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Resumo: Este artigo discute o conjunto da producéo paisagistica de Eliseu D’Angelo Visconti
(1866-1944) que enfoca a Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro — distante arrabalde, em fins
do século XIX, que foi convertido, com a acessibilidade permitida pelos bondes, em moderno
bairro nas primeiras décadas do seéculo XX. Buscamos analisar como a regido foi sendo
remodelada fisicamente, bem como os indicios de uma significativa mudanca de mentalidade
da sociedade carioca em relacdo a vivéncia dessa area, tdo carregada de simbolos na
atualidade. Como o0 acesso ao mar foi aos poucos deixando de lado o seu aspecto puramente
curativo dos maleficios da nevrose da regido central para tornar-se um prazer buscado pelos
cariocas. Para tal intento, foi realizada uma analise comparativa com obras de outros artistas
que dialogam, direta ou indiretamente, com a tradi¢do da representacdo das cenas relativas a
beira-mar.
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Abstract: This paper discusses the production of landscape painting by Eliseu D’Angelo
Visconti (1866-1944) focusing on Zona Sul of Rio de Janeiro city. At the end of the
nineteenth century, the far suburb was converted, with the accessibility allowed by trams, in a
modern neighborhood at the first decades of twentieth century. We sought to analyze how the
region was being remodeled physically, as well as the signs of a significant change of
mentality in carioca society in relation to the experience of this area so loaded with symbols
in the actuality. As the access to sea was gradually leaving aside purely curative aspect of the
ill caused by the lifestyle of the central region to become a pleasure sought by the cariocas.
For this purpose, was carried out a comparative analysis with works by others artists that
dialogue, directly or indirectly, with the tradition of representation the scenes related to the
seashore.
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Nas Ultimas décadas do século XIX o Rio de Janeiro vivenciava um crescimento
populacional vertiginoso, parecendo estar sufocado ndo somente pelos morros do Castelo, de
Sdo Bento, de Santo Antbnio e da Conceicdo, delineadores de seus limites desde a sua
fundacdo. Os vicios e a ociosidade presentes em seu cotidiano, responsaveis pela dissolucao
moral, e todas as epidemias que tinham seu foco de irradiacdo nos polémicos corticos,
geradoras de um perigo fisico, eram também grandes indicadores de toda a tensdo vivenciada
pelas diferentes classes sociais que dividiam o mesmo espago rotineiramente. “Real ou
imaginado, o agravamento das condi¢Bes sanitarias que marcou a década de 1890 levava a
progressiva certeza da necessidade de uma profunda e urgente remodelagdo da cidade”.!

A populacdo que se enxergava possuidora de uma distingdo social e material viu no
desenvolvimento dos meios de transporte a solucdo encontrada para que, além de se ver livre
do que julgava ser uma ‘“desmoralizacdo latente”, vivenciada na regido central da capital
federal, pudesse se estabelecer no que considerava ser uma “formacdo homogénea”. Os
bondes seriam a tecnologia que daria acesso a esse tdo sonhado afastamento da populacao
marginal. Nesse sentido, existiu em relagdo a Zona Sul uma “associagdo imediata € unanime
da regido a uma ideia bastante vaga de ‘futuro’, que condensa elementos como salubridade e
explosdo demografica’?.

Quando, em 1910, Eliseu Visconti (1866-1944) mudou-se com a familia para
Copacabana, a esta regido ja havia sido incorporado o ideal de salubridade e progresso, tdo
largamente propagandeado pelo poder pablico, juntamente com a iniciativa privada, quando
da abertura do Tunel Real Grandeza, em 1892. O tdnel ligava o aristocratico bairro de
Botafogo ao longinquo arrabalde de Copacabana, que em 1896 ja possuia o curioso titulo de a
“Teresopolis do Rio de Janeiro™,

Botafogo, aos poucos, se converteu em fonte de comércio para os habitantes da nova
localidade. A especulacdo imobiliéria, entdo, foi ocupando os lugares vazios da cidade, mas
em Copacabana chegou antes das sonhadas “familias chiques dos tempos republicanos”,

sendo o local concebido como “um futuroso bairro” pronto a abrigi-las.* De forma lenta, foi

1O’DONNELL, Julia. A invencdo de Copacabana: culturas urbanas e estilos de vida no Rio de Janeiro (1890-
1940). Rio de Janeiro: Zahar, 2013, p. 20.

2Ibid., p. 19.

3 Alfredo Barcelos. Debate do projeto de lei n° 128, de 1894 (Anais do Conselho Municipal do Distrito Federal
1892-94, out 1894, p. 193) citado em: O’DONNELL, Julia. Op.cit., p.51. O titulo dado ao bairro, em fins do
século XI1X, torna-se ainda mais interessante aos nossos olhos quando lembramos que o pintor construiu em
1927 uma casa de veraneio em Teresépolis, e de la fez inimeras paisagens mescladas com representacfes de
pessoas de sua familia.

