arte brasileiro, € interessante notar o uso do termo “arte universal”.
A escolha dessas palavras ndo foi casual. Sua utilizacdo sugere uma concepcao particular sobre
a arte que foi moldada pelas impressdes e experiéncias adquiridas na Europa. Trata-se de uma
visdo sobre a qual a arte parece ser entendida como algo que transcende o artista e as pessoas.

De volta ao Brasil em 1931, Manoel Santiago desenvolve a ideia de que a arte € uma
“linguagem universal” cuja “expressdo de beleza” se “irradia em todos os povos”, sem a
necessidade de “falar para serem compreendidas”, bastando o siléncio e a meditagdo”. E através
da arte, declarou Santiago, que “podemos avaliar o que foram os grandes povos gregos e

egipcios” e, no dia em que “todos compreenderem isto, a sensibilidade do mundo sera outra”.

402 |hidem.
403 |bidem.
404 Ibidem.
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Isto ¢, “a paz e a beleza terdo os seus lugares™ e “as fronteiras deixardo de existir e todos seremos
irmaos”*%,

O interessante dessa concepcao é o potencial da arte de anular diferencas, conflitos e
hostilidades entre as pessoas. Assim, a arte passa a ser entendida como uma forca unificadora
capaz de transcender diferencas, permitindo uma unido harmoniosa entre as pessoas. Santiago
apresenta, em entrevista, um exemplo empirico de como isso seria possivel. Em “A Nagdo”, o

pintor narra um acontecimento ocorrido durante a aula na academia, no qual um francés e um

alemé@o superaram suas diferencas causadas pela guerra por meio da arte.

Em Paris, onde depois da guerra, a antipatia pelo estrangeiro era notavel, tive ocasido
de verificar que a Gnica coisa que nos fraternizava era a arte. Uma vez entrou em nossa
Academia de pintura, um alem&ozinho muito jovem. Os franceses ndo o receberam
bem e diziam que ele ndo deveria ter se aventurado a vir & Franga.

Um dia, porém, apareceu, no curso de composi¢do uma admirdvel pintura cheia de
vida, alegria e étima técnica. O professor destacou-a, elogiando-a muitissimo. Os
alunos franceses aproximaram-se, entdo, do artistazinho, que o édio separava, € pela
primeira vez, lhes falavam amavelmente, fazendo-lhe as perguntas:

- Onde estudou?

- Nunca veio a Paris? E outras mais, que degeneraram imediatamente na mais franca
intimidade. Deu-se, assim, o milagre da unificagdo de duas racas separadas pelo
sofrimento da guerra, unidas pela beleza expressa na arte*.

Para Santiago, a ideia de “arte universal” estd contida em uma suposta compreensao
de um fascinio intrinseco a arte, que é capturado e apreciado através do trabalho do artista. O
pintor nos transmite a percepcdo de que a arte habita em um lugar superior de sentimentos, e
guando esses sentimentos prevalecem, eles tém o poder de promover um senso de fraternidade
entre os seres humanos. Desse modo, a comunh&o entre 0s povos girava em torno do prazer
despertado pela arte. Essa mesma abordagem sobre a arte foi incisivamente defendida pelo
pintor em conferéncias, palestras e exposicoes. A difusdo de sua ideia de arte se deu por letras,
falas e tintas.

Em 1933, por exemplo, proferiu na loja teoséfica Orfeu, em Niterdi, uma conferéncia
cujo tema era “A unificagdo do mundo pela beleza expressa nas artes”. O evento, marcado para
as 8h da noite, era parte de uma “sessao publica de propaganda” cuja programacao oferecia
poesia e a apresentacio de trabalhos espontaneos*®’. E muito provavel que Santiago tenha usado
do mesmo episodio narrado um més antes em “A Nacdo” para discorrer sobre o tema da

conferéncia.

405 CUNHA, Vieira. O Saldo de MCMXXXIII. A Nag&o. Rio de Janeiro, 27 ago. 1933, p. 15.
408 |bidem.
407 TEOSOFIA. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 27 jul. 1933, p. 6.
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Sua conferéncia em 1933, sob os auspicios da Sociedade Teosofica Brasileira, foi
apenas uma de tantas outras participagdes. Nos anos de 1930, Manoel Santiago continuou
trabalhando na prética teosofica, aliando-a a prética artistica. Um ano antes de conferenciar, o
pintor tomou lugar no 2° Congresso Teoséfico Brasileiro, inaugurado as 8h30 da noite na rua
13 de maio, n° 33, no Rio de Janeiro. O evento teve sessédo solene presidida por Caio Lustosa
de Lemos, presidente da Sociedade, que proferiu o discurso inaugural depois de executados 0s
varios nameros artisticos da programacao inicial. No segundo dia, dos seis eventos previstos
no programa, realizou-se uma festa as 4h da tarde no saldo Alvaro Reis, & Rua Silva Jardim,
com a exposicdo de pinturas de artistas nacionais, entre os quais Georgina Albuquerque e
Manoel Santiago, e da pintora russa Katarina Sresnevska. As obras em exibigdo juntaram-se a
“pequenos objetos” destinados a venda em beneficio ao “Lar de Crianca” e do “Abrigo dos
Animais”. O encerramento da festa ocorreu as 7h, com um nimero de danga “Agonia da
Saudade” por Eros Volusia 4%,

Em 1934, também no Rio de Janeiro, Santiago participou como expositor e
organizador da Exposicao Brasileira de Artes Plasticas promovida pelo IV Congresso Teoséfico
Sul-Americano, na Escola Nacional de Belas Artes. Junto a Santiago, compunham a Comissédo
Organizadora Arquimedes Memoria, Haydéa Santiago, Henrique Cavalleiro, Helios Seelinger
e Leonidas Vargas Dantas. Os trabalhos exibidos, conforme noticiou o “Didrio de Noticias,
eram de “todos os gé€neros da arte”, representando “quase todos os nossos pintores”, dentre os
quais Lucio e Georgina Albuquerque, Haydéa e Manoel Santiago, Henrique Cavalleiro, Helios
Seelinger, Alfredo Galvéo, Olga Pedrosa, Armando Viana, Euclides Fonseca, Gastao e Anténio
Formenti, Vicente Leite, Orlando Teruz e Oswaldo Teixeira*®.

A exposicao estava alinhada com a programacdo do evento, que incluia também dois
concertos sob direcdo do maestro Villas Boas, no Teatro Jodo Caetano, conferéncias com
personalidades da teosofia, além de piqueniques e excursdes ao Corcovado € a llha de Paqueta.
No segundo dia do Congresso, a noite, apdés a inauguracdo da exposicdo artistica,
Curuppumullage Jinarajadasa, presidente do Congresso, palestrou sobre o tema “Teosofia e
arte” no Instituto Nacional da Musica. Com o assunto era de maior interesse de Santiago e
conhecendo Jinarajadasa e suas obras literarias, € quase certo que o pintor tenha assistido a

palestra, esperando eventualmente algum ensinamento ou reflex&o profunda envolvendo arte e

408 INAUGURA-SE hoje o segundo Congresso Teosdfico Brasileiro. Correio da Manhé. Rio de Janeiro, 16 dez.
1932, p. 5.
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teosofia que pudesse ajudar na sua compreensdo artistica, embora o assunto ndo fosse novidade
para o artista.

Naquele mesmo ano, Manoel Santiago usou do espago oferecido pela Sociedade
Teosofica para difundir sua concepcdo de arte. Fora do dominio das tintas, reiterou o assunto
em publicacdes e palestras nas lojas teosoficas. Na edicdo de 1934 de “O Teosofista”, a revista
bimestral da Sociedade, Santiago escreveu sobre “A Arte e o artista”*'%. Em outubro de 1933,
novamente na Loja Orfeu, abriu discussdo sobre “Pintura contemporanea”*'*. No ano seguinte,
voltou a loja para falar sobre “A arte da pintura”**2, O assunto da arte seguiu para outros lugares,
como o saldo do Nucleo Bernardelli, onde Santiago palestrou por vinte minutos sobre “arte e
artes plasticas™*3,

E possivel que essas palestras sejam um compilado de textos corrigidos e revisados
conforme as apresentacGes orais aconteciam. Embora ndo haja registros do contetdo dessas
palestras, ha uma transcri¢do de uma delas no “Jornal do Comércio” de 05 de novembro de
1948 sob o titulo de “Arte eterna™*'4. Nela, observamos que o texto é quase idéntico, com
algumas varia¢des, em relacdo ao artigo publicado na revista “O Teosofista” em 1934. No texto
de 1948, notamos a inclusdo de uma subdivisdo intitulada “A Sensibilidade”, que corresponde
em parte & se¢do “Intuicdo ou Sensibilidade” do artigo de 1934. Além disso, uma nova se¢éo
intitulada “A Unificacdo do Mundo pela Beleza Expressa nas Artes” aparece no texto de 1948,
a qual ndo esta presente no texto de 1934. Essa sec¢do adicional pode ter surgido como um topico
a partir de uma conferéncia de mesmo titulo realizada na loja Orfeu em 1933.

O que Manoel Santiago apresentou nesses textos sobre arte estava atrelado aos seus
principios teoséficos, mas com uma visdo bem particular. Ndo pense o leitor que este aspecto
surgiu agora depois da sua viagem a Paris. Ele estava presente em sua arte desde a década
anterior durante suas participacdes nos sal6es oficiais na Escola Nacional de Belas Artes. No
capitulo anterior, vimos que alguns criticos, como Terra de Sena*?®, ja indicavam essa
inclinacdo do amazonense em suas obras. Na revista “Ilustragao Brasileira” também houve esse
apontamento*®. Santiago, por seu turno, fez questdo de esclarecer a Tapajos Gomes, em 1928,

que seu “ideal de arte” estava “em harmonia” com suas “convic¢des teosoficas, mas no seu
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sentido amplo e humano, procurando interpretar esse ideal, de modo mais intuitivo para a
espiritualidade do meio intelectual ambiente™*!’.

Essa declaracdo concedida a Gomes no final dos anos 1930 € idéntica aquelas
publicadas tanto no artigo “A Arte e o artista” de “O Teosofista” quanto em sua versao
repaginada no “Jornal do Comércio” de 1948. Logo, um indicio de que Santiago trabalhava
com essa ideia de arte ha muito. Porém, a sua aplicabilidade em diferentes situacdes revela
percepcOes distintas de arte, que ndo necessariamente sdo opostas, mas atingiram patamares
mais complexos a medida em que o pintor passa a entender que “arte ndo tem patria”.

Diferentemente dos anos de 1920 em que o apelo ao nacionalismo, a arte indigena e
as lendas amazonicas imperavam na producdo artistica de Manoel Santiago, ap6s sua viagem a
Europa, o pintor da aquele “sentido amplo e humano” a sua arte, partindo de suas percepgdes
diante da arte de alguns dos artistas que viu nos museus europeus. Ao que parece, na visdo do
pintor, o valor da arte ndo necessariamente estava somente na Amazonia/Brasil, mas em todas
as coisas. Por essa perspectiva, esse assunto ganha dimensdes subjetivas cujas premissas se
distanciaram daquela relacéo arte e ideal nacional.

No artigo da revista “O Teosofista”, Manoel Santiago reafirma a ideia de que “a pintura
ndo tem nacionalidade”. E acrescenta: “E uma lingua universal que cada artista fala com acento
que lhe € peculiar”. Santiago destaca que as artes plasticas, especialmente a pintura, “requerem
apenas siléncio e meditacdo” para se manifestarem. Ao contrario de outras formas artisticas que
dependem da palavra escrita ou falada, do som ou do movimento ritmico, a pintura é uma forma
de expressdo muda que “ndo necessita do verbo para expressar-se”. Nesse sentido, a meditacédo
desempenha papel fundamental ao permitir a compreensdo e a manifestacdo da pintura,
tornando-se um meio de apreenséo do significado da obra de arte*'8. Santiago expressou essa

perspectiva da seguinte maneira, mais tarde, em 1948:

Quando entrei, pela primeira vez, na igreja de S. Pietro in Vincoli, esperando ver o
Moisés a minha frente, no altar principal, ele surgiu-me, repentinamente ao lado
direito, e confesso que a impressao que tive foi de expectacdo... A figura gigantesca
do Profeta, sentado e pensativo, irradiando luz forte como um atleta e sereno como
um Deus, obrigou-me a uma meditacdo profunda, que eu ndo sentira, até entdo, com
tanta intensidade, diante de nenhuma outra obra de arte*°.

417 GOMES, Tapajos. Entre artistas. llustracao Brasileira. Rio de Janeiro, fev. 1928, ano IX, n. 90, n.p.
418 Apud AQUINO, op. cit., p. 301.
419 NOTAS de arte — Arte Eterna. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 05 nov. 1948, p. 7.



221

A estatua de Moisés, guardada na basilica de San Pietro in Vincoli, em Roma, é uma
obra de autoria do artista renascentista Michelangelo. A escultura representa a figura biblica,
com longa barba, sentada, com o braco direito segurando as Tabuas da Lei e 0 esquerdo sobre
o colo. O relato de Manoel Santiago enfatiza alguns dos aspectos da obra que lhe causaram
admiracdo e imediatamente o levaram a meditacdo. Durante sua introspecc¢do, estava a busca
pela compreensdo do aspecto realistico da obra, dado como “vida” por Michelangelo ¢ que,
segundo o pintor, fez com que geracdes subsequentes sentissem, “sem discrepancia”, que
“aquela figura de pedra bruta tem uma vida propria”4?,

A experiéncia relatada diante de “Moisés” ¢ elucidativa para entender, enfim, em que
consiste a admiracdo de Manoel Santiago por artistas como Velazquez e Rembrandt. Néo se
trata de buscar um mestre ou uma referéncia definitiva, mas sim de contemplar os aspectos de
suas obras e as qualidades artisticas que lhes conferem valor. A meditacdo serviria para
identificacdo dessas qualidades, ndo como algo a ser copiado, mas como uma diretriz para
desenvolver uma sensibilidade artistica e uma “matéria pictorica” digna de “boa pintura”. A
forma como essas qualidades apreendidas podem ser empregadas constitui o trabalho do artista.
Dessa forma, Santiago ressalta a importancia da historicidade da arte e a habilidade do artista
em lidar com o legado de pintores do passado. Por essa perspectiva, é possivel entender a
afirmacdo de Santiago sobre o colorismo de Rembrandt ser mais intenso que o dos proprios

impressionistas. Na opinido do amazonense:

No6s pensdvamos que o admirdvel Cézanne e os impressionistas fossem grandes
coloristas, por haverem descoberto cores novas. Entretanto, todos eles erraram. Os
antigos, procurando os valores de preferéncia, tiveram mais razdo, porque, dentro do
valor esta a cor. Por isso, 0s seus quadros ndo perderam a luz, que ja desapareceu da
maior parte dos impressionistas. O excesso de cor foi uma fatalidade, que prejudicou
toda a obra de uma escola. Um Rembrandt, hoje, tem mais cor e mais luz do que um
quadro do melhor dos pintores modernos. [...]*%.

A critica de Santiago a Cézanne e aos impressionistas decorre do emprego excessivo
da cor. Na sua avaliagdo, os antigos, incluindo Rembrandt, utilizaram da cor sem se desprender
da luz, o que conferiu valor e qualidade as suas obras. Com efeito, ndo se trata de exaltacdo do
antigo e depreciacdo do moderno ou vice-versa, se fosse o caso. O que realmente importa para
0 amazonense é o trabalho do artista, na representacao da cor, da forma, do volume, enfim, da

matéria pictérica em uma determinada obra de arte. O valor da arte, segundo Manoel Santiago,

420 |bidem.
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emana da sensibilidade do artista cuja representacdo ¢ medida na prdpria obra. Assim, ele
argumenta, “a sensibilidade ¢ o dom maior que uma obra de arte pode reclamar para si”, haja
vista que “é o refinamento supremo, requinte da propria alma do artista através da matéria
pictorica, a qual, por sua vez, é, por assim dizer, o corpo dessa sensibilidade, seu veiculo, por
meio do qual ela se pode revelar”#%2,

Para Santiago, a sensibilidade € uma caracteristica intrinseca ao artista e estd
relacionada a sua interpretacdo do objeto. Essa sensibilidade é considerada uma linguagem
universal, ndo tendo uma nacionalidade especifica e sendo compreendida por qualquer pessoa.
Através da meditacdo, é possivel compreender a sensibilidade presente nas obras de arte, nos
artistas e nas coisas em geral. Manoel Santiago argumenta que a sensibilidade é uma qualidade
verificavel ao longo da historia da humanidade, desde os primdrdios, como evidenciado pelos
“primeiros artistas das cavernas de Altamira e Marsoulas”, que “tragaram e pintaram com tanta
sintese e honestidade os seus bisontes, que ainda hoje, depois de muitos milénios, ninguém
deixa de admirar a sua sensibilidade e firmeza de observagdo”. Ainda segundo Manoel
Santiago, “as obras primas daqueles artistas primitivos que lutavam ainda corpo a corpo com
as feras, continuam a provar as geragdes que se sucedem ser a arte imortal, mesmo na idade da
pedra™?,

Com o entendimento da arte como a percepcao do artista transmitida através da matéria
pictorica cuja esséncia € a sensibilidade, Santiago incorre na indissociabilidade entre esses
elementos. Segundo sua afirmacdo, “uma esté tao ligada a outra como o corpo ao espirito”. Em
pintura, declarou, “a sensibilidade ¢ que da vida ao quadro, isto ¢, a matéria pictdrica”. Desse
modo, “uma nao ¢ criagdo de outra. Existem separadamente, entretanto, em pintura ndo se
compreende uma sem a outra. Ao contrario, elas se fundem, completam-se, no quadro”.

Dentro dessa perspectiva, Manoel Santiago destaca a interligacdo entre a sensibilidade
e a matéria pictorica, enfatizando a importancia do artista como o sujeito essencial na criacdo
de uma obra de arte. Na sua visdo, o artista é o “intérprete das coisas belas” que imprime “a
personalidade artistica, através de um pouco da centelha divina de que € possuidor”. Ele, reitera
0 amazonense, “a0 mesmo tempo que ¢ receptor, é criador’4?4,

A estruturacdo da ideia de arte e artista em Santiago esta intrinsecamente ligada a ideia

I3

de que o artista assume o papel de “profeta”, cuja missao ¢ “transmitir aos homens a visao de

422 |bidem.
423 NOTAS de arte — Arte Eterna. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 05 nov. 1948, p. 7.
424 |bidem.



223

uma vida mais pulcra, mais perfeita e harmoniosa*?°. Nesse contexto, 0 compromisso do artista
ndo se limita apenas a expressao artistica, mas também ao dever de proporcionar ao espectador
uma compreensdo mais profunda e significativa da arte. Uma dimensao dessa ideia pode ser
vista em alguns breves comentarios criticos sobre algumas obras expostas por Manoel Santiago
nesse periodo em que ministrava suas palestras. Esses comentarios evidenciam como Santiago
conseguia transmitir sua viséo e sensibilidade, apresentando obras que envolviam o espectador
em sua experiéncia artistica.

Em 1932, logo ap6s a chegada do pintor, Tapajos Gomes comenta um nu de Manoel
Santiago “ainda inédito”. Nao ha informagdes detalhadas sobre o trabalho. Infelizmente, os
detalhes especificos sobre a técnica, 0 modelo e as dimensfes dessa obra nao séo fornecidos na
breve observacdo do critico. H4 a mencéo de que a obra foi feita em Paris. Em seguida, ele
compartilha a forte impressdo que o “magnifico” quadro produziu em seu espirito,
mencionando o “desenho impecavel” ¢ o “colorido maravilhoso”. Gomes vai além ao destacar
como a sensibilidade do artista parece estar perfeitamente alinhada com a sensibilidade do tema
retratado, chegando ao ponto de fazé-lo sentir o “aroma e a palpitacio da carne do modelo”42,

Pouco mais de dez anos depois, Ramiro Gongalves de “Beira Mar” comentou a tela
“Marina” nos mesmos termos de Tapajos Gomes, mas utilizando como critério de analise a
matéria pictérica. Nas suas observagdes da “potencialidade da matéria pictorica”, verificou que
“o volume, os valores sdo justos, perfeitos de uniformidade, onde se constata uma verdadeira

sintese de interpretacdo”. Em sua andlise “perfuntoria”, acrescentou:

A massa escura dos cabelos é admiravel, contrastando esplendidamente, com o facies
[sic] de linhas sébrias e bem medidas. As orelhas, por exemplo, parece [sic] que o
artista realizou-as em duas pinceladas de rara felicidade. Os malares estdo habilmente
indicados, notando-se a depressdo na carne macia da menina-moca. Nos olhos e na
boca ha a mesma felicidade de desenho animado dum sopro primaveril de mocidade
estuante.

O fundo da pintura é todo ele composto, belamente, numa aguada de tinta em que
contrastam os empastamentos da figura, realgando-a com mais esplendor e graga*?’.

N&o ha reprodugdes da obra mencionada por Tapajos Gomes, e seu titulo sequer é
mencionado. J4 a segunda obra, “Marina”, ¢ um retrato feminino de meio busto no qual a
retratada esta posicionada de perfil. E uma composicio que focaliza principalmente no rosto,
capturando os detalhes faciais de maneira intima e detalhada. Até o momento, a Unica
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reproducdo conhecida dessa tela é a ilustracdo monocromaética publicada no artigo de Ramiro
Gongalves. O critico utiliza essa pintura para ressaltar os “reais méritos” de Manoel Santiago
como “retratista renomado”.

Confrontando os dois comentarios, estd presente em ambos uma percepcdo da
sensibilidade do artista. Embora em Gomes a questdo esteja mais ou menos velada em sua
percepcao do “aroma e palpitacdo da carne” da figura, em Gongalves ela aparece nitidamente
na descricdo técnica e emotiva da tela. Chama a atencdo a forma pela qual esses criticos
apresentam o0 artista e sua obra por uma perspectiva que encontra ressonancia naguele
entendimento de Santiago sobre arte e o trabalho do artista. E possivel que Santiago tenha
buscado essa resposta da critica como uma validacdo de sua busca pela expressao artistica e
pela transmissdo de sua sensibilidade por meio da arte, pois a critica pode desempenhar um
papel importante na promocao e compreensdo do trabalho de um artista. De qualquer modo, 0
que mais importava para Manoel Santiago era a transmissao efetiva dessa sensibilidade por
meio de suas obras, e quando isso ndo ocorria, era motivo de frustracdo a ser superada. 1sso
ressalta a importancia que Manoel Santiago atribuia a arte como uma expressdo universal da
sensibilidade humana. Para ele, qualquer objetivo ou finalidade do trabalho artistico deveria
estar alinhado com esse propdsito maior de transmitir emoc¢des e sensagcdes de maneira
universalmente compreensivel.

Segundo Santiago, o trabalho do artista estava intrinsecamente ligado a sua capacidade
de transmitir suas visdes e emoc0Oes através de sua arte. Sua insatisfacdo surgia quando o artista
ndo conseguia alcancar esse objetivo. Por isso, talvez, 0 amazonense tenha ficado satisfeito com
0s comentarios de Gomes e Gongalves. Eles, de alguma forma, expressaram a sensibilidade
artistica que Manoel Santiago imprimiu naquelas obras. Por outro lado, caso ndo fosse possivel
captar alguma sensibilidade do pintor nas obras, essa era uma falta do artista e ndo do
espectador. Essa busca incessante pela expressdo da sensibilidade e sua transmissdo no
resultado final sdo frutos de uma boa meditagéo. Portanto, caberia ao artista trabalhar para fazé-
lo da melhor forma. Na avaliacdo de Santiago, € por meio da meditacdo que o artista se
sintonizava com suas emocoes, entendia sua visdo e, por fim, expressava esses sentimentos em
sua arte. Dai por que Santiago enfatizava a importancia da meditacdo no fazer artistico.

Em “Dom Casmurro”, o artista esclareceu que a pintura ¢ “sempre feita em verdadeiro
siléncio. Ela ndo é mais do que o fruto de uma profunda meditacéo, a fim de que se possa colher

a inspiracdo que existe no subconsciente”*?8, Por ser um processo introspectivo, a tarefa poderia

428 MIGUEZ, Armando. De arte - meia hora com Manoel Santiago. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 04 jan. 1941,
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ocorrer por longo tempo. Em “O Globo”, 0 amazonense explicou que suas composi¢des eram
feitas primeiramente em esquisse para depois as figuras serem estudadas com modelo no atelier
ou ao ar livre. Nesse processo, Santiago esclarece que, quando comecga um quadro, pinta-o “de
manha até a noite”, ficando “irritado quando o chamam para almogar ou jantar”4?°,

A realizacdo das obras de arte exigia tempo. Um tempo meditativo em que o artista
exercitava a sua sensibilidade na tela. Nessa jornada, a criacdo das obras se tornava um
testemunho da profunda conexéo entre o artista e sua sensibilidade. Era um processo em que 0
artista buscava na técnica e na representacdo a forma de expressar sua sensibilidade. Assim, na
constitui¢do da obra artistica, o artista se tornava um verdadeiro “intérprete das coisas belas”,
com capacidade de perdurar “de eternidade em eternidade, através de suas obras-primas legadas
4 humanidade”®, Eis a arte eterna de Manoel Santiago, que emana de um processo
profundamente meditativo e sensivel capaz de transcender o tempo.

O interessante dessa concepcdo de arte e artista de Santiago é a sua aparente
ambivaléncia com as condig¢des da produgao artistica. A ideia do artista como “criador” da obra,
com uma sensibilidade prévia daquilo expressado na obra, oculta em alguma medida todos
aqueles sujeitos que participam na criacdo de obras de arte. Ou seja, 0 conjunto de pessoas que
constitui os “mundos da arte” cujas atividades sdo necessarias a producdo das obras. Esse
conjunto envolve desde comerciantes, colecionadores, diretores de museus ou comissdes de
exposicdes, criticos, publico e até mesmo outros artistas que, na sua atividade conjugada, deixa
marcas da cooperacdo nas obras, dando origem a padr@es de atividade coletiva com a qual as
obras se interligam e tém o seu significado®3!.

A producdo de obras de arte expressa, sem divida, a perspectiva do seu autor. Mas de
fato ele mesmo a realizou? Digo, em que medida o artista utilizou de suas experiéncias ou
criticas emitidas que o levaram a interferir relativamente em sua obra? No caso de Manoel
Santiago, alguma nota critica ou conselho de seu amigo Visconti ndo tiveram algum peso? A
correlacdo entre o artista, as condi¢Ges da producdo da obra e a obra em si é tal que constitui
um dos alicerces para uma histdria social da arte questionadora de pressupostos que reduzem a

obra & uma sensibilidade preexistente do artista**?.
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A primeira vista, Santiago parece atribuir ao artista a responsabilidade exclusiva de
interpretar, transmitir, construir e perpetuar a sensibilidade por meio de sua obra, quase néo
abrindo espaco para se observar o papel de outros sujeitos no processo de criacao artistica. No
entanto, ao analisar aspectos do tratamento da matéria pictdrica de artistas como Rembrandt e
Velazquez, por exemplo, o amazonense admite implicitamente a “intromissdo” de outros
sujeitos no processo de criacdo artistica. Embora aqueles pintores tenham se tornado referéncias
por meio da sensibilidade do artista ao meditar diante de suas obras, é reconhecido neles
elementos capazes de fazer o artista almejar a mesma transmissdo de sensibilidade por eles
conquistada. Nesse contexto, a figura do artista de Santiago ndo estad s6 (nunca esta!). Sua
sensibilidade é sim fundamental, mas tanto o artista quanto ela dialogam com o entorno. Objetos
e pessoas. Modelos e outros artistas, do passado e do presente.

Com efeito, Manoel Santiago destaca a importancia da sensibilidade artistica ao
mesmo tempo em que reconhece 0 processo criativo artistico como uma experiéncia rica e
multifacetada. Para ele, isso tudo esta sintetizado na figura do artista. “O verdadeiro artista”,
definiu o amazonense, “€ um criador; ¢ um espirito desenvolvido através das idades, dotado de
muitas experiéncias colhidas no presente e no passado”. Na leitura de Santiago, um artista s6 ¢
“genial” porque “conhece profundamente seu métier e mostra, na arte, a sua sensibilidade”. “O
génio”, continua, “¢ fruto de paciente conhecimento. E esse conhecimento ndo ¢ dado por
nenhuma divindade e nem tdo pouco transmissivel e nem herdado de outrem... é conquista
pessoal. Mesmo porque na obra de arte s6 pondera o que ¢ pessoal”. Em suma, a obra de arte é
um trabalho pessoal do artista que s6 pode ser apreendido no exercicio de sua sensibilidade e,
mesmo que quisesse, ndo € uma tarefa a qual um mestre ou professor pudesse incutir em seus

discipulos.

No dominio da pintura, o professor, por melhor que seja, ndo podera criar discipulos...
S6 podera mostrar o caminho; o aluno é quem tem de procurar seu rumo, isto é,
produzir com sinceridade seu trabalho artistico. Acho que ficam contentes quando
alguém lhes pergunta;

Mestre, como se faz uma paisagem, uma figura ou um nariz?

Puro erro; essas criaturas estdo criando nulidades, limitando o artista.

Deveriam, quando muito, transmitir a sua compreensao de arte, porque o principiante,
tendo entendimento, podera trabalhar, livremente, sem peias, colhendo através do
trabalho e do esforco o seu cunho caracteristico, até conseguir expressar exteriormente
na sua producéo a personalidade*®,

433 NOTAS de arte — Arte Eterna. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 05 nov. 1948, p. 7.
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O trabalho técnico é o elemento que fecha a triade que compBe a compreenséo de arte
e processo de criagdo artistico de Santiago. O amazonense esclarece que a capacidade criadora
do artista e a sua sensibilidade é também resultado de trabalho técnico. E a partir dele que se
pode ndo apenas transmitir a sensibilidade, mas também produzir algo mais personalizado e até
mais livre. Porém, para o amazonense, essa liberdade artistica deve respeitar certos principios
essenciais. Entre eles, destaca-se a importancia de uma “boa matéria pictorica”, na qual “0s
valores devem ser precisos na cor, sem excessos ou deficiéncias, como uma carta no envelope”.
Além disso, o volume “desempenha um papel estrutural na pintura”, pois representa o “relevo”.
Por fim, “expressao exterior” seria a “forma da pintura”, ou seja, “o corpo do objeto pintado”
que “se exprime pela solidez da construcio interna e o sensualismo da linha exterior”*3,

Embora Manoel Santiago admita que se trata de alguns principios imprescindiveis, ele
reafirma que se trata de uma relacdo ténue a ser enfrentada pelo artista. O artista, declarou,
“nunca deve subordinar-se integralmente a forma”, pois € ela “que se deve submeter ao ego do
artista, para receber dele, ndo uma influéncia de amador, que tudo copia mecanicamente,
fatigando ao observador com coisas infiteis, mas para lhe exprimir a personalidade artistica”**®.

Para Santiago, a liberdade em arte existe, mas ela deve ser “uma conquista gradativa”
que tem “um limite proporcional as bases” ja adquiridas pelo artista, bases que sdo “eternas e
imutaveis”. Portanto, mais uma vez, trata-se de um processo de trabalho em que “o artista ndo
pode comecar com liberdade integral, cerrando fileiras extremas-esquerdas revolucionarias”.
Ele “s6 pode e deve dispor de liberdade amplamente, ‘livremente’ através do “profundo
conhecimento adquirido do ‘métier’”, obtido no dominio da técnica em vez de “a ela se
escravizar, deixando a sensibilidade pura manifestar-se em toda a matéria pictorica™3®. Assim,
O processo de trabalho artistico, para Santiago, envolve a integracdo da sensibilidade com a
técnica, permitindo a expressao artistica sem comprometer a estrutura fundamental da arte.

A esséncia desse entendimento de Santiago se concentra na interpretacdo do objeto
dentro dos valores, das formas e volumes, que sdo definidos de acordo com a sensibilidade. Isso
revela um trabalho artistico continuo e cuidadoso na apreensédo do objeto artistico. A liberdade
artistica, por fim, seria algo alcancado através do dominio técnico e da integracdo harmoniosa

com a sensibilidade, permitindo ao artista transcender as limitac6es da copia ou da deformacao

434 lbidem.

435 GOMES, Tapajds. A pintura e as reflexdes de Manoel Santiago. Correio da Manha (Suplemento). Rio de
Janeiro, 18 dez. 1932, p. 1.

43 O SALON — Uma visita a Manoel Santiago e Haydéa Santiago no seu atelier em Niter6i, na praia de Icarahy.
O Cruzeiro. Rio de Janeiro, 08 jul. 1933, ano V, n. 33, p. 45.
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deliberada e criar obras que se destacam pela profundidade de sua interpretacao, ou seja, obras-
primas.

Ao recorrer a certos principios basicos e ao dominio do conhecimento técnico para a
feitura da obra artistica, sem abrir mao da sensibilidade, é compreensivel que Manoel Santiago
encontre “boa pintura” ou “qualidades raras de matéria pictdrica” em distintos artistas ao longo
do tempo. Trata-se de uma percepcdo critica da sensibilidade das obras apreciadas cujo objetivo
¢ apreender a criar/desenvolver uma sensibilidade prépria.

E interessante que em nenhum momento o pintor considera, e nem eu assim considerei,
a ideia de “influéncia” no sentido de um individuo sofrer a acdo sobre o outro. De se supor
alguma “influéncia” de Rembrandt ou Velazquez, por exemplo, sobre a pintura do amazonense.
Percebemos que a relacdo de Santiago com Rembrandt, Veldzquez ou mesmo Cézanne
respaldava-se naquela sua concepgdo de arte, imbuida na inter-relacdo artista, meditacdo,
sensibilidade, técnica e obra. Conforme advertiu Baxandall*®’, apoiar-se na ideia de influéncia
inverte a relagdo ativo/passivo que o ator historico vivencia e que “o observador, apoiado
unicamente em suas inferéncias, deseja levar em conta”.

Se tivéssemos pensado por esses termos, estariamos simplificando o raciocinio e
estariamos negligenciando a riqueza de sua abordagem artistica. Ndo conheceriamos as raz6es
que levaram Santiago a fazer uso, a inspirar-se, a apelar, a prestar atencdo em Veldzquez, por
exemplo. Essa agdo do amazonense foi uma escolha efetuada a partir de sua meditacdo diante
dos elementos da matéria pictorica que carregavam em si a sensibilidade do autor da tela.
Manoel Santiago viu nele, e podemos dizer em outros também, uma fonte de recursos sensiveis
que o fizeram desenvolver uma concepgéo de arte bastante personalista. Resumir isso apenas
como “influéncia” seria negar a agdo intencional de Manoel Santiago sobre aquelas obras, sobre
aqueles artistas.

De modo geral, podemos considerar que Manoel Santiago tornou Rembrandt e
Velazquez o seu Encargo. Criou a partir deles determinados aspectos para servir de orientagcdo
e motivacdo para a criagdo artistica. Entre eles, a tentativa de transmitir uma sensibilidade
artistica através do trabalho com os elementos retratados na obra. Santiago acreditou que as
pinturas observadas eram dignas em matéria pictorica e por isso deveria fazer o mesmo, embora
suas obras fossem muito diferentes em estilo. Contudo, conforme Baxandall, o Encargo nédo

tem forma em si. As suas formas comecam a surgir das Diretrizes cujos principios descrevem

47 BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencdo: a explicagdo historica dos quadros. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2006, p. 101-102.
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a forma pela qual se encara o Encargo*. Depois de toda a divagacéo sobre a concepgao de arte
delineada por Santiago, é possivel entender a natureza de suas Diretrizes decorrente de seu
encargo.

Um primeiro aspecto da Diretriz de Santiago se verifica no fato de que o pintor é
transmissor de sensibilidade em suas obras. Essa questdo estava em discusséo na sua pintura
desde os anos 1920, mas sobretudo apds sua estada na Europa tornou-se uma preocupacao
primordial e inerente ao artista. Estabeleceu-se uma necessidade de uma representacdo visual
da sensibilidade dos objetos que se constituia na prépria obra de arte.

O segundo aspecto se refere ao processo de meditagdo que faz da obra de arte um
exercicio intelectual prolongado. E uma quest&o que gira em torno de uma percepcao do pintor
e de seu objeto representado que ndo apenas demanda mais que um breve momento na fatura
do quadro, mas também exige conhecimentos técnicos e conexdes artisticas do ambiente que o
cerca. Ao refletir sobre a representagéo dos objetos, criam-se nas obras as marcas dos mundos
da arte, bem como a sintese de uma sensibilidade, criando referéncias e (re)estabelecendo
convencoes.

O terceiro aspecto se relaciona com questdes de ordem técnica alusivas aos valores, ao
volume e a forma. Aqui se instala uma relacdo entre a sensibilidade do artista e as caracteristicas
ditas intrinsecas aos objetos a serem representados. H4 uma busca por um volume, uma forma
que ndo s6 transmita a sensibilidade artistica como também garanta uma percepcao dos objetos
reais. E a tentativa de criar uma matéria pictérica “rara” na qual a sensibilidade institui a
percepcao do objeto e as relacbes emotivas decorrente desse incurso.

Michael Baxandall definiu que “a enunciagdo exata de uma Diretriz ¢ sempre um ato
muito pessoal do pintor”. Algumas evidéncias dessa atitude podem ser verificadas no ambiente
de sua sociabilidade. Das experiéncias em Paris, pela Franca, nos saldes e fora deles, Manoel
Santiago trabalhou na organizacdo de um conjunto de Diretrizes baseado em conhecimentos
artisticos, observacBes acuradas de obras de pintores europeus e, em alguma medida,
perspectivas teosoficas. A atitude decorreu da propria insercdo e acdo de Santiago nos
ambientes sociais, culturais e artisticos por onde passou. A concepcao de arte constituida a
partir daquelas Diretrizes é pessoal. Garante a individualidade do artista, por meio de sua
sensibilidade, e a sua agéncia na dinamica social e artistica.

Decerto, os trabalhos feitos e/ou expostos em Paris carregam aquelas diretrizes

definidas por Santiago. Os modos pelos quais 0 amazonense pintou seus nus, figuras femininas

438 1bidem, p. 82-84.
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e lugares da Franca representam a sua sensibilidade. Suas paisagens campestres, com diferentes
execugdes, denunciam o meio-tom do sensivel, em que a cor e a forma sdo uma variante da
percepcao do artista.

O desenho sugerido pelas cores, os dégradés, a gama de diferentes tons que
compunham as figuras, as sombras tonalizadas em vermelhos ou azuis apontam para as
emocdes e a sensibilidade de Santiago ao pintar aqueles temas. Esse aspecto deu novo tom a
sua cromotopia, evidenciando qual seria a sua nova prioridade artistica.

Os nuances de azul usados nas sombras das folhagens das arvores das telas de
Cauterets indicam a interpretacdo da luz do ambiente retratado pelo artista, o intimo dele, para
pensarmos em termos teosoficos. Eis a subordinagéo da forma, dos valores e dos volumes ao
artista. Eis a concepcdo de arte que Manoel Santiago desenvolveu em sua estada na Europa:
uma arte que dialoga com a tradicdo, mas ndo a imita, e guarda em sua esséncia a sensibilidade
universal do artista. Uma sensibilidade capaz de perdurar eternamente por meio de obras-

primas.
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Capitulo 3 - “Exemplos que contristam e esperancas que renovam”

3.1 Entre tintas e pincéis

O atelier de Manoel Santiago e sua esposa Haydéa funcionava em uma das salas da
residéncia do casal no aristocratico bairro de Laranjeiras no Rio de Janeiro. O lugar se tornava
uma atracdo a parte quando algum colega ou jornalista visitava o casal. Um ou outro objeto
despertava curiosidade e tudo era assunto para incrementar uma nota ou artigo de jornal.
Geralmente, se mencionava a arrumagéo e os quadros que cobriam as paredes. Nas palavras de
Ariosto Berna, em “Jornal do Brasil”, o lugar era “uma das coisas mais preciosas que a cidade
carioca conta no seu patrimonio de belezas artisticas, porque € um santuario recondito de um
amante apaixonado pela beleza”*%. Por outro lado, os olhares atentos de alguns criticos faziam
0 atelier contar um pouco do artista.

Em agosto de 1925, o critico e jornalista Adalberto Mattos esteve na casa dos Santiago
e viu “troféus indigenas” suspensos ao longo da parede, indicando o “brasileirismo dos artistas”.
Em cada canto do lugar, observou o critico, “exemplos de estranha fecundidade artistica”. Eram
desenhos, manchas de cor, “estudos enclausurados” nas quadriculas ampliadoras, nus,
paisagens e uma “infinidade de pequenos apontamentos incompreensiveis para os leigos”, mas
de linguagem familiar aos “iniciados nos meandros da arte divina”. Na entrada, as paredes eram
ornamentadas por “grandes telas de Santiago representando nossas lendas”. Notas, ensaios ¢
“motivos apenas citados” eram encontrados na “penumbrosa saleta de espera”. Encontrava-se,
na sala de refei¢cGes, um pequeno museu com trabalhos de mestres e colegas intimos, bem como
trabalhos proprios que figuraram em exposi¢des passadas. Tudo no ambiente indicava “carinho
e profundo amor pela profissdo abragada”*°,

No ano seguinte, o pesquisador e também jornalista Jodo Angyone Costa teve a mesma
oportunidade de visitar o lugar. A ocasido era para realizar uma entrevista com o casal Santiago
a ser publicada nas edigdes de domingo de “O Jornal”, em uma secdo denominada “Na
intimidade de nossos artistas”. O assunto era a respeito das ideias sobre arte que circulavam
entre os artistas brasileiros. Em outros momentos, Costa também entrevistou Antonio Parreiras,

Eliseu Visconti, Rodolfo Chambelland e tantos outros. Mais tarde, reuniu as entrevistas e as

439 BERNA, Ariosto. Belas Artes: Dois poemistas da palheta. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 set. 1927, p. 16.
440 MATTOS, Adalberto. Um lar de artistas. llustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, ago. 1925, ano VI, n. 60.
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publicou, em 1927, na forma de livro sob o titulo de “A inquietagdo das abelhas — 0 que dizem
nossos pintores, escultores, arquitetos e gravadores, sobre as artes plasticas no Brasil”#4L,

Foi em uma manhd, as oito e meia, que Angyone Costa se dirigiu até a residéncia do
casal para realizar a entrevista. Uma garoa “impertinente” caia a Rua das Laranjeiras naquele
dia. Manoel Santiago esperava o jornalista a porta de seu “confortavel palacete das Laranjeiras”.
O jornalista, ao subir a larga escada, “lindos quadros” despertaram-no a aten¢do. Logo no
primeiro lance, uma tela “movimentada e viva” retratava um trecho do litoral de Porto Alegre.
Mais em cima, vencida a segunda volta de escada, um quadro de “mitologia indigena”
surpreendeu o jornalista. A obra, julgou Costa, era o atestado de um “vigoroso artista” que
procurava transmitir a tela o “sentimento da pintura brasileira”.

Continuando a visita, ao abrir uma porta, Angyone Costa se encontrou dentro de uma
das salas onde Haydéa e Manoel Santiago reuniam a sua galeria, toda ela “escolhida e
selecionada” dentro do que “ha de melhor da gente nova do Brasil”. Em seu interior, trabalhos
de Eliseu Visconti, Antnio Parreiras, Henrique Cavalleiro e Oswaldo Teixeira cobriam as
paredes, demonstrando, na opinido do jornalista, uma distribuicdo “harmoniosa de cores”,
resultante do “gosto equilibrado de quem os reuniu e arrumou”.

A presenca de obras daqueles artistas € emblematica. Henrique Cavalleiro e Oswaldo
Teixeira eram ganhadores de prémios de viagem ao exterior. Cavalleiro em 1918 e Teixeira em
1924. Naqueles idos de 1920, ambos, assim como Santiago, ambicionavam o prestigio e 0
reconhecimento de sua arte entre seus pares. Visconti, por outro lado, deveria ser o mais
estimado. Foi, além de professor do casal Santiago, amigo pessoal com quem Manoel Santiago
manteve uma relacdo de admiracdo e troca de licdes e aprendizados pessoais e artisticos.
Parreiras detinha certo prestigio no meio artistico nacional e, em alguns momentos de sua vida,
obteve seu sustento pela encomenda e venda de obras, responsavel inclusive pela feitura da
grandiosa obra “A conquista do Amazonas”, encomendada pelo governador do Para Augusto
Montenegro quando da visita a regido amazonica no inicio do século XX*42,

Certamente, cada obra ali, ou melhor, cada artista, tinha algum valor simbolico para o

casal Santiago. Essa galeria de obras serve como testemunho de algumas das relagdes que

41 COSTA, Angyone. A Inquietacdo das abelhas: o que pensam e o que dizem o0s nossos pintores, escultores,
arquitetos e gravadores, sobre as artes plasticas no Brasil. Rio de Janeiro: Pimenta de Mello e Cia., 1927.

442 Para uma analise da obra “A conquista do Amazonas” de Anténio Parreiras, ver: CASTRO, Raimundo Nonato
de. Sobre o brilhante efeito: histdria e narrativa visual na Amaz6nia em Antdnio Parreiras (1905 — 1908). 2012.
160 f. Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal do Par4, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Belém,
2012. A respeito do contexto mais geral e outros registros visuais de Parreiras na sua visita a Belém, vide:
ARRAES, Rosa Maria Lourencgo. Paisagens de Belém: histéria, natureza e pintura na obra de Ant6nio Parreiras,
1895-1909. 2006. 159 f. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade Federal do Pard, Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Belém, 2006.
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Manoel Santiago construiu nos mundos da arte do Rio de Janeiro naquela época, revelando seu
circulo de amizades, de admiracédo e de atuacdo. Com o tempo, a galeria dos artistas na casa de
Santiago foi aumentando, incluindo alguns de seus alunos do movimento artistico denominado
Nucleo Bernardelli. Além daquelas obras, um “verdadeiro templo de arte” se formou na casa
do amazonense, com destaque para o “Retrato de Manoel Santiago”, pintado por Visconti por
volta de 1939. Outros quadros de Decio Villares, Bernardelli, Rosalvo Ribeiro, Henrique
Cavalleiro, Candido Portinari, Pedro Bruno, Jodo José Rescala, Bustamante Sa e Milton
Dacosta recepcionavam as visitas ao atelier, entre as quais, o critico Antonio Bento de “O
Globo” em janeiro de 1949*3. Esses Gltimos, foram alguns dos pintores que tiveram a
orientacdo artistica de Manoel Santiago no Ndcleo Bernardelli na época de sua atuacdo nos
anos 1930.