*0’DONNELL, Julia. Op. cit.
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se incorporando ao inicialmente excéntrico bairro litoraneo ares de novidade. E o que parece
nos dizer Machado de Assis em 1904:
(...) mas tudo cansa, até a soliddo. Aires entrou a sentir uma ponta de aborrecimento;
bocejava, cochilava, tinha sede de gente viva, estranha, qualquer que fosse, alegre

ou triste. Metia-se por bairros excéntricos, trepava aos morros, ia as igrejas velhas,
as ruas novas, a Copacabana e a Tijuca.’

Desde muito antes das promissoras apostas do capital imobiliario, ja existia uma
duradoura atividade religiosa em torno de um templo construido no trecho final da praia que
se tornou, em 1912, alvo do interesse representativo de Eliseu Visconti.

Imagem 1: ELISEU VISCONTI.A Igrejinha. 1912.

A “Igrejinha”, como ficou conhecida a edificagdo, representava o principal polo de
atracdo local, especialmente no dia 13 de setembro, quando se comemoravam as
festas da padroeira. Para tais ocasides a Igrejinha contava com uma casa para
romeiros que, ao lado das choupanas de pescadores e do Forte do Vigia, foi, durante
muitos anos, uma das poucas edificacdes existentes no distante areal.®

Utilizando um esquema de cores pouco diversas, 0 artista nos da mostras de um dia
nublado em Copacabana, sendo a personagem presente no primeiro plano apenas um tipo’.
Ao fundo, na parte superior, encontra-se a construcdo que da nome a tela.As paredes da

edificacdo possuem a mesma tonalidade da vestimenta, que parece estar sendo ajeitada pela

SASSIS, Machado de. Esal e Jacd. Disponivel em:
http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/romance/marm09.pdf., p. 39. (Acesso em 21/07/2015) A obra foi
publicada originalmente pela Editora Garnier em 1904.

®0’DONNELL, Julia. Op. cit., p. 30.

7 Ha um indicio de que a personagem principal possa ser Yvonne, filna de Visconti, pois na lista de obras
manuscrita por Tobias Visconti, filho do pintor que realizou um registro da cole¢do familiar, a obra consta com o
titulo Marinha da praia de Copacabana com Yvonne, datada de 1911. Independente do fato de ser Yvonne ou
ndo, os pincéis de Visconti permitem a visao de apenas um tipo. E notavel como o pintor vivencia o mundo pela
cor, pela beleza da luz.
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mulher. As pinceladas soltas proporcionam ainda mais leveza a obra. A espuma branca das
ondas, parte mais clara da representacdo, parece dividir a composi¢cdo ao meio. e 0 mar faz o
papel muitas vezes delegado ao céu na tradicdo da pintura de paisagem, ocupando dois tercos
do quadro. A formacéo geoldgica, base do templo, parece ter sido realizada em pouquissimos
movimentos do pincel, a tinta rala deixa entrever a trama do tecido da tela.

Héa ainda uma personagem secundaria mergulhada na arrebentacdo, um detalhe que
ndo deixa a praia parecer totalmente deserta e que talvez possa nos fornecer o fio
interpretativo da acdo realizada pelas personagens. A obra nos passa a impressao de um dia
calmo em uma praia vazia no longinquo arrabalde de Copacabana, bem distante de todo o
burburinho e neurose da regido central. Na luta por regides tranquilas e salubremente
habitadas, seria essa mulher, tdo serena a se vestir®, uma das poucas contempladas pela beleza
natural das recém-conquistadas praias da Zona Sul? Seria ela apenas uma das curistas® que
desde o Gltimo quarto do século XIX iam e vinham diariamente, antes em diligéncias, agora
em bondes, em busca da terapéutica marinha,jd que, ao contrario do que possa parecer, “o
contato banalizado com a 4gua ndo ¢ uma constante na historia do Ocidente”9?

Sendo uma localidade litordnea, desde o final do século XIX os arredores de
Copacabana despertou interesse dos banhistas atraidos pelas propriedades terapéuticas da
agua do mar. A pratica iniciou-se por volta de meados do século XVIII na Europa. Segundo
Alain Corbin, a experiéncia estava relacionada as virtudes da agua fria, que, para a
mentalidade da época, possuia propriedades capazes de amenizar as novas ansiedades,

acalmar a melancolia, preparar para as dores da puberdade, tratar a esterilidade e favorecer a

8 Segundo aponta Alain Corbin, para o caso europeu, o pudor e o temor da violagdo ocular estiveram presentes
no periodo inaugural da busca terapéutica ao mar, determinando assim o traje de banho desde inicios do século
XIX. Ver: CORBIN, Alain. O territorio do vazio: a praia € o imaginario ocidental. Trad. Paulo Neves. Séo
Paulo: Companhia das Letras, 1989. Para o caso brasileiro, Julia O’Donnell diz respeito a regras de conduta que
exigiam vestudrio apropriado, juntamente com a necessaria decéncia e compostura. Segundo a autora, um
decreto municipal vetava “o transito de banhistas nas ruas que ddo acesso as praias, sem 0 uso de roupao ou
paletds suficientemente longos, os quais deverdo ser fechados ou abotoados e que s6 poderdo ser retirados nas
praias” (Op. cit., p.103).