A parte da galeria de obras de pintores brasileiros, havia inimeros quadros do casal
Santiago por toda parte. Angyone Costa, finalmente dentro do atelier, conta que encontrou uma
“verdadeira oficina de quadros”, dado o grande nimero de telas que se acumulavam nas
paredes. Para o jornalista, o mais curioso de tudo era o fato de, “no meio dessa copiosa
producdo”, seus exigentes olhos “perscrutadores” ndo viam quadros “feios” ou “quadros
inferiores ou maus”. Em sua concep¢do, imperava naquele ambiente a “grande exigéncia” e
“meticulosidade” de trabalho que orientavam a vida artistica do casal Santiago. Dessa forma, o
jornalista sugere ndo apenas a exceléncia técnica dos artistas, mas também o compromisso que
eles tinham com a qualidade e o cuidado em cada obra**.

O grande numero de telas no atelier sugere duas ou uma das proposi¢des: Santiago ndo
vendia muito de seus quadros e/ou tinha rotina intensa de trabalho. Em relagéo a venda de obras,
Altamir de Oliveira revela a raridade com a qual Manoel Santiago vendia seus “belos quadros”
no passado. Esta afirmacdo contrasta com a afirmacao de Chermont de Britto sobre a qual dizia
que as telas de Santiago eram vendidas nos primeiros dias das exposi¢des. Ambos, porém, sao
vagos em suas declaracfes, embora deixem margem para se perceber épocas distintas da vida
artistica de Manoel Santiago.

Oliveira, ao mencionar de forma genérica “passado”, pode estar se referindo ao inicio

da carreira de Santiago**® ainda na década de 1920, sendo, portanto, 0 momento em que

43 BENTO, Antonio. Vida, obra e consagracgdo de um artista. O Globo (Vespertina). Rio de Janeiro, 10 jan. 1949,
p. 1.

444 COSTA, Angyone. Na intimidade de nossos artistas. O Jornal. 22 secdo. Rio de Janeiro, 07 nov. 1926, p. 1.

45 Na mencéo de alguns desalentos passados por Santiago, Altamir Oliveira ainda cita que, embora seguindo o
costume de colegas, o pintor chegou também a “fabricar as proprias tintas e telas”. Vide BARDI, Pietro Maria;
OLIVEIRA, Altamir de. Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Colorama/Samurai, s.d, p. 6.
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Angyone Costa realizou sua observacdo. Nesse sentido, a justificativa para tantos quadros no
atelier poderia ter relagdo com o fato de 0 nome Manoel Santiago ainda ndo desfrutar de grande
prestigio, ndo despertando o interesse de compradores e colecionadores de artes. Apesar do
mercado de pinturas se movimentar também em funcao de encomendas resultante das benesses
dos salBes oficiais, como bem lembrou o critico Flavio de Aquino, Santiago e alguns de seus
companheiros ainda assim pouco vendiam ao publico, o que evidenciava, entre outras coisas, 0
predominio de incentivos oficiais as artes*®.

Na narrativa de Chermont de Britto, Manoel Santiago tinha seus quadros disputados
pelos “colecionadores mais exigentes” ¢ as “galerias de arte mais famosas” pediam-lhe quadros.
O momento do regresso ao Brasil, apos estada em Paris foi o “pleno apogeu” da carreira artistica
de Santiago, escreveu o critico*’. Qualquer dificuldade de venda das obras de Santiago néo é
mencionada. Mas, € interessante pensar a referéncia a estada na capital francesa. Sem davida,
a vivéncia em um dos centros artisticos mais importantes do mundo, depois de premiado no
saldo oficial de 1927, deram ao artista Santiago credenciais de prestigio que agregaram capital
simbolico ndo sé a carreira artistica, mas também as suas obras, ocasionando, possivelmente,
uma maior procura a elas. Possivelmente, Brito estava convencido que isso traria ao pintor
algumas vendas. Contudo, ndo ha registros de uma explosdo de vendas de quadros nesse periodo
ou qualquer outro. Curiosamente, entre 0s anos 1970 e 1980, as obras de Santiago comegam a
despertar o interesse de alguns colecionadores e marchands brasileiros. Coincidéncia ou nao, é
o mesmo periodo em que Britto escreve a “Vida triunfante de Manoel Santiago”. Assim, pode
ser gue o critico tenha sido levado pelo anacronismo ao falar sobre vendas de quadros.

Admitindo que o grande nimero de obras no atelier de Santiago seja também frutos de
uma rotina intensa de trabalho, pode-se inferir que a pratica da pintura parecia andar lado a lado
com a determinacdo de aperfeicoar-se. 1sso, por outro lado, ndo significaria apenas pintar e
pintar, embora a pratica em demasiada pudesse garantir certo dominio técnico. Estudos e
trabalhos regulares no atelier certamente desempenhavam um papel fundamental no
aprimoramento e na formacdo de um artista que buscava ampliar seu repertorio artistico e
também cognitivo. Theodoro Braga, antigo mestre paraense de Manoel Santiago, ainda em
Belém, por exemplo, demonstrou muito esmero em seus estudos e pesquisas. Ndo sem sentido,
seu projeto para uma arte brasileira com base nos motivos ornamentais marajoaras envolveu

um acurado estudo ceramico dos indigenas da Ilha de Marajé, bem como um conhecimento

446 AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 21.
47 BRITTO, Chermont. Vida Triunfante de Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Livraria Kosmos Editora, 1980, p.
135.
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mais amplo sobre aspectos indigenas que foi adquirido a custa de longas pesquisas pela historia
politica e natural do Para**8,

Talvez essa imagem de pintor dedicado aos estudos, como em grande medida foi se
construindo em torno de Santiago, fosse a mais adequada aquela entrevista de Angyone Costa.
Uma das fotografias (Figura 74), que acompanha o artigo, enfatiza a representacao de um pintor
imerso na pintura e dedicado ao estudo. Nela, Manoel Santiago aparece sentado em um canto
do atelier ao lado de Haydéa. Sem paletas ou pincéis, a pintora folheia um livro e os dois olham-
no atentamente como se estivessem lendo. A cena que, possivelmente, deve ter sido montada
para a fotografia, sugere que os artistas também prezavam pelos estudos. Ao fundo, vemos
diversas obras penduradas. Algumas de paisagens e outras de modelos vivos, sendo pinturas e
estudos.

Em outra fotografia (Figura 75), também do artigo de Costa, vemos um engquadramento
mais fechado. Em outro canto do atelier, Santiago, em pé, apoia-se sobre o cavalete com um
quadro emoldurado. Haydéa esta sentada a sua frente e, entre ambos, um vaso com Varios
pincéis simbolizando aquilo que une o casal: a pintura. Atras de Santiago, vé-se uma grande
janela envidracada que deixa a luz entrar. Na parede se vé pendurado, em destaque, um estudo
do quadro “Marajoaras” de 1927. Abaixo dela, a tela “O Curupira” de 1926 junto a outros
esbocos e telas. Entre telas prontas, alguns estudos e outros trabalhos faltando retoques, nos
deparamos com uma dimensao do trabalho daqueles artistas. Etapas de preparacao que estavam

a vista pregados nas paredes.

48 Vide SILVA NETO, Jodo Augusto da. Na seara das cousas indigenas: ceramica marajoara, arte nacional e
representacdo pictdrica do indio no trnsito Belém - Rio de Janeiro (1871-1929). 2014. 145 f. Dissertacéo
(Mestrado) - Universidade Federal do Para, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Belém, 2014



Figura 74 - Haydéa e Manoel Santiago no atelier.

Fonte: COSTA, Angyone. A Inquieta¢do das abelhas. Rio de
Janeiro: Pimenta de Mello e Cia., 1927.

Figura 75 - O casal Santiago em um canto do atelier

Fonte: COSTA, Angyone. A Inquietacdo das abelhas. Rio de
Janeiro: Pimenta de Mello e Cia., 1927.
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Em 1937, quem entrasse na casa n° 34 da Rua das Laranjeiras encontraria, logo ao
entrar, a tela “Yara” de Manoel Santiago (Figura 76). Nao é possivel saber com certeza se essa
tela era aquela de “mitologia indigena” mencionada por Angyone Costa. Essa obra, porém, era
a mesma exposta no saldo de 1923 e, apesar de figurar na exposicdo, ficou sob a posse de
Santiago por pelo menos esses quinze anos. N&o se pode precisar se a tela ficou com o artista
por vontade ou se, como ja levantado, ndo teve a oportunidade de vender. De qualquer maneira,
sabe-se hoje que em algum momento “Yara” deixou o atelier do pintor e esta sob guarda de um
colecionador particular, conforme evidenciado na exposi¢cdo postuma de Manoel Santiago em
2015 no Rio de Janeiro*®. Teria sido presenteada pelo artista? Vendida por ele ou por seus
herdeiros? Infelizmente, para os pesquisadores, 0 anonimato dessas aquisi¢cdes ndo nos ajuda.
Talvez prevalega entre os colecionadores ou familias apreciadoras de arte o interesse em se

salvaguardar sob a égide do “particular”, quaisquer sejam suas razdes.

Figura 76 - Entrada do atelier
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A P ¢

v

Fonte: LINHARES, Mario. Um casal de artistas. Anuario
Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores, v. 2,
1938, p. 205.

49 LLUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Correios / ADUPLA, 2015, p. 67.
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Em sua visita ao atelier Santiago naquele ano, o cronista de “A Nag¢ao”, Huberto
Augusto, chamou a atencdo para a entrada “invulgar” da residéncia do casal. Alguns detalhes
como o estreito corredor, cujo fundo formava “um nicho com um grande quadro”, a lampada
de ferro batida, as lajes vermelhas que refletiam a luz e as duas estatuas que franqueavam a
entrada, foram dignas de nota. O atelier ficava no segundo andar. Uma grande janela dava vista,
de um lado, para o Pdo de Acucar e, de outro, para o Corcovado. Nas paredes, paisagens e nus,
enquanto no chao, encostado na parede, uma “quantidade enorme de telas de todos os
tamanhos”. Da mesma forma que Costa, Augusto enfatiza a dedicacdo de Manoel Santiago com
o trabalho. Além disso, o critico descreve o atelier como um lugar de vista privilegiada,
ressaltando sua luminosidade, com objetivo de mostrar alguns possiveis motivos de inspiracéo
para a feitura das obras*>°.

Quando subiu os dois andares, Augusto ndo deixou de notar a porta de madeira do
atelier ornada com uma serpente em forma de “S” e dois tridngulos teosoficos cujo meio,
cortado na madeira, se via a letra “H”**. Eis que mais um elemento presente no atelier de
Santiago revela algo de seu fazer artistico. E curioso como os criticos revelavam esses detalhes
e como eles enxergavam o atelier como uma extensao do artista e de suas ideias.

A visibilidade de um emblema teosofico ndo é estranha dada a sua relevancia
intelectual para o pintor. Manoel Santiago lia textos filosoficos, teosoficos e ocultistas entre os
quais os escritos classicos da teosofia de Annie Besant, Helena Blavatsky e Jiddu Krishnamurti.
Ele nunca escondeu que usava das doutrinas teosoficas para pensar o fazer artistico e pintar de
acordo. A esse respeito, Adalberto Mattos dizia que Santiago tirava delas o “maximo partido
para a sua arte” e no ocultismo encontrava “campo fértil para o desenvolvimento do préprio
espirito”. Tornando-se um “teosofista sincero” que colocava a “moral mais elevada como
principio primordial da sua vida de artista”, Mattos argumentava que Manoel Santiago
transpunha barreiras e criava “obras bem diversas das dos seus contemporaneos”. Com isso, 0
critico buscava interpretar a arte do amazonense, dando subsidios para apreender a sensibilidade
do artista em suas obras*?.

Adalberto Mattos, ja em 1925, revelava aos seus leitores a relagdo entre Santiago e sua
pratica teosofica na formacgédo de sua visdo artistica. Esse nexo quase sempre vinha a tona

quando se pretendia explicar a arte ou alguns quadros do pintor. O critico, porém, foi mais longe

450 AUGUSTO, Huberto. A Pintura Brasileira. Suplemento de A Nag&o. Rio de Janeiro, 17 out. 1937, p. 1.
451 |dem.
42 MATTOS, Adalberto. Um lar de artistas. llustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, ago. de 1925, ano VI, n. 60.
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e revelou como se dava aquela combinacgéo no ambiente do atelier. Embora a produgéo de obras
ndo seja completamente circunscrita ao atelier, 0 modo peculiar como esse processo € descrito
pelo critico chama a atencéo pela forma como as obras de Santiago séo elaboradas.

Na sua visita ao atelier de Manoel Santiago naquele ano, Adalberto Mattos conta que
respirou um “perfume singular” que quebrava a “impertinéncia do cheiro das tintas ainda
pastosas nas telas alinhadas nos cavaletes, aguardando os ultimos toques para ingressarem no
Saldo Oficial”. A explicagdao do perfume veio através de Haydéa. A pintora confessou que
Santiago, “teosofista convicto”, queimava esséncias antes de se entregar ao trabalho, fazendo
“profundas meditagdes” para que os “Auxiliares invisiveis” pudessem vir ao “encontro da fé
predispondo o espirito a alhear-se dos conflitos intimos, e a produzir com pureza, com alegria,
vencendo as atribulagdes e as dificuldades™*®3. A pintura de Santiago, nesses termos, tinha algo
de transcendente e seu processo de feitura carregava uma interpretacao intimista do artista.

Apo6s ouvir Haydéa, o critico de arte reconheceu que na obra do pintor vivia “uma
alegria singular que se afasta por completo dos lugares comuns tdo empregados por grande
maioria dos artistas em nossa terra”. No sentido de pintar as “lendas amazonenses”, a marca do
artista na década de 1920, Santiago era um “intérprete singular”, cada motivo era um “pretexto
para a realizac¢do ocultista da forma, do sentimento e da cor”. As lendas por ele trabalhadas
possuiam “alguma coisa mais que realidade”. Em suma, Mattos conferia ao pintor um carater
quase mistico cuja execucio das obras era em um ambiente igualmente metafisico*>*.

O critico Tapajos Gomes, por seu turno, julgou que os estudos de teosofia tornaram
Santiago um “espirito culto” cujo temperamento levava-o a “observar as coisas menos
superficialmente, procurando conhecé-las, principalmente, através do seu sentimento interior,
que ndo esta ao alcance de toda gente”. Gomes, que se reuniu com o casal a Rua das Laranjeiras
para escrever um artigo para a revista “Ilustracao Brasileira”, em fevereiro de 1928, pdde ouvir
do préprio Santiago a sua concepcao de arte. Segundo declarou o pintor, a arte era o reflexo da
“manifestacdao sobrenatural de beleza”, uma realizacdo harmonica entre o “Belo” e o “Bem”,
que irradiava no “nosso plano de vida, dando um grande conforto ao nosso mundo e ao nosso
Ego superior, que precisa dessa alimentagao espiritual que s6 a Arte lhe pode proporcionar”.
Nessa perspectiva, esclarece, “ser artista ¢ saber meditar, para colher, do seu Ego superior, a
inspiracdo, a ideia pura e transmiti-las, em realidade, a sua obra de arte”*®. Com efeito, a

declaracdo de Santiago sublinha a importancia da arte como uma expressao que vai além do

453 |dem.
454 |dem.
455 GOMES, Tapajos. Entre artistas. llustracéo Brasileira. Rio de Janeiro, fev. 1928, ano 1X, n. 90.
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estético, atingindo as profundezas da experiéncia humana e proporcionando uma conexao
espiritual.

Ao analisar as visitas daqueles criticos, especialmente as de Adalberto Mattos e
Tapajos Gomes, fica claro aquilo que Manoel Santiago defenderia na década seguinte. Pintar
era bem mais que deslizar o pincel, misturar cores e empastar tintas. Entre tintas e pincéis, era
imprescindivel a transmissdo de uma arte verdadeiramente incutida daquele “ego superior”, ou
como falou mais tarde, de sensibilidade artistica. A arte de carater pessoal de Santiago ja
despontava naqueles idos da década de 1920 como importante alicerce para “ser artista”,
revelando que as condi¢des de producdo artistica eram um processo de dimensdes profundas
que muitas vezes tinham também o atelier como parte integrante da criagdo artistica e também
da propria imagem do artista.

E curioso pensar que essa ideia muitas vezes ganhou forma artistica dentro do atelier
de Santiago. O lugar testemunhou muitas de suas preocupacdes e questdes praticas. O atelier
de Manoel Santiago, na realidade, ndo era apenas o seu local de trabalho. Ele era uma extensao
de sua vida. Nele, ndo apenas se via o trabalho do artista, mas também suas admiracdes e
relacBes com outros pintores. Uma das bases de seu pensamento e estudo estava gravada na
porta de seu ambiente de trabalho. Dentro desse atelier, existia um microcosmo da vida de
Santiago, impregnado do desejo pela pintura, a busca por uma expressao artistica pessoal e a
presenca de outros nomes da pintura, evidenciando que a jornada artistica ndo deveria ser
solitaria. Fora dessas paredes, algumas das obras ganhavam vida nas galerias de exposicdes,
revelando as nuances interpretativas pretendidas pelo pintor.

Cheio de telas, o atelier guardava trabalhos antigos e recentes. Algumas inéditas, umas
expostas nos saldes da Escola e outras exibidas em Paris. De diferentes épocas, feitas na Europa,
no atelier aqui ou 14, os trabalhos de Santiago traziam os sentidos de suas experiéncias e
percepcOes artisticas. Embora houvesse muitas telas no atelier, havia algumas que o publico
ansiava ver, sobretudo aquelas que o pintor trouxe da Europa. N&o sem sentido que, de volta ao
Brasil em 1931, a apresentacdo das obras executadas durante sua viagem ao exterior se fazia
necessario. As obras expostas em Paris despertaram interesse da critica e publico brasileiro no
instante de suas exibi¢Ges naquela cidade. A curiosidade era conhecer de perto o que Santiago
viu e pintou na Europa. Do mesmo modo, a expectativa foi grande para mensurar os frutos de
seu estagio na capital da Franca. Com isso, Manoel Santiago ndo tardou em organizar uma
exposicdo apds desembarcar no Rio de Janeiro. Sua exposi¢do, em grande medida, foi a
oportunidade de mostrar a bagagem trazida. Isto €, apresentar sua perspectiva artistica depois

de sua experiéncia no Velho Mundo.
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3.2 O pintor volta da Europa

Em 24 de setembro de 1931, Manoel Santiago foi convidado por “O Jornal” para falar
sobre 0 meio artistico europeu, “imediatamente depois de sua chegada ¢ antes mesmo de ser
exposta a grande bagagem que trouxe de trabalhos seus e de sua senhora”. O periddico pretendia
colher impressdes procurando um furo sobre os “progressos” que o casal Santiago teria
realizado nos quatro anos de “contato com as atividades artisticas europeias € com as
civilizagdes que se refletem nas grandes obras classicas da pintura”. A questdo que pairava era
se o pintor abandonaria “os seus estudos sobre arte indigena brasileira e as suas tentativas de
ilustracdo das nossas lendas primitivas”. A esse respeito, Manoel Santiago respondeu: “Nao,
ndo abandonarei o caminho da minha mocidade. Apenas, na Europa, eu ndo tinha ambiente
brasileiro”, esclareceu o artista ao tentar justificar seu descuido por ndo pintar mais tanto os
motivos indigenas*®.

Apesar da negativa, 0 que se viu na producao artistica de Santiago apds sua viagem a
Europa foi menos aspectos de sua terra natal do que outros assuntos, sobretudo aqueles
relacionados ao ambiente natural do Rio de Janeiro. J4 em Paris, o artista dava sinais de sua
nova predilecdo e de sua displicéncia para com as lendas amazonicas. “Tatuagem” foi
praticamente a Unica obra com aquela tematica indigena caracteristica de suas obras dos anos
1920. Em todo caso, a critica também ndo lhe cobrou de maneira mais efetiva aquele
compromisso assumido n’O Jornal. Talvez estivessem mais preocupados em conhecer sobre a
perspectiva artistica vivida e experimentada no Velho Mundo. Algumas obras que Santiago
apresentou nas exposicoes francesas como suas paisagens, retratos, nus, quadros de costumes e
ainda naturezas mortas foram noticia no Brasil e certamente agucaram a curiosidade de alguns.

Jaem 1932, em uma exposi¢do organizada em conjunto a Haydéa, o publico e a critica
puderam apreciar varios trabalhos do casal, inclusive aqueles feitos na Europa. Uma mostra
cercada de expectativas e curiosidade, extremamente aguardada como de tantos outros artistas
que voltavam de seus estagios no continente europeu. Na divulgagdo do certame, o “Diario da
Noite” algou Santiago como “o grande pintor das paisagens brasileiras, o transplantador das
belezas do Amazonas para as suas lindas telas”**’. Por vezes, os jornais evocavam a tradi¢io

artistica de Santiago nos saldes para engrandecer o evento e mostrar aos leitores que se tratava

46 A ARTE, acompanhando a vida inquieta do século... O Jornal. Rio de Janeiro, 24 set. 1931, p. 3/6.
457 NOTAS de arte — Exposi¢do Haydéa e Manoel Santiago. Diario da Noite (Segunda edicdo). Rio de Janeiro, 08
abr. 1932, p. 6.
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de um pintor de prestigio. No “Didrio Carioca”, por exemplo, o pintor amazonense foi
apresentado como um artista de “bagagem forte e cheia de um personalismo que reafirma, cada
vez mais, 0 seu mérito de pintor, a par de um sentimento de brasilidade sincero, demonstrado
de forma positiva desde os seus primeiros trabalhos”*°®, Em outros jornais, o destaque ocorreu
por meio da apreciacdo das inimeras telas expostas em que o casal mostrava “o que seus olhos
viram e suas maos fixaram nessa longa peregrina¢do de beleza” pela Europa. De um lado,
anunciava-se Manoel Santiago como “pintor realista, a quem sé a natureza interessa” e, de
outro, Haydéa como de “temperamento romantico, vendo tudo e tudo amando envolto em
suavidade e poesia” **°.

A Exposicdo Haydéa e Manoel Santiago teve lugar na Associacdo dos Artistas
Brasileiros, no Palace Hotel, com 33 quadros de Haydéa e 38 trabalhos de Santiago. Segundo
o “Jornal do Brasil”, havia um aspecto “encantador” no saldo, constituido pela disposicao dos
quadros nas paredes que “enchiam o saldo”, e pelas mesas de jacaranda sobre as quais havia
uma infinidade de “projecdes marajoaras”*®. Das obras expostas por Santiago, é possivel
identificar aquelas apresentadas nos saldes em Paris, pintadas durante suas viagens pela Franca,
bem como de uma exposicao feita na Galerie Castelucho, em Montparnasse*t. Em suma, foram
aquelas que mereceram destaque da critica brasileira quando de suas exposi¢des. Houve
também espaco para outras obras preparadas especialmente para a exposic¢ao, sobretudo as
pinturas de paisagens de Niterdi onde o casal fixou residéncia ap6s voltar de viagem. A relacéo

de obras da exposicdo foi publicada no “Jornal do Brasil” de 12 de abril e trazia a indicagdo de

onde foram expostas. Segue a lista dos quadros apresentados por Manoel Santiago.

Tatuagem (Société Coloniale des Artistes Francais);
Repouso;

Inocéncia;

Guanabarina;

Contemplacéo;

© o k~ w N oE

Timidez;

458 NOTAS de Arte - Exposicdo de Haydéa e Santiago. Diario Carioca. Rio de Janeiro, 09 abr. 1932, p. 2.

459 BELAS Artes — Inaugura-se hoje no Palace Hotel, a brilhante exposicéo de quadros dos ilustres artistas Manuel
e Haydéa Santiago. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 abr. 1932, p. 10.

40 BELAS Artes — Inaugura-se ontem no Palace Hotel, a brilhante exposicdo de quadros dos ilustres artistas
Manuel e Haydéa Santiago. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 abr. 1932, p. 10.

61 Sobre essa exposicdo, apenas algumas mengdes pontuais foram feitas na imprensa brasileira, mas sem grandes
detalhes. Ao falar da passagem de Manoel Santiago pelos salGes franceses, Tapajés Gomes cita a exposicao de
“Le Bassin de Latone” e “L’Allier” na Galerie Castelucho. Cf. GOMES, Tapajés. Haydéa Santiago. O Malho. Rio
de Janeiro, 14 dez. 1933, n. 28, ano XXXIlI, p. 30.
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8.
9.

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
217.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.

Portrait de Mme. H. S. (Salon 1930);
Da minha janela Altos Pirineus;
Casas de Cauterets;

Cauterets;

Paysage de Dampierre (Salon des Tuileries);
Cravos de Petrépolis;

Pont Neuf, Paris;

Pont Henrique 1V, Paris;

Jardim de Luxemburgo (Salon des Tuileries);
Vénus acocorada, Versalhes;
Versalhes;

Ponte do Dragéo, Versalhes;

Le Bassin de Latone, Versalhes (Galerie Castelucho);
Versalhes;

Grand Trianon;

Rue de Chateau, Vichy;

L’Allier, Vichy (Galerie Castelucho);
Retrato de H. S.

Meu modelo.

A Dama dos colares;

Cabelos pretos;

Perfil de Homem;

Pescadora indigena;

Nature Morte (Salon des Tuileries);
Natureza morta;

Canto do Rio, Niteroi;

Jurujuba, Niterdi;

Saco de S. Francisco, Niteroi;

No terreiro, Niteroi;

Velho barco, Niteroi;

Praia de Boa Viagem, Niteroi;

Casa do seu Manduca, Niteroi.
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O grande nimero de obras expostas por Santiago ndo apenas mostra o que ja foi
exposto, mas também evidencia sua tentativa em se afirmar fora da confortavel posicdo de
pintor das lendas amazonicas. Com exce¢do de “Tatuagem” e “Pescadora indigena”, ndo ha
outras telas que remetem ao mundo indigena. A avaliar pelo conjunto apresentado, o Manoel
Santiago dos anos de 1920 deixa praticamente sua terra natal e desembarca no Rio de Janeiro,
passando antes pela Franga. Suas obras agora carregam paisagens desses lugares, capturadas
pelo pincel do artista com uma sensibilidade experimentada em terras estrangeiras. N&o a toa,
os anuncios da exposi¢do do Palace Hotel ecoavam que a Europa “muito fecundou a
sensibilidade de ambos, reflorindo-a em obras magnificas™*®. E, por isso, notava-se em
Santiago “um dos que mais aproveitaram” a estada no Velho Mundo, tendo sido também “um
dos que em melhores condi¢des daqui partiu”, pois ja possuia “personalidade inconfundivel e
original”3,

E interessante como se prenuncia um desenvolvimento artistico de Santiago. Saiu do
Brasil laureado e voltaria aperfeigoado. Essa ideia fica cada vez mais evidente quando se junta
a credibilidade do artista no Brasil e 0 seu reconhecimento nos saldes franceses. Na “Revista
da Semana”, se admite uma ““superioridade” do talento de Santiago e o “esmero notavel da sua
técnica”, atestados em Paris com o aceite dos trabalhos do pintor nos saldes daquela cidade. Ao
tratar da exposicdo dos pintores Haydéa e Manoel Santiago, a revista sinalizou para “um
acontecimento artistico de primeira ordem”. Nesse sentido, ¢ sugerido ao visitante o
acompanhamento das obras de Santiago pelas datas dos trabalhos como forma de atestar “a
evolucdo do belo e vigoroso artista e bem assim as suas maneiras de interpretar, com 0 mesmo
sentimento de beleza e a mesma delicadeza emotiva, a nossa natureza e 0s aspectos parisienses
ou os cendrios de vérias regides de Franga™*04,

Marcos André, colunista do “Diario da Noite”, em visita ao certame, tomou nota da
presenca de alguns dos visitantes que foram prestigiar a exposicdo. Entre 0s presentes
mencionados estavam o ministro da Pol6nia, o sr. Grabowsky. Também estavam presentes
alguns renomados artistas brasileiros contemporaneos a Santiago em Paris, 0 "notavel casal”

Raul e Olga Pedrosa, além de Portinari.*6°.

462 BELAS Artes — Exposicdo de Haydéa e Manoel Santiago. O Jornal. Rio de Janeiro, 07 abr. 1932, p. 5

463 BELAS Artes — Inaugurou-se ontem, no Palace Hotel, a exposicdo Artistica de Haydéa e Manoel Santiago. O
Jornal. Rio de Janeiro, 10 abr. 1932, p. 5.

464 EXPOSICAO de pintura de Haydéa e Manoel Santiago. Revista da Semana, Rio de Janeiro, 16 abr. 1932, n.
18, ano XXXIII, p. sn.

465 ANDRE, Marcos. Bazar. Diario da Noite. Rio de Janeiro, 13 abr. 1932, p. 5.
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Na avaliacdo dos quadros, André se referiu aos trabalhos de Manoel Santiago como
causadores de “uma espléndida impressao de tranquilidade” e portadores de uma “encantadora
suavidade de tons”. Entre as obras, o critico tomou nota de “trés quadrinhos”: “Rue de Chateau
(Vichy)”, “No terreiro” e “Casa do seu Manduca”. O primeiro com a “luz europeia” e os dois
Ultimos “tocados pela nossa luz tropical”. Com efeito, eram “trés pequenas obras primas”,
segundo o julgamento do cronista. O julgamento do critico, em grande medida, reforca a ideia
de que Santiago voltou com algum aproveitamento artistico.

Marcos André também atribuiu grande valor a outras obras expostas. Essas eram, na
sua avaliacdo, as pinturas que retratavam lugares e paisagens “familiares” a Manoel Santiago,
capazes de trazer “saudades” ao pintor. Provavelmente, o critico quis se referir de forma
nostalgica a estada de Santiago na Europa, haja vista que as telas em questdo eram de
logradouros franceses, sobretudo de Paris e de Versalhes: “Pont-Neuf”, “Pont Henrique IV”,
“O Jardim de Luxemburgo”, “O Grand Trianon” ¢ “O Bassin de Latone”. De alguma forma, o
critico destacou a importancia que a viagem teve para Santiago, pois lhe rendeu algumas obras
dignas de nota.

E interessante perceber como a estada de Santiago na Franca é evocada através das
pinturas em exposi¢do. Simultaneamente, o artista destacava a relevancia dessa viagem,
enquanto a critica a avaliava com base nas obras em exposicao. Dado o alto nimero de trabalhos
com tematicas europeias, é plausivel supor que essa tenha sido a principal intencdo de Manoel
Santiago ao organizar a exposicdo. Colocar a prova da critica sua producado em solo europeu.
Por outro lado, havia igualmente espaco para avaliar as outras obras expostas. Nesse sentido,
André teria considerado o “maior éxito” da exposi¢do o quadro “Contemplagao” (Figura 77),
obra cuja representacdo mostra uma mulher observando seu reflexo diante de um espelho, “feliz
e envaidecida”, na visdo do colunista. De acordo com André*®, Santiago teria traduzido “com
méo de mestre” a atitude de “nonchalance*®”” da modelo. Nesse aspecto, o artista, frisou o

critico, “ndo poderia ter feito trabalho mais ‘réussi’#%®”.

466 |bidem.
7 Indiferenca, despreocupacdo em traducdo livre do francés.
468 Bem-sucedido em tradugéo livre do francés.
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Figura 77 - Manoel Santiago. “Contemplacdo”, s/d. Técnica e dimensdes desconhecidas.

Fonte: COSTA, Angyone. Uma nota harmoniosa de beleza.
Para Todos. Rio de Janeiro, 7 maio 1932, p. 24.

Infelizmente, ndo ha reproducdes coloridas e de melhor qualidade de “Contemplagdo”.
Embora essa limitacdo seja um desafio para a realiza¢do de uma analise mais acurada, sobretudo
no que tange as cores utilizadas, ndo ha empecilho para trabalharmos outros aspectos artisticos
ressaltados pela critica. Basicamente, o que se publicou sobre a obra foi sobre a técnica
empregada e, de forma peculiar, se conjugou o trabalho realizado com a experiéncia vivida no
exterior.

Na coluna “Movimentos artisticos”, assinada por Angyone Costa, na revista “Vida
Literaria”, o critico seguiu a linha de enaltecimento dos artistas, tratando o casal Santiago como
“duas expressdes da pintura moderna” que, viajando pela Europa, percorrendo museus,
frequentando ateliers, “ndo abdicaram da sua propriedade de raciocinar, de expressar em tintas
a sua propria emocdo”. Dessa forma, Costa reconheceu ndo apenas a melhoria técnica dos
Santiago, mas também a sua capacidade de refinamento e aprimoramento, provando que se
“pode ir e voltar da Europa, aperfeicoando a sua técnica e alargando os voos da propria
inspiracdo, sem se menosprezar aquilo que no artista vale mais, que é o carater, a sua propria
formagao sensorial estética”.

Na sua anélise, Costa afirma que Haydéa e Santiago “limparam as cores da sua paleta,
debastaram muitos dos vicios da Escola, adquiriram solidez, firmeza na composicao, sem que,
entretanto, se desfigurassem sob a absorvente influéncia da pintura alheia”. Por isso, o jornalista

avalia que a grande conquista do casal foi eliminar certas inadequacgdes que estariam presentes
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em sua arte. Nas suas palavras, “o que tinham de mau geralmente perderam; algumas qualidades
que lhes faltavam, adquiriram e incorporaram a sua pintura”°,

Nao ¢ sem sentido que Angyone Costa considera “Contemplacao” como a marca da
“evolucdo pictdrica” de Manoel Santiago. Segundo escreveu o critico, aquele nu “tem volume,
forma e movimento, sem apresentar o encantamento convencional dos nus pintados com a
intengdo de agradar”. Na feitura da obra, escreveu, o artista teria procurado “tirar da paleta todo
sentido da realidade”, fazendo a figura surgir “sem preocupacdes que nao seja a de produzir
realmente uma obra de arte”.

“Contemplac¢do” tinha “verdade”, “sinceridade” e, sobretudo, ‘“vigor”, no
entendimento de Costa. Assim como essa, a tela “Repouso” também possuia os mesmos
atributos. Ambas, somadas a “Inocéncia” e “Guanabarina”, revelavam a “influéncia de Paris”
sobre Manoel Santiago, uma influéncia que também podia ser observada em outras de suas
criagdes.

Na analise das paisagens expostas, Angyone Costa menciona o trato das cores
empregadas pelo artista. Para ele, as paisagens de Santiago eram “tocadas por uma impressao
de cor inteiramente diversa daquela que o artista levara do Brasil”. Esse aspecto foi percebido
nas telas em que Santiago apresentou Niterdi e o Rio de Janeiro, no “envolvimento dos dias
cinzas, muito comuns na terra carioca”. Ainda segundo o critico, naquelas telas havia “um
intérprete novo”, “um colorista equilibrado”, que pintava o Brasil “sem as extravagincias da
paisagem europeia pintada no Brasil e sem os excessos de verdes em gque gostam de molhar os
pincéis os pintores que, depois de Batista da Costa, comecaram a pintar a interpretar a paisagem
brasileira™*"°,

O destaque de Angyone Costa ao emprego das cores nas telas ganha maior consisténcia
em seu artigo na revista “Para Todos”. O uso pratico das cores ndo ¢ discutido, mas ¢ usado
como argumento para uma classificacdo da pintura apresentada na exposicao de 1932. O
assunto € plano de fundo para se discutir um aspecto moderno na pintura de Santiago. O critico
define ser moderno como alguém renovador, com uma forca criadora que produz uma maneira
nova de transmissdo da sensibilidade artistica. Na representacdo dos nus expostos, o critico

percebe um legitimo sentimento expressado pelo artista.

Em Manoel Santiago nota-se uma audacia chocante com o artista aferrado a
preconceitos que ha cinco anos seguia para a Europa. Os seus nus sdo uma revelacéo
da formidavel influéncia que o meio exerceu sobre ele. Ha largueza de técnica,

469 COSTA, Angyone. Movimento artistico. Vida Literaria. Rio de Janeiro, jun. 1932, ano 1, n. 12, p. 13.
470 1bidem.
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desembaraco e horror ao preconceito que inutiliza os timidos. Sao sébrios, revelando
a preocupacdo de fazer arte e ndo fazer corpos bonitos, para a festa agradavel dos
sentidos*%.

Interessante que Angyone Costa sugere certo determinismo ao falar da “formidavel
influéncia que o meio exerceu” sobre Santiago, mas logo em seguida admite certa geréncia do
pintor sobre seu fazer artistico. Manoel Santiago é caracterizado como artista moderno devido
a sua habilidade em usar as cores em combinag¢dao com um “delicado sentimento interpretativo”
das paisagens, dos nus ou “dos objetos pintados”, obtendo assim um “perfeito equilibrio”. O
jornalista enfatiza que nessa operacdo artistica reside uma modernidade que ndo chegava aos
“extremos dos vanguardistas surgidos da confusdo cubista”, mas criava telas cujos tons “se
cozem melhor”, cujo desenho e a perspectiva “se afirmam, fugindo a preocupacao do efeito”.
No fundo, Costa ressaltava a capacidade que Santiago teve em desenvolver sua arte sem abrir
mao de seu “contingente pessoal”. Suas técnicas, escreveu, demonstravam sua ousadia e 0
compromisso com a criacao artistica em detrimento da mera representacdo de corpos, o que
evidenciava uma forma de transmissdo de sua sensibilidade e a conquista de uma “arte
pessoal”*’2,

Essa questdo da sensibilidade, enfatizada pelo critico, é abordada pela historiografia
como um meio de compreender as emogdes, sentimentos e a riqueza das experiéncias humanas
n&o soO nas artes, mas também no cotidiano®’®. Angyone Costa, ao abordar o tema, sugere que
as pinturas de Santiago revelavam uma expressdo de sentimento artistico que moldava uma
forma de ““arte pessoal” e, por isso, repleta de significagdes e particularidades capazes de trazer
a tona a sensibilidade do artista diante do mundo e das coisas representadas. Curiosamente,
outros criticos tomaram esse mesmo rumo de Costa ao analisarem as telas de Manoel Santiago.

Naquela exposi¢cdo em que o artista marca sua volta da Europa, critica e artista
deixaram de lado as temaéticas das lendas amazonicas e partiram para explanar sobre uma arte
baseada na sensibilidade artistica. Ao que tudo indica, a critica enveredou para aquilo que
Manoel Santiago ansiava: a discussdo do sentimento artisticamente interpretado e representado
pelo pintor em suas telas. Seria possivel o artista ter acompanhado a discussao nos jornais como
gostava de fazer, coletando artigos criticos em albuns, e assim alimentando o assunto nas
paginas dos jornais? Certamente, essa possibilidade ndo pode ser descartada. Do mesmo modo,

ndo podemos deixar de considerar a determinacgéo do artista em fazer com que aquele assunto

471 COSTA, Angyone. Uma nota harmoniosa de beleza. Para Todos. Rio de Janeiro, 7 maio 1932, p. 24.

472 |bidem.

473 Ver, por exemplo, CORBIN, Alain. Les Cloches de la terre: paysage sonore et culture sensible das les
campagnes au XIXe siécle. Paris: Albin Michel, 1994.
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se tornasse uma pauta importante. Essas duas possibilidades aqui levantadas mostram como
pode ser imbricado a dindmica nos mundos da arte. A critica pode ter mudado sua perspectiva
analitica sobre o pintor, deixando de procurar elementos nacionais em sua pintura, exigindo
uma avaliacdo mais ampla de sua arte. Santiago, por seu turno, pode ter acompanhado essa
mudanga e se aproveitado dela para se manter em destaque nos jornais ou pode ser que ele tenha
também usado da expectativa sobre sua arte ap0s seu regresso para impor uma nova visao sobre
seu fazer artistico. Uma possibilidade ndo anula a outra. E possivel que uma tenha alimentado
a outra e juntas construiram uma nova dindmica artista em torno de Manoel Santiago.

Dentro desse novo ponto de inflexdo pelo qual Santiago passou apds sua volta da
Europa, é inegavel que o amazonense se dedicou a explorar essa mudanca. Daquela exposicéo
de 1932 em diante, na exposicao de seus trabalhos nas galerias cariocas, a critica acompanhou
a nova forma pela qual o artista buscou apresentar sua sensibilidade.

Em 1934, outra exposicéo do casal foi organizada na cidade do Rio de Janeiro. Dessa
vez na Associacdo Cristd de Mocos, como uma promoc¢do de uma série de atividades artisticas
e culturais da qual participaram artistas do Brasil e do estrangeiro. Algumas das obras exibidas
em 1932 foram novamente postas a mostra. No certame, Manoel Santiago discorreu por alguns
minutos sobre sua concep¢do de arte relacionada aos quadros expostos*’*. Silveira Neto,
colaborador do mensério “Festa”, foi até¢ a exposi¢do e assistiu a palestra, tomando nota da
discussdo sobre “os motivos estéticos € pontos de vistas relativos a técnica e a filosofia da
pintura”.

Dos pontos abordados na palestra, o cronista de “Festa” destacou como o surgimento
da personalidade, “como torre mistica, de cujo alto se proclama o fiat da criagdo artistica”, é
resultado da “formacao do artista pelo seu temperamento, pela forca da inteligéncia, e pela
atuacdo do meio e das contingéncias individuais na sua vida”. Silveira Neto foi convencido
dessa ideia pela “comprovagdo concreta” que encontrou nas telas expostas pelo pintor e sua
esposa, nas quais era nitido o “cunho de sinceridade que domina a sua estética apoiando um
talento realizado que faz honra a nossa arte”. As obras do amazonense, escreveu, tinham “uma
expressao mascula de desenho e de colorido”, “sobriedade e franqueza no manejo do pincel”
que criavam uma “visdo enérgica” de “cunho pessoal™*".

Na avaliacdo das obras, Silveira Neto reitera a percepcdo de que Manoel Santiago
estava trabalhando formas de sensibilidade artistica em suas obras. Na paisagem, como na

figura e na natureza morta, escreveu o critico, o desenho ¢ o colorido “tendem sempre a maior

474 EXPOSICOES. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 19 jun. 1934, p. 6.
475 SILVEIRA NETO. Nota 8. Festa. Rio de Janeiro, jul. 1934, ano I, n. 1, p. 18.
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expressao interpretativa da natureza”, fugindo ao “acabamento meticuloso” e ao “supérfluo do
detalhe”. Dessa forma, o critico de uma s6 vez exaltava a sensibilidade artistica de Santiago e
seu dominio técnico, bem como a sua notavel criacdo artistica resultante de suas experiéncias,
principalmente a estada na Europa. Essa ideia fica mais evidente na sua avaliacdo sobre as obras

expostas. Vale a citacao.

Guanabarina, Pescadora indigena, Vichy, Flor dos tropicos, Versalhes, Flores e
magcds, dentre as telas expostas, e mais 0s pequenos quadros de Teresépolis, tdo
claramente sugestivos na evocacao da paisagem serrana, consagram mais uma vez o
moco e eminente artista, senhor de uma orientacéo firmada no estudo consciencioso
e aprimorado na observacdo das obras primas do requinte europeu“’®,

Essa boa receptividade das obras de Manoel Santiago descrita por Silveira Neto retoma
a daqueles outros criticos. Em geral, é igualmente perceptivel essa aceitacdo positiva nos saldes
da Escola. Em 1934, quando Dante da Costa pesou as palavras e escreveu sobre sua “viagem
penosa pelo Saldao das Feias Artes” daquele ano, as telas de Santiago foram um dos poucos
trabalhos avaliados positivamente pelo critico, embora o artista ndo tenha escapado de uma sutil
condenacdo. Das obras expostas, Dante da Costa elogiou uma paisagem e descreveu 0 quadro
“Encantamento” como possuidor de “um certo lirismo que alguns defeitos pequenos ndo
conseguem anular™*’’.

Flexa Ribeiro também nao se agradou com o que viu no saldo de 1934. Em “O Paiz”,
afirmou que “as artes foram, de modo geral, pobremente representadas no Salao Nacional”.
Assim como Dante da Costa, a méa visdo decorria da baixa qualidade dos trabalhos apresentados
que, na avaliagdo de Flexa Ribeiro, foi resultado da tolerancia e de “uma impiedade na
benevoléncia” do juri. Apesar da frustragao relatada de forma irrestrita em seu artigo, o cronista
d’O Paiz elegeu dois nomes que “verdadeiramente” se evidenciaram no saldo. Eram eles:
Alfredo Galvdo e Manoel Santiago.

Sobre Santiago, Flexa Ribeiro ndo poupou elogios, pontuando o artista como dos
poucos brasileiros “que penetram no sentimento da pintura”. O critico nos leva a uma descrigao
desse sentimento em dois quadros. O primeiro foi “Ilha de Santa Barbara”, obra com uma
“expressdo viva da massa” e cuja “fatura encorpada sem emplastes frustos [Sic] num jogo
construido de relevos” dava “equilibrio estavel a composi¢ao”. O segundo foi “Encantamento”,
detalhada como de uma “claridade vivida pela coordenagao optica nos ‘longes’ do horizonte”,

cujas figuras “se assinalam com riqueza instrumental de massa, cor, luz”, revelando um

476 |bidem.
477 COSTA, Dante. Viagem penosa pelo Saldo das feias artes. O Jornal. Rio de Janeiro, 26 ago. 1934, p. 3.
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“sotaque ‘gouganiano’4’8, Possivelmente, a referéncia Flexa Ribeiro ao pintor francés pds-
impressionista esta relacionada ao uso vibrante da cor por Santiago naquela outra tela.

E lastimavel n&o ter reproducdes das obras para acompanharmos os julgamentos dos
criticos. Ha uma reprodugio intitulada “Encantamento” (Figura 78) no livro “Manoel Santiago:
vida, obra e critica”, de Flavio de Aquino, mas a imprecisdo quanto a data, referenciada como
“déc. 20/30”, e a falta de um detalhamento mais preciso por parte dos criticos ndo nos permite
uma averiguacao efetiva de que se trata realmente da tela exposta no saldo de 1934. Ao que
parece, a reproducédo da tela na obra de Aquino ndo coincide com as descri¢des proferidas e,
portanto, ndo seria a mesma obra. Pesa nesse julgamento a presenca de duas figuras humanas,
ndo mencionadas pelos criticos, e o aspecto escuro da tela, embora possivelmente a méa

reproducdo tenha acentuado essa caracteristica.

Figura 78 - Manoel Santiago. “Encantamento”, déc. 20/30. Oleo sobre tela, 60 x 77 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 72.

Um problema similar de identificagdo ocorre com a tela “Ilha de Santa Béarbara”. Ha
duas reproducdes (Figura 79 e Figura 80), datadas de 1934, com esse titulo no livro de Aquino,
mas também nao é possivel identificar se alguma delas foi a exposta no saldo da Escola daquele
ano. Em caso positivo, a tarefa se torna ainda mais dificil por se tratar de obras pintadas sob o
mesmo angulo e do mesmo lugar. Se a qualidade das reproduc¢des ndo nos trair, além de alguns
detalhes, o diferencial entre as telas é a composi¢do cromatica. Uma é mais clara e a outra mais

478 RIBEIRO, Flexa. A Pintura no Saldo Nacional. O Paiz. Rio de Janeiro, 24 ago. 1934, p. 3.
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escura. Admitindo que essa caracteristica seja a principal diferenciacdo entre as obras, ela
também ndo ajudaria muito na identificagdo da tela apresentada ao Saldo. Flexa Ribeiro, por
exemplo, exaltou apenas o colorido de “Encantamento”. Se “Ilha de Santa Barbara” tivesse o
mesmo principio, ele ndo teria também ressaltado? Pode ser que sim ou ndo. Fato é que, na
auséncia de mais detalhes sobre a obra do saldo, é dificil determinar se alguma das telas
reproduzidas corresponde aquela que estava em exposi¢ao.

Figura 79 - Manoel Santiago. “Ilha de Santa Barbara”, 1934. Oleo sobre tela, 38 x 46 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 97.

Figura 80 - Manoel Santiago. “Ilha de Santa Barbara”, 1934. Oleo sobre tela, 22 x 27 cm.

Fonte: AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e
critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p. 104.
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Mesmo sem saber qual seja a tela ou mesmo se é alguma dessas telas, € bem provavel
que a coloracdo dessas paisagens da llha de Santa Bérbara, utilizando o azul-cinza, tenha sido
utilizada por Manoel Santiago em outras telas retratando aquele lugar. Sobre a técnica
empregada, as duas telas reproduzidas tém suas figuras do barco e de sombras feitas em
manchas coloridas que se confundem com o reflexo da agua. O céu, o mar e as montanhas sdo
feitos por um azul quase branco, dando profundidade as telas, e em diferentes modulagbes em
ambas as obras. Os entretons dao textura as obras e expressam os seus verdadeiros motivos: a
coloracgéo da paisagem.

Foi precisamente o esquema de cores de “Ilha de Santa Barbara”, aquela exposta no
saldo de 1934, o ponto do julgamento de Flexa Ribeiro. A partir do manejo das cores, escreveu
o critico, Santiago teria conseguido “todos aqueles efeitos da atmosfera, como de sucessao
pictural, com extrema simplicidade”, dando “um naturalismo virtual em toda aquela égloga
marinha”. Na feitura, ainda prevaleceu o dominio técnico e a capacidade de discernimento do
artista no trato de sua obra, que nao se deixou dominar pelo “assunto”. Nas palavras de Flexa
Ribeiro, Manoel Santiago ndo encrostou as pastas, mas pousou “modelacdes justas” no objetivo
de atingir “o ponto culminante”: “a ‘pintura’, na sua significagcdo colorida, de pasta corporea,
permedvel a luz, e vivendo do movimento caracteristico™’°.

Embora os elogios em relacdo ao uso das cores sejam frequentes, nem sempre a
composi¢do cromatica das telas de Santiago era bem-vista por aqueles que arriscavam algum
julgamento. Até mesmo quadros bem avaliados anteriormente sofreram duras criticas quando
foram expostos novamente. Foi o caso de “Contemplagdo”, agora exibido no saldo oficial de
1935, e execrado por Gelabert de Simas na “Revista da Semana”. Para o cronista,
“Contemplacao” era “mediocre de cor e de desenho, mecanico no delinquo das ondulagdes do
corpo — de busto e pernas sem polpa, bambas, sem musculos, sem nervos, sem sangue”. No
trabalho com as cores nas paisagens, Simas notou o mesmo ‘“defeito de cor”, a mesma
“opacidade de tons que falseiam os valores”*%.

O mesmo incobmodo sobre o desenho foi relatado por Terra de Senna, mas em outra
obra exposta. Em “Guanabara sonhando”, também enviado para o saldo de 1935, o critico

reprovou a obra cuja modelo retratada tinha a “cabe¢a em colisdo flagrante com o resto da

figura”. Na sua observagdo, era um quadro “fraco” em anatomia, com uma “desproporgao”

479 RIBEIRO, Flexa. A Pintura no Saldo Nacional. O Paiz. Rio de Janeiro, 24 ago. 1934, p. 3.
480 SIMAS, Gelabert de. Saldo Oficial de 1935. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 24 ago. 1935, n. 37, ano
XXXVI, p. 31
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visivel no “térax largo de mais para a mulher sem quadris”. De “bonito” na tela, pontuou o
critico, estava o fundo, o Pdo de Agticar e a Urca, pintados para “justificar” o titulo*8?.
Curiosamente, aquelas obras foram bem avaliadas por Virgilio Mauricio. O alagoano
era conhecido por sua pena exigente e avaliar de forma bastante critica o desenho. O proprio
Santiago j& sofreu reprovacdo nesse aspecto, mas ndo naquelas telas mencionadas pelos criticos.
Para o Virgilio Mauricio, “Guanabara sonhando” tinha “brilhante técnica” e “Contemplagao”
vencia “galhardamente, a figura refletida no espelho”. Esse julgamento critico de Mauricio foi
publicado em “A Nagido” de 15 de setembro de 1935 por ocasido da sua passagem pelo Rio de
Janeiro. O artigo faz um elogio a figura de Santiago e Haydéa como “modernos pintores de
minha geragao”. No texto, o critico trata de forma condescendente o “desvio de visdo” do
amazonense em emprestar as paisagens brasileiras certo ar europeu. Nesse sentido, Mauricio
ndo recrimina Manoel Santiago por se ressentir, em “nossas paisagens”, dos “cinzas europeus”,
dos “azuis mortos” e das “violetas esmaecidas”, “do quase mistério que a atmosfera do outro
lado do Atlantico, envolve a natureza, na sua luz coada, como que velada por gaze ténue e
invisivel”. De modo geral, o critico entendia a pintura de Santiago como “independente”, de
“rara espontaneidade” e ‘“sensibilidade aguda”, conferindo em suas paisagens “certa
originalidade”, dando-lhes um “espirito diferente na cor”, dominando o “carater geral da nossa
natureza” 482,
E interessante observar que o trabalho das cores, outrora motivo de discordancia entre
alguns criticos, é tratado por Virgilio Mauricio como o principal atributo artistico de Santiago.
Essa mesma perspectiva ¢ adotada por Tapajos Gomes em sua andlise sobre a obra “A fonte
Judith”, apresentada no Saldo oficial de 1936. Nessa paisagem, as nuances de cores sdo
definidas como “bem a paleta de Manoel Santiago”. A reprodugdo da tela naquela revista
(Figura 81) e a falta de outra em cores ndo nos permite refletir sobre as cores trabalhadas.
Contudo, o critico fez questao de pontuar a respeito. Em “O Malho”, Gomes destacou que “todo
0 quadro obedece a uma tonalidade azul-cinza”, a “cor suavissima da tranquilidade”, a “cor da
alma que se concentra quando tem saudade”. O critico também se esfor¢ou para satisfazer o
leitor com uma resenha que buscava traduzir o sentimento transmitido pela obra a partir dessa
sua percepcdo do trabalho das cores. Em sua analise, ha uma combinacdo entre a matéria

pictorica e a sensibilidade do artista ali representada. Vale a citacdo:

“81 SENNA, Terra de. XLI Saldo de Belas Artes. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 01 set. 1935, p. 7.
482 MAURICIO, Virgilio. Modernos pintores da minha geragdo. A Nagdo. Rio de Janeiro, 15 set. 1935, p. 1. (grifo
do autor)
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“A fonte Judith” colheu um dos mais belos golpes de vista da paisagem de
Teresopolis. O observador sente-se num promontério e divisa o horizonte longinquo.
Todos os planos sucedem-se numa perspectiva soberba, até atingir o ponto extremo
da distancia. E um dia sem neblina, numa hora sem perturbagdo. Ha no ar uma
tranquilidade deliciosa que convida a concentracao do espirito. As arvores, o veludo
da relva a terra dos caminhos, a escarpa dos barrancos, tudo parece cantar em surdina
um hino de graga a divindade que fez aquilo tudo, assim téo belo! Sente-se no ar o
cheiro bom da relva e da vegetagdo luxuriante da serra préxima. Algumas figuras ddo
nota de movimento da paisagem que parece parada. A fonte Judith é vista de flanco.
Um raio de sol cai sobre ela dando ao ambiente uma espléndida nota de luz. Todo o
quadro obedece a uma tonalidade azul-cinza. E bem a paleta de Manoel Santiago?s3.

Figura 81 - Manoel Santiago. “Fonte de Judith”, s/d. Técnica e dimensdes desconhecidas.

Fonte: GOMES, Tapajos. Antes do Saldo. O Malho. Rio de
Janeiro, 24 set. 1936, n. 173, ano XXXV, p. 33.

As paisagens de Santiago, agora recorrentes em suas apresentacdes, comegam a se
consolidar em seu repertorio artistico depois de sua chegada ao Brasil. Em geral, agradavam
mais pelo seu colorido do que por seu desenho. A exigéncia do trabalho da cor recaia mais
sobre as paisagens. Outros géneros, como o nu, eram cobrados um dominio técnico que ia além
do cromatico. “Dezoito anos”, por exemplo, também exposta no saldo de 1936, foi alvo de
reclamacdo de Flexa Ribeiro pela suposta falta de flexibilidade exigida pela pose da modelo.
Em sua avaliagdo, o critico escreveu que naquela obra se tinha a “impressdo de fatura
apressada”, em que “o sentimento foi a frio dosado com timidez”*%*. A mesma obra rendeu
pesada critica por parte de um cronista de “O Jornal”. T. Sewald chegou a recomendar a Manoel

Santiago mais um prémio de ida a Europa, pois sua estada no continente europeu pareceu nao

483 GOMES, Tapajos. Antes do Saldo. O Malho. Rio de Janeiro, 24 set. 1936, n. 173, ano XXXV, p. 33.
484 RIBEIRO, Flexa. Exposicdo Geral de Belas Artes — Saldo de 1936. llustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, dez
1936, n. 20, ano XVI, p. 37.
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ter sido proveitosa o suficiente por apresentar naquele salio um nu “muito abaixo” de uma
pintora estreante®s°,

De outra forma, na avaliacdo de suas paisagens, Santiago ndo obtinha criticas téo
severas. Flexa Ribeiro manifestou bastante apreco por uma obra desse género enviada aquele
saldo. A pintura em questdo era de uma cena campestre cuja paisagem era “ondulada e fresca,
como uma pastoral, numa atmosfera em que a cor se desenvolve em matrizes harmonizadas,
em tons largos, arejados”. O nome da obra ndo ¢ citado. Contudo, o critico a considera como
um reconhecimento da “evolugdo” de Santiago no “estudo das pastas”. Em sua avaliacao, fica
evidente seu entusiasmo pela obra e a simpatia pela harmonizagio das cores ali empregadas*®.

Virgilio Mauricio seguia na mesma direcdo dos criticos que tinham predilecdo pelas
paisagens de Santiago. Sendo bastante generoso com Manoel Santiago, o alagoano chega a
antevé ao artista do Amazonas “uma reputagao, sem paralelo, como paisagista”. Esse seu grande
entusiasmo foi publicado em “A Nagdo” por ocasido da visita ao atelier do casal Santiago em
1936. Naquele lugar, o critico apreciou “uma grande tela” executada em Teresopolis e teceu os
maiores elogios as qualidades técnicas, as cores e ao desenho ali empregados. Talvez uma
grande falha de seu artigo seja a auséncia de uma referéncia adequada a obra que permitisse a
sua identificacdo. Ndo hd nem mencéo ao titulo. Além disso, o editor do jornal também néo
contribuiu para esclarecer essa questdo. A ilustracdo do artigo apresenta uma reproducéo do
quadro “Paisagem de Dampierre”, devidamente creditado como sendo a paisagem francesa
exposta no Salon des Tuileries, mas que sequer foi mencionado no artigo. Infelizmente, a obra
tdo elogiada ficou em anonimato.

Virgilio Mauricio discorreu sobre o quadro de Teresopolis. Por meio de sua descri¢éo,
conseguimos identificar a tematica da obra, a sensibilidade artistica nela expressada, a
impressdo que causou no critico, além do manejo das cores cujo empastamento evidenciava as

qualidades da paisagem. Tudo isso no encalco das palavras de Mauricio:

Sua grande tela executada em Teresopolis € uma obra prima em qualquer meio. Nunca
um artista nacional atingiu tamanha perfei¢do. Tudo se equilibra e se harmoniza. Tudo
é grandioso e profundo. A coloracdo geral é de uma realidade pasmosa, na
envolvéncia cinza-azul, caracteristica da paisagem serrana. Tem que se admirar a
execugdo, a pasta s6lida, mas mil nuancas de cinzas-azuis, azuis-pérola, azuis-
mistério, azuis-ampliddo, azuis-atmosfera, azuis-infinito. Um prodigio de visdo e de
técnica. Um poema de valores e de sentimento. No género é tdo grande como Corot.
Ndo existe cansago. A pintura é fresca e executada com alta maestria. O desenho justo,
as perspectivas perfeitas. Os personagens que animam a tela sdo manchados de um
jato e impecéveis no movimento e proporcdo. As notas coloridas jogadas com preciséo

485 SEWALD, T. O Saldo de Belas Artes de 1936. O Jornal. Rio de Janeiro, 22 nov. 1936, p. 14.
486 RIBEIRO, loc. cit.
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absoluta. Esta paisagem argumenta, em ampliddo, a medida que observamos. Temos
a impressdo de ficarmos naquele sitio, de caminharmos naqueles caminhos...*%

A mencdo ao pintor realista Jean-Baptiste Camille Corot insere uma referéncia
paisagistica capaz de mensurar aos leitores a sensibilidade artistica alcancada por Santiago em
seu quadro. Contudo, nota-se que 0 aspecto acinzentado e a combinagdo de azuis na paisagem
levantam a tonica do discurso. E por meio do manejo da cor, do trabalho de coloragéo, que o
artista desenvolveu “um prodigio de visdo e de técnica”. E por meio do mesmo manejo da cor
que o critico tenta traduzir em palavras as cores empastadas. Em ultima anélise, a avaliacdo de
Virgilio Mauricio destaca a maestria de Manoel Santiago como artista, evidenciando sua
capacidade de trabalhar as “mil nuangas de cinzas-azuis” para criar uma “obra-prima”.

Esse aspecto do trabalho cromatico do cinza e azul é retomado pelas colunas artisticas
dos jornais, ocasionalmente acompanhado por outras consideracdes e discussdes envolvendo o
uso da luz. Na Galeria Heuberger, em 1937, em outra exposi¢do conjunta a Haydéa, Manoel
Santiago voltou a trabalhar aquele tom de paleta ao escolher “as manhds meio nubladas, as
tardes um tanto tristes, as meias cores ¢ meia luz” dos sitios de Teresopolis*®. Na avaliagio
geral da maneira de pintar dos dois artistas expositores, Terra de Senna dissertou sobre a
luminosidade dos quadros expostos, revelando como foi trabalhado em cores o ambiente
serrano. Segundo afirmou em seu artigo na “Revista da Semana”, as telas ndo exibiam a
“exuberante luz que tanto entusiasma os pintores estrangeiros”. A luz, em sua leitura, teria sido
filtrada a partir de uma “reagdo quimica” que lhe tirou o “calor vivificante que caracteriza a
paisagem brasileira”, resultando assim em uma paisagem ‘“mais suave”, como ‘“a mais
iluminada paisagem dos paises frios*%. Por essa maneira de pintar apresentada nos quadros da
exposi¢ao, o cronista da revista “Ilustracdo Brasileira” afirmou que a pintura de Santiago estava
se tornando cada vez “mais luminosa e mais fresca*%.

Em se tratando das observaces feitas pela critica nos jornais em relacdo a paisagem,
a luminosidade e ao manejo do cinza e do azul nas paisagens de Santiago, sem duvida, a obra
“Casebres e arranha-céus” (Figura 82) traz uma interessante perspectiva do modo pelo qual
Santiago trabalhou e a critica julgou sua obra. A tela de 1937, exposta no saldo da Escola no

mesmo ano, representa “uma visio azul do Rio de Janeiro™*%!. Nas palavras de Terra de Senna”,

487 MAURICIO, Virgilio. Triste espetaculo de arte Nacional — Do Palace hotel ao atelier de Santiago. A Nag&o
(Suplemento). Rio de Janeiro, 24 maio 1936, p. 1-2.

488 CASAL de artistas. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 16 out. 1937, p. 6.

489 SENNA, Terra de. Belas Artes — Exposi¢do Haydéa e Manoel Santiago. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 16
out. 1937, n. 45, ano XXXVIII, p. s.n.

490 ARTISTAS. llustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, nov. 1937, n. 31, ano XVI, p. 27.

491 SALAO de Belas Artes. llustracéo Brasileira. Rio de Janeiro, out 1937, n. 30, ano XV, p. 29.
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a obra captura “a fisionomia da cidade sob os aspectos mais chocantes: o luxo e a miséria das
suas edificacdes, que a gente adivinha por trés das paredes de cimento armado ou de barro mal
cozido”*®2, Nessa obra, os tons de azul e cinza ambientam a paisagem retratada e d&o certa

suavidade a cena, apesar da tensdo social sugerida pelo colaborador da “Revista da Semana”.

Figura 82 - Manoel Santiago. “Casebres e arranha-céus”, 1937. Oleo sobre tela, 90 x 160 cm.

7 P : i

Fonte: Acervo Museu Nacional de Belas Artes.

Em “Casebres e arranha-céus”, a perspectiva aérea confere uma sensacao de amplitude
ao quadro. O ambiente em tons de verde e azul constroem a vegetagéo baixa. No primeiro plano,
0 alto de um morro no nivel do telhado de alguns casebres. No canto esquerdo ao espectador,
trés figuras humanas desenhadas em cor ddo a escala monumental da paisagem a ser
contemplada. No segundo plano, edificagcdes altas com a predominancia de tons claros. Ao
fundo, Manoel Santiago faz um efeito de azul cambiante, parecendo mais claro ou mais escuro,
nas perspectivas do mar, do céu e das ilhas. O contraste do marrom dos telhados dos casebres
e 0 azul acinzentado do céu e mar se equilibram com as notas tonais das nuvens, criando certa
umidade ao quadro. O trabalho com diferentes tons cria um contraste entre o primeiro plano e
o fundo da tela, revelando a diferente sensibilidade do artista diante dos elementos retratados.

A julgar pela continua preocupacédo de Santiago com a matéria pictorica, e enfatizar a
sensibilidade artistica, é bem provavel que o contraste entre os planos da tela seja resultado de

um trabalho cromatico para dar sentido ao que o titulo da obra sugere. “Casebres e arranha-

492 SENNA, Terra de. XLIII Saldo de Belas Artes. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 09 out. 1937, n. 44, ano
XXXVIIL, p. sn.
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céus” sdo o oposto um do outro. Um sensivelmente diferente do outro. Um entendido de forma
mais intensa que o outro. A constru¢cdo da obra tem essa dualidade de sentimentos, de
percepcdo, da paisagem urbana do Rio de Janeiro. Contudo, talvez 0 que menos tenha
importado na feitura daquela obra seja a critica social. Manoel Santiago tinha a preocupacéo de
expressar a sensibilidade e pouco se interessava em problematizar questdes sociais presentes na
sociedade. Nesse sentido, € interessante perceber como, a despeito da intencdo do artista em
tentar direcionar o olhar para o sentimento da paisagem através das cores, pode haver
percepcOes a contrapelo daquela proposta pelo artista. Foi o caso de Terra de Senna, que
mencionou a problemaética de desigualdade social na cidade do Rio de Janeiro a partir da tela.
Isso mostra que nem sempre as intencdes do artista convergiam nas interpretacfes dos criticos.
O que se percebe é que distintas sensibilidades podem ser despertadas. Se a questdo da critica
social ndo foi abordada diretamente pelo artista, o critico a fez, possivelmente levado pela
perspectiva dual da paisagem ressaltada pelo artista.

Interessante que Terra de Senna traz a tona, a partir de sua analise sobre “Casebres e
arranha-céus”, uma expressao nao usual da retorica critica até entdo empregada nas leituras das
obras de Santiago. Uma dimensdo bastante interessante, diga-se. Muito raramente a critica
estabelecia uma relagdo entre as obras de Santiago e alguma critica social. O colaborador da
“Revista da Semana” € um dos Unicos que se tem registro a fazer uma associacao desse tipo.
No entanto, seu comentério foi uma observacdo isolada que ndo teve grande repercussdo na
maneira como a critica ou o préprio Santiago compreendiam as pinturas.

E inegavel que o assunto do tratamento das cores organizava os acontecimentos da
critica sobre a pintura de Manoel Santiago. Em verdade, “Casebres e arranha-céus” também
nao escapou das consideracdes criticas sobre seu colorido. Em “O Jornal”, se advertiu para a
“justa compreensdo dos planos e volumes” da tela, bem como as cores, “muito sutis e de uma
transicdo doce que o azul do céu e do mar se prolonga insensivelmente sobre a parte da
cidade™®. Assim, apesar da critica singular de Terra de Sena, a pratica de abordagem da
expressividade pictorica do artista colorista continuava a imperar. Isso, de certa forma, mostra
como Santiago conquistava a admiracgdo do publico e da critica. Tornava a cor como expressao
da sensibilidade artistica, buscando constantemente produzir algo que pudesse transmitir
sensacdes e emocdes ao espectador. E bem verdade que essas sensagdes e emogdes podem ser
diversas, para 0 bem ou para o mal, pois, como visto, nem sempre as obras de Santiago eram

bem avaliadas. Contudo, a boa recepcdo de muitas das telas expostas do amazonense garantiu-

493 H.K. Belas Artes — O Saldo. O Jornal. Rio de Janeiro, 17 out. 1937, p. 14.
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Ihe algum reconhecimento artistico. Ndo a toa, Manoel Santiago é posto em destaque entre 0s

3

“pintores de sua geragdo” por ser “um paisagista apaixonado, cuja alma, profundamente

sensivel, vive em permanente éxtase diante da natureza”*%4,

Os anos 30 marcam essa nova alcunha, totalmente destoante do pintor das lendas
amazonicas, cuja formacao se deu nas sucessivas exposi¢des de seus trabalhos, ocorridas desde
a volta de Santiago de Paris, dentro e fora dos saldes oficiais e com o0 amparo dos criticos. E
certo que o artista produziu naturezas mortas, nus, composicOes, retratos e tantos outros
géneros, mas, como pudemos acompanhar, as paisagens se sobressairam. Mesmo em 1938, seis
anos apos o retorno de Manoel Santiago da Europa, e apesar das criticas variadas que recebeu,
ainda podemos ver repercussdes positivas sobre seus trabalhos de paisagem. Quando da
exposicao na Casa Leandro Martins, em agosto de 1938, os seus quadros “Sol e chuva”, “Manha
em Teresopolis”, “Ilha de Santa Barbara”, “Cosme Velho”, “Fonte Judith” e “Luxemburgo”
arrebatavam a critica pela “tonalidade suave” que, segundo se publicou na “Ilustragdo
Brasileira”, caracterizava a pintura do artista do Amazonas*®.

No mesmo ano e prestigiando a mesma exposi¢do, Branca Castro, na “Gazeta de
Noticias”, descreve um Manoel Santiago “mais forte em técnica, mais evoluido para a
apreensao das paisagens largas, de horizonte distantes e coloridos proprios”. Sobre o modo de
pintar do artista, afirmou que ele ainda conservava “sua maneira pessoal de pintar, um tanto
impressionista, porém, sem resvalar para a incoeréncia de certos deturpadores da arte”. No
julgamento de “Sol e chuva”, em exibi¢ao, Castro escreveu que o colorido do ambiente, a luz e
a cor da tela passavam a impressdo de que “a natureza ali estava vestida de uma luz molhada,
tristonha e alegre, como a paradoxal alegria manhosa de uma crianga, amimada em seguida a
uma contrariedade’*®.

Como se pode ver, via de regra, persiste as indicacdes do aspecto das cores nas
paisagens expostas por Manoel Santiago, nos varios certames, como marca de sua identidade
artistica. E reconhecido pela critica que a habilidade do amazonense no trabalho com as cores
e sua sensibilidade lhe conferem certa sobriedade que ndo deixa o pintor enveredar “para a
incoeréncia de certos deturpadores da arte”, ou no dizer de Angyone Costa, em 1932, para 0s

“extremos dos vanguardistas surgidos da confusdo cubista”. Essa caracteristica da pintura de

Santiago se cristalizou no esteio de todo o trabalho artistico envolto pelo pintor e por alguns

4% ARTES e Artistas — Belas Artes. Ilustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. 1938, n. 41, ano XVI, p. 33.
495 |bidem.
4% CASTRO, Branca. Artes plasticas. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 07 ago. 1938, p. 17 e 18. (grifo do autor)
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dos agentes de cooperacgdo dos mundos da arte*®”. De um lado, no assunto das obras, Santiago
trabalhou a matéria pictorica a cada obra de maneira a criar um chamariz para a sua
sensibilidade expressa no uso das cores. Essa tarefa implicou na feitura de paisagens em que se
observava uma intencao de criar uma composicdo de elementos e uma organizacédo de figuras
capazes de transmitir determinada percepcao do pintor sobre os lugares. Por outro lado, criticos
e cronistas, a cada direcdo do olhar sobre as obras expostas, postulavam percepc¢des artisticas
sobre a arte de Manoel Santiago, cuja esséncia combina subjetividade e impressdes sugeridas
pelos quadros. Toda essa operacdo envolvendo o pintor e os criticos adquire, pois, fundamental
importancia na configuracdo da percepcao sobre o artista e como ele sera reconhecido em seu
meio. Isso contribui para a criacéo e o reforco de convicgdes tanto sobre o proprio artista quanto
sobre sua obra.

No caso de Santiago, a associacao entre sua imagem e a sua paleta de muitas cores se
constituiu pela mediacdo entre a estratégia do artista em criar paisagens coloridas e a atuacao
dos criticos no exercicio de suas atividades. Conforme o pintor expunha suas paisagens, tanto
na sua exposicao conjuntas a Haydeéa, em 1932, quanto nos saldes oficiais e outras exposi¢des
nos anos subsequentes, se estabeleceu como paradigma analitico as cores e a sensibilidade do
pintor artisticamente representados e interpretados nas obras. E, como efeito disso, nos anos
1930, Manoel Santiago foi celebrado por suas paisagens de grande sensibilidade, sendo
inclusive aclamado mais tarde por criticos como Flavio de Aquino na década de 1980 e, mais
recentemente, Angela Luz*%,

Ao galgar o assunto das paisagens, Santiago o fez como pretexto. Um pretexto para
exprimir sua ideia de arte cuja percepcao atravessava, entre outras coisas, 0 manejo das cores.
Se a exposicdo das obras revelou a compreensdo critica e artistica da matéria pictorica de
Manoel Santiago, fora desse ambiente torna-se necessario ainda descortinar como a sua ideia
de arte e como o seu modo de trabalho romperam as fronteiras das exposicdes. Estas, acredito,
ja demonstraram uma dimenséo do alcance da arte e do entendimento do trabalho artistico de
Manoel Santiago. Portanto, a tarefa que se impde ¢ falar da atuacdo do pintor como orientador
artistico. No Nducleo Bernardelli, Santiago se tornou um dos principais colaboradores na

instrucdo de jovens artistas, o que Ihe rendeu alguns discipulos.

497 BECKER, Howard. Mundos da arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010, p. 27-38.

4% Cf. AQUINO, Flavio de. Manoel Santiago: vida, obra e critica. Rio de Janeiro: Cabicieri Editorial, 1986, p.
166; LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro:
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3.3 “Turma do Porio”

O critico Mario Linhares sublinhou em seu artigo, publicado no Anuério Brasileiro de
Literatura de 1938, o carater laborioso de Manoel Santiago na producgéo de suas obras e como
ele se apresentava como um exemplo aos jovens artistas naqueles anos 30. Linhares escreveu
que Santiago nao deixou de trabalhar mesmo depois de sua volta ao Brasil em 1931. “Nunca”,
afirmou o critico, “lhe fiz uma visita que ndo o visse entregue ao afa porfioso de seu trabalho,
enchendo o seu atelier de novos quadros e estudos”. Em seguida completou: “E com fé e
entusiasmo produz, sem descanso, sempre com planos e realizagdes sucessivas”.

Linhares, com tom aficionado, destacou o pintor, “no meio da pléiade dos jovens
artistas”, como “um guia seguro e cordial”’, sem a “empafia dos medalhdes que se presumem
acima dos circunstantes”. O critico aclamava o amazonense pela “alegria de ligar-se a juventude
para orientd-la e tangé-la para frente, livre de pessimismos estiolantes [sic] ou do virus da
cabotinice, tdo funesta aos moc¢os inexperientes”. Esse pensamento do critico partia da
percepcao de que a arte de Santiago era trabalhada “sempre pelo engrandecimento das nossas
concepgoes artisticas, fazendo arte pela arte, sem deturpagdes espurias” e “com as purezas das
linhas cléssicas, de modo que o artifice seja um instrumento de comunhéo entre todos 0s seres
na terra”. Assim, 0 amazonense se tornava uma figura isenta de maleficios e com prestigio a

ser seguido. Um guia exemplar para os jovens artistas. Nas palavras de Linhares:

Santiago transmite-lhe sempre 0 mais animoso otimismo, com a compreenséo sadia
de arte que s6 é dada aos mestres de apurado senso estético.

Sua arte é hoje um padréo para a mocidade, a qual tem influenciado tdo beneficamente
no sentido de expungi-la ndo s6 do amaneirado dos falsos requintes como do
mercantilismo mals&o e corruptor.

Do mesmo modo, uma nota publicada no jornal “O Imparcial”, de 14 de maio de 1941,
colocou Manoel Santiago como “um animador dos pintores jovens” que “desde que regressou
da Europa, onde percorreu 0s maiores centros de arte, triunfando plenamente em Paris, dedica
o melhor de seu esfor¢o a tarefa de ensinar os novos”. O texto ndo poupa elogios ao artista
“merecidissimo” do prestigio por ele conquistado entre “os pintores novos, notadamente entre
aqueles que, mesmo sem recurso para fazer face ao custo das licdes, encontraram e encontram

no brilhante e laureado artista 0 mesmo solicito, culto, que coloca em ltimo plano o aspecto

4% LINHARES, Mario. Um casal de artistas. Anuario Brasileiro de Literatura. Rio de Janeiro, Pongetti Editores,
v. 2, 1938, p. 206.
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financeiro de sua profiss@o”. O articulista anonimo ainda reitera que “toda a experiéncia colhida
a custa do talento e de estudo” de Santiago era estendida a seus alunos, “animando-0s ainda
com palavras de entusiasta e sincera dos verdadeiros mestres”°%,

Cerca de um més antes da nota d’O Imparcial, Amando Pacheco escreve extenso artigo
para “Beira Mar”, elogiando excessivamente Santiago como “um dos maiores artistas plasticos
brasileiros contemporaneos”, sendo um “homem simples, alegre, bom, amigo de todos, sempre
disposto a proteger os pintores pobres e desvalidos”. Seu texto junta-se ao de Mario Linhares e
ao artigo d’O Imparcial para fazer uma apologia ao pintor amazonense ¢ seu trabalho em prol
da arte e seu ensino. No artigo de Pacheco, a personalidade de Manoel Santiago € descrita como

9% ¢¢

pacifica, de “espirito fino e encantador”, “sempre “tratando com distingdo, com cortesia e boa
vontade” aqueles que o procuram®®*.

Curiosamente, nem Pacheco, nem Linhares e tampouco a nota de “O Imparcial”
mencionaram as circunstancias ou o lugar onde Santiago trabalhou em favor dos artistas jovens.
O realce conferido a condi¢do social humildes dos pintores “novos” ou “jovens” ¢ indicativo
de que seja bem provavel que os criticos estivessem se referindo a atuacdo de Manoel Santiago
no Nucleo Bernardelli. Essa instituicdo, por esséncia, surge no Rio de Janeiro como reduto de
educacdo para os artistas mais humildes, sem condigdes financeiras de seguir ou mesmo
ingressar com estudos na Escola Nacional de Belas Artes. A proposi¢cdo do Nucleo comeca a
tomar forma pouco tempo antes de Manoel Santiago voltar da Europa. No seu regresso, ndo
apenas a instituicdo ganha félego como também o amazonense se torna uma das figuras de proa
na orientacao dos artistas que compunham aquele grupo.

O Brasil que Santiago deixou em 1928 ndo era 0 mesmo quando de sua volta em 1932,
No inicio dos anos 1930, a politica, a economia e também as artes brasileiras sofreram
agitacdes. O pais passou por uma mudanca substancial na politica com a ascensao de Getulio
Vargas ao poder e, no campo econdmico, um crescimento dos setores comerciais, financeiros
e industriais em face a derrocada de uma economia agroexportadora, afetada profundamente
pelo crash de 1929. Nas artes, mudangas ocorrem no seio da Escola Nacional de Belas Artes,
sob a diregdo do arquiteto Lucio Costa, e seu “Saldo de 19317, tido como o “Saldo
Revolucionario” ou ainda o “Saldao Tenentista”.

O jovem Lucio Costa chega ao comando da Escola quatro anos apos se formar em
arquitetura. Sua nomeacéo decorreu do apoio de Rodrigo Melo Franco de Andrade, chefe de

50 UM ANIMADOR dos pintores jovens. O Imparcial. Rio de Janeiro, 14 maio 1941, p. 7.
501 PACHECO, Armando. O pintor Manoel Santiago. Beira Mar. Rio de Janeiro, 19 abr. 1941, ano XIX, n. 704,
p. 6.
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gabinete do entdo Ministro da Educacdo e Saude, Francisco Campos. Para a organizacao da
Exposigdo Geral de 1931, Costa convida Anita Malfatti, Candido Portinari, Celso Antonio e
Manuel Bandeira. Sob suas ordens, houve a supressdo do prémio de viagem ao estrangeiro, o
que era a grande atracdo para 0s expositores, além de ndo instituir um juri para a selecdo das
obras, ocasionando a liberagdo do nimero de obras a serem inscritas pelos artistas.

Angela Ancora da Luz enfatiza como as atitudes de Lucio Costa preconizaram uma
reformulacéo no ensino, causando a reacdo de grupos mais conservadores que se manifestavam
contra o “carater modernista” que configurava a XXXVIII Exposi¢ao Geral de Belas Artes.
Segundo Luz, com o “Saldo de 19317, “quebrou-se a hierarquia da mostra oficial, com seu
escalonamento de prémios e medalhas, e elaborou-se um catdlogo com outra diagramacéo,
compativel as poéticas sintonizadas pelo jovem diretor”. O resultado disso, escreve Angela Luz,
“foi uma revolugao nas artes e uma revolta em torno das propostas, sobretudo pelos estudantes
simpatizantes do pensamento da ‘academia”°%.

Embora a permanéncia de Lucio Costa no cargo ndo tenha durado nem até o
encerramento da Exposicdo Geral de 1931, sob forte resisténcia liderada por José Mariano
Filho, que dirigiu a Escola de 1926 a 1927, a gestdo do arquiteto sinalizou para a necessidade
de mudancas naquela instituicdo artistica, considerando as novas circunstancias em que o pais
atravessava ®®. Assim, a tentativa de reformas dos modelos da Escola estava na pauta dos
artistas jovens que surgiram no contexto de um Brasil de classe média e de um operariado
urbano cada vez mais crescentes.

Na mesma linha de renovacdo e busca por novas direcdes para as artes, também em
1931, o Nucleo Bernardelli surge como forma de democratizacdo do acesso ao ensino e as
exposicoes dos artistas jovens desprovidos de condicdes financeiras e que ndo tinham como se
submeter ao sistema de selecéo, aceitacdo e premiacdo dos expositores perpetrado pela Escola
Nacional de Belas Artes. A Escola era, praticamente, o Unico reduto de projecao para os artistas
até entdo, dado o alcance nacional de sua principal exposicao artistica.

A origem do Ndcleo remonta ao ano de 1930 quando alunos da Escola Nacional de
Belas Artes reunidos nos cafés discutiam a possibilidade de criar um movimento artistico.
Segundo a revista “O Malho”, a ideia teria surgido “no espago, em plena rua, talvez no falecido

Café Assyrio”%. J4 segundo “Dom Casmurro”, a origem foi no Café Rio Chic, “numa daquelas

502 LUz, Angela Ancora. A XXXVIII Exposicdo Geral de Belas Artes e sua significagdo para a construgio da
modernidade no Brasil — 0 Saldo de 31. In: VALLE, Arthur; DAZZI, Camila (Org.). Oitocentos - arte brasileira
do Império a Republica. Rio de Janeiro: EDUR-UFRRJ/DezenoveVinte, 2010, v. 1, p. 86.
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504 NUCLEO Bernardelli. O Malho. Rio de Janeiro, 28 nov. 1931, ano XXX, n. 1510, p. 21.
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mesas, onde as vezes nasce um sururu”. Ali, um grupo de pintores reunidos propuseram a
fundacdo de “uma sociedade para trabalhar°%. Esta versio, segundo Frederico Morais®®, foi
confirmada por Jodo Rescala e Rubens Fortes Bustamante Sa, dois dos “nucleanos”, como
ficaram conhecidos os membros do Nucleo Bernardelli.

A priori, sem sede ou sala para trabalharem, o Nucleo seria fundado oficialmente em
12 de junho de 1931, instalado em uma das salas no 2° andar do Studio Nicolas, na rua Alcindo
Guanabara, cuja propriedade era do fotdgrafo Nicolas Alagemovits. Meses depois, em 15 de
novembro, despejados do lugar, o Nucleo se instalou no poréo da Escola. A nova sede foi uma
benevoléncia do entdo ministro da Educacdo e Salde, Belisario Penna, que, atendendo as
reivindicagdes de Edson Motta e outros artistas, autorizou a instalacdo. Do pordo, o Nucleo
passaria a ter entrada pela rua México, tendo como vizinhos, nas salas ao lado, a Sociedade
Brasileira de Belas Artes e o Instituto de Engenharia e Arquitetura®®’.

Ao longo de sua existéncia, participaram do Nucleo Bernardelli inGmeros artistas
jovens e estudantes, além de alguns mais calejados que foram os orientadores nas aulas ali

ministradas. Entre a “Turma do Pordo°%®”

, estavam Quirino Campofiorito, Manoel Santiago,
Eugenio Sigaud, Joaquim Tenreiro, Edson Motta, Ado Malagoli, Jodo José Rescala,
Bustamante S&, Bruno Lechowski, José Pancetti e Milton Dacosta.

O artista Edson Motta foi o primeiro presidente do Nucleo. Nascido em Juiz de Fora,
Minas Gerais, Motta estudou no Curso Livre da Escola Nacional de Belas Artes, tendo como
professores Marques Junior e Rodolfo Chambelland. No Nucleo, recebeu orientacbes de
Manoel Santiago e Bruno Lechowski. Sua lideranca no inicio do Nucleo se deu, segundo Milton
Dacosta, de maneira “natural” e a suas relagdes com “alguns dirigentes do Brasil” resultaram
na acolhida inicial dada no pordo da Escola. Ainda segundo, Dacosta, Edson Motta era um
artista jovem, culto e de “tendéncia moderna”, tornando-se o “verdadeiro articulador” daquele
movimento®%,

Os principios fundadores do Nucleo e seus jovens membros de origem humilde, muitos

sem formacdo académica, representavam, segundo Frederico Morais, a contraparte de um

%5 MIGUEZ, Armando. Nicleo Bernardelli — Tempo de Novos. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 24 maio 1941, n.
201, p. 11.

06 MORAIS, Frederico. Nucleo Bernardelli: arte brasileira nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1982,
p. 29.

507 1bidem, p. 32

508 A poeta Else Machado usou esse termo em um artigo n’O Globo. A “Turma do Porio”, escreveu em 1943, “foi
o qualificado pitoresco que marcou, nos meios artisticos carioca, hd uns dez anos atras, o grupo de pintores do
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movimento artistico brasileiro que teve inicio com a Semana de Arte Moderna de 1922. Critico
de arte e jornalista, Morais foi um dos pioneiros no estudo da origem e da atuacdo do Ndcleo
nos seus aproximadamente dez anos de existéncia. Publicou artigos em “O Globo”, no final de
1970 e inicio dos anos 80, abordando caracteristicas do movimento e de alguns dos seus
membros. Mais tarde, em 1982, publicou o livro “Nucleo Bernardelli: arte brasileira nos anos
30 ¢ 40” pela Editora Pinakotheke, com muitas das ideias defendidas em seus artigos, acrescidas
de uma pesquisa mais acurada.

A obra de Frederico Morais reune, além da analise do movimento artistico carioca, 55
ilustracdes de artistas que compunham o movimento artistico, das quais 35 sdo reproduzidas a
cores. Seu objetivo era despertar o interesse dos intelectuais para estudar o Ndcleo em face aos
numerosos estudos da Semana de Arte Moderna. Com sua obra, o jornalista esperava “uma
nova postura em relagdo a nossa propria historia da arte”, pois, na sua visdo, “apesar da
amplitude e profundidade da contribuicdo dada ao desenvolvimento da arte brasileira, o Nucleo
Bernardelli, até hoje, ndo havia sido estudado pelos nossos historiadores e criticos de arte”.

N’ O Globo em 19 de abril de 1982, Frederico Morais caracterizou “os modernistas de
22” pertencentes a elite, provenientes da “aristocracia do café”, e apoiados pelas “familias
endinheiradas” de Sao Paulo. Como argumento, ele menciona os artistas que frequentemente
viajavam para a Europa, como foi o caso de Oswald de Andrade. Ja os nucleanos tinham uma
diferente estrutura socioecondmica. Reunidos num pordo da Escola, eram o oposto dos
modernistas que “escolheram o Teatro Municipal de Sao Paulo para sua manifestagao cultural”.
Os modernistas, frisou Morais, “buscavam ocupar um espago cultural”; “tinham um projeto
estético, tornaram-se teoricos”, isto €, “queriam discutir”. Por outro lado, os nucleanos, afirmou,
“queriam apenas conquistar um espago profissional. Seus objetivos eram crescer como
profissionais de pintura”. E por fim, completou, “os primeiros queriam discutir, os segundos
aprender; os primeiros debatiam e publicavam manifestos, os segundos expunham e lutavam,
em duas frentes, tentando minar o edificio académico: a Escola e o Salio™°.

Interessante como Frederico Morais trabalha em uma argumentacdo cujo cerne
estimula uma polarizagdo na leitura daqueles movimentos artisticos. As diferengas de origens
sociais entre os membros da Semana e do Nucleo se tornaram argumento para delimitar um
antagonismo entre os dois movimentos. Em sua coluna n’O Globo, o critico define a atuacéo

dos nucleanos como uma luta “contra os académicos, instalados na Escola e no Saldo e contra

510 MORAIIS, Frederico. Nucleo Bernardelli. O Globo. Caderno Cultura. Rio de Janeiro, 19 abr. 1982, p. 19.
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0s excessos aristocraticos e eruditizantes dos modernistas dos anos 20”°°L. Assim, Morais cria
uma narrativa em que 0s dois grupos seriam rivais.

E certo que a primeira “luta” mencionada por Frederico Morais foi o que alimentou a
origem e atuacdo do Nucleo, mas a segunda € mais uma interpretacédo analitica do critico sobre
0 comportamento do movimento do que propriamente uma operagdo deliberada de seus
membros. Essa hostilidade contra 0 movimento paulista, em verdade, € mais uma luta de Morais
do que dos nucleanos. Estava em jogo para o critico, na conducéo de sua pesquisa sobre o
Nucleo, o reavivamento do Rio de Janeiro como centro das politicas artisticas e culturais no
Brasil, depois da transferéncia da capital federal para Brasilia. Nesse processo, Séo Paulo, com
0 protagonismo da Semana de Arte Moderna e de outros movimentos como o Grupo Santa
Helena, a Familia Artistica Paulista, o Grupo 19, dos 15, tornou-se um oponente a ser vencido
por centralizar os estudos da arte brasileira®*.

Fabio de Macedo, em uma analise mais recente sobre os efeitos da atividade do Nucleo
na arte brasileira, corrobora com a ideia de que os nucleanos se opuseram aos modernistas de
22. No entanto, é importante ressaltar que essa oposicao estava, essencialmente, fundamentada
em principios divergentes que nao necessariamente os colocavam em colisdo. Os modernistas,
pontua Macedo, eram os “participantes de motins” originarios das camadas sociais mais altas,
que pregavam uma ruptura com os valores culturais dominantes. Por outro lado, os nucleanos
sdo entendidos como participante de um movimento que desejava disseminar as artes plasticas
entre os artistas da classe trabalhadora, cujo projeto visava aumentar o boom artistico e atacar
o sustentaculo do academicismo no Brasil: A Escola, 0 Saldo e o Conselho de Belas Artes®?.