Entendemos por “curistas” aqueles que, desde meados do século XIX, se utilizavam da &gua com fins
terapéuticos, buscando, seja em instancias termais, seja na salgada dgua do mar, cura para seus males fisicos ou
psicolégicos. Para melhor entendimento da questdo, ver: CORBIN, Alain. Op. cit. Segundo Claudia Gaspar,
“Aqui [Brasil] o principe regente D. Jodo foi o pioneiro involuntario do mergulho terapéutico, por causa de uma
inflamacéo na perna provocada por uma picada de carrapato. Contra a ferida, que ndo queria fechar, um médico
prescreveu-lhe imersdes regulares no mar.” GASPAR, Claudia. Orla carioca: historia e cultura. Sdo Paulo:
Metalivros, 2004, p. 81, citado em:VASQUEZ, Pedro Afonso [et. al.] 5 visdes do Rio na Cole¢do Fadel. Rio de
Janeiro, Fadel, 2009, p. 22. Para o caso brasileiro, ver: JOAO DO RIO.A correspondéncia de uma estacéo de
cura. Rio de Janeiro, Scipione, 1992; O’ DONNELL, Julia. Op. cit.

0VIGARELLO, Georges. Higiene do corpo e trabalho das aparéncias. In:CORBIN, Alain; COURTINE, Jean-
Jacques; VIGARELLO, Georges (dir). Histéria do corpo: da revolucao a Grande Guerra. Trad. Ephraim Ferreira
Alves. Vol. 2, 3% ed. Petrdpolis, Rio de Janeiro: Vozes, 2009, p. 375.
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longevidade. “Espera-se dele [0 mar] que corrija os males da civilizagdo urbana, os efeitos
perversos do conforto embora respeitando os imperativos da privacy”.!!

Nos guias para viajantes estrangeiros, ja na década de 1880, “as referéncias a orla
comecam pela fruicio da beleza e nio pelo banho em si”*?. A despeito disso, ha relatos de que
ja na década de 1870 existia, em Copacabana, “uma casa destinada ao cuidado dos
convalescentes, que se multiplicavam devido as recorrentes epidemias que se alastravam pelas
zonas mais populosas da cidade”®, sendo recomendado a essas pessoas as aguas e ares do
entdo distante sublrbio’*.Diante disso, tragamos um paralelo entre a experiéncia europeia e 0
caso brasileiro, pois,

a beira-mar, ao abrigo do Alibi terapéutico, no choque da imersdo que mistura o
prazer e a dor da sufocacdo, constrdi-se uma nova economia das sensagdes. Elabora-
se para as classes ociosas, uma nova maneira de experimentar o corpo, tentando-se
extirpar os desejos que o perturbam. Nas margens do oceano, procura-se aliviar as
ansiedades nascidas da perda do vigor, da debilitacdo, da poluicdo e da imoralidade
citadinas, mas essa busca tateante da harmonia do corpo e da natureza exclui
paradoxalmente o hedonismo. O mar permite suportar melhor a rendncia a vollpia;

a arte de viver que se elabora nessas praias faz parte, também, do processo de
contengéo que acompanha o refinamento da escuta de si proprio.*®

Nos primérdios do século XIX o litoral passa a ser percebido de forma diferente pelos
artistas, “o fundo obsceno do mar, miraculosamente posto a nu, temporariamente oferecido a
observacdo do cientista e ao olhar do artista, soO tardiamente reteve a atengdo simultanea
dessas duas personagens. Essa atengdio cresce juntamente com a voga do romantismo”®.
Guiados pelo crescente interesse dos pintores europeus pelo litoral por volta dos anos de
1830, a representacdo do mar consolida-se como motivo pitoresco e a sensibilidade a estética
marinha cresce. Por conseguinte, supomos que a gradual producdo de obras relativas a essa
tematica tenha, um seculo mais tarde, despertado em Visconti o fascinio pelo carater efémero

do territorio beira-mar. Pois, assim como a atmosfera estd em constante transformacéo, o

11 CORBIN, Alain. Op. cit., p. 74. Ainda segundo o autor, “O prazer nasce da 4dgua que flagela. O banhista
delicia-se ao experimentar as forgas imensas do oceano. O banho nas ondas participa da estética do sublime:
implica enfrentar a agua violenta, mas sem riscos; gozar do simulacro de ser engolido; receber a vergastada da
onda, mas sem perder o pé” (p. 85).

2PERROTTA, Isabella. A construgdo dos atrativos turisticos do Rio de Janeiro, a partir dos seus primeiros guias
para viajantes estrangeiros.In: Anais do XXVI Simposio Nacional de Histéria — ANPUH. S&o Paulo, jul., 2011,
p. 19.

13 O’DONNELL, Julia. A invencdo de Copacabana: culturas urbanas e estilos de vida no Rio de Janeiro (1890-
1940). Rio de Janeiro: Zahar, 2013, p.34.

14 «“Relatos e documentagio fotografica comprovam a existéncia do costume de se banhar no mar na orla do Rio
ainda no século 19, comecando a tomar algum félego nos primeiros anos do século 20.” PERROTTA, Isabella.
Op. cit., p. 19.

15 CORBIN, Alain. Op. cit., p. 108.

%1d., p. 129.
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carater fugidio do estirdncio da ao pintor, caso queira, a possibilidade de realizar varios
estudos.’

Vale ainda notar que a época o banho de mar “esta profundamente ligado ao discurso
da salubridade, o habito do banho matinal obedecia a uma rigida diretiva higiénica, nunca
aparecendo associado a momentos de lazer ou de sociabilidade”'®. Refletindo sobre a
atmosfera em A Igrejinha, poderiamos ser levados a acreditar que 0s tons escuros estejam
relacionados ao horario em que séo realizados os banhos terapéuticos, sendo sempre muito
cedo, quase na madrugada. Mas, sabedores do vivo interesse que Visconti possuia em relacéo
ao estudo da luz, interpretamos o carater soturno da obra como uma experimentacéo pléastica.

Imagem 2: MARC FERREZ.[sem titulo]. Data ignorada.

Com um enguadramento semelhante ao produzido por Visconti, Marc Ferrez (1843-
1923) realiza uma fotografia da igrejinha de Copacabana, diferenciando-se pela proximidade
do templo e por seus dois personagens masculinos, em vez das mulheres da obra de Visconti.
A igrejinha encontra-se no plano médio da fotografia e o mar agitado, como o de Visconti,
possui na obra de Marc Ferrez a mesma importancia em relacdo ao tamanho que o céu calmo.
Mesmo ignorando a data da fotografia, podemos perceber que, assim como em A
Igrejinha, a praia encontra-se praticamente deserta, corroborando a ideia de que talvez ainda
fosse demorar algum tempo para que o prazer em relacdo ao mar fosse sentido.
Durante todo o século XIX as praias oceanicas ndo eram sequer visitadas, e as aguas
da baia s6 eram usadas para pesca e o transporte de mercadorias e de passageiros. SO
a partir de 1850 é que o banho de mar passou a ser gradativamente incorporado aos

habitos cariocas, sendo praticado nas primeiras horas da manha numas poucas
praias: Botafogo, Flamengo, Boqueirdo, Caju e Gamboa [...] Copacabana s6 foi

17 Torna-se significativo explicitar o valor que possui a representacdo da atmosfera nas paisagens de Eliseu
Visconti. Nestas, podemos notar nitido interesse pelas experimentacGes plasticas, proporcionadas pela
efemeridade da atmosfera, carater fugidio também encontrado em territorio beira-mar.

18 O’ DONNELL, Julia. Op. cit., p. 75.
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interligada ao resto da cidade a partir de 1892 [...] porém, num primeiro momento,
era procurada apenas para piqueniques e passeios terapéuticos.*®

No contexto europeu, segundo Georges Vigarello, “as novas praticas do banho e da
agua no final do século supde uma total conversdo do imaginario das cidades, bem como uma
total conversio do imaginario do corpo”®, o que, possivelmente, também ocorreu na
sociedade brasileira. Sendo uma questdo complexa no campo dos costumes, quase impossivel
de acontecer da noite para o dia, ndo somente o habito do banho, mas também a préatica do
banho de mar terapéutico demandou algum tempo para ser aceita. A incorporacdo do mar
como associagdo a um prazer da vida moderna estava em gestagdo, sendo “apenas na década
de 1910 que o binémio praia/elegancia comegou a despontar, aqui e acold, como um projeto

de insercdo definitiva da capital nos rumos da civilizagdo moderna”?.

Relativa a essa tematica € Praia com figuras, de aproximadamente 1910, em que as

senhoras aparecem vestidas, desfrutando da brisa do mar na areia da praia com suas
criangas®®. As personagens tio bem trajadas nos lembram alguns personagens das diversas

cenas de praia realizadas por Eugene Boudin (1824-1898) no século XIX.