O Nucleo Bernardelli, sobretudo em sua fundacdo, se concentrou em fazer uma
oposicdo a Escola, principalmente no campo do ensino artistico. Contudo, essa ndo era a sua
principal pretensdo. A revista “Para Todos” publicou os primeiros artigos norteadores do
incipiente movimento. O enfoque dado aos artistas mais humildes chama a atencdo. As
proposicdes de liberdade para a arte e para os artistas, com a evocagao dos irméos Bernardelli
como simbolos de luta contra o academicismo, sdo claras na resolu¢do da fundacdo do

movimento.

Resolveu-se: Artigo 1. — A organizagdo imediata de uma agremiacdo de pintura onde
os artistas estilizassem de acordo com a sua alma.

511 MORAIS, Frederico. Artes plasticas — Ndcleo Bernardelli arrancada do mercado. O Globo. Caderno Cultura.
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513 DE MACEDO, Fabio. Ntcleo Bernardelli: Una Ensefianza Artistica Liberadora en la Construccion del Arte
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Artigo 2. — Considerando-se os irméaos Bernardelli os maximos expoentes da Arte no
Brasil, a agremiag@o se denominaria “Nucleo Bernardelli”.

Artigo 3. — Sendo uma associa¢do de mogos, original, sem finalidade representativa
nas artes, cuidando unicamente do aspecto estudioso, promovera, além das aulas livres
de modelo vivo em estudos, também aos domingos, as mesmas aulas em campos, a
plena luz da natureza.

Artigo Principal — A mensalidade para cada artista sera “penasmente” de cinco mil
réis®4,

Em depoimento, Edson Motta esclareceu a razdo da escolha do nome dos irmaos
Henrique e Rodolfo Bernardelli, um pintor e o outro escultor, respectivamente. Os membros
queriam “renovagdo do ensino das artes plasticas” e os irmdos Bernardelli tinham se insurgido
“contra o ensino da Escola, propugnando sua reformulagdo”, chegando até a abrir um curso em
um prédio a rua do Ouvidor, nas proximidades do Largo de Sdo Francisco. Com isso, afirmou
o artista, “os jovens, pobres, romanticos e inconformistas”, que almejavam liberdade artistica,
adotaram o nome de Ndcleo Bernardelli em referéncia a rebeldia daqueles artistas®2®.

Mais tarde, Motta falou ao “Diario de Noticias” desse anseio de liberdade almejado
pelos nucleanos e que constituia um dos pilares da instituicdo recém fundada. Ao jornal, o
artista declarou: “Pensar com liberdade, sentir com liberdade, agir com liberdade — eis a
estrutura mental, moral e fisica do homem. Ao artista preocupa, sobretudo, a liberdade de
emocdo. Dentro do programa criador do Ndcleo, é ela que nos rege. E, assim, confiamos na
vitoria de uma arte independente”>28,

Em paralelo a essa tentativa de renovacdo e liberdade na arte, houve grande
preocupacdo em promover um aperfeicoamento técnico dos jovens artistas. O Ndcleo se
constituiria de fato mais como uma agremiacao de profissionalizacdo do que uma representacédo
da classe artistica. Por muito tempo, o interesse principal foi facilitar e intensificar o estudo dos
artistas com aulas de modelo vivo durante as noites e aulas livres de pintura nos domingos,
conforme previsto no artigo 3. A conquista de prémios e a participacdo no Saldo de Belas Artes
da Escola se tornaram objetivos secundarios, conforme destacou Frederico Morais®’. A
indicacdo dos horérios das aulas denunciava o publico-alvo do movimento. O periodo noturno
durante a semana e o domingo eram 0s momentos de descanso para aqueles frequentadores
humildes que tinham de trabalhar durante o dia para garantir o sustento. O “Artigo Principal”

dava énfase a cobranga simbdlica para custear pequenas despesas da instituicdo. Era esperado
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que ali os nucleanos pudessem se dedicar inteiramente & arte sem preocupaces com
pagamentos e taxas altas ou quaisquer outras formas de arrecadagdo com propdsito de
rendimento financeiro.

Os emblemas da instituicdo resumiam visualmente os ideais do movimento. Durante
o funcionamento no pordo da Escola, ha o emblema e a identificacdo do endereco. Quando o
Nucleo foi despejado da Escola e passou a funcionar & Rua Sao José, 35, no segundo andar do
prédio da Casa Cavalier, o emblema traz, além do novo endereco, o subtitulo “Movimento Livre
de Belas Artes”. Em ambos (Figura 83), é possivel ver uma paleta com alguns resquicios de
tinta. No orificio para o polegar, pincéis e um martelo, representando a unido da arte com a
classe trabalhadora. H& também uma régua e um compasso sobre a paleta, além da gravacao

das iniciais do grupo “NB” no canto.

Figura 83 - Emblemas do Nucleo Bernardelli.

MOVIMENTO LIVRE DE BELAS ARTES
Rua Sao José, 35 — 2. andar

RUA MEXICO
EDIFICIO DA ESCOLA RACIONAL DE BELAS ARTES

Fonte: MORAIS, Frederico. Nlcleo Bernardelli: arte brasileira
nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1982, p. 34.

Apesar de propor certa oposi¢do ao poder académico da Escola, o Nucleo Bernardelli
foi moderado em sua luta. Nunca se criou de fato um embate ferrenho com a Escola e suas
instituicOes. Nesse sentido, Frederico Morais observou que o Nucleo ndo foi nem polémico nem
politico, embora existissem alguns artistas politizados entre 0s membros, como 0s comunistas
Campofiorito e Sigaud. Para o critico, a tonica da “modera¢do” era também uma estratégia de
sobrevivéncia, haja vista que os seus membros de origem humilde ndo dispunham de poder para

confrontar o sistema de frente. Nesse sentido, afirmou, “além de moderados, tinham de ser
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diplomaticos e héabeis no trato com a autoridade, conquistar apoio”. “Essa moderacao”,
completou, “tendeu mesmo, com o passar do tempo, para um comportamento conservador’™>28,
Ainda segundo Morais, essa atitude comedida do grupo também permitiu que 0s seus membros
se concentrassem mais no aprendizado e nos estudos prestados pelo Nucleo, consolidando

assim o perfil essencialmente técnico do movimento. Sobre isso, escreveu o critico:

Dispondo de pouco tempo para aprender e pouco dinheiro para sobreviver, 0s
integrantes do Nucleo procuravam aproveitar ao maximo o que viam e aprendiam.
Assim, desde cedo aprenderam a ser econdmicos, parcimoniosos, contidos, honestos
como profissionais, modestos como artistas. A forca de cada um estava no dominio
do oficio e n&o na discussdo arrogante pomposa®®.

Embora Frederico Morais tente justificar uma aparente passividade dos nucleanos a
partir de sua baixa condicéo social, Quirino Campofiorito, o Gltimo presidente do Nucleo, entre
1935 e 1940, frisou que o Nucleo ndo buscava um embate direto. A atuacdo dos artistas seria
sorrateira e precisa. No prefacio do livro do critico, Campofiorito deixou claro que para 0s
jovens daquele movimento “ndo era essencial, na época, uma revolu¢cdo de puro alcance
estético, mas sim uma atitude primeira e fundamental, capaz de quebrar, pela base, preconceitos
que nao podiam ter continuidade”. Em suma, sintetiza o artista, se pretendia exercer pressao
nos “preconceituosos critérios de ensino e afericdo artistica entdo vigentes” que, desde muito
tempo, “nd3o permitia, em certa medida, proceder a uma triagem através de exigéncias
regulamentares que limitavam a iniciacio artistica em funcdo de status sociais privilegiados%.

No Diario da Noite, cerca de trinta e sete anos antes, o paraense mencionou que “ndo
chegou o Nucleo a estabelecer um movimento revolucionario de modernismo, mas alcangou

299

uma atitude expressiva em favor da ‘boa pintura’”. Na ocasido, Campofiorito lembrou de como
0 movimento projetou uma geracdo de artistas, que dominaram “inteiramente noS NOSSOS
arraiais artistico-plasticos”. Na instru¢io de alguns dos nucleanos, o pintor fez questdo de
lembrar a atuacdo de Manoel Santiago “a quem muito devem os pintores que se fizeram no
Nucleo”. Segundo Quirino Campofiorito, gragas ao tema da “boa pintura de Santiago”,
“modernistas ou conservadores felizmente ouviram ali falar da ‘boa pintura’ e todos s6 lucraram

com isto. E com eles a nossa pintura’®2L,

518 | bidem, p. 32.
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E interessante notar que, tanto para Morais quanto para Campofiorito, o carater n&o
revolucionério do Nucleo Bernardelli ndo foi de alguma forma um impedimento. Ambos
reconheceram que a atuacao do Nucleo estava mais centrada na busca por uma solida formacéo
artistica do que em criar polémicas artisticas. 1sso nada mais € do que alguns dos principios da
instituicdo, que valorizava a educagdo artistica e o aprimoramento técnico de seus membros
acima de qualquer postura revolucionria no sentido estrito.

E possivel que a natureza ndo revolucionaria dos nucleanos, o forte interesse na
prioridade de um ensino artistico oposto ao academicismo, a busca pela liberdade na arte e um
alcance mais amplo da arte tenham aproximado Manoel Santiago do Nucleo Bernardelli. De
volta ao Brasil depois de anos na Europa, o lugar poderia se tornar um espago bastante
apropriado para 0 amazonense transmitir aos novos artistas o seu trabalho e seu entendimento
sobre arte ou, como bem lembrou Campofiorito, o seu tema da “boa pintura”.

Santiago tinha a ambicdo de fazer arte pela arte. No nucleo, 0 amazonense viu a
oportunidade de mostrar seu desinteresse pela mercantilizacdo da arte. Tanto ele quanto a
imprensa faziam questdo de destacar as motivagoes altruistas que impulsionaram o interesse do
pintor em ensinar sobre arte. N’O Imparcial, o artigo assinado por Lopes da Silva pontuou que
Manoel Santiago ndo via na “arte de ensinar, um veiculo de compensagio material. E-Ihe um
prazer dos mais intensos desenvolver uma vocacao, ajudar um artista modesto a abrir caminho,
a vencer trope¢os”>22, No mesmo jornal, no més seguinte, o0 mesmo articulista comentou que o
amazonense “desdobrou-se ali [no Nucleo] em esforgos orientadores, dando aulas, sugerindo
medidas acertadas, difundindo exemplos e conselhos™5%,

O interessante do destaque d’O Imparcial sobre a atua¢do de Santiago no Ndcleo é a
aparente benevoléncia do pintor para com os outros membros/alunos. Contudo, isso nao era
uma caracteristica restrita a0 amazonense. E bem verdade que o fato de Manoel Santiago ser
um dos membros mais velhos e com uma carreira destacada entre seus pares ndo significava
nada em termos hierarquicos, pois o Niicleo mesmo atuava como uma oficina de ajuda matua®,
Em grande medida, 0 modus operandi do Nucleo Bernardelli foi fazer com que os artistas mais
credenciados ensinassem aos mais novos. Desse modo, Manoel Santiago se tornou um dos

orientadores de alguns dos artistas modestos que procuravam formacéo naquela instituigéo,

52 | da S. Um laureado casal de artistas. O Imparcial - Suplemento. Rio de Janeiro, 19 out. 1941, p. 8.
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entre 0s quais estavam Jodo José Rescala, filho de um pequeno comerciante, e Ado Malagoli,
nascido em Araraquara e filho de um fazendeiro sem grandes recursos.

Em 1955, Santiago recordava com satisfacdo de sua atuacdo no Nucleo. Em entrevista
a Padua Almeida na “Ilustragdo Brasileira”, falou: “Entreguei-me com todas as minhas forcas
aquele sacerddcio ardente. Ficava até tarde, ensinando a uns e aconselhando a outros”. Ao
critico, exclamou o artista: “Tenho saudades daqueles brilhantes rapazes. Que sinceridade havia
em suas almas inquietas e generosas e como eles eram meus amigos!”°%°,

N&o sem sentido, as palavras saudosistas do amazonense combinam seu entusiasmo
em ensinar e o reconhecimento do talento artistico dos nucleanos. Para Santiago, ndo bastava
aqueles artistas serem bons pintores. Era preciso uma orientacédo eficiente capaz de coloca-los
na direcdo certa. Ao escrever para Haydéa, Manoel Santiago deixa clara sua intencdo de
oferecer uma orientacdo artistica apropriada aos jovens artistas, posicionando-se como uma

figura fundamental dentro desse processo.

Vi hoje na Rua S. José uma exposicdo do Nucleo Bernardelli; € uma pena que estes
rapazes estejam tdo mal orientados. Fazem uma goiabada da mais ordinaria, pensando
serem independentes e terem personalidade. Conversei muito tempo com Edson
Motta, Bustamante de S4, Pancetti e outros e me pediram para dar aulas no Nucleo,
porque gostaram muito da minha pintura. Fiquei querendo bem a esta turma de
“barbouilleurs” e penso que vou dedicar-me inteiramente a eles, pois mostram ter
forga de vontade e precisam de um bom amigo mais velho para fazer deles 6timos
pintores. E o Gnico meio que encontro para derrubar esta marmelada de pintura que
anda por aqui com o falso nome de classica ou moderna, quando ndo sdo sendo
ridiculas pretensdes de boas pinturas®?.

Interessante que o artista demonstra um compromisso pessoal em ensinar aqueles
rapazes “mal orientados”. Na sua avaliagdo e expondo certa presuncao, Manoel Santiago
pretendia interromper a “goiabada” praticada pelos pintores do Nucleo. Possivelmente, estava
se referindo a pintura sem uma orientacdo adequada, que sob o véu da liberdade, criava obras
ndo tdo boas. Por isso, o artista justificou a necessidade de alguém mais experiente para “fazer
deles 6timos pintores” e coloca-los no caminho da boa orientagdo artistica.

Apesar de estar imbuido de uma idealizacdo da arte e do pintor, transformando a
atividade artistica em uma prética meditativa, a atuacdo de Santiago tinha também outras
preocupacOes. Por esse relato, é possivel entender uma delas. O amazonense, assim como a

proposta do Nucleo, ansiava por uma liberdade artistica, mas uma que levasse a feitura de uma

55 ALMEIDA, Padua. Um grande artista de sua época. llustragdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. e out. de 1955,
n. 238, ano XLVI, p. 27.
526 BARDI, Pietro Maria; OLIVEIRA, Altamir de. Manoel Santiago. Rio de Janeiro: Colorama/Samurai, s.d, p. 6.
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“boa pintura”. Conforme sugeriu & Haydéa, sua intencdo ao aceitar o convite para lecionar no
Nucleo é, a um sé tempo, uma luta contra o academicismo limitador e a arte “moderna”
deformante. Ambas vergonhosamente exibidas em uma exposi¢do do Nucleo.

Para Manoel Santiago, a sua concep¢ao de moderno na arte era, curiosamente, atrelado
ao didlogo entre passado e presente. Segundo o artista, “ndo ha virtude alguma no moderno —
digo moderno no bom sentido da arte verdadeira e honesta — que ndo se inspire no classico
imortal, mesmo que ela se apresente como a for¢ca renovadora de um Cézanne”. Nessa
perspectiva, a deformacéo das figuras e dos motivos ndo era considerada sinénimo de arte
moderna. Pelo contrario, era algo a ser combatido. Aqueles que a praticavam, defendia o
amazonense, deveriam trabalhar no melhoramento da técnica a fim de realmente conhecer o
métier artistico, apelando para as bases do passado, para conseguir a verdadeira arte. Entretanto,
esse processo nao envolvia simplesmente copiar o0 passado, mas sim aprimora-lo, buscando
“fazer mais do que fizeram os outros”, na tentativa de sempre avancar, inclusive sobre 0s
préprios esforgos®?’.

Em entrevista para “O Cruzeiro” em 1933, o artista sintetizou essa ideia. Na ocasiao,
declarou: “A arte moderna verdadeira nao ¢ essa que deforma a beleza, e que afeia
deliberadamente a natureza. Tais manifestacfes s6 podem ser resultantes do desejo de ocultar,
sob a capa ampla de um espirito moderno adulterado e imponderavel, a auséncia de estudos, de
bases e de conhecimento da propria personalidade”?®, Com efeito, Santiago ¢ indiferente a
classificacdo em arte classica/académica e moderna. E notério que nem se trata de diferentes
formas de sensibilidades artisticas. A questdo posta esta intrinsecamente ligada ao aspecto
técnico, no qual o artista deveria obrigatoriamente demonstrar capacidade e dominio no manejo
dos pincéis. Nesse sentido, como declarou o pintor anos depois, “ndo existe pintura moderna
nem classica. O que existe, para mim, é boa e ma pintura. Tanto na Divisdo moderna como na
Classica [do Saldo Nacional], ttm bons artistas e maus artistas”>?°.

Desse modo, a atuacdo de Manoel Santiago como orientador daqueles jovens se
baseava em mostrar-lhes o “meétier artistico”. Se, por um lado, estava clara a necessidade de
ensinar-lhes o dominio técnico, por outro, era igualmente importante apresentar-lhes a
“verdadeira pintura honesta, sentida”. Esta, finaliza Manoel Santiago em seu cartdo, “eles ndo

entendem” e por isso, ¢ pelo desconhecimento do métier, aqueles artistas do Nucleo “fazem um

527 A ARTE, acompanhando a vida inquieta do século... O Jornal. Rio de Janeiro, 24 set. 1931, p. 3.

52 O SALON — Uma visita a Manoel Santiago e Haydéa Santiago no seu atelier em Niter6i, na praia de Icarahy.
O Cruzeiro. Rio de Janeiro, 08 jul. 1933, ano V, n. 33, p. 45.

529 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 de
fev. de 1949, n. 6, ano XLVIII, p. 6.
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desenho fotografico mecénico ou deturpam a forma aleijando o modelo para serem
modernos”®,

O cerne da tarefa de Santiago no Nucleo consistia, portanto, em ensinar valores
artisticos dentro de sua perspectiva de arte na qual o artista trabalha o dominio técnico e constroi
uma personalidade a partir da sensibilidade, sem se prender a imitacdo de outros artistas ou a
adesdo cega a escolas artisticas. Esses principios pedagdgicos sucedem a ideia do amazonense
de salvar os jovens artistas dos valores falsos que rondavam as artes de um lado e de outro. A
esse respeito, certa vez, na Revista da Semana, Santiago advertiu: “Tanto no moderno como no
classico, existem falsos valores. S&o artistas que copiam as formas e as maneiras das grandes
personalidades artisticas. A imitacéo é caracteristica para se imporem em grupos. Esquecem
que o que vale em arte é a personalidade”®3!,

E interessante perceber que, embora néo aceite a classificacio de classico e moderno,
Manoel Santiago as admite como forma de repreender os “falsos valores” na pintura. Por
“valores falsos” se entende aqueles que o pintor pontuou a Haydéa quando foi até a uma
exposicdo do Nucleo. Eles eram os principais desafios a serem enfrentados no ensino dos
nucleanos. Como forma de vencé-los, Manoel Santiago usou da sua prépria experiéncia como
instrumento de ensino.

Durante as aulas, o objetivo principal e final era de mostrar que a pintura consistia em
uma combinagdo de orientacdo e desenvolvimento artistico pessoal. O conhecimento era
fundamental, mas o esforco pessoal também era imprescindivel no desenvolvimento da
profissdo. Nesse sentido, declarou Santiago certa vez para o “Didrio da Noite”: “Quando eu
dava aula no Nucleo Bernardelli, procurava transmitir a minha compreensdo e experiéncia
pessoal naquilo que poderia servir ao artista. Para depois, quando estivessem libertos do
professor, fizerem a arte que entendessem, com a personalidade propria”®3,

Esse depoimento explica a razdo pela qual Santiago ndo defende uma adesdo a uma
escola ou a um artista como mestre. Seu entendimento sobre arte é pessoal e atribui ao artista a
necessidade de transmitir a sua sensibilidade, a sua percepcao artistica das coisas. Este, porém,
seria o fim de seu ensinamento. E 0 momento em que o artista sai dos limites do ensinamento

de seu professor e comeca a criar a sua personalidade, como bem esclareceu o artista.

530 BARDI; OLIVEIRA, op. cit., p. 6.

581 MIGUEIS, Armando. Manoel Santiago, deformador dos inimigos. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 05 de
fev. de 1949, n. 6, ano XLVIII, p. 7.

532 SALAO DE 1949 — Os artistas no Brasil sofrem as maiores injusticas. Diario da Noite. Rio de Janeiro, 08 ago.
1949, p. 5.



275

Desse modo, a tarefa principal era fazer com que os nucleanos entendessem essa ligéo.
Conforme indicado em seu relato a revista “Carioca”, o pintor Bustamante S& parece ter sido
um dos artistas do ndcleo que captou aquele ensinamento de Manoel Santiago. O artista carioca
advertiu o critico Augusto Almeida Filho que “na arte nao se deve procurar as escolas e sim o
talento do artista. Por isso, modernistas ou classicos sdo meras formulas, o realizador, o artista
é que faz as escolas”. Adiante, acrescentou, “sou pela ampla liberdade na arte. Julgo absurdo o
artista se prender a preconceitos e repetir uma ‘giria’ gasta pelo uso e condenada
irremediavelmente pelo tempo”°%,

Na mesma entrevista, Bustamante Sa teceu elogios a Manoel Santiago, reconhecendo-
0, ao lado de Portinari, como “dois mestres incontestaveis” da pintura contemporanea brasileira.
No que se refere a sua orientacdo no Nucleo, o pintor falou, sem reservas, que o “melhor”
mestre foi Santiago. Ao se referir ao amazonense, disse: “essa figura cheia de entusiasmo que
marcou minha vida de artista. A ele rendo todas as homenagens de minha admiracao, ele foi o
verdadeiro mestre que encontrei”>,

Por meio das palavras de Bustamante S&, é evidente como a concepc¢éo de arte e de
artista de Manoel Santiago conquistou novos adeptos no Ndcleo. Seu depoimento esta
nitidamente alinhado aquilo que Santiago defendia: Enfase no talento do artista em vez de
seguir rigidamente as escolas de arte; A ideia de que “classicos” e “modernistas” sdo apenas
férmulas, e o verdadeiro artista transcende essas categorias; e, por fim, a defesa da ampla
liberdade na arte, com repudio a repeticdo de convencgdes ultrapassadas.

A didatica de Manoel Santiago no Nucleo consistia em exercitar o desenho e,
posteriormente, entrar no dominio da pintura. A preocupacao de Santiago com o desenho tinha
por objetivo fazer com que os nucleanos aprendessem mais em preservar as formas do que criar
uma representacdo de aspecto fotografico. No fundo, o amazonense colocava para ensino a
forma pela qual ele mesmo pintava muitas de suas obras. Em algumas delas, como vimos, o
desenho foi trabalhado em cor e ndo necessariamente de forma linear. Essa forma de trabalhar
ndo deve ser entendida como algum tipo de rebeldia estética. Nem Santiago e tampouco 0s
nucleanos tinham essa pretensdo. O que havia de inten¢do nesse processo era oferecer aos
jovens artistas outra forma de compreensdo do métier artistico. Talvez uma forma de tornar o

ensino mais dinamico e atrativo, fugindo do que convencionalmente era ensinado nas

533 ALMEIDA FILHO, Augusto. O melancoélico pintor da rua Borda do Mato. Carioca, Rio de Janeiro, 01 ago.
1942, ano VII, n. 356, p. 12
534 1bidem.
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tradicionais institui¢des de ensino artistico. Nesse sentido, o Nucleo mostrava aspectos de sua
pretendida renovagao artistica.

As aulas noturnas de modelo vivo no Nucleo Bernardelli eram uma das distingGes entre
0 seu modelo de ensino artistico e 0 método adotado na Escola. Nessas aulas, os nucleanos
frequentemente desenhavam modelos com poses alternadas, o que curiosamente gerava
protestos de alguns que preferiam manter a mesma pose do modelo vivo durante uma semana

a cada més°%

. As aulas ao ar livre eram, em geral, sem mestres. A primeira ocorreu poucos dias
apos a inauguracao do Nucleo, no dia 12 de junho de 1931. Em 28 de junho, um grupo de cerca
de trinta pintores sairam, as oito horas, do Studio Nicolas, em direcdo ao “pitoresco” Alto da
Boa Vista®®. Outros lugares frequentados eram o Morro de Santo Ant6nio, a ponta do
Calabouco, o Caju, a praia de Ramos, Gloria, Santa Teresa e Niteroi. Segundo Frederico
Morais, aulas de paisagens também eram realizadas na praia de Copacabana sob orientacéo do
artista, Bruno Lechowski. Paisagista de origem polonesa, Lechowski teve como alunos
Pancetti, Takaoka e Tamaki®¥'.

Manoel Santiago falou da importancia das aulas de modelo vivo quando, em entrevista,
destacou “um dos bons servigos prestados ao meio artistico pela Sociedade Brasileira de Belas
Artes”. Embora tenha se referido a Sociedade, é bem provavel que a pratica tenha 0 mesmo
valor em relagcdo ao Nucleo e suas aulas de modelo vivo. Sobre as aulas para a execu¢do de
croquis desenvolvidas na Sociedade, Santiago enfatizou justamente as intermiténcias das poses
do modelo, que variavam de meia hora a cinco minutos, permitindo aos artistas trabalharem
“tranquilamente” com o modelo. Para o artista, “estes exercicios sdo magnificos e a eles se
dedicam os nossos melhores artistas™>%,

Essa alternancia de poses dos modelos era igualmente empregada no Nucleo. O fato
de Santiago defendé-la como exercicio artistico demonstra seu alinhamento com o que o Nucleo
também promovia em termos de praticas de ensino artistico. Praticas como essas e as aulas
noturnas exerciam certas pressdes sobre os modelos de ensino artistico existentes, em especial
ao modelo da Escola. Por outro lado, nem sempre havia dissonancia entre as institui¢des. Havia
em muitos casos certa sintonia.

No embate com a Escola, os nucleanos defendiam a liberdade artistica e promoviam

um programa de ensino ndo académico. No entanto, vale ressaltar que, apesar dessa énfase na

535 MORAIS, 1982, p. 44.

536 NOTAS de arte. Diario Carioca. Rio de Janeiro, 28 jun. 1931, p. 6.

58 MORAIIS, loc. cit.

538 EXEMPLOS que contristam e esperancas que confortam. Diario da Noite. Rio de Janeiro, 14 out. 1932, p. 8.



277

liberdade, havia uma preocupacdo semelhante a da Escola em relacdo ao ensino do desenho.
Isso, no entanto, ndo fazia do Nucleo um mero subordinado as diretrizes preconizadas pela
Escola. Os nucleanos tinham la suas formas de trabalhar o desenho, mas de longe algo que
causasse burburinho sobre a questdo. Por esse aspecto, € perceptivel aquele carater moderado
mencionado por Campofiorito e ratificado por Frederico Morais. Estava presente a luta contra
0 poder académico, mas a modernidade do grupo, no sentido de trazer novidades artisticas
intensas, ndo era nada arrebatadora, como definiu Angela Luz®.

Tao moderada quanto a abordagem do Nucleo em seu confronto, podemos dizer, era a
atitude de Manoel Santiago e dos artistas que absorveram seus ensinamentos. Bustamante S3,
Jodo José Rescala, Milton Dacosta e Edson Motta formaram um grupo coeso e pragmatico nos
moldes de Santiago®¥. Durante sua atuacio no NUcleo, 0 amazonense permaneceu com a
mesma discri¢cdo que manteve ao longo dos anos de sua carreira. Ele evitava posicionamentos
polémicos e grandes atritos com artistas e institui¢cdes de arte. Nesse sentido, Manoel Santiago
ensinaria bem mais que técnicas artisticas aos nucleanos. Ele também mostraria como era viavel
construir uma carreira artistica por meio da participacdo nos SalGes e da conquista de prémios
promovidos pela Escola.

Santiago nunca deixou de usar o espa¢o da Escola para sua promocdo artistica. Desde
os anos 1920 quando veio de Belém fazer carreira no Rio até depois de sua volta de Paris, 0
amazonense continuou expondo nos salGes oficiais, chegando a participar de comissoes
julgadoras do certame nos anos 30 e nas décadas seguintes. Sem duvida, por sua experiéncia
pessoal, o pintor estava ciente do que a estrutura de premiacao e promoc¢ado da Escola poderiam
significar para um artista em formacéo.

Conforme ressaltou Frederico Morais, embora a luta contra o poder académico
instalado na Escola tenha aproximado os nucleanos, uma andlise mais acurada das obras
realizadas por cada membro e de suas préprias carreiras profissionais mostra que havia muitas
diferencas dentro do grupo®*. A coeséo que houve, sobretudo no grupo orientado por Manoel
Santiago, se concentrou na estratégia de buscar a conquista de prémios nos Saldes da Escola.
Talvez essa atitude fosse uma combinacdo de interesses pessoais e interesses do proprio

Santiago em orienta-los nesse sentido. Fato é que muitos de seu grupo de artistas no Nucleo

53 Cf. LUZ, Angela Ancora. A Escola Nacional de Belas Artes: Pordes e salas ou modernidade e tradigo. In:
XXI1 Coldquio Brasileiro de Historia da Arte, 2002, Rio Grande do Sul. Anais do XXII do Coléquio Brasileiro de
Historia da Arte. Rio Grande do Sul: PPGH/CPIS/PUCRS, 2003. v. 1, n.p.

540 Frederico Morais aponta que esses pintores seriam, entre os nucleanos, os mais preocupados com questdes
técnicas de pintura. Cf. MORAIS, op. cit., p. 111.

41 MORAIIS, op. cit., p. 109.
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partilharam da mesma premissa do amazonense em ndo mostrar ceticismo em relagdo as
benesses artisticas da Escola.

Desse grupo, quatro pintores conquistaram o grande prémio de viagem a Europa. Em
1939, Edson Motta foi um dos primeiros do Nucleo a receber a premiacdo. Em seguida, em
1940, Ado Malagoli; em 1943, Jodo Jose Rescala e, em 1949, Bustamante Sa. Antes, todos
receberam medalhas, obedecendo ao hierdrquico sistema de premiagdo da Escola. Malagoli,
por exemplo, recebeu medalha de bronze em 1938 e de prata em 1939. Anos antes, Bustamante
Séa foi premiado com medalhas de bronze (1934) e prata (1936). Rescala também recebeu
medalha de bronze em 1934, enquanto sua medalha de prata sé veio em 1939. Rescala e
Bustamante S& ainda foram agraciados com o prémio de viagem ao pais em 1937 e 1938,
respectivamente. Magaloni ganhou o mesmo prémio apenas em 1942.

Nos anos 1940, a projecdo desses artistas do Nucleo ajudou na conquista da diviséo
moderna do saldo, que foi estabelecida em 1940 e, posteriormente, se tornaria o0 Saldo Nacional
de Arte Moderna em 1951. Antes da cisdo completa do saldo, o prémio de viagem era conferido
alternadamente entre a divisdo classica e moderna. Em 1945, foi instituido um prémio de
viagem exclusivo para os modernos®#2.

Embora, a partir dos anos 50, esses artistas tenham optado por um trabalho
institucional — o ensino em escolas de belas artes e atividades técnicas junto ao Servigo do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional ou o Museu Nacional de Belas Artes®?, é notéria a
projecao artistica através das exposi¢oes oficiais, tal como ocorreu com Santiago. Desse modo,
0 destaque que esses nucleanos tiveram mostra um certo éxito tanto na instrumentalizacdo dos
prémios da Escola para projecdo artistica profissional quanto na pressdo que o Ndcleo pretendia,
I4 no inicio, em mudar os critérios artisticos pelos quais a Escola trabalhava.

Acrescenta-se a isso as mostras de arte que o proprio Nucleo promoveu com o intuito
de ampliar os espacos de exposi¢cOes para os artistas. Nelas, os artistas puderam lograr um lastro
de ascensao e projecdo artistica que ndo aqueles mobilizados em torno das exposicdes oficiais.

Manoel Santiago, por sua vez, apesar de naquela circunstancia ndo depender demasiadamente

%2 .Uz, op. cit.

543 Edson Motta, de volta ao Brasil em meados dos anos 40, depois de seu prémio de viagem, assumiu a chefia do
laboratorio técnico do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional em simultaneo a responsabilidade pelo
setor de Restauracdo de Obras de Talha, Pintura Antiga e Documentos. Foi professor de Teoria, Conservagdo e
Restauracdo de Pintura na Escola Nacional de Belas Artes onde atraiu seus colegas Ado Malagoli e Jodo José
Rescala para a area técnica. Rescala foi por muitos anos desde 1956 catedratico da mesma disciplina na Escola de
Belas Artes da Bahia onde passou a residir. Mais tarde, ambos se tornaram diretores nas respectivas instituicdes.
Malagoli, mudando-se para Porto Alegre, se tornaria diretor da Escola de Belas Artes do Rio Grande do Sul. Cf.
MORAIS, op. cit., p. 80-83.
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do Nucleo para reconhecimento artistico, apresenta seus trabalhos nas exposi¢des, marcando
seu envolvimento entre os nucleanos ja desde a primeira exposi¢do do Nucleo.

A primeira exposicdo do Nucleo aconteceu no dia 11 de junho de 1932. Semanas antes,
era possivel ver anincios com as expectativas do certame. O “Correio da Manha™ noticiou o
“grande interesse” despertado pela exposicdo em que os jovens artistas trabalhavam “com

»544 O “Diario de Noticias”

grande atividade para a melhor organizacgao da referida exposi¢ao
falou ser “intenso o entusiasmo em torno do 1° Saldo do Nucleo Bernardelli”. Segundo o jornal,
mais de trinta “mocos artistas” se preparavam para expor seus estudos e quadros, “muitos dos
quase executados nas aulas que diariamente mantém aquela agremiacdo artistica”. No
acompanhamento dos preparativos, o cronista destaca que 0os mesmos artistas se dividiam na
“febril atividade” de confecgdo dos catalogos, distribuicdo de convites e ultimos retoques nas
pinturas. Na realizagdo da exposicao, esperava-se uma “viagem de grande alcance educativo”,
despertando interesses sociais e industriais, sendo essa contribuigdo do Nucleo “uma expressao
digna de mengio”>%.

O curioso dessa exposicao foi seu acontecimento em simultaneo com uma outra, a
Exposi¢do “Almirante Jaceguai”. O Touring Club do Brasil, responsavel pela organizagao,
convidou o Nucleo para que se fizesse representar com trabalhos dos associados naquela
exposicao-feira. Aceitando o pedido, se realizou a um sé tempo duas exposi¢fes: uma no navio
do Lloyd Brasileiro, que faria um cruzeiro de turismo pelo Brasil, e outra na Sociedade Sul
Riograndense. A iniciativa teve boa receptividade na sociedade civil e artistica. Para o Diario
de Noticias, tratou-se de uma “compreensao nitida” do “valor da referida agremiagéo”546, além

de considerar a exposicao principal uma vitoria da mocidade diante das adversidades. Nesses

termos, escreveu o cronista:

A vitbria concretizada na presente exposicao revela também uma soma de esforcos,
de sacrificios, de choques, mesclados de alguns contratempos, que 0s entusiasticos
jovens tém sabido enfrentar com o denodo e a tenacidade de auténticos pioneiros. A
escassez de elementos materiais, a preméncia do tempo, dividido entre o ganho pela
vida e 0 amor pela arte, e a inexisténcia de uma sede fixa, tudo isso faria esmorecer
um grupo menos decidido®’.

No saléo de festas da Sociedade Sul Riograndense, durante os dez dias do certame,

ocorreu também tardes literarias, com nimeros de palestras e de poesias. A exposi¢do contou

544 BELAS Artes. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 29 maio 1932, p. 6.

545 BELAS Artes. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 01 jun. 1932, p. 5

546 BELAS Artes. Diario Carioca. Rio de Janeiro, 31 maio 1932, p. 5.

547 0 1° SALAO do Nucleo Bernardelli. Diério de Noticias (Supl.). Rio de Janeiro, 10 jun. 1932, p. 27.
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com estudos de nu em ambiente de interior e ao ar livre, paisagem, marinha, natureza-morta,
figura e retrato. Exibiram trabalhos Haydéa Santiago, Candida Cerqueira, Manoel Santiago,
Jorddo de Oliveira, Luiz Abreu, Rescala, Ernesto Huergo, David Segal, Antonio Fernandes,
Manoel Constantino, Carlos Aradjo, Gustavo Rhingants, Luiz S4, Paula Fonseca, entre outros.

O segundo saldo, realizado no sagudo do Liceu de Artes e Oficios, em 17 de junho de
1933, reuniu trabalhos a pastel, a dleo e a aquarela, desenhos, paisagens, retratos, marinhas e
naturezas-mortas. Entre os mais jovens, Edson Motta apresentou “Jurujuba”, “muito bem feito”.
Rescala exibiu um “grande retrato de senhora, rico em qualidades”. Nomes consagrados
apareceram no certame “como bom estimulo”, destacando-se Haydéa e Manoel Santiago e
Jorddo de Oliveira®®. O jornal “A Noite” acrescentou outros nomes de consagrados no catilogo
da exposicdo. Sdo eles, Bernardelli, Oswaldo Teixeira, Manoel Constantino, Enéas Mello,
Braulio Poiava e Honorio Pecanha®®.

No ano seguinte, o saldo admitiu que concorressem “artistas novos e velhos”. Essa
terceira edi¢do ocorreu nas galerias da Escola Nacional de Belas Artes. O “Diario de Noticias”
enfatizou se tratar de “um certame de carater independente, nele tomando parte artistas de varias
escolas e tendéncias, novos e velhos”®°. Com esse formato, esperava-se 0s mais variados
“comentarios e controvérsias”, suscitados pela apresentagdo de “valores o mais expressivo ao
lado de outros”, pela representacdo de geracdes de ontem e de hoje e as mais contrérias
correntes®?.

Mais de 250 obras foram apresentadas ao publico. A inauguracdo teve a presenca de
Getulio Vargas, entdo chefe do Governo Provisorio. A visita de Vargas foi comemorada por
transmitir apoio a “classe laboriosa” que trabalhava em um ambiente “quase desconhecido” do
publico. Segundo se publicou no “Diario Carioca”, o Chefe do Executivo percorreu as galerias
da Escola, parando diante dos quadros que mais Ihe despertavam atencdo, contemplando obras
dos artistas novos e velhos. Vargas teria apreciado quadros de Jorddo de Oliveira, Henrique
Bernardelli, Oswaldo Teixeira, Helios Seelinger, Antonio Parreiras, Milton Dacosta, Edson
Motta, Jodo Rescala, Henrique Cavalleiro, Candida Cerqueira, Vicente Leite e Manoel
Santiago. Na ocasido, palavras de estimulo teriam sido proferidas pelo politico aos jovens
estudantes de artes plasticas. Apos sua visita, também conheceu a sede do Nucleo e, em seguida,

a Sociedade Brasileira de Belas Artes na sala ao lado. No Nucleo, além de conhecer “a oficina

548 A ARTE dos Novos. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 20 jun. 1933, p. 5.

549 O NUCLEO Bernardelli e o Saldo dos artistas novos. A Noite. Rio de Janeiro, 13 jun. 1933, p. 3.

550 0 3° Saldo do Ncleo Bernardelli. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 13 dez. 1933, p. 2.

551 INAUGURA-SE no dia 10 o Terceiro “Saldo” do Nucleo Bernardelli. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 05
jan. 1934, p. 12.
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de onde saiu a maioria dos trabalhos expostos”, observou estudos que estavam nos cavaletes®>2.

Sem ddvida, a presenca de Vargas agregou bastante visibilidade a exposicéo.

A quarta exposicédo, inaugurada em 05 de fevereiro de 1935, reuniu praticamente 0s
mesmos nomes e, além das pinturas, figurou também esculturas. Entre as obras, havia
paisagens, figuras e natureza morta com ‘“novos valores”, obedecendo a “uma certa
independéncia de técnica e de visdo, evitando o exagero demarcado pelas chamadas correntes
modernistas”. Segundo a “Gazeta de Noticias”, embora a exposi¢do ndo tenha sido uma das
maiores, predominou “o espirito de auto selecao” nos poucos trabalhos expostos. Com “certo
equilibrio de conjunto”, a pequena mostra tornou-se “agradavel aos sentidos do observador”>3,

A referéncia a pequenez feita pela Gazeta esta relacionada a modesta dimensédo do
local da exposi¢do. Com a impossibilidade de conseguir um lugar mais adequado, o0 Ndcleo a
realizou no espaco do pordo da Escola. Nesse momento, as dificuldades cresciam até mesmo
para pagar despesas simples como energia elétrica. Sobre a exposi¢do em 1935, O “Diério de
Noticias” lamentou que o espa¢o da exposic¢do ndo tenha sido adequado, uma vez que a lista de
concorrentes incluia “nomes de destaque no cenario artistico do Rio de Janeiro” que mereciam
uma melhor apresentacdo visual. Contudo, o jornal esperava que o publico correspondesse a
expectativa do Nucleo que tanto se esforgava em prol da “arte nacional”**,

O registro visual do aspecto dessa exposi¢cdo mostra um grande nimero de pessoas.
Provavelmente esteja equalizado as dimensdes pequenas do lugar e a aglomeragédo decorrente
do registro. Na fotografia (Figura 84) é possivel ver, em pé, Manoel Santiago, Malagoli, José
Gomes Correia, Edson Motta, Yoshiya Takaoka, entre outros. Junto a eles, sentadas, esta um
nacleo feminino, trajando vestidos e, em sua maioria, chapéus. Na parte superior da foto, na
altura do teto baixo do lugar, esta registrada a data da inauguracdo do Saldo. No canto esquerdo,
e, no centro, a identificacdo “Soc. Bras. Belas Artes”, seguida do endereco “Rua México” e a
referéncia “Pordo da Escola Belas Artes”. Um registro similar foi feito na exposi¢dao em 1934.
Dessa vez, a fotografia mostra apenas homens (Figura 85), com nimero menor de pessoas.
Santiago aparece junto a Pancetti, Rescala e Bruno Lechowski, além de outros nucleanos como

Milton Dacosta e Bustamante Sa.

552 30 SALAO Bernardelli. Diario Carioca. Rio de Janeiro, 16 jan. 1934, p. 2.

553 INAUGUROU-SE, ontem, a exposicdo de arte no Nlcleo Bernardelli. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 07
fev. 1935, p. 3.

554 EXPOSICAO de arte do Nucleo Bernardelli. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 05 fev. 1935, p. 2.
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Figura 84 - Aspecto da 4 Exposi¢do do Ndcleo Bernardelli.
Ao fundo, da esquerda para a direita, Takaoka, Bustamante Sa, Rescala, Malagoli, José Gomez Correia, Edson
Motta, Manoel Santiago. (respectivamente, o primeiro, sexto, nono, décimo terceiro, décimo quarto, décimo
sexto e décimo sétimo).

Fonte: MORAIS, Frederico. Nucleo Bernardelli: arte brasileira
nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1982, p. 57.

Figura 85 - Aspecto da abertura da 3% Exposicdo do Nucleo Bernardelli.

Ao fundo, da esquerda para a direita, Pancetti, Rescala, Santiago, Lechowski, DaCosta e Bustamante Sa (o
primeiro, segundo, quarto, nono, décimo segundo e décimo terceiro, respectivamente).

Fonte: MORAIS, Frederico. Nucleo Bernardelli: arte brasileira
nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1982, p. 49.

Meses depois da quarta exposi¢do, o Nucleo tomaria nova direcdo. Santiago foi quem
assumiu como presidente, tendo Antdnio Bueno como secretario e José Gomez Correia como
tesoureiro. Na cerimdnia de posse, em 12 de junho de 1935, presidida por Edson Motta, sem
qualquer espanto, o artista preconizou um Nucleo bastante moderado na atuacéo artistica.
Durante o empossamento, noticiou “A Nacao”, Manoel Santiago fez uma breve exposi¢ao sobre
0s motivos da fundacdo do Ndcleo e os sucessos alcancados por seus membros desde o inicio

de sua existéncia. Ele concluiu com “um apelo aos seus consocios para que prosseguissem na
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mesma atitude invariavelmente conservadora, afim de que o grémio pudesse corresponder a sua
elevada finalidade’®°.

O conservadorismo do Nucleo se consolidou sob a lideranca de Manoel Santiago.
Quando questionado sobre seu programa de atividades, o pintor revelou nao ter “outro programa
definido para ser aplicado no Nucleo que néo seja de trabalhar, trabalhar, trabalhar”. Adiante,
conclui, “porque penso ser esta a melhor das diretrizes a seguir-se N0 momento. Age-se de
acordo com as necessidades do ambiente”>°°.

Santiago age previsivelmente com a indicacdo de trabalhar de forma obstinada. Essa
sempre foi uma das ideias defendidas na sua atuacgéo e feitura de telas para as exposic¢oes. Por
outro lado, € interessante como ele condiciona o desenvolvimento artistico do Nucleo e seus
membros a necessidade de adaptacdo ao ambiente. Como forma de tornar essa sua ideia
inteligivel, Santiago utiliza de uma metafora em que aponta como diferentes tipos de plantas se
desenvolvem em determinados ambientes. Na sua comparacao, falou que, assim como o “cacto,
por exemplo, vigora melhor na areia seca da praia do que a roseira, que prefere a terra imida e
adubada”, seria “observando o ambiente que nos cerca, com as nossas possibilidades,
preparando terreno com a forca do nosso inteligente trabalho, que pretendemos colher as flores
de beneficios para o Nucleo Bernardelli”®’,

A maleabilidade e o pragmatismo das palavras de Manoel Santiago denotam a
seguranca de uma atuacdo sem grandes atritos. Durante sua gestdo, o Nucleo seguiu com as
aulas de desenho e pintura, além de conferéncias. O proprio Santiago proferiu uma palestra no
Niucleo sobre “arte e artes plasticas” em outubro de 1934°%8, Sob sua presidéncia, em 13 de
julho de 1935, realizou-se a conferéncia de Carlos Rubens sobre o artista Belmiro de Almeida,
uma homenagem do Nucleo ao 30° dia de falecimento do pintor na Franga®®°. Na promocao das
artes, em setembro do mesmo ano, Santiago representou o Nucleo na exposic¢do de pintura e
escultura organizada pela Sociedade Argentina de Artistas Plasticos, inaugurada na Associacao
dos Artistas Brasileiros, no Palace Hotel®®®. Na “Ilustracio Brasileira”, o amazonense confessou
ter levado o fildésofo hindu Krishnamurti ao Nucleo onde “sorriu satisfeito” diante daqueles

“artistas de coragio puro”°®:.