19 VASQUEZ, Pedro Afonso, [et. al.].5 visdes do Rio na Colegdo Fadel. Rio de Janeiro, Fadel, 2009, p. 26.

20 VIGARELLO, Georges. Higiene do corpo e trabalho das aparéncias. INCORBIN, Alain; COURTINE, Jean-
Jacques; VIGARELLO, Georges (dir). Histéria do corpo: da revolugao a Grande Guerra. Trad. Ephraim Ferreira
Alves. Vol. 2, 32 ed. Petrépolis, Rio de Janeiro: Vozes, 2009, p. 392.

2L O’DONNELL, Julia. Op. cit., p. 101.

22 Qutra tela possui a mesma tematica, trata-se de Tarde em Copacabana, do mesmo periodo de producéo.
Conferir em: http://www.eliseuvisconti.com.br/Catalogo/Descricao/1/Tarde_Em_Copacabana.aspx. (Acesso em:
03/06/2017)

Revista Ars Historica, ISSN 2178-244X, n°14, Jan/Jun 2017, 157-177 | www.ars.historia.ufrj.br 163


http://www.eliseuvisconti.com.br/Catalogo/Descricao/1/Tarde_Em_Copacabana.aspx

TR e ol B
BOUDIN. Trouville, scéne de plage. 1870.

T Imagem 4: EUGENE

Embora seja uma cena de praia, de maneira similar aos personagens viscontianos, as
figuras do pintor francés ndo trajam roupas apropriadas para o banho terapéutico, em voga na
época em que a pintura foi realizada. O indicio dessa préatica encontra-se presente apenas nas
cabanas de tons claros, a direita, interpretadas como locais que os individuos utilizavam para
se trocar. As pessoas ddo variedade a cena, estando representadas em diversas posicoes e,
além disso, muitas delas de costas para 0 mar, algumas abaixadas, concentradas em outros
afazeres.

Ao que tudo indica, o mar deveria ser, provavelmente, 0 motivo do encontro dessas
personagens; mas, ao se reunirem, delegam a ele interesse secundario. Em Bodin, temos
acesso ao oceano por intermédio de uma fina linha que separa o céu da areia. A linha do
horizonte, baixa, beneficia o aspecto ténue dado ao mar. A aglomeracdo de pessoas em
primeiro plano forma um obstaculo que impede a fruicdo da vista do horizonte. Quando
comparada a tela de Visconti, com a linha do horizonte bem alta, a obra de Bodin parece mais
pesada, devido também a diferenciacdo de cores e pinceladas empregadas nos dois casos.

Em Visconti, 0 mar de tom azul intenso protagoniza a cena, o ar flui entre as poucas
personagens a admirar a beleza do oceano. A tela do artista brasileiro possui alguma relagao
com a producdo impressionista, pois

essas pinturas possuem, em sua maioria, a imagem do meio ambiente como um
campo de liberdade de movimento e um objeto de deleite sensorial na vida diaria
[...] cenas com um espectador e um espetaculo eram comuns. Os pintores se sentiam
atraidos por aquelas situagdes da vida real em que os individuos se deleitam com o
que os cerca e, especialmente, com seu impacto visual. Mas a experiéncia original

era mais que puramente visual. Incluia a sensagdo do sol e do ar — quente, frio, seco,
ventoso ou imével; as qualidades tacteis da agua, areia, solo, relva e rocha.?

Num detalhe que passaria despercebido aos desavisados, esta a igrejinha de

Copacabana, no canto superior direito de Praia com figuras. Os registros pictoricos realizados

ZSCHAPIRO, Meyer. Impressionismo: reflexdes e percepcBes. Trad. Ana Luiza Dantas Borges. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2002, p. 32.
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pelo artista deixam claro que suas paisagens ndo sao representacfes de quaisquer lugares, mas
locais que fazem sentido para ele, ndo somente em sua vida, como também na vida da cidade
em constante transformacao.

Ainda sobre a representacdo da igrejinha, anteriores a producdo de Visconti,
encontram-se as obras de Jodo Batista da Costa (1865-1926), Vista da Igrejinha de
Copacabana, de 1903, e sua homo6nima, executada por Giovanni Battista Castagneto (1851-
1900), 13anos antes, em 1890.

Imagem 5: JOAO BATISTA DA COSTA. Imagem 6: GIOVANNI BATTISTA
Vista da Igrejinha de Copacabana. 1903. CASTAGNETO.Vista da Igrejinha de Copacabana.
1890.

Ao contrario de Visconti, Batista da Costa focou sua representacdo na natureza
pitoresca presente ao redor da construgdo, em suas mamoneiras e restingas, tdo comuns as
paisagens carioca e litoranea, respectivamente. Sua obra € composta de cores vibrantes e suas
pinceladas sé@o bem mais contidas que as de Visconti. Seu personagem, embora esteja tracado,
como em Visconti, apenas em suas caracteristicas mais gerais, diferencia-se pelo fato de que o
garoto parece estar alheio ao mar atras de si, olhando para fora da tela. Na obra de Batista da
Costa, assim como em Ferrez, a igreja, da qual os fundadores e a data de edificacdo ficaram
perdidos no tempo, encontra-se no plano médio da tela, sendo que, na pintura, é possivel
observar ao fundo o horizonte, juntamente com outras formacGes rochosas, devido a
luminosidade caracteristica de um tipico dia ensolarado da capital.