555 A NOVA Diretoria do Nucleo Bernardelli. A Nagdo. Rio de Janeiro, 16 de jun. de 1935, p. 3.

5% NOVO Ciclo de Atividades no Nucleo Bernardelli. A Nag&o. Rio de Janeiro, 31 maio 1935, p. 5.

557 |bidem.

5% PALESTRA de arte. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 20 out. 1934, p. 10.

59 BELMIRO de Almeida. A Noite. Rio de Janeiro, 13 jul. 1935, p. 1.

560 NOTAS de arte. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 07 set. 1935, p. 7.

61 ALMEIDA, Padua. Um grande artista de sua época. llustrag&o Brasileira. Rio de Janeiro, set. e out. 1955, n.
238, ano XLVI, p. 27.
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Talvez o maior desafio enfrentado por Manoel Santiago no Nucleo Bernardelli tenha
sido a expulsdo dos pordes da Escola. O acontecimento foi o &pice do desentendimento entre
alunos da Escola e alguns dos membros do Nucleo cujo pano de fundo era o crescente
agravamento do debate ideol6gico que envolvia o processo cultural do pais. A polarizagéo entre
Integralistas e Comunistas fazia crescer a reacdo de setores académicos e modernos. Com isso,
surgiram os atritos entre os alunos da Escola e as entidades 14 instaladas, vistas como lugares
onde o0 ambiente universitario sofria deturpages®®?. Nem o carater conservador do Ncleo o
isentou da intimidacdo.

Em setembro de 1935, o Diret6rio Académico acionou o diretor da Escola, Archimedes
Memoria, para solicitar a retirada dos nucleanos das dependéncias da instituicdo. O assunto era
“um caso velho nas Belas Artes”, como assinalou “A Noite”. De acordo com o jornal, 0
Diretério Académico havia enviado “um oficio enérgico” ao Nucleo, solicitando seu despejo
imediato. Argumentavam que, sendo uma agremiacdo particular de artistas, o Ndcleo néo
poderia ocupar as instalagdes da Escola indefinidamente. Por essa razdo, defendiam que as salas
da Escola ndo deveriam ser usadas para outros propositos que ndo fossem os da propria Escola
de Belas Artes. Além do Ndcleo, também se pretendia despejar o Departamento Regional de
Engenharia e Arquitetura e a Sociedade Brasileira de Belas Artes, que ocupavam a Escola em
condicdes semelhantes®®3,

A partir desse ultimato, o Diretdrio inflamou cada vez mais os animos a ponto de
assaltar a sede da Sociedade, invadindo-a pelos fundos e depredando quadros e mobiliario. Com
repulsa, a “Gazeta de Noticias” classificou o acontecimento como “um episddio que nos
envergonha e entristece”, acusando Archimedes Memoria e a policia de omissdo, pois nem o
diretor tomou providéncias para punir a “anarquia reinante na Escola”, nem a policia evitou o
“lamentavel epis6dio”, mesmo sabendo do ato com trés dias de antecedéncia. O jornal também
condenou o Ministério da Educacdo por sua “indiferenca condenavel” diante daqueles que
“pretendem desmoralizar ainda mais a nossa cultura artistica”%4,

Em “A Manhd”, o “escandalo da Escola de Belas Artes” foi creditado aos
“integralistas” que, segundo o jornal, ganharam terreno na Escola desde a demissdo de Lucio

Costa e cresceram no mandato de Memoria. O entdo diretor, nas palavras rispidas do articulista,

%2 MORAIS, op. cit., p. 34-35.
*%3 INTIMADO a mudar-se o Nucleo Bernardelli. A Noite. Rio de Janeiro, 27 set. 1935, p. 3.
%64 UM EPISODIO que nos envergonha e entristece. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 29 set. 1935, p. 9.
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fazia “abertamente a propaganda integralista, buscando, por esse meio, o prestigio que lhe
faltava°®,

O comentario de Archimedes Memoria sobre o incidente foi publicado em “O Jornal”.
No momento da declaragdo, o diretor vestia “uma camisa verde do Integralismo”, salientou o
articulista. Frederico Morais chegou a aponta-lo como o responsavel por insuflar o Diretdrio>®.
Angela Luz acrescenta o ressentimento do diretor de ter tido seu projeto preterido por Gustavo
Capanema para a construcdo do novo edificio do Ministério da Educacéo e Cultura. O ministro
escolheu o projeto modernista de Lucio Costa por néo ter se agradado do projeto de Archimedes
Memodria. A frustracdo, segundo Luz, também teria contribuido para o diretor da Escola voltar
seus olhos para o pordo da escola em busca de combater os “comunistas” do Nucleo®®’,

Archimedes Memoria, apesar de defender a puni¢do dos culpados, minimizou a
situacdo. Ao visitar o lugar da depredacdo, o diretor disse ao “O Jornal” que “os vandalos
fizeram irrupcdo apenas numa das salas da Sociedade, deixando intactas outras, em que ha
trabalhos artisticos de grande valor e uma preciosa biblioteca que seria revoltante estragar”>°%,

Manoel Santiago, entdo presidente do Nucleo, escreveu um bilhete a Haydéa narrando
o incidente. Seu relato é o oposto da suavizagio feita por Memoéria n’O Jornal. E visivel a
perplexidade do pintor diante da violéncia cometida. Ele se mostra incrédulo com aquele
ambiente de intolerancia e ataca diretamente o diretor da Escola. Santiago ainda demonstra

receio com o destino dos nucleanos.

Querida Haydéa,

Estive hoje em risco de ser agredido ou passar por coisa pior. Imagina que os alunos
da Escola de Belas Artes, impregnados de ideias estipidas de forca, entraram na
Sociedade Brasileira de Belas Artes e quebraram tudo que |4 havia, rasgando telas e
reduzindo a cacarecos os trabalhos de Bernardelli, os méveis etc. E incrivel que
chegassemos a tanta falta de sensibilidade. O diretor da ENBA é um politico
apaixonado e pertence a milicia integralista. Quer obrigar todo mundo a vestir a
camisa verde. Quando eu soube que eles iam fazer o mesmo com o Nucleo
Bernardelli, corri 14 e contra a vontade de meus amigos, pois temiam por mim,
coloquei-me frente a porta do Nucleo e expliquei-lhes a situacdo de pobreza e
dificuldade em que vivem os rapazes e que o Unico interesse que me liga a eles era a
arte, pois além de eu ser o professor era também o presidente. A tempestade passou e
tudo foi salvo...[...]. Que ambiente para aqueles que sdo verdadeiramente artistas e
querem produzir!... Os rapazes do Nucleo em que eu tanto confiava com a minha

565 0 ESCANDALO da Escola de Belas Artes. A Manha. Rio de Janeiro, 08 de nov. 1935, p. 3

56 MORAIS, op. cit., p. 34.

%7 Cf. LUZ, loc. cit.

568 FECHADA por ordem do reitor da Universidade a Escola Nacional de Belas Artes. O Jornal. Rio de Janeiro,
06 nov. 1935, p. 3.
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orientacdo para engrandecer esta geracao de futilidades e imbecis vao ser sacrificados
por falta de sede. Abragos e beijos do Santiago®®.

A maior lamentacdo de Santiago era ver seu trabalho interrompido. Com sua
“orientagdao para engrandecer esta geracdao de futilidades e imbecis”, o pintor demonstra ter
apostado verdadeiramente no empreendimento do Nducleo. Seu tom, porém, carrega certa
vaidade por acreditar que sua dedicacéo era capaz de realmente impulsionar e transformar toda
uma geracéo vista como fatil. Além disso, ele se coloca como um salvador da depredacéo do
Nucleo, destacando coragem diante do risco, inclusive, de violéncia fisica. Assim, sugerindo
que o didlogo poderia vencer a forca bruta, Santiago cria um discurso apaziguador em que 0
atrito ndo era o caminho a ser seguido, tanto fisica quanto politicamente. Suas palavras sdo
claras diante do reacionarismo politico em torno da situagdo: “o unico interesse que me liga a
eles [nucleanos] era a arte”. O fato de ser um bilhete intimo a sua esposa refor¢a ainda mais que
0 pintor realmente acreditava nessa ideia.

Manoel Santiago estava tentando se manter longe da disputa politica que circundava a
Escola e elegeu o Nacleo como inimigo. Por seu carater antiacadémico, os nucleanos foram
considerados pelos integralistas como artistas modernos cuja arte era subversiva e comunista.
Esse paralelismo simplista, segundo Frederico Morais, embalou a perseguicao dos integralistas
e de setores académicos contra o “espirito renovador”, perpetrado no Rio de Janeiro pelo entéo
Ministro da Educacdo Gustavo Capanema. Em suma, enfatiza Morais, tratava-se de uma disputa
de poder ocasionada pelo avanco dos modernos em torno dos espacos artisticos, que significava
para alguns uma ameaga aos seus cargos®’°.

Como pontuou Angela Luz, a pressdo indireta dos nucleanos sobre as normas da
Escola e do Saléo tornou-os indesejaveis aos olhos dos mais tradicionais daquela instituicio®*.
O desfecho daquele incidente foi o fechamento da Escola durante o tempo do inquérito aberto
para apurar as responsabilidades, a saida do Nucleo, da Sociedade e do Conselho do prédio da
Escola. Em seu bilhete, Manoel Santiago deslumbrou o fim dos trabalhos do Nucleo com a
saida do pordo, que praticamente deixou de existir naquele momento, embora tenha havido
tentativas para reativa-lo nos anos seguintes.

Depois da expulsao, as atividades ficaram dispersas devido a falta de uma sede efetiva.
O Nucleo passou por varios locais entre a rua Sao José e a Praca Tiradentes. Nesse entremeio,

ndo ha registros da continuidade das orientagdes artisticas de Santiago. No entanto, € importante

569 BARDI, Pietro Maria; OLIVEIRA, Altamir de. op. cit., p. 6.
570 MORAIIS, op. cit., p. 34-36.
571 1. UZ, loc. cit.



287

destacar que o artista compareceu a posse da primeira diretoria apds a reorganizacdo, em maio
de 1941, na sede da Praca Tiradentes, n. 85. Isso demonstra que seu comprometimento com o
movimento ainda permanecia, apesar das adversidades passadas. Pouco tempo depois, devido
a grande dispersdao do grupo e realizacdo de objetivos pessoais, o Nucleo finalizou suas
atividades.

Lugar de esperancas para jovens artistas desprovidos de capital artistico e social, 0
Nucleo Bernardelli também foi lugar onde o “velho” (de oficio e de idade entre os nucleanos)
Manoel Santiago depositou suas expectativas idealistas de fazer de suas orientacdes uma misséo
regeneradora da arte. Ali, 0 amazonense pdde se consolidar como um professor/orientador na
pintura. Ali, trabalhou para que os jovens pintores criassem uma personalidade artistica que ndo
estivesse submissa as rigidas regras de escolas e/ou tendéncias artisticas. Ali, defendeu a
necessidade de liberdade na expressdo artistica, com aversdo a deformacdo e ao aspecto
fotogréfico. Com efeito, Santiago expressou ndo sé seu ideal de arte como também sua critica,
ainda que de forma sutil, ao academicismo e as estruturas artisticas da Escola e do Sal&o.
Contudo, engana-se o leitor ao pensar que essa postura diante da Escola se originou durante a
atuacdo de Santiago no Nucleo. Ela remonta, pasmem, aos anos 20. Em 1923, jovem e junto a
outros pintores com 0 mesmo pensamento, como aqueles nucleanos, Manoel Santiago agiu com
a mesma prudéncia na tentativa de promover mais liberdade para as artes. Dessa vez, a
pretensdo se desenhou em torno da criagdo de um saldo em oposicao ao oficial. Foi 0 chamado

“Saldo da Primavera”.

3.4 “Um jardim irregular, mas nobre”

Para Manoel Santiago, a estrutura da Escola Nacional de Belas Artes era deficiente.
Ele afirmou, em 1927, que a instituicdo precisava de melhorias, incluindo a criacdo de novas
disciplinas e programas. Além disso, defendeu a necessidade de a escola se distanciar do
“Salon”, “de modo que os artistas pudessem ficar mais a vontade dentro dos processos de cada
um, e de tudo liberto das algemas académicas e formulas bizantinas, incompativeis com o

espirito novo da mocidade™®2,

572 MOMENTO da pintura. Belém Nova. Belém, 29 jan. 1927, n. 65, v. 4, n.p.
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A importancia da Escola Nacional de Belas Artes como principal centro de formacéao
artistica do Brasil era inquestionavel. Estava atrelado a sua administragdo o ensino oficial de
arte, a organizacao e a distribuicdo dos prémios dos saldes oficiais. Muitos artistas no pais se
viam limitados pelos regulamentos impostos por essa instituicdo. Em alguns casos, eram
obrigados a aceitar uma iniciag&o artistica tradicional, valores e linguagens sistematizadas pela
Escola®”. A critica de Santiago fundamenta-se ndo s6 nesse monopdlio da Escola nas artes,
mas também no apelo por maior liberdade para os artistas expressarem sua criatividade.

Esse reclame de Manoel Santiago por mais liberdade na arte era bem mais antigo.
Quatro anos antes de sua declaracdo, em 1923, 0 amazonense se juntou a outros artistas do
cenario artistico do Rio de Janeiro que ha muito também demonstravam sua insatisfacdo com a
situacdo. Naquele ano nascia o Saldo da Primavera, uma “bela tentativa de independéncia dos
artistas mogos do Brasil”, segundo noticiou “A Noite”. A exposi¢do teve lugar no Liceu de
Artes e Oficios, sendo realizada com o patrocinio da Sociedade Brasileira de Belas Artes, sem
qualquer apoio governamental. Nela, se apresentaram “espiritos novos e brilhantes, que
empregavam o esforco da sua atividade em prol da pintura, escultura e arquitetura”®’*. Na
organizacdo estavam jovens artistas como Porciuncula Moraes, Manoel Santiago, Manuel Bas

Domenech, Manoel Faria e Mario Tulio (Figura 86).

Figura 86 - Um grupo de expositores, com destaque para 0s organizadores sentados.
Da esquerda para a direita, Manoel Santiago, Mario Tulio, Porciincula Moraes e Manoel Faria.

Fonte: Revista da Semana. Rio de Janeiro, 03 fev. 1923, ano XXIV, n. 6, n.p.

O rebulico foi grande em torno do Saldo da Primavera. Jornais noticiaram desde os

preparativos até a grande inauguracao do certame. Durante a sua implementacao, cada membro

573 Cf. MICELLI, Sergio. Imagens negociadas: retratos da elite brasileira (1920-40). S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2003, p. 18-19.
574 BELA tentativa de independéncia dos artistas mocos do Brasil. A Noite, Rio de Janeiro, 25 jan. 1923, p. 1.
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da organizacéo se encarregou de uma tarefa. Bas Domenech era o chefe da arrumacéo; Manoel
Santiago, o chefe da revisdo do catdlogo; Porciuncula, o orador e “injetor de entusiasmo
constante”; Mario Tulio, o “alfaiate que maneja a tesoura” e, por fim, Manoel Faria encarregou-
se de fiscalizar o servigo de Bas Domenech. Os quadros, segundo anunciou o jornal “O Brasil”,
estavam sendo “arrumados com grande esmero” e todos foram exibidos em cavaletes, com
exce¢do de um de Mario Farias “por ndo haver cavalete que aguente seu peso”™>.

O saldo também chamou a atencdo da critica por seu catalogo. Ele, em grande medida,
€ 0 guia para o publico e para os proprios jornalistas e criticos. Nesse sentido, a qualidade da
publicacdo era crucial. O catadlogo organizado por Santiago recebeu elogios por “ser fiel nos
seus informes e de agradavel aspecto”, em contraste com os catalogos “tumultuados e
deselegantes das nossas Exposi¢des Gerais™®’®. O prefacio assinado pelo poeta Alberto Gomes
Leite de Carvalho Junior era em tom de manifesto. Nele, se enfatizava o desejo de liberdade
para os artistas e reafirmava “o desejo ardente de luz e ampliddo” dos jovens artistas
organizadores que, “sem fronteiras preconcebidas de escola ou de classe”, apresentavam ao
publico uma exposicao em “toda a sua simplicidade de sua fé, os frutos mogos de seu labor™.
Do mesmo modo, o prefaciador esclarecia que nao era pretensao daqueles artistas discutir “as
exceléncias de suas artes”, mas sim “manter a autonomia de sua acdo”. Em suma, um grande
apelo a liberdade na arte®’’.

A disposicdo das obras no saldo no 3° andar do Liceu de Artes e Oficios causou
divergéncia entre a critica. Alguns criticaram o dificil acesso para o publico, referindo-se
sobretudo as escadarias. Outros afirmaram que a disposicao artistica dos quadros e maguetes
ao longo das paredes e espalhados pelo saldao denotavam “um habilissimo aproveitamento de
luz, que se distribuia quase igualmente por toda a sala”®’8, Para Ercole Cremona, a acomodag&o
da grande quantidade de obras expostas deixou a desejar. Em fotografia (Figura 87), publicada
na revista “Fon Fon”, ¢ possivel ter uma dimensao da disposi¢do das obras e o amontoado de
quadros que levam o critico a reprovar a disposicao das obras. Pelo registro, percebe-se que 0s
visitantes tiveram que se esforcar para trafegar entre as obras, muitas vezes sem conseguir uma
visdo completa de cada uma delas. Realmente, a disposi¢do tal como se apresenta pode ter
prejudicado a experiéncia do publico, tornando dificil a apreciacdo das nuances e detalhes das

obras. Nesse sentido, & compreensivel a opini&o do critico.

575 BELAS Artes — Saldo da Primavera. O Brasil. Rio de Janeiro, 18 jan. 1923, p. 3.

576 BELAS Artes — Saldo da Primavera. O Jornal. Rio de Janeiro, 30 jan. 1923, p. 3.

577 Apud ADAM, Paul. Belas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 06 jan. 1924, p. 3.

578 BELA tentativa de independéncia dos artistas mocos do Brasil. A Noite, Rio de Janeiro, 25 jan. 1923, p. 1.
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Figura 87 - A inauguracdo do Saldo da Primavera, 1923

Fonte: Fon Fon. Rio de Janeiro, 3 fev. 1923, ano XVII, n. 5, n.p.

Ercole Cremona ficou tdo insatisfeito com a situacdo que suas criticas sobre o saldo se
direcionaram quase que exclusivamente a arrumacao dos quadros. O critico enfatizou a
necessidade de uma organizacdo cuidadosa das obras de arte, seguindo critérios que
permitissem uma apresentacdo eficaz das obras ao publico. Suas palavras advertiram para o

grande prejuizo que a situacdo causava na apreciacao da exposic¢ao.

Lastiméavel €, porém, a orientacdo adotada na disposicdo dos trabalhos apresentados.
O visitante recebe uma impressdo desagradabilissima ao entrar no recinto em que esta
instalado o “Saldo da Primavera”. Nao houve um critério orientador, os quadros
perdem-se na balburdia e no amontoado existente. No “Saldo da Primavera”,
achamos, deveria haver a nota alegre e de poesia que nos saldes oficiais ndo se
permite; como estd, a exposicio nos da a impressdo de um verdadeiro paradoxo®™.

E interessante destacar como a expectativa de Cremona em ver algo diferente das
exposicoes oficiais se esvaiu quando o critico se deparou com a infeliz arrumacéo dos quadros.
Isso, por sua vez, teria impedido que o Saldo da Primavera expressasse a “nota alegre e de
poesia” ndo encontrada nos salfes oficiais. Para outros criticos, no entanto, um detalhe como
esse ndo ofuscava o merecimento que a mostra tinha. Segundo se publicou n’O Imparcial, o
certame carregava consigo, inclusive no préprio nome, um significado maior. Era, em esséncia,
transgressor. Seu titulo, enfatizou o jornal, nada tinha a ver com a esta¢do do ano, pois seria
inaugurado fora da primavera. Ele tinha um sentido “sintético a mocidade: a primavera da arte

e ndo do tempo”°®.

579 CREMONA, Ercole. Belas Artes. O Malho. Rio de Janeiro, 03 fev. 1923, ano XXII, n. 1064, n.p.
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Em sua coluna n’O Imparcial, Jodo de Talma, pseudonimo de José Maria dos Reis
Perdigdo, manifestou profundo entusiasmo com o Saldo da Primavera, considerado como “um
salao independente, de novos, justamente revoltados contra as normas arbitrarias do ‘Salon’
oficial”. Em seu artigo, as suas palavras ressaltam a ideia de que a resisténcia ao academicismo
e a rigidez normativa nas artes poderiam levar a uma “arte nova”. Assim, o saldo era entendido

como um sinal de vitalidade, vigor e criatividade. Vale a citacéo:

Esse gesto varonil de libertagdo é um sintoma animador de pujanca de vida, de vigor,
de forca criadora...

Todos os movimentos contra o academicismo estreito, contra as normas rigidas,
contra os habitos cristalizados, tém desabrochado esplendidamente em maravilhosos
jardins de arte nova®.

O cronista demonstrava bastante alinhamento com a proposta pretendida pelos
organizadores, embora nao houvesse qualquer sinal de transgressdo e criagdo de uma “arte
nova”. Porciuncula Moraes revelou em entrevista para o jornal “O Brasil” que o Saldo da
Primavera tinha o objetivo “principal e tnico” de “trabalhar pelo ideal de fazer arte”. No cerne
da criacdo do saldo estava, por exemplo, o aproveitamento de tendéncias que entdo surgiram na
pintura, tal qual o futurismo, a “escola detestada”, mas que “nédo deixou de trazer uma valiosa
contribuicao”, a saber, a no¢do de movimento. De modo geral, esclarece o artista, era pretendido
que o saldo permitisse a “expansdo a toda e qualquer manifestacdo de arte, dentro e fora da
moral e da razdo”, sem necessariamente propor uma renovagao, pois segundo afirmou, “nem
h4, entre nos, génios reformadores”. Ademais, o artista amenizou o tom de enfrentamento dado
pela critica a Escola Nacional de Belas Artes. Porcitncula Moraes preferiu um tom conciliatorio
e revelou que “as entidades artisticas, sérias e as que, como tais € possam considerar”’, nao
deveriam ver o gesto daqueles artistas como um desrespeito, mas sim como uma abrangéncia
da tarefa de “fazer arte pela arte”2,

O Saldo da Primavera era entendido como um “salon livre”, mas Porciincula Moraes
esclareceu que o certame necessitava de um juri para “expurga-o de ‘cdpias’, plagios,
fotografias coloridas e outros trabalhos que visem fins comerciais”. De todo modo, qualquer
tela era bem-vinda, mesmo aquelas recusadas pelo “Saldo Nacional”. No entanto, se fosse
submetido “uma obra falha de manifestagdes artisticas”, o jari secundaria a recusa, conforme

reiterou Porcitncula®®?,

581 TALMA, Jodo de. Artes - Saldo da Primavera. O Imparcial. Rio de Janeiro, 03 nov. 1922, p. 6.
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Curioso que o artista admite julgamentos sobre as obras e até demonstra certo
alinhamento com o que se decidiu a respeito delas na Escola. O saldo tinha a intencdo de
promover a liberdade artistica, mas aparentemente ndo era tao libertario assim. A recusa de
obras nas exposicdes era justamente um ponto de controvérsia que levantava discussoes
inclusive sobre a questdo da liberdade artistica. A maior critica de Jodo de Talma, por exemplo,
era em relacdo as recusas das obras pelo juri do saldo oficial, que, na sua visdo, impunham
sofrimento e dissabor aos jovens artistas. Segundo o critico, os artistas se dispunham “a fazer
um trabalho mais frio, mais simetrico, contornado sob todos 0s carunchosos preceitos e
regrinhas, para ter a satisfagdo de vé-lo figurar no Salon”. Com isso, acreditava-se em uma
limitacdo da criacdo artistica, fazendo o artista se render aos caprichos metodolé6gicos ditados
pela Escola. Nesse contexto, a realizacdo do Saldo da Primavera poderia representar uma
oportunidade para romper com essas restricdes°®*. Contudo, como ja pontuou Porcitincula
Moraes, haveria sim restrigoes.

A inauguracdo do Saldo da Primavera aconteceu no dia 25 de janeiro de 1923. O
nimero de trabalhos expostos chegou a marca de 250, a maioria assinados por artistas da
“geracdo novissima”. Essa grande quantidade dificultou uma “impressdo minuciosa” das telas,
embora tenha ficado claro que havia “muita coisa boa, muita apreciavel e muita intoleravel”.
Entre os expositores, Manoel Santiago foi considerado “um dos mais promissores”, mostrando
“uma fase nova do seu talento: a fantasia”. Nao esquecamos que, naquele instante, o artista
estava iniciando carreira artistica no Rio de Janeiro e, diante do que foi exposto, foi incitado a
progredir dentro desse género. “Lirios”, “Sedu¢do do mar” e “Pescadores de Pérolas” foram os
“trés trabalhinhos encantadores, cheios de espiritualidade, cheios de ternura — de uma ternura
intima que a prépria técnica favorece pela sua leveza que chega a fazer-nos, a primeira vista,
confundir o 6leo com o pastel”. Os trabalhos “fortes e reveladores do pujante talento do artista
amazonense” foram: “Morro de Castelo”, um “magnifico estudo de um trecho do velho
guardido da cidade”; o retrato a carvdo “Haydéa”; e “um retrato vigoroso, selvagem e ousado,
de uma jovem india”, intitulado “Pequena Tapuia”®. Vale ressaltar que essa ultima obra é
aquele quadro que Mario Linhares reproduziu em seu livro como “Cabeca de Tapuia”. No Salao
de Paris, em 1929, a mesma tela foi apresentada como “Téte de femme indigéne (Tapuia)”.
Nesse Salao da Primavera, a obra foi classificada como “impressionismo” em sua reprodugao

na revista “Fon Fon” (Figura 88).
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Figura 88 - Reproducédo de alguns trabalhos expostos no Saldo da Primavera.

O Saldo da Primavera

Fonte: Fon Fon. Rio de Janeiro, 3 mar. 1923, ano XVII, n. 9, n.p.

Frederico Barata também analisou as obras expostas por Santiago e dos outros
organizadores. Para ele, a ocasido era apropriada, uma vez que “fazer uma critica construtora,
favorecer a infincia de uma obra de arte, estimular valores que se iniciam” era mais valido que
“criticar obras primas, analisar decadéncias, decompor erros ou defeitos e qualidades de mestres
e artistas que ja atingiram o grau maximo de estudo e produ¢ao”. Eis que Barata ressalta o valor
da critica artistica como forma de incentivar o artista. Na sua avaliacédo, era preferivel sempre
mais estimular a promessa que elogiar ou censurar a realidade dos consagrados®.

Com esse afinco, Barata se prop6s a fazer algumas impressfes sobre a contribuicdo
“verdadeiramente preciosa” de Manoel Santiago ao Saldo. Pela proposta do saldao em promover
a liberdade aos artistas, o critico observou em Santiago a realizacdo do objetivo daquele
certame. Escreveu o jornalista que o pintor amazonense se apresentou “inteiramente outro”,
pois estava “livre das algemas convencionais com que tinha de cingir os seus trabalhos para
mais ou menos, em sacrificio do seu sentimento, adapta-los ao gosto dos julgadores do Saldo
Oficial”. Das obras expostas, duas, “Pequena Tapuia” e “Lirios”, apresentaram grande

iferenca técnica, no julgamento do critico. Na primeira, ‘“‘uma cabecinha de india brasileira, de
difi t , | to d t N , < b ha de india brasileira, d

586 BARATA. Frederico. As Belas Artes no Centenario - No Saldo Primavera. O Brasil. Rio de Janeiro, 29 jan.
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larga fatura e vivo colorido”, o artista amazonense usou de uma “técnica vigorosa, enérgica e
ousada” para representar “a alma selvagem da filha das brenhas, rude, quase grosseira na sua
nenhuma civilizagdo”. Em “Lirios”, Barata ressaltou que a técnica empregada foi “suave e
branda”, pois “o motivo ¢ também assim, suave, brando e espiritual”. Ja sobre a tela “Maldito
Tango”, executada “como impressdo apenas”, o critico julgou-a “profundamente evocativa de
todo o mistério que envolve a vida de uma viciada que se embebeda a mesa de uma taverna”.
E, por fim, o critico cita “Morro do Castelo”, uma obra com “boa luz e colorido”, que em nada
desmerecia, na sua opini&o, os outros trabalhos apresentados por Santiago®®’.

As palavras de Frederico Morais sobre Manoel Santiago ser “inteiramente outro” na
exposicdo reforca a percepcdo de que a Escola de alguma forma impunha ‘“algemas
convencionais” aos artistas que 14 estudavam e/ou se apresentavam. Se levarmos em
consideracdo apenas 0s assuntos das obras expostas, 0 amazonense apresenta novas abordagens
que fogem de sua habitual tematica mistica sobre a Amazénia, sobre os indigenas e sobre as
lendas daquela regido que tanto caracterizou sua passagem pelos salGes da Escola nos anos
1920. Com excecao de “Pequena Tapuia”, praticamente ndo ha obras do Manoel Santiago dos
saldes oficiais, 0 que fez Barata entdo celebrar a exposicao que permitiu tal apresentacao.

O momento da inauguragdo foi como a inauguragdo de um momento. Jodo de Talma
foi, talvez, o maior entusiasta do certame, sendo por ele classificado como “um passo arrojado
para o horizonte da grande arte”. Diferentemente do que Porcitincula Moraes anunciou cOmo
objetivo do saldo, o critico maranhense esperava, pelo menos dos idealizadores da mostra, uma
renovacdo da pintura. Segundo escreveu no jornal “O Imparcial”, os “nomes novos” se
apresentaram “firmando trabalhos em que ja se acentuam um cunho de personalidade e
magnificas qualidades que autorizam a esperar deles a renovacao da pintura nacional”. Na visdo
de Palma, o Saldo da Primavera era a “orientagdo honesta” que bastava para fazer “desabrochar,
vitoriosamente, num espléndido jardim de obras de arte”. O conjunto de telas e esculturas
expostas deixava, assim, “a consoladora impressao de que muito talento em pleno esplendor
ainda ha nessa terra” e por isso o publico tinha o “dever patriotico” de visitar os trabalhos de
“arte independente” ora expostos®,

A posi¢do defendida n’O Imparcial era de que hd muito “as belas artes no Brasil
aspiravam por um campo maior onde houvesse mais sol, mais liberdade, para desabrocharem,
vitoriosamente, as flores novas das suas geracdes de talento”. Por isso, o Saldo da Primavera

foi visto como uma conquista alcangada através de “golpes de audacia e de forca de vontade”.

587 |dem.
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Este novo espaco representava a possibilidade de as novas geragOes de talentos artisticos
encontrarem um ambiente mais propicio para seu desenvolvimento e expressio°®.

Paradoxalmente, a exposicao que era celebrada por ser um lugar de liberdade artistica,
também impunha critérios avaliativos para selecdo e julgamento das obras. Ironicamente, 0
préprio Jodo de Palma, que condenava a pratica que causava a recusa de obras pelo jari do saldo
da Escola, defendeu a necessidade de se respeitar certos critérios para a selecdo das obras no
Salao da Primavera. Era preciso uma “ligeira e criteriosa” selecdo dos trabalhos expostos,
declarou. No fundo, o critico mostrava preocupacao em evitar que, tal como o visitante saia do
saldo da Escola de Belas Artes “com uma infinita vontade de chorar”, ndo saisse do Saldo da
Primavera “com uma vontade de rir infinita”>%.

Como ja foi citado por Porcitncula Moraes as obras eram submetidas a um julgamento.
Embora seja dito que as obras deveriam obedecer a certos critérios, eles ndo sdo mencionados
explicitamente. Interessante que dentro da liberdade artistica do Saldo, pregado pelos
organizadores e sublinhado por criticos, ndo havia espaco para qualquer tipo de manifestacao
artistica. Havia algumas j4 estabelecidas como dignas de exposicao e dignas de “serem arte”.
A esse respeito, olhando anacronicamente, trata-se de um pensamento muito parecido com
aquele de Manoel Santiago e sua ideia de arte e de “boa pintura” na década seguinte. Apesar de
ndo ser possivel afirmar com profunda conviccao, € possivel que essa ideia de uma liberdade
artistica orientada por certos critérios seja 0 ponto de maior aproximacao do amazonense com
0s outros idealizadores da exposicao.

Talvez a principal ideia por trés da tdo alardeada liberdade artistica do Saldo seja a
libertacdo do academicismo. Nesse sentido, as criticas eram notavelmente incisivas. Em “O
Imparcial”, o cronista frisou que naquela exposigdo “a concepgao rigorosa ¢ a fatura arrojada
dos jovens artistas ndo foram prévia e prudentemente forcadas a tomar aspectos agradaveis a
visdo dos consagrados”. Segundo a publicacdo, os trabalhos expostos “chegaram as vistas do
publico sem passar pelas malhas da censura académica”. Com iss0, salientou o jornal, haveria

3

uma “sensacdo de surpresa e deslumbramento” dos visitantes diante de uma arte que se
apresentava em “todas as suas manifestagdes, audaciosas e cheias de promessa”®’.

Essa reacdo desejada pelo jornal ndo se materializou quando, por exemplo, Ercole
Cremona visitou o saldo. Conforme observamos, o critico ficou chocado com a imensa

quantidade de obras e sua desorganizagdo. Na exposicéo, figuraram tantos trabalhos que foram

589 0 1° SALAO Primavera. O Imparcial, Rio de Janeiro, 31 jan. 1923, p. 1.
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recusados pelo juri do saldo oficial de belas artes quanto os que foram feitos propositalmente
para o certame. Cremona nédo se agradou de ver em exposi¢do as telas rejeitadas. Em sua
avaliacdo, a presenca delas s serviu para criar um contraste de qualidade entre os trabalhos
expostos, revelando quais obras tinham um verdadeiro merecimento artistico. Ao mesmo tempo
em que criticava a apresentacdo de telas recusadas pelo juri oficial, o critico validava recusa e
abominava os possiveis motivos que levaram os artistas a submeter aquelas obras ao saldo. Para

ele, 0 assunto era uma questdo de bom senso e razéo. Vale a citacao:

O confronto se estabelecera e a razdo aparecera do lado de quem a tem. Dizemos isto,
porgue temos ouvido que muitos dos novos artistas enviaram os seus trabalhos em
represalia aos cortes sofridos pelo juri do Saldo Oficial; felizmente, porém, o nimero
dos descontentes ¢ reduzidissimo; os seus trabalhos estdo expostos no “Saldo da
Primavera” e, francamente, os que sabemos rejeitados, mereceram a penalidade...5%?

No “Jornal do Comércio”, Oscar Guanabarino também destacou as competéncias
técnicas presentes nas obras em exposi¢do. Em seu artigo, ele mencionou que alguns trabalhos
acusavam “a rota segura que vai ser trilhada pelos jovens autores com a liberdade nao abusada”,
enquanto outros ainda tateavam “na indecisdo do desenho com prejuizo da forma e do colorido
fantasioso que tanto seduz o artista novato que ensaia a interpretacao da natureza”. No entanto,
0 critico expressou uma grande preocupacdo em relacdo a falta de originalidade dos artistas.
Guanabarino avaliou que os expositores enfrentavam desafios que iam além de uma mera

iniciativa artistica.

O que ali esta reunido € um esforco, o primeiro arranco, talvez o mais dificil por ser
0 mais desanimador. Nao se encontrara por ora a perfei¢do para a qual caminha sem
cessar todo o artista; mas ha a verdade esbocada sem a preocupacao da originalidade,
causa da grotesca criacdo dos absurdos que pretendem formar escola e criar
adeptos®®,

Se o Saldo da Primavera pagava um dnus por permitir obras de diferentes trabalhos
técnicos e até trabalhos recusados pelo jari do saldo oficial na busca por mais liberdade,
devemos ainda acrescentar a essa fatura a causa de um efeito reverso: o possivel aumento das
exigéncias para que os artistas pudessem expor nos saldes da Escola Nacional de Belas Artes.
Em nota publicada n’O Jornal, sem comprometer nomes, especulou-Se, a partir do que se ouviu

“em rodas artisticas”, que haveria um maior rigor na selecdo para admisséo de obras no saldo

%92 CREMONA, Ercole. Belas Artes. O Malho. Rio de Janeiro, 03 fev. 1923, ano XXII, n. 1064, n.p.
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oficial. O pretexto seria precisamente a existéncia do Saldo da Primavera que admitia o ingresso
dos trabalhos recusados pelo saldo oficial e fazia os jovens artistas nao perderem “de todo o
esforco expendido”. Para o cronista, a medida era salutar ao saldo oficial, porque funcionaria
como legitimador das avaliacdes da comissao julgadora, cabendo ao publico ainda avaliar o seu
“espirito de justi¢a”. Assim, a Exposi¢ao Geral de Belas Artes se consolidava como 0 espaco
oficial da boa arte, devendo aparecer apenas “trabalhos capazes de poderem ser adquiridos por
um mador [sic] ou colecionador, pois o0 saldo oficial ndo é destinado a aprendizes, mas sim a
artistas™®%*. Ademais, permitia-se, sem qualquer problema, que obras recusadas fossem
expostas no Saldo da Primavera, mas ndo o contrario, pois seria uma forma de “depreciar o
saldo oficial”. As comissdes organizadoras, nesse sentido, deveriam trabalhar para evitar ao
maximo que figurasse no saldo oficial “rebotalhos de outras exposi¢des”, sob o risco iminente
de que quadros recusados pelo Saldo da Primavera ou “outros certames improvisados”
tomassem conta da exposicao geral®®®. Ao que indica a nota, o saléo oficial tenderia a se fechar
ainda mais nos principios determinados pela Escola Nacional de Belas Artes. Essa era
precisamente a principal critica conferida por muitos, inclusive por Manoel Santiago, no
atrelamento do saléo a Escola.

Com uma possivel rigidez dos critérios de admissdo das obras era temido que as
rejeicdes a liberdade artistica se acentuassem, minando assim a iniciativa dos idealizadores do
Saldo da Primavera em tentar flexibilizar normas e tradi¢Oes estabelecidas. O que chama a
atenc¢do no artigo de “O Jornal” ¢ a aparente tensdo entre a tradi¢do artistica estabelecida pela
Escola e a busca por liberdade artistica por parte dos organizadores e expositores do Saldo da
Primavera. Essas tensoes refletem a complexidade das dindmicas institucionais que moldaram
0 mundo das artes naquela época, oferecendo uma visao interessante das lutas e debates que
envolvem a arte e seus colaboradores. Neste contexto, torna-se desafiador avaliar o papel
desempenhado por cada individuo nessa empreitada, incluindo Manoel Santiago, figura central
desta tese. No entanto, partimos da premissa de que o grupo como um todo, apesar de suas
individualidades, colaborou de maneira relativamente coesa no trabalho para criar um espaco
de exposicao e de ideias sobre arte. Assim, retomemos 0s principios que levaram a criagédo do
Saldo.

Em seu artigo, Frederico Barata reiterou os principios que motivaram a criacdo do
Saldo da Primavera, enfatizando que se tratou de uma posic¢do contraria a predominancia do

saldo oficial. O critico esclareceu para os leitores de “O Brasil” que a exposi¢ao inaugurada no
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Liceu de Artes e Oficios ocorreu principalmente a partir de “uma ansia de liberdade que era
tolhida, proibida até, pela Escola, isto €, que impedia a procura do belo além das fronteiras
delimitadas de academismo como se o belo fosse um privilégio dos antigos”. Barata alertava
gue o momento da arte era de renovacdo e liberdade artistica. Na sua visdo, a vida moderna
demandava uma nova matéria artistica capaz de expressar 0S Nnovos anseios vigentes, que na
pintura ja tinha ganhado eco desde pelo menos meados do século XIX. Nas suas palavras:
A humanidade atravessa no momento, em matéria de artes plasticas, uma época de
anseios. Sentem todos que classicismo dogmatico ndo satisfaz mais a sensibilidade
moderna e 0 que se procura, desde 1865, desde Moret com as sedutoras teorias do
impressionismo até as Gltimas manifestaces da pintura, até Chagall com a arte

“soviética”, é a um cardter de beleza espiritual capaz de suplantar a beleza
proporcional da velha Escola®®.

O curioso é que a busca por maior liberdade para a arte ndo necessariamente incluia as
praticas das “escolas modernas”, sobretudo aquelas que difundiam “ideias absurdas e falsas”,
visando apenas interesses cabotinos de gloria efémera pelo escandalo e pelo mercantilismo
ousado”. A liberdade de criagdo artistica, reafirma o critico, estava relacionada a libertagdo das
amarras académicas. A condenacdo do passado académico nao estava no ataque as formas e ao
trabalho artistico dos pintores classicos. A questdo perpassava pela heranca desse passado que
pesava e limitava o artista no processo de criacéo de suas obras. A ideia de beleza e de arte era,
para o critico, mutével, sendo variada para cada individuo, cada sociedade e cada civilizag&o.
Portanto, o artista ndo deveria se sujeitar “a formulas que anulem sua faculdade criadora”,
tampouco submeter “seu temperamento ao temperamento alheio, obrigando-o a produzir
eternamente copias ligeiramente modificadas do que outros fizeram ou conceberam antes dele”.
Com isso, Barata justificava a mudanca e liberdade na arte e, do mesmo modo, legitimava a
iniciativa do Saldo®’.

O desejo dos organizadores com a fundacdo do Saldo da Primavera, ressaltou o critico
citando o prefacio de Gomes Leite ao catadlogo do certame, era de “formagdo dos caracteres
artisticos, incentivar o desenvolver de cada temperamento particular, proporcionando-lhe o
ensejo de publicidade”. O valor da iniciativa residia, portanto, na possibilidade de permitir a
“liberdade” aos artistas. Assim como Jodo de Talma, Frederico Barata ndo esperava que o Saléo
fizesse “revelagdes artisticas” ou trouxesse “reformadores”, “criadores de escolas ou génios

incubados”. Quanto a isso, o critico revelou-se cetico. Nao compreendia que 0 meio artistico

5% BARATA. Frederico. As Belas Artes no Centenario - No Saldo Primavera. O Brasil. Rio de Janeiro, 29 de jan.
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brasileiro pudesse ser “gerador de inovagdes do vulto do impressionismo de Monet, do
pontilhismo de Signac e de Théo Van Rysselberghe ou do intimismo de Edward Villard”. Por
outro lado, entendia o Saldo da Primavera como um espago promissor para o desenvolvimento

da arte e dos artistas, capaz de, no futuro, elevar a arte brasileira a um outro patamar.

O que se pretende, pois, e que pretende o Saldo da Primavera, é unicamente que aos
nossos artistas seja facultado acompanhar a evolucgdo da arte nos meios mais cultos e
adiantados; com inteira liberdade, adotando cada um os principios que julgar
convenientes, rejeitando os que forem inaceitaveis e tornando assim possivel, mais
tarde, que possamos interferir também na orientacéo artistica universal®%,

O principio basico que motivou os organizadores e a criacdo do Saldo da Primavera
foi, essencialmente, a busca por fomentar a criatividade artistica por meio de uma liberdade que
desafiasse 0 arraigado academicismo presente na Escola. Embora essa ideia ja possa ter sido
amplamente compreendida pelo leitor, sua reafirmacdo se tornou imperativa para definir de
uma vez por todas em que circunstancias e por qual fundamento Manoel Santiago estaria agindo
junto aquela iniciativa. Com essa definicdo, podemos delimitar por quais preceitos o
amazonense trabalhava fora de sua atuacao nos salfes. Diante do exposto, é possivel perceber
que eram desafiadores em sua natureza, mas sem romper ou estabelecer novas convencoes
artisticas. Talvez as bases daquilo que iria desenvolver nos anos 30 quando voltou de Paris e
promoveu sua ideia de arte e atuacdo no Nucleo Bernardelli.

Por outro lado, a recuperacdo do principio fundamental do Saldo, especialmente por
parte dos criticos, reforca a ideia segundo a qual os artistas ndo trabalhavam de forma isolada.
Eles estavam inseridos em uma rede de relacdes que se interligava com os criticos. E a
percepcao de Howard Becker segundo a qual a arte é entendida como uma atividade coletiva
cuja rede de cooperacdo se caracteriza pela complexa relacdo de interdependéncia existente
entre artistas, criticos, colecionadores e outros membros dos mundos da arte>®°. No caso do
Saldo da Primavera, os criticos ndo sé trabalharam para julgar as obras e oferecer ao publico
determinada leitura dos quadros, mas também ajudaram com que aquela exposicao se tornasse
o0 simbolo de uma ideia e de uma iniciativa concebidas por um grupo de artistas.

O aspecto mais atraente do Saldo residia na possibilidade de os expositores
experimentarem uma liberdade artistica até entdo ndo permitida no Saldo oficial. Com esse ideal

de liberdade para a arte e sendo de certa forma muito festejado pela critica, esperava-se com

598 |dem.
59 BECKER, p. 27-58.
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grande expectativa uma segunda edi¢do do Saldo da Primavera para o ano seguinte. A ideia de
oposi¢do e maior autonomia dos artistas entusiasmava muitos, especialmente a critica artistica.