Giovanni Battista Castagneto, por sua vez, representa um imenso areal no primeiro
plano de sua mais antiga obra aqui elencada relativa a igrejinha. Assim como Visconti, ndo
utiliza uma variada gama de cores. O mar ocupa um infimo pedaco da tela, em tons negros
que se harmonizam com a areia, a direita, no primeiro plano, parecendo estar repleta de
restinga bem escurecida.

As ondulagbes da areia da praia, que preenchem o terco inferior da tela, magnetizam

o olhar do espectador pelo exuberante exercicio técnico, quase escultorico na fatura,
que engloba os recursos mais enérgicos no repertdrio do autor: tragos riscados com o
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cabo do pincel, cor e desenho aplicados de um s6 golpe, a a¢do do pincel seco e até
os vestigios da difusdo de tons pelo uso direto do dedo polegar.?*

As variadas gamas de amarelo da areia se equilibram com as nuvens amarelo-
esbranquicadas. Em sua composi¢do, a construcdo assume o ponto mais alto em relacdo a
terra, diante de um imenso céu claro, e, ainda que ocupe a porcdo central da tela, é posta em
cena de forma diminuta devido a perspectiva dada pelo autor. A construcdo foi possivelmente
representada com o ponto de vista de um observador fixado no outro extremo da praia de
Copacabana, talvez préximo ao que hoje denominamos de pedra do Leme.

Tendo em mente o vastissimo areal em forma de semicirculo que moldava a praia de
Copacabana, conseguimos compor uma possivel vista quando colocamos em didlogo A
Igrejinha, de Visconti, com Morro do Leme visto da praia de Copacabana, de Jodo Batista da

Costa.

Imagem 7: Sobreposicdo de telas. A esquerda: JOAO BATISTA DA COSTA.Morro do Leme visto da praia de
Copacabana. ¢.1906. A direita: ELISEU VISCONTI.A Igrejinha. 1912.

Certos de que as duas imagens ndo sdo capazes de formar o panorama completo, ainda
assim € interessante refletirmos sobre a atencdo dada a determinados lugares por parte dos
pintores. Possuindo um distanciamento de técnicas empregadas e periodos de execugéo (cerca
de seis anos), as obras parecem fazer mencdo a um lugar paradisiaco e quase deserto, muito
pouco distinto daqueles representados pelos artistas viajantes de meados do século XIX.

As imensas pedras na areia e 0 mar agitado do litoral de Batista da Costa

proporcionam vistas de um local inospito, de uma natureza intocada pelo homem. A

2LEVY, Carlos Roberto Maciel [et al.]. Iconografia e paisagem. Cole¢do Cultura Inglesa. Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1994, p. 180.
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atmosfera violacea confere certa nocao da distancia existente até o morro do Leme. A obra,
com sua luminosidade contida, parece ndo convidar a um banho de mar, propiciando ao local
um status mais contemplativo.

Interessa-nos ainda o fato de alguns locais que séo insistentemente representados irem
aos poucos se somando a tradicdo visual da cidade. Ao dialogarmos com essas imagens da
igrejinha, podemos inferir que a conhecida construcdo, mesmo localizada num longinquo
arrabalde para os contemporaneos do inicio do periodo republicano, estava muito presente no
imaginario popular, sendo a principal referéncia ao novissimo bairro de Copacabana,
totalmente integrada & paisagem natural.?® Além disso, podemos entender a construgo
religiosa como um icone paisagistico presente na tradi¢cdo da representacdo pictorica da
cidade do Rio. Contraditoriamente a toda sua histéria e importancia, a igrejinha veio abaixo
nas décadas iniciais do século XX.

Comecgam os planos para construgdo de uma fortaleza que, quando levados a efeito
demolirdo, em 1919, a igreja setecentista de Nossa Senhora de Copacabana — o
bairro sofre entdo seu primeiro golpe. Ela se foi para dar lugar a um forte anacronico

que ja nasceu indefeso, sem qualquer serventia, com suas armas ultrapassadas que s6
prestar-se-iam para colocar em risco a populacio civil.?

Por sua semelhanca composicional, Nocturne: blue and silver — Chelsea, de James
McNeill Whistler (1834-1903), se aproxima da obra de Visconti e nos permite algumas
proposicoes.

Imagem 8: JAMES MCNEILL WHISTLER. Nocturne: blue and silver — Chelsea.1871.