Em 20 de janeiro de 1924, um novo certame foi aberto e a expectativa era de que a
“pura demonstracao despretensiosa, mas valiosa”, do ano anterior se repetisse, dada a
manutencdo da forca de vontade dos jovens pintores, escultores e arquitetos brasileiros
empenhados na “formacido de uma mentalidade artistica brasileira”®®. Contudo, o cronista do
“Jornal do Brasil” apresentou duras criticas as telas expostas no 2° Saldo da Primavera,
classificando o conjunto das obras como “telas de segunda ou terceira ordem”%%?, Os niimeros
do saldo impressionavam, mas, para o autor da nota, a qualidade deixava a desejar, a ponto de
ser dificil “suportar de boa face tantos e tantos quadros, verdadeiras injurias a arte”. Entre os
aproximadamente noventa artistas expositores, setenta e quatro eram pintores e os trabalhos
apresentados somavam-se 213, mas se submetidos a uma “selegdo rigorosa”, muito poucos se
salvariam, declarou®®?,

E ndo foi apenas o “Jornal do Brasil” que verificou tal situacdo. O cronista de “O
Jornal” comega sua impressdo sobre o saldo falando ndo haver, entre os muitos quadros
expostos, “nada capaz de fazer vibrar um temperamento artistico”, apesar de reconhecer no
conjunto da mostra uma “impressao de esfor¢o”, uma “patente manifestacao de trabalho e de
boa vontade, sintoma, por certo, bastante consolador num meio onde, até ha bem pouco, s6
imperava o desanimo”. Com exce¢do de poucos trabalhos, o cronista julgou que a maioria
mostrava a necessidade de intensificar o estudo do desenho, considerado por ele como uma
disciplina indispensavel, mas abandonada por alguns dos expositores. A critica, em seguida, se
estendeu ao livre ingresso de obras. Sem uma selegéo efetiva, o saldo teria sofrido com “a
presenga de trabalhos que um simples curioso hesitaria em assinar”. Embora uma selecdo
rigorosa ndo fosse o indicado, uma “selegdo feita com benevoléncia” tornar-se-ia necessaria
para incentivar os concorrentes “a um estudo mais sério e consciencioso” 8%,

Quando o assunto era o desenho, a questdo era espinhosa. Em “O Malho”, Adalberto
Mattos colocou a discussao nos termos de “passadistas e modernistas”. Seu artigo procurou
reivindicar para os “passadistas” o melhor aproveitamento do desenho, ridicularizando 0s
“modernistas” do Saldo da Primavera a partir de uma situa¢do presenciada pelo critico quando

visitou aquele certame. Seu curioso relato se centrava na figura de um “jovem de vasta cabeleira

600 ADAM, Paul. Belas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 06 jan. 1924, p. 3

601 0 20 SALAO da Primavera. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 jan. 1924, p. 6.

602 0 20 SALAO da Primavera — Impressdes sobre a pintura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 jan. 1924, p. 8.
603 BELAS Artes — O Saldo da Primavera. O Jornal. Rio de Janeiro, 07 fev. 1924, p. 3.



301

e gestos largos, tdo largos que pareciam querer abragar o mundo inteiro num entusiasmo louco”.
A partir de uma suposta conversa, o critico descreve a audacia daquele jovem artista em criticar

a arte que se produzia na Escola.

— Pode crer, dizia o jovem laureado a um outro pintor, passadista intransigente e
laureado nos SalGes Oficiais, arte ndo é absolutamente o que os senhores vém fazendo,
nem tampouco aquilo deixado pelos antigos de nossa terra! Ndo é, absolutamente o
que a Escola de Belas Artes em suas Galerias; o que la esta passa de meras copias e
reproducdes do que outros artistas ja fizeram! Nao passam de desenhos coloridos...

[..]

A arte verdadeira esta aqui dentro, feita pelos novos. [...]; tudo que os perseguidos do
Saldo Oficial mandaram para o nosso Saléo da Primavera é formidavel, tem emogéo,
tem sentimento e sobretudo desenho, muito desenho!%,

Ap0s ouvir essa fala do artista anénimo, Mattos disse que procurou pelas paredes
“qualquer coisa do genial artista”, mas nada encontrou com a assinatura do pintor, apenas
“muita bobagem e grande desperdicio de tinta e tela”. Apesar de usar um tom até aneddtico, o
critico garantiu que a historia era verdadeira e lamentou néo saber o nome do dito artista para
assim divulgar e fazer revelar “a existéncia do maior dos doidos”, aquele que colocou “os
nossos verdadeiros artistas, juntamente com outros estrangeiros no rol dos delinquentes da arte
do desenho”8%.

Adalberto Mattos se mostrou mais uma vez bastante critico com os expositores do
Sal&o. No ano anterior, por meio de seu pseudénimo Ercole Cremona, suas criticas também
desqualificaram as obras expostas. No segundo Saldo, ele utiliza a ironia como recurso para
satirizar a abordagem de alguns elementos artisticos presentes nas obras do pintor anénimo.
Esse sujeito na verdade serviu como pretexto para que o critico questionasse o conjunto de
trabalhos ali apresentados, principalmente a partir do aspecto do desenho.

A técnica e o desenho, para o Flexa Ribeiro, ndo era o problema maior do 2° Saldo da
Primavera. A questdo urgente era fundamentalmente estética e envolvia a propria “concepgao”
de arte. De acordo com sua andlise, o que faltava aos artistas expositores era “sinceridade”.
Essa auséncia deixou o critico desapontado por ndo encontrar no evento a expressao auténtica
do “temperamento”, ou seja, “a série explosiva de condi¢des naturais que marcam a fogo as

insonias da alma nas adivinha¢des da natureza”®%.

604 MATTOS, Adalberto. Belas Artes — Passadistas € modernistas. O Malho. Rio de Janeiro, 01 mar. 1924, ano
XX, n. 1120, n.p.

605 [dem.

606 RIBEIRO, Flexa. Saldo da Primavera. O Paiz. Rio de Janeiro, 31 jan. 1924, p. 3.
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Talvez a critica mais contundente em relacdo ao 2° Saldo da Primavera tenha sido feita
por Frederico Barata. Havia, para o critico, uma contradi¢ao entre o que era dito no catalogo da
exposicdo e o0 que era visto nas paredes do saldo. O critico destacou que, de acordo com o
catalogo, a exposi¢do nao era “um arquivo de lembrangas nas maos de uma burocracia artistica”
e também nao era “um pantedo de tradigdes reumaticas com a inspiragdo coxeando, caduca e
desfocada no espago e no tempo”. Segundo Barata, a impressdo quando se lia o prefacio do
catalogo assinado por Murilo Aradjo era de que ali havia um “movimento de luta”. “Idealiza-
se”, escreveu o critico, “uma inspiragdo jovem, arrogante, cheia de audacia consciente,
implantada na vasta sala do Liceu, talvez a janela, olhando, com brejeiro sorriso desdenhoso,
forte e sadio, 0 coxear reumatico de uma outra inspiragio tradicional, doente combalida”®"’,

Da leitura do catalogo para o saldo, veio a ironia. Barata relatou que aquelas
“promessas sedutoras e lindas” se desfaziam logo ao entrar no Saldo. Na sua avaliagdo, havia
poucos “artistas modernos” na exposi¢do — modernos no sentido de “sem os exageros do
absurdo, sem a ousadia dessas formulas novas anunciadas”. Entre esses poucos, zombou o
critico, eram tao “revoluciondrios”, eram tao “renovadores” que “o outro Saldo, o Oficial, o
Parthenon das tradicdes reumaticas, 0s aceita e exibe todos os anos malgrado a intransigente
severidade académica com que ali se fornecem aos quadros, cartdes de ingresso”.

O comentario aspero de Barata demonstrava o seu profundo desapontamento. No
catadlogo a promessa era de “um apogeu de arte”, mas a realidade mostrava uma ““arte titubeante
construida da mesma forma que a outra, a combatida”. Os artistas expositores ndo passavam,
na opinido do critico, de “um punhado de academistas principalmente, imperfeitos”, que “para

3

se igualarem aos mestres que discutem”, precisavam apenas de “um cabedal maior de

estudo”®%8,

Frederico Barata afiou ainda mais sua critica. Julgou que o 2° Saldo da Primavera em
nada lembrava o vigor de seu antecessor. Os “poucos trabalhos de merecimento” ficavam
“prejudicados por um conjunto mediocre de quadros em que se veem quadros irrisorios de
amadores desprovidos de qualquer valor artistico”. Se na edigdo passada havia um “ambiente
de entusiasmo, de convic¢do e de ordem” que justificava uma atitude benevolente de sua parte,
em 1924 predominava “uma grande frieza, frieza de que a gente se deixa irremediavelmente
possuir para analisar com severidade, embora com justica”, as obras expostas. Diante disso,

para uma analise critica do atual saldo, a severidade néo era so necessaria, mas indispensavel.

Nesse contexto, o critico justificava sua analise rigorosa.

807 BARATA, Frederico. O Segundo Saldo da Primavera. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 07 fev. 1924, p. 2.
608 1dem.
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Ontem, quando se visava, e era tudo, “para a formagdo dos caracteres artisticos
incentivar o desenvolvimento de cada temperamento particular, proporcionando-lhe
o ensejo da publicidade”, a benevoléncia era necessaria como um estimulo a um fator
inestimavel de incremento ao nosso meio artistico. Hoje, quando se quer esconder sob
o titulo ambiguo de modernismo falhas oriundas da falta de estudo, quando se querem
fabricar artistas a viva forca, tenham ou ndo qualidades, toda severidade é pouca®®.

A irritacdo de Barata ndo se limitava apenas a falta de um efetivo combate ao
academicismo, mas também pela presenca de obras as quais ele considerava possuir falhas
graves. Mais uma vez, se reafirmava que, na liberdade artistica pretendida e esperada no Saléo,
nao se tolerava, como ressaltou Frederico Barata, “falhas oriundas da falta de estudo”.
Infelizmente, devido a indisponibilidade de reproducfes das obras, ndo podemos aprofundar a
andlise da critica. Fato é que, com esse tom, o critico destacou entre o “conjunto mediocre” de
obras em exposicao os quadros “Maes” e “Tronco de mulheres”, de Aida Fazanelli, “Trecho do
meu jardim”, de Afonso Martins, e “Imaginagao”, de Fox Trinas.

Na avaliagdo de Manoel Santiago, o critico se mostrou mais condescendente. Ele
identificou nas obras apresentadas pelo artista amazonense uma inclina¢do em dire¢do a “um
misticismo teosofico [que] s6 pode ser compreendido, naturalmente, pelos iniciados”. Do
mesmo modo, Barata observou também que alguns dos quadros possuiam “grande sentimento”,
como a tela “Renunciar”, que considerou uma “cabeca preciosa de expressao que ¢ um atestado
flagrante de talento”.

Curiosamente, no mesmo saldo, Santiago figurou também como motivo de um retrato
apresentado por Candido Portinari, amigo do amazonense desde as aulas de Chambelland e
Batista da Costa. O “Retrato de Manoel Santiago” (Figura 89) teve exposi¢do nesse 2° Saldo da
Primavera e, mais tarde, no Saldo Oficial de 1924, com prémio de uma pequena medalha de
prata ao pintor paulista. A tela ¢ assinada com a dedicatdria “Ao amigo e colega Santiago off
Portinari 923”. A técnica empregada por Portinari ndo estava longe daquela que, segundo
Miceli, o pintor adotava nos demais retratos de sua série de 1924: fundos chapados; realce
marcantes das feicdes do rosto; bustos com distintos acabamento e detalhamento; e uma
pequena rotacdo da cabeca provocando luminosidade em apenas parte do rosto. Além disso, o
retrato possui uma pincelada branca grossa simulando uma gola e enfatiza o olhar penetrante

de Santiago, que transparece por tras das lentes espessas de seus 6culos®C.

609 |dem.
610 Cf. MICELI, Sergio. Imagens negociadas: retratos da elite brasileira (1920-40). S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2003, p. 35-36.
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Figura 89 - Candido Portinari. “Retrato de Manoel Santiago”, 1923. Oleo sobre tela, 46 x 38 cm.

Fonte: Acervo particular.

A obra de Portinari ndo teve grande destaque. Os comentarios foram proporcionais ao
tamanho da obra. Lauro Demoro, na “Gazeta de Noticias”, comentou que o paulista seguia seu
“caminho com segurang¢a”, com a assinatura de “dois retratos pequenos, simples e
encantadores”®!!, Contudo, a obra ¢ uma importante evidéncia do transito de artistas entre o
Saldo da Primavera e o Saldo oficial. Muitos artistas, entre os quais também Manoel Santiago,
marcaram presenca naquele saldo, mas ndo se descuidaram de suas exibi¢des no Saldo oficial.
Isso mostra que, apesar da critica a Escola e ao Saldo, alguns artistas ainda reconheciam, e por
isso reforcaram, o espaco da Escola como de grande relevancia para os artistas em formagéo.

Algumas das obras expostas no Saldo da Primavera, como foi o caso de Portinari e de
outros, como citou Demoro®!2, eram reapresentagtes de trabalhos exibidos nos saldes oficiais.
Isso contribuiu para o desgaste da exposi¢éo organizada pelos jovens pintores no ano seguinte.

Na terceira edicdo do Saldo da Primavera, em 1925, as criticas persistiram, embora
ainda houvesse notas jornalisticas elogiosas, como a publicada na “Gazeta de Noticias”, que
enaltecia a exposicdo, destacando que, a cada ano, se afirmava “pela nobreza de seus intuitos,

sendo, antes de tudo, um magnifico incentivo a todos quantos cultivam, num meio acanhado e

611 DEMORO, Lauro. Belas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 03 fev. 1924, p. 13.

612 Entre outros, o critico destaca “a contribui¢do da senhorita Margarida Lopes de Almeida, que modelou no gesso
uma ‘cabega de velho’, por nos ja apreciada, ainda ha pouco, quando da exposic¢do dos alunos da Escola Nacional
de Belas Artes”. Cf. Ibidem.
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desencorajado como o nosso, as artes plasticas”®®. A mostra teve uma queda expressiva no
namero de trabalhos em relacdo a edicdo passada. Foram 146 pinturas e dois de escultura,
assinadas por 52 artistas.

Na avaliacdo de alguns, o saldo ainda mantinha vivo o proposito que levou a sua
fundacéo. Expositor assiduo do Saldo da Primavera, o pintor Candido Portinari declarou em
entrevista no “Jornal do Brasil” que aquele espago proporcionava “ampla liberdade de agdo aos
expositores”, permitindo os artistas jovens aprenderem “a assumir inteira responsabilidade
perante a critica ¢ o publico”. O atual saldo representava, acrescentou o artista paulista, um
avango consideravel em relagdo ao primeiro, observando nele “uma maior preocupacgéo da arte
séria”, em que os artistas expressavam “com mais liberdade a sua propria maneira de sentir’’%%4,

As palavras de Portinari ndo traduziam o discurso propagado pela critica artistica. Nas
paginas d’O Jornal estava mais uma vez em discussdo a “praxe do livre envio”, considerada
prejudicial. O assunto tomou forma apds uma ampla flexibilizacdo na admissdo de obras,
acontecido desde o saldo anterior. Mesmo sendo a iniciativa louvavel e alguns trabalhos
despertando algum interesse, o 3° Saldo da Primavera ndo passava, na opinido do cronista, de
“um movimento de mogos na sua maioria inexperientes, meros iniciados uns, falidos outros,
mas todos desejosos de trabalhar, ainda mesmo os que ndo logram progredir”®°,

Na revista “Phoenix”, uma resenha assinada por “Sandro” lamentava o fato de nao se
repetir o “arrojo”, a “beleza da audacia” dos anos anteriores. Na atual edicdo, escreveu, a
impressdo que se tinha era de que a exposicao oferecia “trabalhos dos alunos da Escola de Belas
Artes”, uma referéncia a onipoténcia da instituicdo no meio artistico nacional e a reapresenta¢ao
de obras do saldo oficial. Com “quase nada de novo”, reiterou o cronista da revista, muitos
trabalhos estavam sob “dogmas picturais” e correspondiam a “frutos mirrados da velha arvore
da Avenida”52®,

Na mesma linha de raciocinio e com mais convicgdo, Milton Rodrigues, no “Jornal do
Brasil”, declarou a “triste verdade” constatada no ultimo Salao da Primavera: “os nossos jovens
se caracterizam pela falta absoluta de personalidade” e o “espirito académico” encerrava a
“pintura nova num circulo acanhado de preconceitos”. Para o critico, o fracasso do Saldo da

Primavera evidenciava 0 quanto a arte, no Brasil, permanecia convencional e “ainda a refletir

as variagOes das diversas escolas”, enquanto o grupo de artistas expositores, em sua maioria

613 EXPOSICOES - 3° Saldo da Primavera. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 3 maio 1925, p. 9.
614 NO SALAO da Primavera. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 maio 1925, p. 7.

615 BELAS Artes — 0 Terceiro Saldo da Primavera. O Jornal. Rio de Janeiro, 08 maio 1925, p. 5.
616 SANDRO. Pintura — O 11 Saldo da Primavera. Phoenix. Rio de Janeiro, maio 1925, n. 17, n.p.
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oriundo da Escola Nacional de Belas Artes, continuava tributario ao “gosto de meia duzia de
mestres ou pintores consagrados”®!’,

Qualquer possivel relacdo que o Saldo da Primavera pudesse ter com a Escola ou seus
mestres era motivo de preocupacdo e ataque da critica. O motivo principal era a alegacdo de
que tal aproximacdo feria gravemente os proprios principios que levou a fundacéo da exposi¢do
livre. Antes mesmo da inauguracéo da terceira edi¢do do saldo, Terra de Senna sinalizou para
0 que seria “um golpe de morte no belo ideal que arrastou aqueles cinco mogos da primeira
exposi¢ao”. Segundo o critico, corria o boato que havia uma proposta, “ndo se sabe de quem”,
de integrar a comissdo organizadora do saldo alguns dos “velhos mestres da nossa pintura”,
entre 0s quais aparecia 0 nome de Eliseu Visconti. O boato ndo passou de suposi¢éo e 0 motivo
de Senna ter dado importancia a ele era justamente de evitar a sua concretizacdo. Caso tivesse
acontecido, a decisdo representaria, na visao do critico, a destruicdo de “todo carater novo e
pujante do Saldo da gente nova”, o que resultaria em algo semelhante a um “Saldo de Inverno”,
uma metéafora a frigidez decorrente do possivel cenario®,

Terra de Senna engrossa o coro dos que afirmavam encontrar no 3° Saldo da Primavera
uma exposicdo de alunos da Escola Nacional de Belas Artes. Em tom sarcastico, o critico
apontava, um por um, os elementos que 0s “nossos mestres” ensinavam e estavam nas paredes
da exposi¢do: “a natureza morta, a cabecinha, o retratinho, a manchinha e até o perfil do velho
José, o decano dos modelos da Escola”. Segundo Senna, a consequéncia desse disparate era a
“faléncia quase que total do espirito novo que formulou o 1° Saldo da Primavera”. Ele atribui
isso, em grande parte, aos proprios artistas que optavam pelos prémios em dinheiro e,
principalmente, pela viagem financiada a Europa oferecida pela Escola®®. Assim, Senna
concluiu que era “desfeita a lenda de que haja no Saldo da Primavera residuos do chamado
espirito novo™®%,

A ideia de Terra de Senna era de que esse saldo estava, naquele momento,
desempenhando um papel semelhante ao de um curso preparatério para conquistar um espaco
no Saldo Oficial. Ele destacou como os artistas que organizavam o Saldo da Primavera se
redobraram de cuidados na representacdo de suas obras no saldo da Escola em 1925. Sua
resenha, publicada em setembro daquele ano na revista “Dom Quixote”, insinuava que os

melhores trabalhos dos artistas jovens eram reservados ao saldo oficial.

617 RODRIGUES, Milton. Arte contemporanea. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 jun. 1925, p. 6.
618 SENNA, Terra de. Belas Artes. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 26 nov. 1924, ano VII, n. 394, n.p.
619 SENNA, Terra de. Belas Artes. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 06 maio 1925, ano IX, n. 417, n.p.
620 SENNA, Terra de. Belas Artes. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 13 maio 1925, ano IX, n. 418, n.p.



307

O Saléo da Primavera foi fundado para os novos darem expansao as suas tendéncias.
A principio houve quem acreditasse na piada. Mas o espantalho da Escola assustou os
jovens desejosos dos 2 anos na Europa a custa do governo. Dai o fato deles, jovens e
independentes, mandarem para o “seu Saldo”, cabecinhas e manchinhas, reservando
para a conquista do bronze, da mencdo honrosa e do corte, 0s seus trabalhos mais
fortes, mais definitivos®?.,

De forma mais sutil, o cronista de “A Noite” concordava com Terra de Senna. Nesses
certames, dizia a nota, os artistas novos se preparavam para ‘“torneios de maior
responsabilidade”, uma clara alusdo ao saldo oficial®?®. Ao que parece, ndo eram so 0s artistas
que atribuiam grande importancia ao saldo da Escola. Mesmo quando a critica se opunha e
combatia a supremacia do ensino e da arte promovida pela Escola Nacional de Belas Artes, de
forma velada, havia alguns que reconheciam que boa parte da arte que se desenvolvia no Brasil
tinha uma presenca significativa naquele edificio localizado a Avenida Rio Branco. Na década
de 1920, o dominio exercido pela Escola nesse quesito ainda era consideravel.

Talvez a maior das frustragdes daqueles criticos tenha sido a falta de concretizacdo das
expectativas geradas em torno do Saldo da Primavera. Avaliar os resultados dessas exposi¢des
pode ser uma tarefa complexa, no entanto, o que foi apresentado até aqui mostra como a
iniciativa em si proporcionou um ambiente em que 0s artistas puderam se expressar com mais
vigor e alcangar uma divulgagdo mais ampla. O saldo mobilizou artistas e abriu uma nova
vitrine para as exposicoes, sem a rigidez do Saléo oficial. Foi um espaco concebido para acolher
tendéncias artisticas, apesar de também ter sido alvo de acusacdes e utilizado por alguns artistas
como um trampolim para conquistar medalhas e prémios mais renomados no Saldo Oficial.
Independentemente de ser visto como uma coisa ou outra, é inegavel que muitos conseguiram
dar novos significados as suas obras, especialmente quando se nota a reapresentacdo de pinturas
ou até mesmo a exibicdo de trabalhos que haviam sido rejeitados pelo juri do Saldo da Escola.

Ao longo de suas trés edicdes, o Saldo da Primavera manteve a politica de envio livre
de obras, com varia¢fes na exigéncia, dependendo da edicdo. Embora essa abordagem tenha
sido alvo de criticas, ela conferiu ao evento um carater inovador e, fundamentalmente, permitiu
uma certa liberdade criativa.

Houve pouca discussdo sobre o nivel real de envolvimento dos organizadores,
incluindo Manoel Santiago, o mais proeminente entre eles. A discri¢cdo dos organizadores, na
verdade, revelava a cautela do saldo, que, apesar de se propor a desafiar os preceitos da Escola,

nunca se apresentou como uma oposicao ferrenha. O entusiasmo inicial, inclusive por parte dos

621 SENNA, Terra de. Belas Artes. Dom Quixote. Rio de Janeiro, 02 set. 1925, ano IX, n. 434, n.p.
622 “UM JARDIM irregular, mas nobre”. A Noite, Rio de Janeiro, 30 abr. 1925, p. 1.
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criticos, acabou cedendo a influéncia continuada da Escola e do Saldo oficial no cenério
artistico do Rio de Janeiro.

E possivel que Santiago e os demais tenham preferido abordar a questdo da liberdade
artistica de forma sutil ou, melhor, estratégica, buscando reformas no cendrio artistico sem
entrar em conflito direto com a Escola e seus membros. Muitas vezes sem uma distingéo clara
entre os esfor¢cos dedicados as exposi¢des, muitos artistas trabalharam tanto para o Saldo da
Primavera quanto para o Saldo oficial, talvez com maior dedicacdo a esse Ultimo. Foi o que
muitos fizeram e foi 0 que Manoel Santiago também fez, indicando seu alinhamento com boa
parte dos artistas do periodo.

Por outro lado, a critica ndo ficou satisfeita com a direcéo que o saldo tomou, chegando
a declarar sua quase inutilidade na terceira edi¢do. Nesse contexto, a critica desempenhou um
papel fundamental, tanto para impulsionar como para questionar as pretensées do Saldo da
Primavera. Inicialmente, alguns criticos demonstraram apoio a iniciativa, mas com o tempo,
suas analises passaram a langar uma sombra sobre o evento, sugerindo até mesmo uma certa
conivéncia com os principios da Escola. 1sso mostra que as redes de relacdes entre artistas e
criticos dentro dos mundos da arte sdo movidas por complexos interesses, que, embora sejam
convergentes no inicio, podem ter desdobramentos inesperados.

Em 1926, ndo se tem noticias sobre o Saldo da Primavera. Possivelmente, a iniciativa
teve seu fim. Uma iniciativa mais consistente na intencao de mudar o perfil do cenério artistico
do Rio de Janeiro s6 surgiria na década seguinte com o Nucleo Bernardelli. No entanto, antes
dos nucleanos assumirem esse desafio, ainda no mesmo ano de 1926, houve esfor¢cos para
manter viva a busca pela liberdade artistica que o Saldo da Primavera havia promovido. Dessa
forma, no Palace Hotel, surgia o “Saldo dos Novos”, uma iniciativa organizada por Armando
Navarro da Costa, Hernani Irajd e Luiz Villarinho. Apesar do nome, o0 evento contou
principalmente com a participacdo de artistas ja& consagrados no meio artistico carioca. Os
critérios de selecdo e premiacdo seguiram 0 mesmo modelo adotado pelo Saldo da Primavera,
ou seja, sem a presenca de jaris ou concessao de prémios.

Na ocasido, muitos artistas voltaram a apresentar suas obras “livres”, bem como
aquelas recusadas no Saldo oficial. Entre os expositores, Manoel Santiago ndo fugiu a regra.
Apresentou obras ja expostas em outros lugares, inclusive uma tela recusada pela comissédo
julgadora do saldo oficial de 1925. Colocada em exposic¢do no Saldo dos Novos, a recusada

obra “Sesta Tropical” foi duramente avaliada e foi motivo de grande repercussao na imprensa.
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No jornal “A Noite”, o cronista julgou a pintura “destituida de 16gica no que toca a motivagao
da obra”, com suas figuras “desequilibradas, sem volume e mal desenhadas”®?,

Ainda que a tela tivesse esses sendes, ndo foram essas as razdes que levaram a sua
recusa no Saldo da Escola. Pivé de um grande rebulico na imprensa e mal-estar no Saldo de
Belas Artes daquele ano, “Sesta Tropical” teve, curiosamente, fama pela sua ndo exposi¢ao no
saldo de 1925. O caso foi um dos raros episddios em que Manoel Santiago apareceu como figura
central no embate entre a critica artistica o juri da exposicdo da Escola. A recusa de “Sesta
Tropical” trouxe a tona, além de um embaraco, a questdo da validade das decisGes do jari na

selecdo das obras a serem expostas no saldo oficial.

3.5 “Uma reclame estrondosa”

1927 foi 0 ano da laurea de Manoel Santiago. A premiacdo com a viagem a Europa
tinha sabor de justica na visdo de alguns criticos. Ivone Pimentel, pseuddénimo feminino de
Mario Linhares, escreveu ao jornal carioca “A Rua” reiterando a “absoluta justica” e a
“undnime satisfacdo” com a honraria da tela “Marajoaras”. A comemoragdo veio seguida por
uma denuncia de “conspiragdo inconsequente de mesquinhos despeitos” contra Santiago.
Pimentel lembrou que, no ano anterior, Santiago foi preterido em favor de Anténio Vianna,
“francamente inferior”, cujo quadro foi considerado pela critica como “horrivelmente
defeituoso”. A escolha, declara Pimentel, foi justificada com o argumento de que aquele pintor
era um “artista pobre e sem forgas para concorrer a outro certame”. Por isso, para a critica, a
premiacdo do artista amazonense em 1927 tinha uma significagdo simbolica por seu “trabalho
pertinaz e proficuo”, livre de “influéncias alienigenas’®?,

Seguramente, quando Ivone Pimentel falou em “conspiragdo inconsequente de
mesquinhos despeitos” também estava se referindo ao incidente sofrido por Manoel Santiago
em decorréncia da recusa da tela “Sesta Tropical” pelo juri do saldo de 1925. No seu paquete
de 1926, Mario Linhares lembrou da “injustiga” sofrida pelo amazonense, creditada, inclusive
por boa parte da imprensa, a Rodolfo Amoedo, um dos membros do jdri de admissao das obras
de pintura, que supostamente acusou a obra de Santiago de “imoral”. O episodio tornou-se um

escandalo e, entre mencOes até de censura por parte do saldo oficial, colocou, de um lado,

623 INTERINO. Saldo dos Novos - Ensaios de critica. A Noite, Rio de Janeiro, 4 ago. 1926, p. 2.
624 PIMENTEL, Ivone. O Saldo de Belas Artes. A Rua. Rio de Janeiro, 27 ago. 1927, p. 2.
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Amoedo como um verdadeiro algoz e, de outro, um grupo de criticos ferrenhos defensores do
prestigio artistico de Santiago em face de todo um trabalho j& aclamado.

A responsabilidade de Rodolfo Amoedo no impedimento da exposi¢cdo da obra de
Santiago foi amplamente imputada pela critica, embora o real teor de sua avaliacdo sobre a obra
ainda careca de evidéncias documentais. Contra Amoedo pesava, entre outras coisas, o fato de
repetir a mesma injustiga por ele sofrida na exposi¢ao de 1884 quando seu “Estudo de Mulher”
foi também acusado de ser imoral. Linhares recordou o ocorrido colocando-o nos mesmos
termos do incidente sofrido por Manoel Santiago: um quadro censurado por ser considerado
imoral pela “congregagdo académica”. Em verdade, a acusagdo de imoralidade no caso de
Amoedo, como bem mostrou Camila Dazzi, foi mais fruto do julgamento do critico Gonzaga
Dugque do que propriamente uma condenagao por parte da Academia Imperial de Belas Artes®?®.,
Contudo, o incidente deixou marca na carreira de Amoedo e serviu de argumento para Mario
Linhares se indignar com a falta de sensibilidade do artista que, no passado, também teria sido
vitima de um julgamento falho. A atitude de Amoedo s6 serviu para criar um escandalo e “cobrir
de ridiculo a perversidade de certos predadores de moral para uso externo”, declarou Linhares.
A obra de Santiago, concluiu o critico, é “o reflexo da sua moral retilinea ¢ sem alternativa; a
nudez de seus tipos femininos é uma simples expressao de Beleza, sem nenhuma intengdo de
malicia”®%.

Para o cronista de “Para Todos”, Amoedo agiu com despeito e histeria. Segundo a
resenha, aquele que “ja foi uma das expressdes mais belas da pintura brasileira” andava
“aborrecido” e ndo teria qualquer simpatia pela “gente nova” de talento, ndo admitindo também
que ninguém progredisse. O artista baiano era acusado de perseguir os autores de “quadros
bons” por considera-los um “desaforo” aos seus que saiam “ruizinhos”[sic]. A persegui¢do por
parte de Amoedo teria ocasionado a Manoel Santiago um escandalo que, ao invés de prejudica-
lo, atraiu a simpatia e a defesa de sua obra pelos criticos de arte e pelo publico, ressaltou o
artigo. Ademais, a situacdo foi colocada como uma disputa em que Amoedo encarava Santiago

como um rival. Nesse sentido, escreveu o cronista;

[Amoedo] Nao permite que o publico tome conhecimento dos fatos... Mas, o publico
toma. Toma e faz fiau ao professor Amoedo. O mal que esse homem irritado quis
atirar contra Manoel Santiago, expulsando do “Saldo”, como imoral, uma tela do
simpatico artista, deu misto: uma reclame estrondosa. O nome do jovem rival do

625 DAZZI, Camila. Dois nus polémicos: “Le lever de la bonne” de Eduardo Sivori e “Estudo de Mulher” de
Rodolpho Amoédo. In: DAZZI, Camila; VALLE, Arthur. (Org.). Oitocentos - Arte Brasileira do Império a
Republica - Tomo 2. Rio de Janeiro: EDUR/UFRRJ, 2010, v. 1, p. 121-130.

626 |_INHARES, Mario. Nova orientacdo da pintura brasileira, p. 14.
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neurasténico membro do juri espalhou-se, esta querido de toda a gente de bom gosto
e de bom senso®’,

O cronista destaca que, ao invés de Santiago ser prejudicado pela situacdo e pelo
constrangimento gerado, o artista amazonense era agora “querido” pelas pessoas de “bom
senso”, indicando um certo apoio a sua causa. De fato, esse apoio foi notavel, principalmente
porque alguns entendiam haver uma possivel animosidade por parte de Amoedo em relacdo a
Santiago.

O atrito entre Rodolfo Amoedo e Manoel Santiago ndo se restringiu apenas ao episodio
da recusa de “Sesta Tropical”. Em outros momentos, o artista, junto a outros pintores, sofreu
desentendimentos com Amoedo. Na reunido do Conselho Superior de Arte, em 06 de setembro
de 1924, aconteceu a leitura e posterior aprovacdo do parecer do juri de premiacao da exposi¢do
oficial daquele ano. Apds a apreciacdo, Amoedo contestou o resultado e protestou “contra a
facilidade com que foram feitas as premiacOes propostas pelo jari”. Apos “varias consideragdes
a respeito”, o baiano sugeriu que nao fossem premiados os artistas Alfredo Galvao, Anibal
Mattos, Bas Domenech, Sobragil Carollo, Manoel Faria, Germinal Artesi, Alcebiades Miranda,
Raul Pedrosa, Haydéa Lopes, Manoel Santiago e Candido Portinari. Diante da nova proposta
lancada por Amoedo, o Conselho discutiu e a aprovou, modificando para conceder uma mencao
honrosa de segundo grau a Alcebiades Miranda e uma mencao honrosa de primeiro grau a
Haydéa Lopes Santiago®?®. Porém, a decisdo ndo foi cumprida em sua totalidade. Ao anunciar
os prémios do saldo de 1924, somente Haydéa foi laureada com a mencao®°.

Prejudicados, o grupo de artistas pediu esclarecimentos. Mandaram um requerimento
ao Conselho Superior de Belas Artes solicitando a copia manuscrita, “verbo ad verbum”, da ata
lavrada na reunido de 25 de agosto, assinada pelo juri da secdo de pintura da exposi¢édo e com
o protesto de Rodolfo Amoedo. Presente na reunido em que foi apreciado o requerimento,
Amoedo julgou nao haver “inconveniente nenhum em lhes ser fornecida tal copia”, sendo por
isso, e sem qualquer outra resisténcia, deferido o pedido®®,

De posse do documento, os artistas apresentaram uma peticao argumentando contra a

cassacdo da premiacdo, uma vez que entendiam ser legitima a distin¢éo atribuida pelo juri. O

627 PINTURA. Para Todos. Rio de Janeiro, 22 ago. 1925, ano VII, n. 349, p. 20.

628 ATA da sessdo do Conselho Superior de Belas Artes realizada em 06 de setembro de 1924 — Presidéncia do
Exmao. Sr. Afonso Penna Junior, ministro da Justica e Neg6cios Interiores. Fundo: Atas Conselho Superior 1916-
1928. Acervo: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Notacdo: 6161.

629 BELAS Artes. O Jornal. Rio de Janeiro, 07 set. 1924, p. 3.

630 ATA da sessdo do Conselho Superior de Belas Artes realizada em 18 de outubro de 1924 — Presidéncia do Sr.
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documento tornou-se publico quando o jornal “O Paiz” publicou-0, em 07 de dezembro,
revelando os “trechos de maior importancia”. Em principio se questionava algumas falhas
legais. A decisdo do jdri, segundo o regulamento, deveria ser apenas homologada pelo
Conselho, mas ao invés disso, apontava a peticao, foi “reformada, anulada, revogada, cassada,
pelo fundamento de falta de merecimento dos artistas premiados”. Homologar, refor¢a o
documento, “quer dizer ratificar, sancionar um ato passado, sem modifica-lo, em sua esséncia
e substancia, dar autenticidade a esse ato”%.

Diante do imbroglio que se formou, o jornal aproveitou para destacar preocupacoes
sobre a predominancia numeérica dos membros do Conselho no jari em comparagdo com 0s
artistas eleitos pelos expositores. Essa predominancia numérica dos representantes do Conselho
era como um mecanismo que favorecia o conservadorismo e poderia abafar as manifestacdes

progressistas dos artistas ndo consagrados. Vale a citacéo:

A funcdo do juri, sua composicdo, sua formacgéo estdo determinadas no capitulo I11 do
regulamento, e dele fazem parte, em maioria, trés membros do Conselho, ao lado de
dois artistas, eleitos pelos expositores (art. 45, § 1°). Na sua formagc&o, pois, teve em
vista o legislador a representacdo dos interessados, justamente para atender as
manifestacOes progressistas dos ndo consagrados, que poderiam ser abafados pelo
conservantismo dos que conseguiram subir ao Conselho, por esta ou aquela forma.
No entanto, a predominancia numérica dos representantes do Conselho garante ao
conservantismo a vitoria dos seus ideais, nas decisGes, garantia estabelecida com o
fim, naturalmente, de evitar a consagragdo oficial de manifestacbes mdrbidas de
artistas psicopatas®?.

Apesar de os problemas na composicdo do jdri serem alarmantes para o jornal, em
termos praticos, os artistas ndo questionaram a sua decisdo, principalmente porque ela foi
favorével. O verdadeiro problema era a deciséo arbitraria do Conselho. O Conselho, na sua
composicao, ndo admitia a entrada de expositores ou seus representantes, o que levou os artistas
a encararem a cassacgdo de seus prémios como uma imposicao vinda do alto escaldo da Escola.
Somente em 1925 foi solicitado, junto ao Conselho, a permissao para que 0s representantes dos
expositores nos juris pudessem assistir e opinar, sem direito a voto, as sessdes do Conselho.
Surpreendentemente, Amoedo n&o viu inconveniente, mas a proposta esbarrou na resisténcia

dos professores Adolfo Morales de Los Rios e Batista da Costa, sendo vencida em votago®2,

831 ARTES e Artistas - Belas Artes. O Paiz. Rio de Janeiro, 7 dez. 1924, p. 2.

832 |hidem.

633 ATA da sessdo do Conselho Superior de Belas Artes realizada em 20 de agosto de 1925 — Presidéncia do Exmo.
Sr. Afonso Penna Junior, ministro da Justica e Negécios Interiores. Fundo: Atas Conselho Superior 1916-1928.
Acervo: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Notagdo: 6161.



313

O pedido de restabelecimento da decisao do juri foi, entdo, baseado na nulidade do ato
do Conselho, visto que ndo ratificou o ato ora proferido. Infelizmente, ndo foi encontrado
publicacdo ou documento que revelasse o resultado dessa disputa. Por outro lado, imperou a
decisdo do Conselho sobre a do jari. Ao se verificar o livro de entrega de medalhas dos artistas
premiados, verifica-se, por exemplo, que Manoel Santiago ndo recebeu a entdo medalha de
bronze cassada. H4, porém, apenas o registro da entrega da medalha de prata conferida ao artista
no saldo de 1925 por ocasido de sua “Flor de Igarapé”34,

Os casos de recursos ao Conselho Superior de Belas Artes eram omissos no seu
regimento. A questdo voltou a ser discutida no ano seguinte aquela contestacdo. Esse
mecanismo foi regulamentado em reunido extraordinéria no dia 20 de agosto de 1925. O
Conselho, por proposta do professor Batista da Costa, resolveu que os artistas nao satisfeitos
com as decisdes do jari poderiam interpelar recurso no prazo de dois dias, a contar da data das
referidas decisfes, com as devidas justificativas para reversao. O mesmo Conselho se
encarregaria de analisar os recursos e, em ultima instancia, decidir quanto a admisséo de
trabalhos na exposicdo oficial. A nova normativa surgiu como uma resposta a demanda dos
expositores por um mecanismo de contestacdo das decisdes do juri. Imediatamente apos a
aprovacao, houve discussfes em torno do recurso de Manoel Santiago contra a rejeicdo de sua
obra “Sesta Tropical” no Saldo Oficial de 1925. No entanto, 0 protesto ndo obteve sucesso, pois
0 Conselho manteve a decis&o da comisséo de pintura de ndo admitir a obra®3,

O assunto sobre a revogacao da recusa de “Sesta Tropical” foi incluido na agenda da
sessao do Conselho devido a discussao em torno da “declaragdao do Sr. J. Timotheo da Costa,
relativa ao voto que formulou sobre o quadro do artista Manoel Santiago”. Embora o contetido
exato da declaracdo ndo esteja registrado na ata da sessdo, parece que ela era contraria a decisao
de recusar “Sesta Tropical”. Assim, Timotheo da Costa teria reconsiderado seu julgamento
anterior sobre a obra de Santiago. A esse respeito, Terra de Senna insinuou, na revista “Dom
Quixote, que 0 pintor amazonense apelou para “os sentimentos do amigo” Timotheo da Costa,
que por ter a “alma sensivel de artista”, cedeu e resolveu “achar o quadro bom” e por isso aceita
no Sal&o®®. Independentemente de sua veracidade, a insinuacido de Senna evidencia que nao
pareceria estranho tal movimentagdo por parte de Manoel Santiago no sentido de reverter a

situacdo de sua obra, 0 que ainda revelaria uma postura proativa e determinada do artista.

834 LIVRO de entrega de medalhas e diplomas a artistas e alunos premiados em concursos e nas Exposicfes Gerais
de Belas Artes (18/12/1905-18/04/1934). Acervo: Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Notacdo: 6146.
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A reconsideracdo de Timotheo da Costa agitou os animos da reunido do Conselho.
Registrou-se na ata o protesto de Batista da Costa, que a considerou “nula e ilegal”, uma vez
que foi feita varios dias ap0s a realizagcdo do julgamento do jari de admisséo, e ocorrida sem a
convocacdo adequada e legal para revisar uma decisdo ja tomada. A partir desse momento da
reunido, a admissao da tela ja ndo importava mais. A discussdo se voltou para a validade do
Conselho em tomar conhecimento das decisfes dos juris para a aceitacdo dos trabalhos. Até
entdo, ndo havia um entendimento claro sobre esse assunto, e a questdo surgiu devido ao
incidente envolvendo a obra de Santiago. Apds votacdo, 0s membros concordaram com a
legitimidade do Conselho em tomar conhecimento das decisdes do juri de admisséo do saldo e
manter a sua decis&o sobre o assunto®”,

A ironia de toda essa historia reside no fato de que, em 1924, quando o Conselho
decidiu desobedecer ao juri, Santiago saiu prejudicado, e no ano seguinte, quando decidiu acatar
o0 veredito, o pintor também foi prejudicado. “Sesta Tropical” ja havia causado tumulto dentro
da Escola. Fora dela, a polémica se estendeu. Quando a noticia da inauguracdo do Saldo de
1925 foi divulgada no jornal “A Noite”, em 1° de agosto, o cronista ndo estava errado ao prever
0 “barulho” que se formaria em torno de um “quadro curioso” acusado de “amoral”. Isso
porque, logo de inicio, revelou-se o impasse instaurado no interior da comissdo julgadora.

Toda aquela historia ocorrida na reunido do Conselho chegou a imprensa. Segundo
noticiou-se, “Sesta Tropical”, depois de aceita sob protestos de um juri com “dois partidos”, foi

mandada ao pordo da Escola Nacional de Belas Artes®®

. Ao que indica a nota, a tela foi aceita,
mas para ser guardada. Pronto! Com isso, estava armado o burburinho que tomaria as
proporcdes de um escandalo nas paginas dos jornais.

Para o cronista da “Gazeta de Noticias”, o “incidente” estava prestes a consagrar
Manoel Santiago. Sob o titulo “As recusas que consagram: uma tela impedida de figurar na
Exposi¢do Geral por imoral”, o jornal defendia a ideia de uma dupla consagra¢ao de Santiago,
a qual consistia em despertar a “antipatia do Sr. Amoedo”, e enfrentar a acusacdo de
imoralidade. Segundo a publicagdo, a consagracdo pela recusa encontrava precedentes na
historia recente, como o caso do pintor Frederico Beltran Masses que, ap0s ter sido também

acusado de imoral e sua “mais soberba” tela recusada em um dos saldes de arte espanhol, foi

mais tarde aclamado em Paris e considerado uma das “glorias do pincel” da Espanha. O pintor

837 ATA da sessdo do Conselho Superior de Belas Artes realizada em 20 de agosto de 1925 — Presidéncia do Exmo.
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tornou-se bastante conhecido ap0s a rejeigao de sua obra “La Maja Marquesa”, o que provocou
grande indignacédo entre criticos, jornalistas e artistas na Espanha. Houve até, segundo José
Francés, a sugestdo de mudanga no titulo para “La Maja” por acreditarem que o pintor aludia a

639

figura de uma marquesa a uma vida de escandalo®”. A evocacdo do incidente envolvendo

Beltran na Exposi¢do Nacional de Madri, em 1915, foi bastante simbodlica, mostrando que “em
arte a justica nunca falha” e, por isso, Santiago deveria de confiar nela%%.

A publicagdo ainda trouxe a tona a divisdo do juri em relagdo a recusa de “Sesta
Tropical”, fato ja adiantado, sem muitos detalhes, semanas antes pelo jornal “A Noite”. O juri,
contou o jornal, teria admitido a tela e Rodolfo Amoedo teria sido contra. Contudo, é revelado
a participacao de outro membro do juri na “oposicao injustificavel” e “risivel classifica¢ao”
proferida por Amoedo. O professor Batista da Costa teria apoiado o julgamento para a rejeicéo
da obra, agindo assim com conivéncia para impedir a exposicdo da tela de Santiago®!. O
interessante € que, desde o dia 12 de agosto, 0 mesmo jornal j& alertava para a suposta
cumplicidade de Batista da Costa. Segundo a nota publicada, Batista da Costa, “numa atitude
de prepoténcia injustificavel”, teria modificado a ata depois do veredito final, enviando-a
posteriormente ao Ministro da Justica, Affonso Penna, presidente do Conselho Superior de
Belas Artes e responsavel por sancionar o veredito. O referido documento, conforme afirmou a
“Gazeta de Noticias”, registrava apenas os votos de Amoedo e Carlos Chambelland®*?,

Embora um terceiro nome tenha sido acrescentado a polémica, o cronista reafirmou a
ideia ja& difundida segundo a qual Rodolfo Amoedo estava estagnado e agia com a pretensao de
“impedir o surgimento magnifico das inteligéncias mogas e criadoras”. A ele recaia a
responsabilidade da “arbitraria decisdao”, que deixou de fora do saldao a “Sesta tropical” e a
acusacdo de agir com puritanismo na questdo “pilhéria” de encontrar “imoralidade numa
candida figura de crianga nua”%4,

Ao fazer algumas “Notagdes sobre a recusa” e outras “Notagdes sobre a obra” de
Santiago, Laiza Rodrigues esclareceu que a comisséo diretora do Saldo se amparou, desde 0
principio, na primeira deciséo do juri de admissdo de pintura, ocorrida em 23 de julho de 1925,

e que determinou, por maioria de votos, a recusa de “Sesta Tropical”. O contetdo das criticas

639 FRANCES, José; MARTINEZ Sierra, Gregorio. Federico Beltran Masses. Madrid: Tipografia Artistica, 1923,
p. 17.

640 AS RECUSAS que consagram - Uma tela impedida de figurar na exposicdo geral por imoral. Gazeta de
Noticias. Rio de Janeiro, 16 ago. 1925, p. 9.

641 |dem.

642 EXPOSICAO Geral de Belas Artes. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 12 ago. 1925, p. 2.

643 AS RECUSAS que consagram - Uma tela impedida de figurar na exposicdo geral por imoral. Gazeta de
Noticias, Rio de Janeiro, 16 ago. 1925, p. 9.
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em relacdo ao incidente, conforme apontou a historiadora, pareceu ser mais influenciado por
um evidente interesse na controvérsia, centrado na condenacdo da nudez como a origem da
imoralidade ora atribuida a obra, do que por um genuino desejo de explorar o significado
intrinseco da tela®*.

“Sesta Tropical” (Figura 90) é uma obra que retrata o repouso que geralmente ocorre
apos o almocgo. A cena acontece em um ambiente campestre. Na pintura, podemos ver uma
mulher negra vestida, trazendo até a mesa uma bandeja com um bule de cha ou café. Ao lado
dela, hd uma mulher branca vestindo uma camisa de mangas longas e um chapéu. No centro da
obra, um grupo de figuras nuas. Nele, duas mulheres sdo retratadas. Uma delas esta
espreguicada e apoiada no colo da mulher vestida, enquanto a outra esta reclinada de joelhos,
segurando um ramo gue parece usar para tentar despertar um menino nu que esta adormecido

no chao.

Fonte: Acervo particular.

A pintura de Santiago evoca a atmosfera de um descanso em um lugar ensolarado, com
elementos como a natureza exuberante ao fundo e a representacdo das figuras em repouso,

644 Cf. RODRIGUES, Laiza de Oliveira. Uma Sesta Tropical, de Manoel Santiago: um “quadro curioso” no meio
artistico carioca dos anos 1920. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universidade Federal de Juiz de Fora,
Instituto de Ciéncias Humanas. Programa de Pds-Graduagao em Histdria, 2023, p. 138-181.
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sugerindo um momento de tranquilidade e relaxamento apds uma refeicdo. A cena desse
“espetaculo de morna indoléncia”, “surpreendido com felicidade por Manoel Santiago”, nao
parece ter causado qualquer espanto ao cronista da “Gazeta de Noticias”. Em sua descrigdo, a
tela
E um trecho de ar livre, pleno de luminosidade, centralizando diversas figuras, ali
marcadas vigorosamente, de modo a ficar em evidéncia as qualidades de técnica do
pintor, que, orientado por superior intuicéo artistica, fixou um dos monumentos mais

caracteristicos da vida brasileira, essa hora languescente de repouso que medeia o
esforco diario das nossas populagdes. Chamou-o de “Sesta Tropical .

A descricdo inocente do cronista resguarda Manoel Santiago de qualquer acusacao de
ofensa a moral. Outros criticos tratam a obra da mesma maneira. Alguns ressaltando a “superior
intuigdo artistica” do pintor, que engrandece a pintura e desmerece o0 julgamento que levou a
sua recusa. Ora, qual o motivo entdo para a polémica? Para Adalberto Mattos, por exemplo,
ndo ha. Na sua avaliacdo, houve uma “miopia maldosa” no julgamento “absurdo” da obra. Por
isso, o cronista da “Ilustracao Brasileira” condenou veementemente “a recusa, por parte de
alguns membros do Juri da secdo de pintura, de uma tela da autoria do distinto pintor Manoel
Santiago”. Tao injusta quanto a recusa, declarou o critico, era “a gravissima alegacao de ser
uma obra imoral”. Ainda segundo o critico, “unicamente uma visao doentia pode descobrir na
tela de Manoel Santiago, vestigios, embora velados, de uma intencdo pouco compativel com a
sua educacio, com a sua religido e para com o ambiente a que se destinara a obra” %4,

Na defesa de Santiago, Adalberto Mattos reitera o “seu mérito de artista” e o seu “nome
honrado de exemplar chefe de familia”. O interessante ¢ que em nenhum momento Mattos
proferiu 0 nome de Amoedo ou qualquer outro envolvido no infeliz julgamento. Contudo, ao
falar da “perversidade” que atingiu “Sesta Tropical”, o critico destaca o episédio como sendo
“a primeira vez que no Brasil, um artista recebe semelhante ultraje”. Curiosamente, diferente
de Mario Linhares, Mattos ndo recordou as circunstancias e tampouco as repercussoes de
“Estudo de Mulher” de Amoedo. Esquecimento ou ironia? Adalberto Mattos deixa aberto para
ambos. Deixo ao leitor o encargo desse julgamento. Mas, adianto, o cronista conhecia aquela
obra polémica de Amoedo, inclusive a tomou como argumento para depreciar a condenagéo da

tela de Santiago. Vale a citacdo:

645 |dem.
646 MATTOS, Adalberto. O Saldo de Belas Artes. llustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, set. 1925, ano VI, n. 61,
n/p.
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Bem embaracosa e pitoresca € a situacédo criada com a acusagdo assacada; o critério
estabelecido importa quase no fechamento das portas da Escola Nacional de Belas
Artes, onde figuram os maravilhosos calcos da estatuaria grega em plena NUDEZ,
onde figuram a Faceira e Santo Estevdo, de Rodolpho Bernardelli; a Messalina, de
Henrique Bernardelli; a Escrava, de Antonio Mattos; Menina e Moga, de Correia
Lima; Paraiba, de Almeida Reis; Pompeiana, de Zeferino da Costa; Leda e o Cisne,
de Jean Baptiste Pierre; Paraiso restituido, de Lucilio de Albuquerque; Reflexos, de
Carlos Oswaldo; Eva, de Chautron; David e Abzag, de Pedro Américo; As oreades,
de Visconti; Sono, de Lucilio de Albuquerque e principalmente Estudo de
mulher quadro impregnado de realismo zolista tdo em voga quando o Sr. Rodolpho
Amoédo, seu autor, o concebeu! Se ndo quiserem cerrar as portas do palacio das Belas
Artes, no minimo, terdo que vestir tangas no Apolo de Belvedere, no Laocoonte e em
todo séquito de nus maravilhosos que enchem de beleza resplandecente as galerias do
Nnosso museu maximo... E téo absurdo o critério, que n&o nos é possivel acreditar na
sua sinceridade®’.

Adalberto Mattos critica a acusacdo de imoralidade feita a obra de Manoel Santiago e
o critério de julgamento que levou a tal veredito. O critico argumentou que uma acusacgao assim
era absurda e, se seguida a risca, levaria ao fechamento virtual da Escola. Ao mencionar varias
obras de arte que estdo expostas na Escola, e que também apresentam nudez, Mattos ironiza a
situacdo ao sugerir que, para evitar a imoralidade, seria preciso vestir a esttua de Apolo, de
Belvedere.

Além da falta de coeréncia no julgamento de “Sesta Tropical”, que teria
descontextualizado sua representacdo da nudez e a interpretou de forma equivocada como
depravacdo, o critico também destacou a falta de transparéncia no processo de admissdo das
obras pelo juri. Segundo seu artigo, “bem raros” eram os julgamentos de admissdo ao Saldo
oficial que ndo provocavam “protestos justos e injustos”. Adalberto Mattos reconhecia que
havia aqueles que “gritavam orientados pelo despeito de verem recusadas obras realmente
desfavorecidas de qualidades”, enquanto outros eram “amparados pela razao”. Tudo isso
acontecia, opinou Mattos, “pela simples auséncia de critério, pelo emprego de dois pesos e duas
medidas, conforme o momento”. O caso de Santiago se enquadraria nesse Gltimo®*,

A defesa dessa ideia e de Santiago continuou no ano seguinte. Em junho de 1926, a
revista “Ilustragdo Brasileira” reproduziu a obra “Sesta Tropical” e, na secdo intitulada “As
nossas tricromias”, organizou uma resenha que destacava as principais criticas favoraveis a
“Noturno de Chopin” e “Flor de Igarapé”, dois nus que Santiago expds no saldo de 1925.
Possivelmente, a intengdo era de mostrar a inconsisténcia nas avaliagdes do juri de admissao,
tomando os nus admitidos como argumento, talvez, para ilustrar os “dois pesos e duas

medidas”, como sugerido por Mattos. Ademais, a ocasido foi oportuna para mostrar aquela

847 |dem. (grifo do autor).
648 |dem.
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“obra ja& vultosa do fino artista” e fornecer uma chave de leitura mais apropriada para aqueles
que ndo compreenderam a tela. Todo esse esforco foi também fundamentado por criticas
positivas de Mario Linhares, entre outros, sobre “Sesta Tropical”.

Na revista, Jodo Luso, Julio Medeiros e Mario Linhares tiveram partes de seus
julgamentos, publicados nos jornais, reproduzidos no artigo. Cada um desses julgamentos foi
utilizado como um recurso argumentativo para enfatizar o carater idilico das obras de Santiago,
especialmente 0s nus expostos em 1925, para, em seguida, estendé-la a “Sesta Tropical”. Tanto
“Noturno de Chopin” quanto “Flor de Igarapé” sdo (re)apresentados através dos comentarios
de Luso e Medeiros. A partir deles, o cronista enfatiza a harmonia, o equilibrio, e 0 passeio de
Manoel Santiago pelo “pais das quimeras e dos sonhos”. Essa percep¢do das obras do
amazonense foi refor¢ada pela reprodugdo do comentario de Linhares sobre “Noturno de
Chopin” e “Sesta Tropical”. Segundo se reproduziu do livro “Nova Orientacdo da Pintura
Brasileira”, o critico identificou que “Sesta Tropical” mantinha a “mesma forga de colorido e
expressdao” de “Noturno de Chopin”, e os observadores podiam sentir o “enlevo capitoso que
nos embala e nos faz sair da realidade e errar no intermundio dos sonhos inebriantes”®4°,

“Noturno de Chopin” (Figura 91) é um nu feminino ambientado no interior de uma
residéncia. A modelo retratada se reconforta em um divé, sendo extasiada pela melodia de um
piano, tocado por um homem, no canto superior direito, ao fundo. Na descricdo do quadro,
Linhares atribuiu um sentido quimérico a tela a partir de uma associacdo entre a expressao da
mulher e da sonoridade do piano. Em seu livro, o critico escreveu:

Nesse quadro, hd uma linda mulher, de magnificas formas, nua, na fascinacdo de sua
beleza, negligentemente reclinada sobre um divé, toda presa aos devaneios que lhe
desperta a melodia de um piano executando, a seu lado, um Noturno de Chopin.

Numa atitude de cisma, inclina sobre a mdo a cabe¢a com o0s longos cabelos
desnastrados, e cerra as palpebras, em divina embriaguez, para melhor ver as visoes
interiores despertadas por aquela muisica que enche o ar tranquilo de vozes

desconhecidas, vindas das mais longinquas regifes da alma como que narrando a
melancolia dos sonhos de amor traidos e de utopias nunca realizadas...5*

649 AS NOSSAS trichromias. llustragéo Brasileira. Rio de Janeiro, jun. 1926, ano VII, n. 70, n/p.
850 LINHARES, Mario. Nova orientacéo da pintura brasileira. Rio de Janeiro: Villas Boas, 1926, p. 14.
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Figura 91 - Manoel Santiago. “Noturno de Chopin”, c. 1925. Oleo sobre tela, 70 x 125 cm.

Fonte: Acervo particular

E perceptivel que, no compilado dos julgamentos criticos, o cronista da “Ilustragéo
Brasileira” destacou elementos simbdlicos, estéticos e idilicos da arte de Santiago para criar
uma defesa veemente do pintor contra a suposta imoralidade de “Sesta Tropical”. Interessante
gue é mobilizado alguns criticos ndo sé para se opor a avaliacdo feita, mas também para

contextualizar a obra, isentando-a de qualquer representacdo desrespeitosa.

Figura 92 - Manoel Santiago dando retoques em “Sesta Tropical”. Ao lado, sua esposa, a pintora Haydéa.

>

Fonte: LINHARES, Mario. Nova orientagdo da pintura
brasileira. Rio de Janeiro: Villas Boas, 1926.
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Por ocasido da exposicao da tela no Saldo dos Novos de 1926, “Sesta Tropical” teve
nova reproducdo, dessa vez, em “O Jornal”®!. Além disso, a primeira pagina do jornal “Beira
Mar” também reproduziu a obra, acompanhada de uma fotografia de Santiago, ao lado de
Haydéa, dando alguns retoques naquela que era, destacou o jornal, “um dos melhores quadros
de Manoel Santiago” exposto no certame®? (Figura 92).

Do mesmo modo, essas mesmas imagens sao reproduzidas no livro de Mario Linhares,
lancado em 1926. Tanto o quadro quanto a fotografia também sdo apresentados na edicao de
agosto do mesmo ano da revista “Nacgdo Brasileira”. Além disso, a revista compartilhou
algumas breves impressfes sobre aquele evento realizado no Palace Hotel. O cronista
confessou, nas primeiras linhas de seu artigo, que seus olhos se voltaram para a tela de Santiago,
sem entender exatamente o motivo desse fascinio. Ele descreveu “Sesta Tropical” como
impregnada de “for¢a”, “de sentimento” e “de seiva, por assim dizer, americana”. Segundo a
critica publicada, Manoel Santiago possuia as “tintas fortes de nossa natureza” e sabia
desvendar “o encanto de nossa vegetacao e a ardente e airosa beleza de nossas mulheres”. Com
efeito, é revelado ndo apenas a profundidade artistica da pintura, mas também o temperamento
do artista e suas “altas qualidades de pintor de nossa vida”, j4 demonstradas em ‘“‘outros
trabalhos de valor”®3,

E bem verdade que a exposi¢do de “Sesta Tropical” no Saldo dos Novos ajudou a
polémica obra de Manoel Santiago a continuar nos holofotes, pois muitos jornais reproduziram-
na repetidas vezes. E possivel que a ocasido também tenha favorecido o pintor na reafirmacao
de sua defesa. Com a obra recebendo um novo destaque, a abordagem sobre a expressividade
do pintor, reforcando a ideia de que sua pintura buscava envolver o espectador em uma
experiéncia idilica, foi ampliada. As reproducdes teriam desempenhado um papel fundamental
nesse processo, ajudando a ilustrar a narrativa. Nesse sentido, é provavel que as reproducdes
facam parte de uma estratégia dos criticos para tornar a obra mais conhecida. Com isso, eles
poderiam proporcionar uma oportunidade para que o publico pudesse julgar por si mesmo e
esclarecer, de uma vez por todas, que a obra ndo representava qualquer ofensa a moralidade,
conforme havia sido sugerido anteriormente. Essa acdo, mesmo que remotamente verdadeira,
destaca o impacto que esses criticos/jornais exerciam sobre a percep¢do do publico em relagdo

as obras de arte, redefinindo e esclarecendo percepgoes.

®L BELAS Avrtes. O Jornal. Rio de Janeiro, 06 ago. 1926, p. 5.
852 SALAO dos Novos. Beira Mar. Rio de Janeiro, 19 set. 1926, ano Il, n. 92, p. 1.
853 H, D. Saldo dos Novos. Nacéo Brasileira. Rio de Janeiro, ago. 1926, ano IV, n. 36, p. 8-9.
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Em verdade, a polémica em torno do quadro ndo estava exclusivamente ligada a nudez,
embora essa questdo estivesse, de fato, envolvida para os criticos. Como enfatizado pelo
cronista da “Gazeta de Noticias”, o ponto central da polémica estava relacionado ao menino nu
junto as outras duas mulheres nuas. Assim, o que teria distinguido a nudez em “Sesta Tropical”
de tantas outras representacdes feitas por Manoel Santiago foi, a controvérsia composicéo da
cena retratada em que ha a presenca simultanea de figuras nuas e vestidas.

Uma questdo importante a ser considerada nesse assunto é a presenca das mulheres
vestidas. A mulher de chapéu e a servical adicionam uma dimensao de realismo a composicéo,
aproximando-a mais da vida cotidiana do que de um mundo fantasioso ou utopico, como
inicialmente sugerido. Alis, a obra em si se propde a representar um comum episddio de
repouso cotidiano. Essa representacdo proxima a realidade pode ter contribuido para que 0s nus
presentes na tela deixassem de ser vistos como idilicos e passassem a ser percebidos como algo
mundano, sem idealizagdo, fugindo ao que frequentemente era considerado “aceitavel para um
nu”. “Flor de Igarapé”, por exemplo, estava no plano do fantéstico e sua nudez ndo era encarada
como terrena, apesar de ser um nu adolescente. Além do mais, a proximidade entre as mulheres
vestidas e os nus de “Sesta Tropical”, incluindo o contato fisico entre as figuras, teria reforcado
ainda mais a ideia de que essa pintura representaria uma cena da vida real, em que a nudez é
um tabu®**, Laiza Rodrigues baseia sua interpretacio de “Sesta Tropical” nessa dualidade de
“mundos diversos” que se entrelagam na obra. Para ela, a obra € um “visivel que se tece a partir
de naturezas diversas”, que abrange tanto o mundo social quanto o espiritual®®,

Em “Sesta Tropical”, dentre as mulheres nuas, apenas aquela que repousa, inclinada
no colo da mulher com o chapéu, aparenta estar adormecida. Entretanto, ela observa o
espectador através de suas palpebras quase fechadas. Seu corpo flacido e espreguicado parece
expressar nao apenas sono, mas prazer e satisfacdo. Isso é igualmente exprimido pela outra
mulher vestida que a contempla. Contudo, essa figura feminina trajando roupas tem uma
expressdo de carinho e conforto, que evoca uma sensagdo quase maternal, em oposicdo a
qualquer tipo de provocagéo sexual®®.

A segunda mulher nua, visivelmente mais velha que o menino nu deitado sobre o chéo,

acaricia-o com um pequeno ramo, tocando-lhe suavemente. A crianga, adormecida, esta passiva

654 SERAPHIM, Mirian Nogueira. Eros adolescente: No verao de Eliseu Visconti. Campinas: Autores Associados,
2008, p. 200.

6% RODRIGUES, op. cit., p. 279.

65 RODRIGUES, Laiza de Oliveira; BRANCATO, Jodo Victor Rossetti. “E ou ndo amoral?”: Sesta Tropical de
Manoel Santiago e a censura no Saldo de Belas Artes. In: X111 Encontro de Histéria da Arte, 2019, Campinas. Atas
do XIII Encontro de Histdria da Arte. Campinas: UNICAMP/IFCH/CHAA, 2019. p. 486-495.
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ao ato. Sua pose, com a perna esquerda levantada, revela seu sexo. Essa posi¢do do menino
guarda uma notavel semelhanca com a figura feminina retratada em “Flor de Igarapé”, com a
diferenca de que a jovem tem seu brago esquerdo erguido a altura da cabeca. O menino, no
entanto, ndo pertencia ao mesmo mundo idilico da adolescente. Ele compartilhava, assim como
todas as outras mulheres na cena de “Sesta Tropical”, o desfrute de um repouso vespertino®’.

O gesto de tocar da mulher nessa cena pode ter sido uma fonte de controvérsia entre
os avaliadores da obra. Seu toque alcanca a crianga nua, como se buscasse explorar cada curva
de seu rosto ou corpo. Nesse contexto, a mulher poderia ser interpretada como um simbolo de
corrupgdo, enquanto 0 menino seria visto como a personificagdo da inocéncia prestes a ser
corrompida. Assim, sob essa perspectiva, o desfecho ndo poderia ser diferente sendo a
condenacdo da obra.

E possivel que essa ideia, mesmo que virtual, de uma tensdo sexual entre as
personagens tenha causado certo desconforto no espectador (Amoedo?)%®. O gesto
aparentemente ingénuo pode ter feito com que ndo s6 a nudez, mas toda a cena do quadro se
tornasse algo indecente. Ao mesmo tempo, a pose da crianca de quase total entrega e seu corpo
desprotegido podem também ter contribuido no julgamento. Desse modo, o erotismo, aos olhos
de alguns, circulava entre os elementos da tela, ressaltando a sensualidade das mulheres nuas,
expondo um inocente a intengbes duvidosas. Essa percepcdo poderia estar tanto no vestido
quanto no despido, no velado e no desvelado, das personagens presentes na pintura.

Sem davida, a questdo da pratica de atos sexuais com criangas era polémica e, portanto,
um atentado a moral. Se “Sesta Tropical” foi interpretada por essa Optica, a tela era, por assim
dizer, uma ameaca. O interessante é que a mesma moral que possivelmente via na tela algo
condenédvel, por sugerir um contetudo sexual envolvendo uma crianga, ndo condenava o ato
sexual precoce de meninos adolescentes. Pelo contrario, chegava a incentivar essa pratica, como
evidenciado por Mario de Andrade, em 1927, em sua obra “Amar, verbo intransitivo”. Nesse
livro, 0 poeta criticou a hipocrisia burguesa que buscava promover uma iniciacdo sexual
tranquila para os meninos, acreditando que isso garantiria uma vida correta e ajuizada®®®.

Independentemente de n&o conter qualquer depravacdo, 0 nu, mesmo que abstrato,
provoca no observador algum vestigio de sentimento erdtico, ainda que sutilmente. Ele ndo esta
totalmente isento de sensualidade. A sua dificuldade como tema em arte reside no fato de que

0s instintos de desejo e contato ndo podem ser inteiramente subjugados no julgamento.

657 SERAPHIM, loc. cit.
658 Cf. RODRIGUES; BRANCATO, loc. cit.
659 ANDRADE, Mario de. Amar, verbo intransitivo: idilio. Sdo Paulo: Casa editora Antonio Tisi, 1927.



324

Contudo, a observacdo de Kenneth Clark, para quem o nu ndo € assunto da obra de arte, mas a
forma de arte, vale para o entendimento do nu de “Sesta Tropical”. Clark indica a diferenga
entre 0 nu caracterizado como corpo sem roupa, despido e ausente de qualquer representacéo,
e o nu dentro de uma categoria de representagao, “vestido” pela arte. Um esta ligado ao mundo
real e 0 outro ao mundo das ideias, & propria arte®®°.

Nesses termos, a tela de Santiago, apesar dos elementos que fazem-na estar em
“contexto de realidade”, estd dentro dos dominios da arte. Seus nus estdo “cobertos” pelo véu
da representagdo artistica, sem marcas de imoralidade. Julgar “Sesta Tropical” pelo critério
analitico da moralidade implica, portanto, em um equivoco. Apenas um registro isolado chamou
a atencdo para essa questdo de forma enfatica a época do impedimento da obra de Manoel
Santiago. Em “O Paiz”, Flexa Ribeiro questionou a moral como critério para se julgar uma obra
e criou um debate em torno do antagonismo “completo e inexoravel” entre as “duas entidades
— moralistas e artisticas”.

Ha dias, um quadro foi recusado pelo juri de pintura das Exposi¢des Gerais, sob 0
fundamento de que o assunto e 0 modo como estava tratado, principalmente, néo
convinham as boas regras da moral.

N&o sei bem de qual. Mas, se a maioria do juri se referia ao conjunto das normas das
boas acdes, ndo é facil compreender que tem a Arte com a Moral %62,

Flexa Ribeiro destaca a necessidade de discussdo sobre os limites da arte e os valores

morais na avaliacdo das obras de arte. Para o critico paraense, a arte é beleza, libertacdo, e

integra 0 homem & natureza, exalta a vida. Por outro lado, a moral é vista como uma

“escravidao” que submete o homem a convengdes sociais artificiais, impondo-lhe uma

“disciplina moral” que “deprime” e “humilha”. Mais adiante, acrescentou Ribeiro, o artista é

“o criador da propria beleza” e “libertario por exceléncia”. O moralista ¢ “escravo de suas

proprias teorias e convengdes”. Ele é “renegado e mutilador®®2, Por isso, justificou o critico, 0

artista e o moralista sdo seres incompativeis. Tém perspectivas distintas sobre a experiéncia

artistica e a atracdo sexual. Eles tém abordagens e sensibilidades divergentes para apreciar a
nudez. Vale a citacao:

Para ndo fugir da atracdo dos sexos, bastara vé-los diante de formas femininas nuas:

o moralista arrisca um olho, avido de concupiscéncia sopitada, ao passo que o artista

imagina logo um conjunto de beleza tangivel, que aquela visdo daria, exaltando os

seus sentidos na realizacdo de uma obra de arte.
S4o seres incompativeis, que se ndo podem unificar.

660 Essa diferenciacdo se reflete no vocabulo inglés nas palavras naked e nude. Cf. CLARK, Kenneth. The Nude:
A Study in Ideal Form. Princeton: Princeton University Press, 1984, p. 3-28.

661 RIBEIRO, Flexa. A arte e a moral. O Paiz. Rio de Janeiro, 21 ago. 1925, p. 3.

662 |dem.



325

E eis por que ndo sera possivel tomar a moral como critério analitico para obras de
arte.

Uma coisa pode ser muito moral, como assunto, e apresentar-se ignobil como
execugao.

E de motivo desprezivel é possivel engrandecer-se 0 homem, criando a expressao
definitiva da vida®®.

Por entender que ha essa diferenciacdo entre artista e moralista, Flexa Ribeiro destacou
que tanto a apreciacdo quanto a criacdo de uma obra de arte eram privilégios exclusivos do
artista. E ele quem possuia a distinta capacidade de dissociar sensacdes e tornar a experiéncia
sensual uma expressao artistica da vida. “A dimensao de nossa capacidade de gozo”, escreveu
o critico, “¢ ridicula. S6 o artista, sabendo colher na confusdo multifaria das coisas, consegue
dissociar em fibrilhas minimas as sensac¢des’¢.

Diante disso, o critico poderia até considerar aceitavel que um leigo emitisse um
julgamento de imoralidade, embora ainda considerasse essa avaliagdo condenavel. Mas, 0
veredito de um juri de um saldo de arte? E, mais especificamente, de Rodolfo Amoedo, que
tinha varios nus em sua conta? SO poderia ser um ultraje! E era! Assim como boa parte da
critica, Flexa Ribeiro lamentou o incidente. Apesar de ele ndo ter defendido Santiago e nem
mencionado explicitamente Amoedo, suas palavras sugerem uma critica velada ao membro do
juri, que, por meio de seu julgamento, revelou-se mais como um moralista do que um verdadeiro
artista.

Dentro de toda essa polémica, provavelmente, Mario Linhares foi quem melhor
defendeu Santiago. De uma sé vez, o critico exime de imoralidade toda e qualquer producéo de
nu do artista amazonense. A “nudez das mulheres de Manoel Santiago”, declarou, “ndo tem
nenhuma preconcebida ideia de concupiscéncia”. Havia em seu nu artistico, ressaltou o critico,
“um elemento de Beleza e de Graca, sem ultrajes a moral”. Via-se nele, afirmou, “a delicadeza
com que fixa a expressdo dos seus tipos femininos, com nobre virtuosidade, sem secura
académica, nem o mais leve tom de insoléncia’%%.

O posicionamento de Mario Linhares na defesa de Manoel Santiago ressalta a
sensibilidade e a delicadeza com que o artista representava os tipos femininos, sem despertar
sentimentos sexuais. O critico sempre demonstrou um profundo entusiasmo pela pintura de
Santiago, a ponto de seu livro de 1926 se assemelhar a um manifesto em apoio ao artista,

considerando-o uma “nova orientacdo da pintura brasileira”. Nao a toa, nessa obra, Linhares

enfatizou que a recusa do quadro de 1925 foi “um escandalo que s6 serviu para cobrir de ridiculo

663 |dem.
664 |dem.
85 LINHARES, Mario. Nova orientacdo da pintura brasileira, p. 16.
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a perversidade de certos pregadores de moral para uso externo”®®. Assim, sua perspectiva
parece estar alinhada a de Ribeiro, que também condenou o uso da moral como critério para
julgar obras de arte.

Surpreendentemente, entre os criticos, quem defendeu a recusa de “Sesta Tropical”
sob a alegacdo de imoral foi apenas Flexa Ribeiro. Em seu artigo n’O Paiz, o paraense se
explicou. Ele considerou a tela de Santiago “ingé€nua”, “insignificante” e “nada sofreria com
sua exibicao o pudor publico”. Aquela acusagao de imoralidade foi, em verdade, um “engano
deploravel”. O critico afirmou que o quadro era imoral nao pelo possivel sensualismo, mas sim
“por ser ‘feio’”. Em sua avaliagdo, o quadro estava “errado nos planos, na composigdo geral”,
e 0s corpos estavam “cheios de “vazios’”, como “verdadeiras bexigas assopradas”. Com isso, o
incomodo com a cena representada era inevitdvel. As personagens eram “cabegas falantes;
troncos num plano, pernas em outro”. Na impressdo do critico, as “figuras que ali se juntaram
esperam, paspalhonas, que alguém lhes diga para que fim se reuniram”®’,

Flexa Ribeiro deu novo tom a polémica. “Sesta Tropical” era imoral devido aos
problemas em sua composicdo®®®. Sob esse critério, defendeu, a tela ndo deveria mesmo ser
exposta no Salédo oficial. Entretanto, grande parte da critica se mobilizou na condenacéo de um
suposto critério moral adotado, o que acabou ofuscando grandes discussfes sobre os aspectos
técnicos da obra. Isso deixou o critico paraense praticamente isolado em sua avaliacao.

O assunto se torna um pouco nebuloso por ndo se ter encontrado qualquer registro do
parecer do jari ou da suposta condenacio de Rodolfo Amoedo. Embora possam existir outras®®®,
as chaves de leituras aqui apresentadas sdo possibilidades de analises. Mais importante que
discutir a validade ou ndo do julgamento da tela, € atentar para o protesto causado. A rejeicéo,
que levou Manoel Santiago ao centro das atengdes e a imprensa a seu favor, transformou “Sesta
Tropical” em simbolo de injustiga contra seu artista. Por outro lado, o incidente também
permitiu mostrar como a critica desempenhou um papel crucial na (re)interpretacdo da obra,
resgatando e enfatizando a reputacdo que Santiago tinha naquele ambiente artistico. Embora
Laiza Rodrigues tenha demonstrado que a analise dos criticos ndo procurou sensibilizar o olhar

sobre a tela propriamente, atendo-se, com maior expressividade, & imagem de seu autor®”®, a

666 |dem, p. 14.

67 RIBEIRO, Flexa. A arte e a moral. O Paiz. Rio de Janeiro, 21 ago. 1925, p. 3.

668 Como visto, algumas questdes de ordem técnica foram apontadas quando a obra foi exposta no Saldo dos Novos
em 1926. Cf. INTERINO. Saldo dos Novos - Ensaios de critica. A Noite, Rio de Janeiro, 4 ago. 1926, p. 2.

669 Cf. RODRIGUES, Laiza de Oliveira. Uma Sesta Tropical, de Manoel Santiago: um “quadro curioso” no meio
artistico carioca dos anos 1920. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universidade Federal de Juiz de Fora,
Instituto de Ciéncias Humanas. Programa de Pds-Graduacgao em Histéria, 2023.

670 Idem.
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critica demonstrou sua relevancia na promocéo da compreensao e apreciacdo da arte, assim
como na construcdo e consolidacdo do prestigio de um artista. Além disso, a questéo revelou
um dos empecilhos enfrentados pelos jovens artistas na tentativa de consolidar suas carreiras:
a falta de clareza dos critérios adotados pelo juri do Saldo oficial. Em “Sesta Tropical” o assunto
tomou grandes proporgdes. Com excecdo de Adalberto Mattos e Flexa Ribeiro, muitos
resolveram a pendenga atacando Amoedo e exaltando Manoel Santiago, sem deixar claro que
0 problema da recusa da obra estava relacionado ao critério adotado, ou melhor, a auséncia de
um critério apropriado ou ainda a falta de esclarecimento sobre o critério utilizado.

Na disputa de poder entre criticos e o juri do saldo, que buscaram determinar o valor
artistico de “Sesta Tropical”, Santiago encontrou no siléncio a maneira mais eficaz de tirar
proveito de toda a controveérsia que cercou sua obra impedida. Esse seu siléncio quanto ao
assunto deixa de ser apenas intrigante e passa a se tornar indicativo de uma estratégia para se
manter afastado de polémicas, ao mesmo tempo em que permanece proximo do Saldo e da
critica artistica, sem se indispor com qualquer uma das partes.

Com efeito, as inconsisténcias no julgamento de admissdo das obras inflamaram os
debates em torno do Saléo oficial e seu corpo de juri. Em 1925, Santiago experimentou, como
expositor, o dissabor da falta de transparéncia do juri e a suspensdo de sua obra do saldo. Dez
anos depois, 0 amazonense se viu do outro lado da situacdo. Em meados dos anos 30, atuou
como membro do jari de julgamento e selecdo das obras para o Saldo oficial em varias ocasides.
Com isso, ndo escapou das polémicas que eventualmente agitavam os vereditos. Resta-nos
saber agora como Manoel Santiago se portou como jurado e como sua atuacdo na comissao

obedeceu (ou ndo) aos seus principios artisticos.

3.6 Rumorosos escandalos

Em 04 de agosto de 1933, o “Diario de Noticias” informou que, pela primeira vez, se
reunia o Conselho Nacional de Belas Artes. O artigo esclarecia o leitor sobre a reformulacédo
do regulamento do saldo oficial, que restaurou o antigo Conselho Superior de Belas Artes com
aquela nova nomenclatura. Além disso, o jornal anunciava a escolha da comisséo organizadora
e 0s juris do saldo daquele ano. Na nota, se percebe o entusiasmo do cronista pela volta do Saldo
em virtude das adversidades passadas pelos artistas desde a ascensdo politica de Vargas e a

interrupgdo dos certames nos primeiros anos da década de 30. Com a instituicdo do novo
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regulamento e do Conselho, se entendia que o governo, na figura do ministro da Educacéo,
Washington Pires, demonstrava agora “o mais vivo interesse pelas nossas coisas de arte”. Em
suma, o saldo oficial se revigorava®’*.

A participacdo mais efetiva do governo no novo Conselho marca a progressiva perda
de poder da Escola sobre a administragcdo dos saldes oficiais. Depois do Saldo de 31, as
Exposi¢des Gerais passaram a ter nova denominagdo: “Saldo Nacional de Belas Artes”. O
Conselho, antes dominado por professores da Escola, passou a ter como presidente o Ministro
da Educacéo e Saude Publica. O Reitor da Universidade do Rio de Janeiro e o Diretor da Escola
Nacional de Belas Artes passaram a exercer as func¢des de 1° e 2° Vice-presidentes. Juntavam-
se a esses membros outros escolhidos pelo governo por portaria do ministro. Por fim,
completavam o Conselho, os arquitetos, engenheiros e artistas escolhidos por elei¢cdo entre 0s
seus pares, desde que possuissem ou medalha de honra ou de ouro do Saldo Oficial ou prémio
de viagem, conferido pela Escola ou pelo Saldo Oficial®’.

Conforme a reorganizacdo feita, o0 Conselho escolhia trés dos cinco membros do jari
de cada secdo do Saldo. Os demais eram eleitos pelos expositores da respectiva se¢do. Uma vez
composto o juri, os membros eram encarregados de julgar os trabalhos expostos para a
concesséo dos prémios e encaminhar para o Conselho o resultado para sua ratificagéo.

Naquela reunido do Conselho, no inicio de agosto de 1933, foram escolhidos os artistas
Rodolfo Chambelland, Pedro Bruno, Helios Seelinger e Magalh&es Corréa para a Comisséo
Organizadora do Saldo. O juri de pintura foi constituido por Eliseu Visconti, Rodolfo
Chambelland e Antbdnio Parreiras. Para a se¢do de Artes Aplicadas, foram escolhidos 0s nomes
de Manoel Santiago, Armando Viana e Rafael Paixao.

Vencida a etapa de escolha das comissGes do jari e dos membros eleitos pelos
expositores para a sua composicdo, uma euforia da imprensa se formou em torno do Saldo de
1933. Esperava-se a habitual agitacdo em torno do certame e das obras expostas. Qual artista
se destacaria? Qual a obra ganharia os maiores elogios dos criticos? O juri seria feliz na escolha
do artista premiado? Toda a expectativa, porém, foi ofuscada por um incidente entre Manoel
Santiago e Antonio Parreiras ainda durante o processo de admissdo das obras para exposicéo.
Como resultado, os bastidores da escolha do juri passaram a ocupar o lugar nas colunas

jornalisticas que antes eram reservadas para a abertura do sal&o e 0s expositores.

671 REUNIU-SE ontem, pela primeira vez, o conselho nacional de Belas Artes. Diario de Noticias. Rio de Janeiro,
04 ago. 1933, p. 7
672 BRASIL. Decreto n° 22.897, de 6 de julho de 1933. Diario Oficial da Unido. Secdo 1. 8 jul. 1933, p. 13532.
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O episddio, desencadeado por Santiago, colocou em xeque a lisura da escolha das
obras. Segundo noticiou o “Diario de Noticias”, no sabado, dia 05 de agosto, antes da escolha
efetiva das obras para o Saldo, marcada para a segunda, 07 de agosto, alguns membros do juri
de pintura, sobre a lideranca de Parreiras, se reuniram para fazer uma triagem das obras. Devido
a reunido nao ter a presenca de todos os membros, Manoel Santiago se indignou com a atitude
do pintor fluminense por acreditar que a selecdo apropriada das obras teria sido comprometida.
Em protesto contra a reunido e expressando forte insatisfacdo, Manoel Santiago enviou um
oficio ao Ministro da Educacdo solicitando sua dispensa. O documento foi publicado pelo

jornal, com 0s seguintes argumentos:

Exmo. Sr. Dr. ministro da Educacdo e Salde Publica — Designado por V. EX. para
fazer parte da comissdo organizadora do Saldo Nacional de Belas Artes, de que trata
o art. 59, do dec. n. 22.897, de 6 de julho do corrente ano, conforme oficio desse
ministério n. DE.344, de 20 de julho ultimo, aceitei essa honrosa investidura, na
convicgdo da oportunidade de corresponder ao justo apelo de V. Ex., €, a0 mesmo
tempo, trabalhar em prol do engrandecimento das Artes no Brasil.

Sou forgado, agora, por motivos varios e inferiores a vir a presenc¢a de V. EX. solicitar,
em carater irrevogavel, minha dispensa da aludida comissao. Aproveitando o ensejo,
apresento a V. EX. os protestos de minha real estima e distinta consideracdo. — Rio, 5-
8-933 (a.) Manoel Santiago®™.

Santiago ndo detalha os “motivos varios e inferiores” que o levaram a renunciar. Por
outro lado, n’0O Globo, a celeuma ganhou ainda mais consisténcia e um possivel
comprometimento da selecdo foi escancarado. Segundo o jornal, o protesto de Manoel Santiago
aconteceu devido ao critério de escolha dos trabalhos, orientados por Anténio Parreiras,
prejudicar “grandemente a maior parte dos expositores modernos”, uma vez que a escolha teria
acontecido na auséncia daqueles que seriam os “mais modernos pintores” do juri, Edgar
Parreiras e Eliseu Visconti®’,

Nesse ponto ha uma inconsisténcia. Em outro artigo sobre o caso, “O Globo”, com
declaracfes de Antonio Parreiras, reafirmou a auséncia de Visconti e Edgar Parreiras,
confirmando a presenca de Chambelland e Carlos Oswaldo®”®. No entanto, o “Diario de
Noticias”, a fim de tirar a historia a limpo, publicou um relato com base no depoimento de
artistas andnimos para, “com autoridade”, esclarecer o incidente. De acordo com a publicacéo,
Visconti era um dos trés membros presentes na fatidica reunido. Junto a ele, estavam Parreiras

e Carlos Oswald, enquanto os dois membros ausentes teriam sido convidados por telegrama®’®.

673 INCIDENTE entre membros do juri do Saldo. Diario de Noticias. 22 secdo. Rio de Janeiro, 08 ago. 1933, p. 7
674 NOVA crise no Saldo Nacional de Belas Artes. O Globo (Vesp.). Rio de Janeiro, 07 ago. 1933, p. 1.

575 NOVA crise no Saldo Nacional de Belas Artes. O Globo. Rio de Janeiro, 09 ago. 1933, p. 2.

676 NADA perturbara o brilho do Saldo. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 09 ago. 1933, p. 7.
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Por ter sido uma reunido aparentemente informal, é dificil saber quem estava
efetivamente presente, ja que provavelmente ndo deve ter havido a preocupagao de um registro
oficial. E bem provavel que “O Globo”, a partir do depoimento de Parreiras, tenha levantado
0S nomes com mais precisdo. De qualquer modo, apesar das informacdes serem desencontradas,
Antonio Parreiras e Manoel Santiago séo as Unicas presencas confirmadas no rebulico que se
formou com a situacéo.

No “Diario de Noticias”, a legitimacao da presenga de Santiago naquela reunido €
questionada. A declaracdo publicada de um artista anénimo naquele jornal lembrou que o
amazonense nao era membro do juri de pintura e, portanto, “nada tinha com o julgamento. Nada
lhe cabia interferir nele”. Nesse sentido, a atitude de Santiago em pedir “explica¢des ao mestre
Antdnio Parreiras” e discutir “o valor de quadros que ainda ndo tinham sido julgados”, com o
“temor talvez de que tivessem sido recusados”, foi considerada “intempestiva” e “lamentavel”,
assim como o seu proprio pedido de demissdo de membro do Conselho, que “nada tem a ver
com o juri”®"",

Antbnio Parreiras lamentou a atitude de Santiago e também questionou o direito do
pintor em intervir nas deliberacdes do juri. O fluminense ressaltou que o “Unico competente”
presente para “nelas intervir”’, “quando algo haja de irregular ou se infrinja o Regulamento”,
era o diretor da Escola, vice-presidente do Conselho. Parreiras esclareceu que a reunido
antecipada tinha por finalidade facilitar o processo de julgamento, “pondo em ordem os
trabalhos que haviam sido remetidos, limitando-se a um superficial exame”, sem qualquer
julgamento definitivo, pois esse s6 poderia ser feito, pontuou o pintor, com a presenca integral
dos membros do jiri marcada para a segunda-feira ao meio-dia®’®,

Quando do julgamento de selecdo, com o jdri integral, no dia 07 de agosto, Parreiras
garantiu que aquele receio de Manoel Santiago era infundado, pois o artista so esteve presente
guando aconteceu a separacdo dos trabalhos e ndo na efetivacdo do julgamento. Segundo
afirmou o presidente do juri de pintura, n’O Globo, os artistas mais novos nao teriam sido
privados do “estimulo da entrada no Saldao Oficial”. Os membros do juari teriam aceitado “toda
e qualquer tendéncia de arte, uma vez que ndo fosse ela prejudicial aos créditos do Saldo
Oficial”. Talvez, reiterou o artista, o piblico encontrasse “excessiva benevoléncia na aceitagao

dos trabalhos” 7.

877 Ibidem.
678 NOVA crise no Saldo Nacional de Belas Artes. O Globo. Rio de Janeiro, 09 ago. 1933, p. 2.
679 1bidem.
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Com esse discurso, Antonio Parreiras buscou afastar qualquer indicio de intransigéncia
que pudesse ter sido sugerida pelo incidente. Quando da abertura do Saldo de 1933, o “Diario
de Noticias” reforcou a ideia. Na nota publicada, o cronista pontuou a “méxima justica” ¢ a
“maior liberdade” com que o juri agiu, “nao vendo tendéncias nem escolas, mas exclusivamente
valores®®. Isentando-se dessa forma, Parreiras desqualificou a atitude de Santiago. Ele sugeriu
que “algum motivo pessoal” levou o amazonense a perder a calma e “revoltar-se injustamente
contra seus companheiros de luta”, atribuindo-lhes “atos poucos dignos”. Diante disso, 0 pintor
fluminense concluiu com um desabafo: “Para o futuro, porém, saberei ser mais amigo de mim
mesmo”%8?,

Infelizmente, os jornais ndo trazem a versao de Manoel Santiago. N&o € possivel saber
se foi o proprio pintor quem optou por ndo se manifestar, mantendo-se discreto e sem entrar em
detalhes, assim como fez ao apresentar sua demisséo, ou se a imprensa escolheu nao prolongar
o incidente, conformando-se com os esclarecimentos fornecidos por Parreiras. Em todo caso,
como ocorreu no “Diario de Noticias”, o assunto foi tratado como um ato isolado, sem impactos
sobre o Saldo. Em um momento em que o Saldo Oficial estava ressurgindo, talvez fosse melhor
dar maior visibilidade a exposi¢cdo e ndo ao caso. Nesse contexto, o cronista daquele jornal
preferiu minimizar o incidente “as suas propor¢des” para destacar o brilho do proprio Saldo®®,

Na tentativa de medir forcas para desacreditar aquilo que julgou estar incorreto no
processo de selecdo das obras, Santiago, aparentemente, ndo teve sucesso. Independentemente
da validade de sua atitude, a primeira vista, o artista buscou garantir maior transparéncia ao
processo de sele¢do, evitando algum possivel favorecimento ou prejuizo aos artistas candidatos.
O mérito se o artista agiu de forma exagerada ou desproporcional na defesa de seu principio
ndo cabe aqui. No entanto, € relevante destacar como sua atitude evidenciou as tensdes, 0 jogo
de poder e os interesses existentes no interior dos jaris de selecdo e do Conselho. Por outro
lado, o artista, que geralmente era pacifico, revelou profunda chateacdo por ter observado,
talvez, um procedimento questionavel no trabalho de um jdri. Dada sua personalidade
meticulosa, € bem provavel que o amazonense tentou seguir a legalidade, ou aquilo que
acreditava ser o correto, e ndo uma efetiva disputa de poder com Parreiras, embora o incidente

tenha inadvertidamente desencadeado essa contenda.