%5 O’DONNELL, Julia. A invencédo de Copacabana: culturas urbanas e estilos de vida no Rio de Janeiro (1890-
1940). Rio de Janeiro: Zahar, 2013,p. 30.
ZBANDEIRA, Jalio. O Rio precisa de um Rio. In: VASQUEZ, Pedro Afonso [et.al.]. Op. cit., p. 69.
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Mesmo sendo visivelmente representaces de lugares e momentos distintos do dia,
assim como “Whistler used darkness to simplify forms and eliminate detail in such
nocturnes”?’, Visconti parece ter se utilizado de uma atmosfera lGgubre e de pinceladas mais
soltas, poupando a obra detalhes. A porcéo de céu néo se diferencia muito da tonalidade dada
a agua nos dois casos. Em Nocturne, devido ao reflexo do luar, a &gua encontra-se com efeito
prateado. Nas duas obras, seus personagens, quase transparentes em meio a paisagem,
encontram-se a beira da agua, que traca uma diagonal na parte baixa da tela. Ela, uma
banhista, ele, um pescador as margens do Tamisa.“In the foreground, a low barge and the
figure of a fisherman are indicated with the minimum of detail, and the influence of Japanese
art is evident in the restricted palette, the economy of line and the characteristic butterfly
signature”?® Nota-se claramente a tranquilidade e beleza que os pintores queriam transmitir,
sendo nitido em suas composic@es o arranjo que foi dado as linhas, formas e cores.

Sao inimeras obras existentes na tradicdo da pintura de paisagem que destacam a
presenca humana num contexto litoraneo, ou mesmo as margens de lagos e canais. Muitas
delas fazem relacdo dessa simbiose entre homem e natureza com momentos de lazer e
descanso. Assim 0 € na Igrejinha, onde a personagem viscontiana passeia pela praia como se
quisesse relaxar. Da mesma maneira que o personagem de Georges Seurat (1859-1891), em
Personnage assis, étude pour Une Baignade a Asniéres,parece sentar-se no gramado, em

frente a 4gua, buscando tranquilidade, um refrigério para o frenesi cotidiano.

- . > < s
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Imagem 10: GEORGES-PIERRE SEﬁR.Personnage assis, étude ﬁour Une Baignade a Asniéres. 1883.

27“Whistler usa a escuriddo para simplificar formas e eliminar detalhes em seus noturnos” (O plural refere-se aos

demais “Nocturnes” produzidos pelo artista. Traducdo livre realizada pela autora.) LARKIN, Susan G.,
NICHOLS, Arlene Katz. American Impressionism: the beauty of work. Bruce Museum of Arts and Science:
Greenwich: Connecticut, 2006, p.118.

28“Em primeiro plano, uma barcaga baixa e a figura de um pescador sio indicados com o minimo de detalhe, e a
influéncia da arte japonesa € evidente na paleta restrita, a economia da linha ea assinatura borboleta
caracteristica.” (Tradugdo livre realizada pela autora.) FOWLE, Frances. Summary. Tate Gallery, London, 2000.
Disponivel —em:  http://www.tate.org.uk/art/artworks/whistler-nocturne-blue-and-silver-chelsea-t01571/text-
summary. (Acesso em 09/07/2015).
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Com relacéo a utilizacdo das cores, 0 estudo que Seurat realizou para Une baignade a
Asnieres é emblematico. A obra é composta de um personagem em primeiro plano, com as
inddstrias que estavam muito presentes no cotidiano do local ao fundo. Mesmo sendo um
estudo, € interessante que se realize algumas analogias entre este e A Igrejinha. Assim como
em Visconti, em Seraut, tanto a coloracdo do céu como o seu reflexo nas margens do Sena
ndo se diferenciam muito. Nas duas obras o firmamento e a 4gua s@o separados no horizonte
por uma barreira: em Seurat, composta pela arquitetura das fabricas que tém suas chaminés
dissolvidas em meio & atmosfera; em Visconti, pela formacao rochosa que suporta o templo.

A diagonal tracada pela agua na tela do pintor francés estd em sentido oposto ao da
formada em Visconti, mas nos dois casos destaca a verticalidade dos personagens. As duas
pinturas possuem figuras humanas que sao tragadas em seus tipos mais gerais e, de uma forma
ou de outra, sdo icones da modernidade vivida nos dois locais. A “respeitabilidade solitaria e
levemente excessiva da figura de Seurat — o chapéu-coco impassivel contra o sol”?° converge
com a banhista quase erma de Visconti. Os tecidos de suas vestimentas sdo realizados em
poucas e ralas pinceladas, mas sugerem efeitos diferentes nos dois casos: em Visconti, a
transparéncia; em Seurat, a luminosidade.

Seja nos arredores de Paris ou nos do centro do Rio, tudo indica que ha uma tematica
repleta de icones da vida moderna comum aos artistas do periodo, posta em cena incontaveis
vezes por meio das inddstrias, da busca do campo, do mar como terapia, de lugares onde os
individuos encontram momentos de lazer préximo a natureza.