680 SERA inaugurado, oficialmente, depois de amanh4, o Saldo anual de Belas Artes. Diario de Noticias. 22 se¢o.
Rio de Janeiro, 10 ago. 1933, p. 1.

%1 NOVA crise no Saldo Nacional de Belas Artes. O Globo. Rio de Janeiro, 09 ago. 1933, p. 2.

682 SERA inaugurado, oficialmente, depois de amanh4, o Sal&o anual de Belas Artes. Diario de Noticias. 22 se¢o.
Rio de Janeiro, 10 ago. 1933, p. 1.
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A0 que parece, a situacao ocorrida em 1933 se originou devido a um desalinhamento
nos procedimentos de exame preliminar das obras submetidas ao Saldo, o que, por sua vez,
gerou preocupacdes sobre a possibilidade de impedir alguma obra ou tendéncia artistica. Nesse
sentido, € interessante pensar que, fora os critérios técnicos ou escolasticos, desajustes
organizacionais poderiam gerar embates artisticos no interior do juri e colocar artistas em
disputas entre si. A propria incidéncia desse tipo de situacdo demonstra alguma vivacidade da
dindmica artistica fora do evento exclusivo da exposicao.

Curiosamente, em 1935, a questdo do embate entre membros do juri de selecdo das
obras para o Saldo oficial voltou a ser destaque nos jornais. Uma confuséo no processo de
selecdo resultou na inclusdo de uma pintura que anteriormente havia sido rejeitada. Mais uma
vez, os artistas envolvidos entraram em conflito e transformaram o processo de selecdo das
obras em noticia. O caso, porém, ganhou mais notoriedade que o incidente de 1933. Houve
declaracGes dos envolvidos, troca mutua de acusacdes, defesa do juri e, no epicentro de tudo
Isso, Manoel Santiago.

Santiago voltou, em 1935, a integrar o Conselho em substituicdo a Alfredo Galvéo,
que renunciou ao cargo de conselheiro. O pintor fazia parte daqueles eleitos pelos artistas, sendo
0 proximo candidato a assumir®®, A frente da organizacdo do Salo oficial estavam Eliseu
Visconti, Nestor de Figueiredo e Rafael Paixdo. Na definicdo do juri de pintura, Manoel
Santiago foi eleito, junto a Guttmann Bicho, como um dos dois membros eleitos pelos
expositores®®. Contribuindo para o éxito do certame, 0 amazonense colaborou ativamente com
essa comissdo na promocdo do evento, destacando-se por ser um dos artistas que pessoalmente
entregaram o convite da exposi¢do ao Ministro da Educacio, Gustavo Capanema®®,

Antes da abertura do Saldo, “comentarios insistentes” a respeito do juri de sele¢ao das
obras de pintura ganharam as paginas dos jornais. Segundo o “Didrio da Noite”, espalhou-se
rapidamente pelos circulos artisticos a noticia de que os juizes teriam “reconsiderado alguns
atos”, admitindo obras que, “desde os primeiros instantes”, haviam sido “inexoravelmente
condenadas e julgadas como incapazes de figurar no certame oficial”®%.

Dessa vez, Manoel Santiago, como um dos membros do jari, falou ao jornal na
tentativa de esclarecer a situacdo. Na sua declaracdo, negou qualquer acdo no sentido de

readmitir obras rejeitadas e ratificou que os trabalhos recusados foram “definitivamente

683 A REUNIAO do Conselho Nacional de Belas Artes. Correio da Manh. Rio de Janeiro, 16 jun. 1935, p. 5.
884 0S MEMBROS do juri do Saldo escolhidos pelos expositores. A Noite. Rio de Janeiro, 29 jul. 1935, p. 5.
685 \VARIAS Noticias. Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 08 ago. 1935, p. 4.

68 RECUSADOS ou N&o?. Diario da Noite. Rio de Janeiro, 06 ago. 1935, p. 3.
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recusados e seria estranhavel que assim decidindo a comissdo contrariasse, pouco depois, suas
proprias decisdes”. Embora o artista tenha se esquivado da situagdo, recomendando ao jornalista
procurar Eliseu Visconti para “outras explicacdes mais detalhadas e positivas”, Santiago foi
firme em desmerecer por completo tudo que se disse, afirmando categoricamente: “A selegdo
foi criteriosa e, portanto, ndo se poderia admitir andassem os juizes desfazendo suas decisdes.
O que esta cortado, ficou cortado. E foi muita gente!”. Por fim, o amazonense exclamou,
ironicamente, enquanto se despediu, risonho: “Sao boatos! Boatos, apenas!”%®’.

Dias apés a declaracdo do pintor, os rumores do imbréglio se confirmaram apds o
pedido de demissdo de Guttmann Bicho da comissdo do juri. Todo o incidente e o pedido de
dispensa foram revelados aos jornais pelo proprio artista. Vale a citacdo:

O caso, que ndo merece 0 rumor que esta causando, - disse-nos Guttmann Bicho —
passou-se assim. Reunido o jari, composto de Visconti, Cavalleiro, Pedro Bruno,
Manoel Santiago e eu, comegamos a ver os quadros. Recusamos unanimemente o
primeiro e escrevemos no verso da tela a letra “R”, que quer dizer “recusado”. E
continuamos o julgamento, mandando depois para o pordo 0s ndo aceitos e
providenciando para a colocacdo os demais. Vou a Juiz de Fora e quando regresso,
indo & Escola, deparo com o quadro rejeitado na parede. Protestei contra o
procedimento dos meus colegas e enviei 0 meu pedido de demissdo ao Conselho
Nacional de Belas Artes, visto como ndo poderia continuar no jari sem trair a
confianga dos que me sufragaram para julgador. Este o caso®®,

A saida de Bicho da comissdo foi, indiscutivelmente, um ato de protesto contra a
conduta adotada pelos outros membros do jari. Sentindo-se preterido e desrespeitado, o artista
usou da denuncia do caso para a imprensa e da sua demissdo como forma de expressar sua
indignacdo com a inclusdo de uma obra previamente rejeitada.

Provavelmente, seu protesto ndo visava diretamente questionar a credibilidade do
saldo, mas sim manter a sua propria credibilidade como artista e avaliador profissional de obras
de arte. Estas sim eram mais importantes do que qualquer outra para o artista. Entdo, como
forma de garantir a sua integridade artistica, Guttmann Bicho agiu com dureza diante das acdes
de seus companheiros.

Interessante que os demais membros do jari reconheceram a “dedicagdo” e
“inteligéncia” de Bicho na prestagdo dos trabalhos aquela comissdo. Por esse reconhecimento,
0s membros tentaram fazer o artista declinar da decisdo, esclarecendo o que realmente teria se
passado. Com isso, Pedro Bruno e Manoel Santiago, que anteriormente se fez de desentendido,

explicaram a polémica:

887 |bidem.
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Efetivamente o juri rejeitara unanimemente um quadro, pondo-lhe o sinal afirmativo
de rejeicdo. Na ata, porém, ndo se aludiu a rejeicdo. Sabendo disso, 0 expositor
procurou o juri e fez ver que o seu trabalho ndo tendo sido recusado, nao figurava
entre os aceitos. Diante da evidente irregularidade, estando ausente Guttmann Bicho,
resolvemos o caso a favor do expositor, aceitando-lhe o envio®®,

A identidade do artista e a obra em questdo foram mantidos em anonimato. A
benevoléncia do jari gerou desconforto entre seus membros, pois resultou na aceitacéo no saldo
de uma obra que ndo atendia aos devidos critérios artisticos exigidos. Guttmann Bicho néo
voltou a comissdo, apesar dos trabalhos por seu retorno. O jari, por sua vez, teve a
confiabilidade abalada. O “Diario da Noite” chegou a falar em “casos de politica no saldo”.
Além do “ruido provocado pela noticia da readmissdo de um artista recusado”, 0 jornal
questionava a “degola inesperada de outros, como o sr. Raul Pedrosa”®®. Quando da abertura
do saldo, em agosto de 1935, nem mesmo a expectativa do andncio dos vencedores das
premiagdes empolgou. Nos corredores, segundo a “Gazeta de Noticias”, os artistas comentavam
da reunio do juri, condenando-a pela “disparidade das suas resolugdes”®*.

N&o héa duvidas de que o Saldo sobreviveria, como sobreviveu, a essa descrenga com
0 julgamento do jari de admissdo. Embora situacdes como essa pudessem abalar a confianca
do certame, a credibilidade da exposicdo ganhava sempre novo félego com a rotatividade dos
membros do jari. Mesmo com esses incidentes, muitos pintores ainda mantinham o crédito no
Saldo e nos artistas que faziam os julgamentos. A insatisfacdo com o jari e seus membros
existia, mas também havia quem os defendesse. Naquele incidente n&o foi diferente. O curioso
é que a defesa apareceu ndo ao juri em si, mas a um dos seus membros.

Citado pelo jornal “Diario da Noite” como possivel prejudicado nas decisdes do juri
do Saldo de 1935, Raul Pedrosa enviou carta ao jornal para esclarecer, sob o seu ponto de vista,
a recusa de seu trabalho e o rebulico causado durante o aceite das obras ao Saldo oficial. No
documento, publicado na integra, o artista ponderou que “nenhum juri ¢ infalivel” e o do Salao
ndo seria excegdo, visto que admitiu, “por esquecimento”, uma obra que havia Sido recusada.
No tocante a recusa do seu quadro mencionada anteriormente pelo jornal, Pedrosa ndo contestou
a decisdo do juri, mas utilizou o caso para apontar a necessidade de “renovacdo da nossa
mentalidade artistica”, o que demonstrou uma certa decep¢ao com o conservadorismo no Salao

oficial®%,

889 |bidem.
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Raul Pedrosa deixou claro sua total confianca no juri, com destaque para a opinido de
um dos membros, o pintor Manoel Santiago, que na sua avalia¢do era “um dos poucos artistas”
com os quais o Brasil poderia contar para a “renovagdo cultural”. Santiago e Pedrosa foram
contemporaneos em Paris no inicio dos anos 30 e l& cultivaram amizade. A confianca
depositada em Santiago pode se justificar ndo apenas pela amizade entre eles, mas também pelo
reconhecimento do prestigio que o amazonense construiu ao longo dos anos, ao qual o pintor
potiguar mostrou bastante apreco.

Ainda assim, a atencdo especial que Manoel Santiago deu a Pedrosa, diante da recusa
de seu quadro, também pode ter sido fundamental para o artista ir em defesa do amigo e, por
extensdo, do juri. Segundo Raul Pedrosa afirmou em sua carta publicada, Santiago teria lhe
dito, com a firmeza de carater que o caracterizava e sem fazer concessdes, que sua obra rejeitada

299

era ““milhdes de vezes superior a muitos que figurava no Saldo’”. E concluiu: “Basta-me essa

opinido’®%,

Em se tratando de um artista como Manoel Santiago, de reputacéo ilibada e com certo
reconhecimento artistico em seu meio, Pedrosa talvez ndo esperasse menos que atitudes
condizentes a biografia do amazonense. Ao que tudo indica, sua carta no “Diario da Noite”
mostra que Santiago correspondeu as expectativas. Por outro lado, é possivel que Pedrosa tenha
feito questdo de defender a decisdo do juri, ndo apenas para manter a credibilidade do Sal&o,
mas também para apoiar o amigo. Ao defender o juri, representado na figura de Santiago, o
pintor também poderia ajudar 0 amazonense a preservar sua imagem diante da situacdo
complicada que se desenvolveu.

Nesse contexto, a existéncia de redes de socializagéo e de solidariedade entre 0s
artistas dentro dos mundos da arte ajudava na construcdo do reconhecimento do artista diante
de seus pares e do préprio meio artistico. No episodio de Pedrosa citar Santiago, 0 que se
sobressai € a forma pela qual o prestigio de um artista pode servir de argumento para se exaltar
a credibilidade em um jari. Essa situacdo se torna ainda mais evidente quando se considera a
contribuicdo e a importancia da figura do artista nas comissoes de avaliagdo das obras de arte.

Provavelmente, os artistas membros dos jdris tinham ideia de que as suas reputacoes
também construiam a credibilidade da comissao julgadora e vice-versa. Ao mesmo tempo em
que se esforcavam para garantir a credibilidade dos julgamentos, os artistas tambem defendiam

a sua propria credibilidade sempre que identificavam algo questionavel. Foi o caso de Manoel

693 |hidem.
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Santiago, ao renunciar em 1933, e de Guttmann Bicho, ao pedir dispensa em 1935. Ambos
colocaram seus principios em primeiro lugar, priorizando a integridade de suas reputacoes.

Anos depois, Santiago voltou a agir da mesma forma quando esclareceu, embora
tardiamente, a omissdo do jdri em registrar em ata a recusa de um quadro. Nesse caso, o artista
se isentou de um mau julgamento (afinal, a obra foi recusada por ndo atender as qualidades
esperadas), 0 que assegurou a sua capacidade de discernimento artistico. A exposi¢do da obra,
apesar de inadequada, foi um ato resultante de uma tentativa da comissdo em encerrar o assunto.
Como o proprio Santiago admitiu, na auséncia de Bicho, o restante do juri resolveu o caso
aceitando o envio. Essa atitude veio ainda ao encontro de um dos pilares normativos da atuagédo
do juri: a soberania. Por ser soberano e resolvido em maioria, a decisdo polémica de permitir
que a obra rejeitada fosse exibida estava dentro dos parametros legais. Logo, Santiago agiu
dentro da legalidade. Sua consciéncia, certamente, contou com esse reconforto.

Embora a questdo do respeito a soberania do juri de admissdo e a competéncia de
julgamento artistico dos seus membros estivessem tangenciadas no processo de selecdo das
obras do saldo de 1935, o0 assunto ganharia maior consisténcia e expressées bastante inflamadas
no ano subsequente, com um “incidente provocado por um candidato preterido” pelo Conselho
Nacional de Belas Artes. Nessa ocasido, a suposta predilecdo por determinados artistas,
resultado da dindmica de interesses dos mundos da arte, perturbou o equilibrio de poder
existente entre o jari e o Conselho. Por consequéncia, se instala uma crise por ter sido
desaprovado pelo Conselho o critério do juri do saldo de 1936.

De acordo com o “Diario de Noticias”, desde o antincio do juri de pintura sobre os
prémios de viagem a Europa e ao Brasil daquele certame, surgiram rumores entre 0s expositores
de que a premiacdo dos pintores Joaquim da Rocha Ferreira e Euclides Fonseca,
respectivamente aqueles prémios, foi “obra de influéncias estranha, interessadas nesse
resultado”. Assim, com o objetivo de “reconduzir o jiri a sua verdadeira misséo, que é a de
premiar méritos artisticos”, alguns membros do Conselho protestaram, “com energia”, contra a
decisdo proferida®®. Entre os conselheiros-contestadores estavam o engenheiro Nestor
Figueiredo, Fernando Guerra Duval, Rafael Paixao e, o principal nome condutor da contestacao,
0 critico e arquiteto José Mariano Filho.

Na reunido do Conselho, José Mariano Filho fez pesadas criticas ao veredito conferido.
Estavam presentes os membros do juri Manoel Santiago, Eliseu Visconti, Cadmo Fausto e

Jorddo Oliveira. Em sua fala, ressaltou que “urgia pOr termo ao regime de conchavos e

694 DESAPROVADO o critério do juri do Saldo. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 30 out. 1936, p. 3.
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combinac@es de favoritismo pessoal desde muito posto em pratica nas decisdes de prémios do
saldo oficial, com sacrificio de numerosos jovens e talentosos artistas que se decepcionavam,
se desiludiam e anulavam”. Na sua visdo, argumentava o Conselheiro, os prémios ndo deveriam
ser precedidos das “exclamacdes misericordiosas em torno da idade e das posses financeiras
dos artistas, mas tdo somente de seu mérito e pujanga”®®.

Mariano Filho acusou os quatro membros do juri de pintura de favorecimento pessoal
e defendeu a revisdo das premiacgdes do Saldo, argumentando que o Conselho deveria avaliar
os trabalhos para evitar injusticas. Apos a visita do Conselho ao Saldo, os prémios foram
alterados em favor de Manoel Constantino e Martinho de Haro, desautorizando assim o jri®®.

Curioso que o critico tinha predilecdo por Martinho Haro, considerado por ele “uma
revelagdo extraordinaria de vigor plastico”. Contudo, Mariano Filho negou qualquer simpatia
pessoal pelo novo premiado. Apos a decisdo do Conselho, uma série de debates acalorados
eclodiu, resultando em um escandalo que chegou ao ponto de alguns artistas trocarem socos.
Euclides Fonseca, em face da decisdo que Ihe tirou o prémio de viagem ao Brasil, se dirigiu a
José Mariano Filho com palavras ofensivas. Insultado, o arquiteto reagiu esmurrando o pintor.
A “grande confusdo” s6 terminou com a intervencao de pessoas presentes que “conduziram o
expositor, contundido, para lugar distante do sr. Mariano Filho” %%,

Dias depois, “MAIS MURROS no Saldo de Belas Artes!”, noticiou o “Diario da
Noite”. Dessa vez, o membro do juri, Alfredo Galvdo, e o pintor Almeida Junior
“engalfinharam-se em luta corporal” ap6s “acaloradissima discussdao”. O motivo da briga estava
relacionado ao “estranho critério do jiri”, pelo qual os expositores, segundo afirmou o jornal,
responsabilizaram Manoel Santiago por supostamente ter mobilizado “as simpatias pessoais”
dos juizes em favor de um dos candidatos ao prémio de viagem a Europa. Com 0s animos
exaltados, Galvdo e Almeida Junior chegaram a rolar pelo chéo, e a briga so6 foi interrompida
com a intervencdo dos guardas do Saldo e de “pessoas amigas”®%

Diferentemente de Galvédo, os outros membros do jari reagiram de forma mais pacifica,
mas ndo menos enérgica diante das especulacdes sobre o veredito do juri. Visconti e Santiago,
eleitos pelo préprio Conselho para compor a comissao, protestaram na reunido e pediram

demissdo para “ressalvar” suas responsabilidades. Ambos foram apontados como os principais

responsaveis por ndo cumprir devidamente o julgamento dos méritos dos artistas®®,
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Mais tarde, Jordao de Oliveira e Cadmo Fausto, membros eleitos pelos expositores,
acompanharam o protesto dos colegas, manifestando indignagdo com a intromisséo do
Conselho. Em carta enviada ao “Correio da Manha”, Jordao de Oliveira argumentou que José
Mariano Filho nao tinha “autoridade para dar palpites sobre coisas de arte” e sua ag¢do era
tentativa de “aparecer” para justificar seu “ilustre nome”, cuja ascendéncia familiar incluia o
“nobre José Mariano” e o irmao Olegario Mariano’®.

De igual modo, o pintor Joaquim da Rocha Ferreira, o outro artista prejudicado com a
mudanca imposta pelo Conselho, saiu em defesa do jdri, reiterando a falta de qualificacdes
técnicas de Mariano Filho para julgar as pinturas, enquanto os membros do juri possuiam a
capacidade legitima. Nas suas palavras:

O Conselho Nacional de Belas Artes, tirando-me o prémio de viagem a Europa,
exorbitou de suas atribuices [...]. Para que isso se desse, foi preciso criar a anarquia,
trazendo a votagdo arquitetos, médicos, escultores, etc., etc. [...].

Antigamente, embora houvesse elementos leigos no Conselho, eles respeitavam 0s
pareceres dos técnicos das respectivas secdes. Estes julgadores, alids, ndo podiam
funcionar como juizes por lhe faltarem credenciais exigidas por lei: medalha de ouro,
prata ou prémio de viagem. [...].

Orgulho-me do prémio que esse juri me conferiu, principalmente porque ele veio
voluntariamente de um tribunal dos mais dignos que temos tido. Basta citar Visconti,
Santiago, Jorddo, Cadmo Fausto, que todo o Brasil acompanha com interesse e
admiracdo, louvando-lhes os trabalhos expostos todos os anos no Saldo. A perda desse
prémio, portanto, deve magoar mais aos mestres que conferiram do que ao artista que
recebeu™,

O relato de Rocha Ferreira é especialmente interessante pela forma como trata a
questdo da validade de sua premiacéo e o significado simbolico de sua retirada abrupta. O pintor
aborda aspectos da experiéncia artistica dos membros do juri como forma de salvaguardar o
veredito. Interessante também que o ato do conselho questionaria tanto a sua pintura quanto os
jurados, no que se refere ao reconhecimento das qualidades artisticas. Se para o artista isso ja
seria um desrespeito, para 0s membros do juri seria insuportavel, pois colocava em ddvida ndo
s0 o trabalho realizado como também toda a experiéncia artistica indispensavel para o exercicio
do julgamento das obras. Com efeito, se tratava de um desrespeito a todos os artistas envolvidos
e suas trajetorias pessoais e profissionais.

Manoel Santiago e Eliseu Visconti reagiram justamente nessa linha. Visconti,
profundamente ofendido, relatou que teria sido a primeira vez, em vinte quatro anos que fazia
parte do juri, que sofreu “desconsideragao tao grave”. Santiago, ciente da importancia de artistas

conduzirem seus assuntos, indagou: “e que seria do Brasil se os técnicos nao fossem mais
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acatados quando opinam em matéria de sua especialidade?”’%2. Seu questionamento demonstra
preocupacao e ressalta o absurdo que seria a ingeréncia de leigos nos julgamentos artisticos por
desrespeitar as opinides dos especialistas.

Em entrevista ao “O Globo”, Santiago elevou o tom e atacou diretamente o Conselho.
Em sua fala, 0 amazonense reconheceu que Martinho Haro, escolhido ao prémio Brasil pelo
Conselho, era possuidor de “qualidades dignas” de conquistarem o prémio de viagem, mas
revelou que o pintor teve apenas um voto do juri. Por essa razdo, a sua escolha arbitraria era um
grande insulto aos membros do juri, uma vez que nao foi reconhecido as suas “qualidades para
julgar”. Manoel Santiago ainda reiterou que a falta de sensibilidade e reconhecimento do
Conselho seria “natural”, pois “eles ndo veem a pintura por outros aspectos, como se nao
existisse a necessidade de juris técnicos, que tenham tirocinio na matéria como se faz de resto
em toda parte do mundo” "%,

Pelas palavras de Manoel Santiago e a reacdo dos outros membros do jdri, o veredito
era inegociavel. Ndo se tratava de manter a integridade do Saldo, mas de preservar o parecer
técnico como um atestado das qualidades tanto do artista premiado quanto dos membros que
fizeram o julgamento. Obter o reconhecimento da legitimidade do julgamento significava
considerar vélida toda a experiéncia artistica praticada pelos jurados. Embora favoritismos
possam ter ocorrido nas escolhas dos prémios, reduzir a atuacdo dos jurados as escolhas
pessoais impde limitagdes, uma vez que desqualifica totalmente os julgamentos feitos sobre 0s
estilos, 0s géneros, as obras e aos artistas.

Ndo sem sentido, Santiago e Visconti comemoraram o deferimento do recurso
perpetrado por Rocha Ferreira ao Ministro da Educacdo para reconhecer a autoridade do jari e
restituir-lhe o prémio. Segundo o0 amazonense, esse era desfecho coerente, pois era assim que
se procedia nos paises onde se respeitam os “valores”. J& para Visconti, esse “Unico ato que se
deveria esperar” mostrou que o juri continuava prestigiado, o que era “motivo de satisfacdo
para os que defendem as coisas de arte no Brasil e trabalham a sua grandeza”’®.

Efetivamente, a confirmacéo da deciséo do juri pelo Ministro foi uma vitoria tambem
para os jurados. Toda essa historia revela, pois, uma intrincada forma de reconhecimento
artistico que envolvia o Saldo oficial e os sujeitos que cooperavam na sua realizacdo. Muitos
daqueles membros do juri atingiram prestigio artistico nas exposi¢ées. Voltando ao Saldo na
condic&o de jurados, esperava-se que o prestigio conquistado fosse agregado a atuacao de julgar

20 SAALAO DE 1936. Correio da Manh4. Rio de Janeiro, 08 dez. 1936, p. 6.
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as obras, engrandecendo assim o capital artistico. Assim, as comissdes julgadoras também se
tornaram espacos de reconhecimento artistico e qualquer afronta incidia enormemente sobre a
reputacao dos artistas.

A construcdo do prestigio artistico de Manoel Santiago ocorreu, em grande medida,
pela atuacdo da critica. Artigos e notas destacaram suas obras e, sobretudo apés sua volta da
Europa, contribuiram para a (re)construcdo de sua imagem num momento em que a sua pintura
passava por uma nova fase. Do mesmo modo, a atuacdo como orientador/professor no Nucleo
Bernardelli e a declaracdo de um artista em defesa de seu julgamento como membro do juri
também produziu efeitos sobre o reconhecimento artistico de Santiago, legitimando-o muitas
vezes.

Os embates vividos durante sua atuacdo como membro do jari nos primeiros anos da
década de 1930 mostram que 0 amazonense agiu com certa parciménia e comedimento, apesar
de ter ido aos jornais criticar abertamente o Conselho da Escola Nacional de Belas Artes. A
mesma prudéncia e modéstia se viu no polémico episoddio da recusa de “Sesta Tropical” e na
atuacdo como organizador e expositor do Saldo da Primavera na década anterior. Em qualquer
dessas circunstancias, Manoel Santiago se favoreceu da atividade coletiva dos mundos da arte
que criou contextos para ampliar sua reputacao artistica.

Na desorganizag&o dos processos internos de selecdo das obras, nos desentendimentos
entre os membros e até nos atropelos institucionais eventualmente causados, como foi o
incidente de 1936, Santiago escolheu a defesa da arte contra as arbitrariedades de um membro
do jari possivelmente mal-intencionado, e contra a intromissdo de conselheiros néo
especialistas em arte. Contudo, estava em jogo bem mais que isso.

Na tentativa de garantir uma escolha justa e adequada, em 1933, na admissdo de uma
obra fora das qualidades exigidas no saldo de 1935 e na defesa do veredito do artista realmente
merecedor do prémio de viagem, em 1936, Santiago se impds como artista capaz de decidir,
julgar e defender questdes relacionadas a arte. Tudo isso como forma de manter o prestigio de
seu nome, de sua arte e de seu julgamento artistico, embora ndo possa ser desconsiderado
também o seu possivel empenho em garantir a manutencgéo da integridade do Saldo oficial. De
todo modo, o desempenho do pintor amazonense como jurado demonstra que o prestigio de

uma artista e a arte por ele defendida se faz em qualquer lugar. Exposi¢Ges ou néo.
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Epilogo - Manoel Santiago, passado e presente

Em meio as comemoracBes dos 450 anos da cidade do Rio de Janeiro, em 2015, foi
inaugurada, no Centro Cultural Correios, a exposi¢do “Manoel Santiago: mestre
impressionista”. A mostra teve curadoria de Angela Ancora da Luz, com o objetivo de “fazer
justica ao artista que tanto fez pela arte brasileira e, especialmente, por sua presenca no Rio de
Janeiro, objeto de sua grande inspiragdo pictorica”. A iniciativa se desdobra no reconhecimento
de Santiago como artista “pioneiro de nossa modernidade”, “paisagista em esséncia”,
“admiravel pela sensibilidade criativa”, “singular e de forte personalidade, cuja pintura ¢é
cativante por seu lirismo”’%°.

O conjunto de obras expostas percorre diferentes periodos e lugares. Da Amaz6nia ao
Rio de Janeiro. Da Franca a Teresopolis. Dos anos 1910 aos 1970. O itinerario é agrupado em
“nucleos tematicos” que passam pelas “influéncias” dos movimentos artisticos das vanguardas
europeias do inicio do seculo XX. O sentido interpretativo da exposi¢do é enquadrar a pintura
de Manoel Santiago em alguma tendéncia. Alguns quadros séo inseridos no Abstracionismo
devido ao “abandono do objeto reconhecivel”. Por outro lado, dentre as vanguardas artisticas,
0 impressionismo é entendido como preponderante. Dai o préprio titulo da exposi¢do remeter
ao movimento cujo precursor foi Claude Monet.

Segundo diz o catadlogo, Manoel Santiago teria chegado ao impressionismo através da
“influéncia” capital de Eliseu Visconti, seu “legitimo mestre”, e cujos ensinamentos deram-lhe
“fundamentos e certezas” para seguir na “direcdo” de sua arte. Angela Luz defende o ardor
impressionista na pintura de Santiago, mas admite que o pintor “nao se tornara um vanguardista
na dimensao de destrui¢do da forma e da negagdo da lenta e continua aprendizagem”. O motivo
da classificacdo de “mestre impressionista” decorre, em grande medida, da predilecdo de
Santiago em pintar ao ar livre, pela “atmosfera” e “luz filtrada” de seus quadros, além, é claro,
da cor’®®.

A exposi¢do vem justamente ao encontro da exaltagdo da cor luminosa e da técnica
empregada pelo amazonense. Nas telas de paisagens naturais, esperava-se que o espectador
observasse a “continua variacdo de cores a partir das mudangas da luz ao longo do dia”. Do

nucleo tematico das “naturezas mortas”, o trabalho da luz deveria mostrar como o pintor

%5 1. UZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel Santiago - mestre impressionista. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Correios / ADUPLA, 2015, p. 42; 6-7.
%6 |bidem, p. 32-35; 40.
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trabalhou as texturas, as transparéncias e opacidades dos elementos formais das telas. Do
mesmo modo, as marinhas serviriam para mostrar como Manoel Santiago captou os efeitos da
luz na 4gua, a refragcdo e a dinamica das correntezas que alteravam “a cada instante a cor local”.

Além desses géneros, outros como 0s nus e retratos tinham a importancia de revelar a
representagdo da figura humana sob um pincel que marcava sua presenca na tinta. Em
contrapartida, a exposicdo das paisagens urbanas propunha apresentar o equilibrio existente
entre a paisagem natural e a cidade nas obras do artista. Por fim, para ndo deixar passar o inicio
da carreira de Santiago, teve a lembranga da “narrativa das lendas, dos indios e dos elementos
constitutivos da floresta amazonica”, com a exposi¢ao de apenas uma obra do género, a tela
“Yara”, de 1925.

Com a exposi¢cdo, Manoel Santiago é apresentado como um artista longevo, atuante
em varios temas e cuja técnica da cor impressionava e marcava um lugar no pantedo dos maiores
artistas brasileiros. A trajetéria da producdo artistica de oito décadas do pintor amazonense,
resumida em algumas telas, reivindicou de volta o gosto por sua paleta luminosa, amplamente

explorada nos diversos temas ao longo da vida do artista.

Figura 93 - Aspecto da Exposi¢do Manoel Santiago — mestre impressionista.

Fonte: LUZ, Angela Ancora da; BARBIERI, Rosangela. Manoel Santiago - mestre impressionista. Rio de
Janeiro: Centro Cultural Correios / ADUPLA, 2015, p. 18-19.

Esse breve olhar sobre a exposicdo de 2015 revela que, no passado e no presente, a
maneira como Santiago aplica a tinta e trabalha seus assuntos se constitui como um dos aspectos

mais distintivos e caracteristicos de sua pintura. No lugar de Manoel Santiago construir uma
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representacdo pictorica fidedigna do mundo visivel, o pintor colore a realidade com o manejo
da cor, atraindo a atencdo do observador menos para 0 objeto retratado e mais para a matéria
pictorica. Trata-se da sensibilidade artistica transmitida em sombras coloridas, pinceladas soltas
e cores em meio-tom. Essa maneira de pintar nos transformou em testemunha de sua percepgéo
da realidade e espectadores das suas construcoes visuais dos lugares e dos objetos que retratou.

Nos anos de 1920, a pintura de Santiago passou a construir a sua propria versao da
Amazonia. Ndo somente as figuras lendarias da regido, mas também as antigas indigenas
marajoaras e a ceramica ornamentada foram idealizadas pelo sentimento eloguente do
nacionalismo. Nas exposi¢Oes oficiais, trouxe para suas telas uma Amazo6nia cujos temas
traduziam o exotismo, a ascendéncia indigena, a floresta e o misticismo. Teve grande aceitacdo
da critica, que o ajudou a construir e reforcar essa ideia. Por meio de cores e empastes, Manoel
Santiago acentuou uma feicdo da regido amazdnica que desde muito permeia o imaginario
exogeno: de lugar onde os mitos e o fantastico sdo realmente possiveis. Contudo, sua
representacdo pictorica mantinha estreita relacdo com o interesse de exprimir as diferentes
identidades contidas na nacionalidade brasileira. Esse aspecto acabaria por aproximar os pinceis
de Santiago ao modernismo paraense na tentativa de impedir a subversdo da Amazonia no
processo de construcdo da identidade brasileira, tensionada entre o regional e o nacional. Uma
relacdo bastante especifica, alias.

Nas suas obras que ganharam destaque nos jornais nos anos 20, Manoel Santiago
expressou um topico caro ao modernismo brasileiro: a valorizacdo do folclore como simbolo
da identidade nacional. Essa aproximacdo, que nunca significou uma efetiva adesdo ao
movimento, permitiu que a cosmologia amazonica se tornasse um elemento artistico sensivel,
discutido tanto por criticos quanto pelo préprio pintor, além de permear as relacdes artisticas
naqueles idos de 1920.

O jogo entre a Amazobnia e o nacional agradou a critica e abriu caminho para a
celebracdo e premiacdo de algumas das telas de Santiago expostas no Saldo Oficial. Em
paralelo, o artista se projetou como um pintor patricio em funcgéo dos temas de suas obras. Nesse
processo, Manoel Santiago salientou determinados aspectos do lendario amazénico e criou a
imagem verdejante e reluzente da floresta.

O pintor amazonense adotou um discurso explicativo da arte baseado no sentimento,
no qual a mitologia amazonica e a teosofia desempenhavam papéis proeminentes. Mais tarde,
nos anos 1930, o sotaque amazonico de suas telas foi diluido pelas experiéncias decorrentes da
viagem a Europa. As paisagens francesas serviram de inspiracdo a Santiago, e 0 manejo da cor

se tornou elemento central em sua obra, somando-se ao aspecto da sensibilidade. Isso revelou
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uma visdo pessoal da arte, em que a sensibilidade artistica, cultivada pela meditacéo,
desempenhava um papel crucial no processo de criagdo artistica. Como resultado, o0s
espectadores e criticos foram arrebatados por envolventes efeitos cromaticos.

Ponto fulcral para Manoel Santiago e criticos, a cromotopia da sensibilidade se
constituiu em discurso para interpretacdo da arte. Tanto um quanto o outro tomaram a cor como
sensibilidade e vice-versa. Por isso, uma certa cromofilia percorreu, com mais ou menos
intensidade, ao longo das decadas de 1920 e 1930, a narrativa sobre a pintura do amazonense.
Esse processo de utilizar a cor e a sensibilidade como critério interpretativo demonstrou
percepcdes e opinides diversas, além de evidenciar como poderia ser compreendido 0 processo
de criacdo artistica.

Apds sua premiacdo de 1927, Manoel Santiago se dedicou mais profundamente a
trabalhar as multiplas nuances tonais possiveis para representar os objetos. Com frequéncia,
seus trabalhos apresentavam o desenho sugerido pelas cores, e sombras tonalizadas com vasto
espectro de cores, entre 0s quais vermelhos e azuis. Ao passear por Paris e em algumas paragens
do interior da Franca, o pintor trabalhou texturas, formas, desenhos e a cor na tentativa de atingir
certos valores artisticos que demonstrassem sua capacidade em compreender e representar sua
sensibilidade através dos pinceis e tintas.

Desse ponto de vista, Manoel Santiago entendeu que havia necessidade de tomar
alguns “mestres da pintura” como referéncia. O intuito ndo era copia-los, mas procurar entender
e trabalhar a forma com que um Rembrandt ou um Veldzquez, por exemplo, usaram da
sensibilidade na feitura de seus quadros. Dessa maneira, a pintura desses artistas foram
ressignificadas e reposicionadas dentro do mundo da arte, tornando-as acessiveis e
impulsionadoras para o(s) artista(s).

Em verdade, o que Santiago efetivamente incutiu foi a ideia do artista como um sujeito
atento aos modos de representar a sua sensibilidade a medida em que o trabalho de pintar os
objetos se desenvolvia. Essa abordagem resultou em um conceito de arte que dialogava com a
tradicdo, sem simplesmente imita-la, enxergando o artista como intérprete das coisas, alguém
que expressava uma sensibilidade capaz de criar “obras-primas” atemporais. Era a considerada
“arte eterna”, que transmitia a humanidade a sensibilidade universal, sentida em qualquer lugar
e tempo.

Por outro lado, o relativo sucesso da pintura de Santiago e sua boa aceitagdo foi
possivel gracas a uma rede de cooperagdo que deu suporte e visibilidade a sua producdo. Nesse

sentido, sua atuacéo artistica apresentou uma questdo chave para tratarmos os mundos da arte
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no Brasil, a saber, como se interpenetravam a critica artistica, as exposicdes, o artista e suas
obras.

A atividade artistica de Manoel Santiago se caracterizou menos por um interesse
comercial de suas obras e mais pela tentativa de tornar sua arte algo digno de ser apreciavel.
Por essa razdo, a relacdo entre o artista, a imprensa e a critica de arte foram imprescindiveis
para a projecao das obras, assim como a sua préatica de expor nos saldes. Os criticos, por vezes
benevolentes outras nem tanto, discutiam suas visdes pessoais que serviam como julgamento
das obras. Em virtude disso, olhamos a producdo de Santiago através de seus crivos, de suas
descricdes, de suas andlises e de seus sentimentos diante das telas.

Para além do confronto entre critica, obra e o artista, ndo menos importante foi a
atencdo da critica aos aspectos visuais das telas analisadas, revelando que a ferramenta critica
também se fundava nas orientacGes do trabalho do artista, pois provém do contato com detalhes
das obras e deles se orienta para criar e transformar critérios de andlises.

Em si mesma, essa visdo do processo criativo deu algum valor as obras, expandindo
sua importancia, dando visibilidade e assegurando certa circulacdo nas paginas dos jornais e
revistas. Com isso, a concepcao de arte de Santiago, pois, ganhou forca dentro daquela rede de
cooperacao de criticos, seja apoiando sua pintura ou nao.

De igual modo, as exposi¢des nos Saldes oficiais garantiram-lhe o prestigio artistico
que aqueles certames ofereciam, viabilizando sua presenca nos mundos da arte. Desde 0s anos
1920, o artista se ocupou em fazer do saldo oficial a principal vitrine para seus quadros. A
mesma estratégia se repetiu nas exposicdes em Paris quando de seu estagio. A notoriedade da
exibicdo das obras nos salGes, aqui ou 14, ajudaram Manoel Santiago a construir um capital
artistico que pavimentou sua passagem pela Escola e no cenério artistico do Rio de Janeiro.

Simultaneamente, a ndo exposicdo de um de seus trabalhos no Saldo oficial no Brasil
foi igualmente importante para o artista. O episddio do impedimento da tela “Sesta Tropical”,
em 1925, gerou uma enorme repercussdo em favor de Santiago nas péaginas dos jornais. Do
mesmo modo que se defendeu sua tela e sua arte, 0 nome do pintor conquistou visibilidade no
entremeio da critica dos critérios de julgamento do juri, em especial aquele emitido por Rodolfo
Amoedo. Essa interpenetracdo com os assuntos da Escola e do Sal&o oficial foi o que marcou a
carreira artistica do amazonense.

Na sua atividade em torno da Escola Nacional de Belas Artes, Manoel Santiago soube
se equilibrar entre a manutencdo de certa ordem institucional e artistica nos rumos da pintura e
0s seus valores emergentes de uma representacdo pictorica desinteressada do academismo

classico. N&o sem sentido, o pintor se juntou as iniciativas do Saldo da Primavera, em 1923, e
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ao Nucleo Bernardelli, nos anos 1930, enquanto continuava sendo expositor e membro do jari
e do Conselho da Escola. Esse comportamento foi essencial no reconhecimento e reafirmacao
da Escola como a principal instituicdo artistica do pais, garantindo a0 mesmo tempo a
preservacdo da expressividade artistica de Santiago frente a quaisquer normas disciplinares
provenientes da academia ou mesmo de correntes artisticas.

Curiosamente, esse posicionamento artistico ambivalente de Santiago ndo o impediu
de continuar a construir sua carreira a sombra da Escola. De uma forma ou de outra, 0
amazonense criticou restricdes academizantes no ensino artistico naquela instituicdo, mas do
mesmo modo promoveu a importancia de se manter aquele espaco como lugar de fomento e de
legitimidade aos artistas.

Durante sua participacao no jari nos anos 1930, sobretudo nas passagens polémicas,
Manoel Santiago trabalhou igualmente na defesa das instituicbes do Saldo e na manutencéo de
seu prestigio artistico construido paulatinamente nas exposi¢cdes e premiacGes nos certames
anteriores. Como plano de fundo da legitimacdo do poder do juri nas decisGes do Saldo, 0s
artistas membros, entre eles 0 amazonense, buscaram a garantia de seus julgamentos e a
autoridade de seus nomes nos assuntos que envolviam a pintura. Interessante que essa atuagdo
ancorou a movimentac&o artistica de Santiago no interior e no entorno da Escola, consolidando
esse lugar como um dos seus principais nucleos de atividade nos mundos da arte brasileiro.

Em paralelo, algumas das experiéncias sociais de Manoel Santiago revelaram aspectos
da sua personalidade (reticente em muitos casos) e permitiram mostrar algumas mindcias da
sua pratica artistica. A relacdo com Candido Portinari e a amizade com Eliseu Visconti, por
exemplo, projetaram horizontes de interesses do artista. A despeito das relagdes estritamente
pessoais, a amizade com aqueles pintores se constituiu, em certa medida, na decorréncia do
aprendizado artistico. Com Portinari, Santiago partilhou a experiéncia de viagens pela Europa
e a visita aos museus europeus. Com Visconti, manteve relacionamento estreito e epistolar
sobre assuntos diversos, especialmente sobre o fazer artistico. O dialogo travado, muitas vezes
direto, como foi o caso de Visconti, ressignificou o fazer e 0 modo de pintar. Nas conversas
sobre arte e ao prestigiar um quadro na galeria do museu, 14 estavam as evidéncias de alguma
aprendizagem artistica. Assim, na trajetoria social de Manoel Santiago se identificou um
conjunto de praticas particulares que o ajudaram na formacéo de seus valores artisticos.

Ademais, o que Manoel Santiago defendia era a “boa pintura” independentemente do
lugar em que estava. E por “boa pintura” se entende o bom manejo da matéria pictorica e a
capacidade do artista em transmitir a sensibilidade. Essa concepgéo criou uma ideia de arte

pessoal que o colocou na ilusdo da arte pela arte, conforme o proprio Santiago avisou para Terra
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de Senna em uma entrevista em 1935. Na ocasido, declarou o pintor: “— N0 me interessam,
confesso, diz-nos o artista, as formas de governo, pois, ndo sou politico. Pretendo ser artista tdo
somente ¢ tudo que faco é pela arte”’?’.

Sem se interessar pela politica propriamente dita, talvez o Unico ato politico de
Santiago foi defender a arte e a sensibilidade artistica. Essa a¢do se tornou ponto de reflex&o
para o artista e capitaneou seu modo de pintar. Assim, seus quadros ndo tinham, efetivamente,
a intencdo de critica social ou politica e tampouco almejavam pertencer a algum movimento
artistico. Manoel Santiago era tdo cauteloso em assuntos governamentais quanto nos temas
envolvendo questdes artisticas. Em algumas ocasides, pode até ter flertado com o modernismo
paraense, com o impressionismo e mesmo apelado para alguns procedimentos do academismo
e da tradicdo. No entanto, mesmo com esse transito, uma classificacao exata talvez seja demais,
embora pareca sedutor para criticos e/ou estudiosos do assunto. Na propria percepc¢éo de si,
Manoel Santiago pareceu pouco se importar com as classificagdes feitas pelos criticos de sua
época. Ndo comentou positiva ou negativamente nenhuma delas. Possivelmente, o artista estava
mais preocupado em resguardar aspectos que dessem baliza a compreensao de sua arte.

Santiago foi um artista complexo, muitas vezes contraditério. Defendia a liberdade
artistica, mas uma liberdade sob determinados termos. Via a Escola e o Saldo com reservas,
mas 0S Usou como Vitrine para sua arte e sua atuacdo artistica nos mundos da arte no Rio de
Janeiro. Por esses motivos é dificil encaixa-lo em rétulos faceis. A medida em que sua trajetoria
artistica se desenvolveu, se fez e desfez percepcdes artisticas a seu respeito. A bem dizer, se
criava uma dimenséo de sua individualidade artistica. Essa foi a premissa essencial nesta tese.

Né&o sei até que ponto classificar a obra de Manoel Santiago em alguma tendéncia
artistica nos permite obter uma melhor compreensao de sua arte. Para mim, a questdo mais
importante, e que moveu esta tese, foi entender como a pintura de Santiago tomou a forma que
tem a partir das condicdes e relacdes estabelecidas dentro dos mundos da arte. Mais do que isso,
foi contribuir para tornar o debate da sensibilidade e da cor uma questdo para se pensar e
aprofundar na historiografia da arte brasileira.

07 SENNA, Terra de. Duas horas bem vividas num ambiente de arte e encantamento. Gazeta de Noticias. Rio de
Janeiro, 10 fev. 1935, p. 4.
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