Em finais do século XIX era grande o afluxo de pessoas que saiam de Paris rumo aos
arredores da cidade, como nos indica T.J. Clark®®. Esses individuos buscavam,
contraditoriamente, em seus momentos de lazer, o contato com a natureza, objetivo que ficava
em ultimo plano devido ao turbilhdo que essa multiddo de “pequenos burgueses” causava.
Pensando nisso, é interessante refletir como Copacabana passou a ser vivenciada pelos
habitantes da capital, pois, “muito além do exercicio de contemplagdo paisagistica para deleite
de turistas, Copacabana passava a representar, para 0s proprios habitantes da capital, uma
possibilidade de experiéncia urbana dissociada da ‘nevrose’ tipica das zonas centrais™3".
Relacionando os arredores de Paris ao bairro carioca, lugares aos quais a populagéo

tinha acesso a partir da chegada dos trilhos, icones da modernidade, percebe-se que a atitude

BCLARK, T.J. A pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet e seus seguidores. Trad. José Geraldo Couto.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 223.

%lbid.,pp. 210-277.

31 O’DONNELL, Julia. Op. cit.,p. 57.
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diante da natureza nos dois locais € muito parecida. Era como se ndo adiantasse sair de Paris,
num caso, ou da regido central do Rio, em outro; as pessoas continuavam ‘“contaminadas”
pela cidade. “De hora em hora a invaséao se propagou, tomando posse do campo como se fosse
uma taberna imensa, um café concerto maior que os dos Champs-Elysées™®.

Ja no Rio, o escritor Lima Barreto evidencia a presenca de barracas cheias de gente,
onde 0 mais chamativo aos sentidos, em meio a beira-mar, era o barulho feito pelas garrafas
de cerveja. “Pleno Leme. O dia ¢ meigo. O sol, ora espreitando através das nuvens, ora todo
aberto, ndo caustica. Nos dois abarracamentos cheios de gente, espoucam garrafas de cerveja
que se abrem.”3*

Aos poucos Copacabana foi se tornando o local preferido para a realizacdo de
piqueniques, sendo incorporada “sob o signo do lazer, ao universo simboélico de variados
circulos socioculturais”®*. A natureza associada ao desejo de sociabilidade faz do bairro
litordneo destino certo em meio & populagdo que tinha a possibilidade de frequenta-lo apenas
em seus curtos espacos de lazer, as vezes indo e voltando no mesmo dia. Ha relatos de
cronistas que diziam haver uma “verdadeira romaria” em dire¢do a Zona Sul, que ficava cheia
até altas horas da noite®. Mas, como os cronistas franceses, Lima Barreto deixa escapar certa
acidez em seu comentario sobre a parcela da populacdo que frequentava as praias da Zona
Sul: “a gente que ha é a vulgar dos piqueniques. Gente simploria que, enclausurada em casa
uma semana, um més, um ano, quem sabe, resfolegava naquele dia ao ar livre™3s,

Assim como Monet e Seraut, analisados em Os arredores de Paris®’, para o caso
brasileiro, Visconti possui a mesma postura de evitar a ironia &cida dos cronistas. E o que

vemos na luminosa Paisagem de Ipanema, de 1927.

%2 CLARK, T.J. Op. cit., p. 213.

3BARRETO, Lima. Diério intimo.Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=2078, p. 25.
(Acesso em 23/02/2017)

3 O’DONNELL, Julia. Op. cit.,p. 59.

®1bid., p. 58.

% BARRETO, Lima. Op. cit., p. 25.

37 CLARK, T.J. Op. cit.
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Imagem 11: ELISEU VISCONTI.Paisagem de Ipanema. 1927,

Segundo Mirian N. Seraphim, Paisagem de Ipanema, “embora seja uma rara paisagem
viscontiana representando uma praia com banhistas, ainda prevalece a preferéncia do pintor,
dominando a composi¢cdo o Morro Dois Irmdos, vendo-se por tras dele também a Pedra da
Gavea”®. O fato de Visconti possuir um nimero muito superior de pinturas retratando os
morros cariocas em relacdo as praias, ndo significa pensar que o artista venha a comungar
com as palavras de Lima Barreto quando faz critica a populacao frequentadora do litoral.

Mesmo que oS personagens se convertam em pequenas manchas, eles possuem
importancia na totalidade da composicdo, pois sdo esses pequenos pontinhos espalhados pelo
quadro que fazem com quenotemos a imersdao dessas pessoas na paisagem, indicando que
esses homens, mulheres e criancas também fazem parte desse aspecto natural. Visconti
representava 0 que sentia, 0 que vivia e, possivelmente, ao realizar a obra, ele estava se
sentindo também ali, mais um entre tantos a fazer parte da vida do bairro.

Assim, entendemos que 0 pintor eterniza esses personagens incorporados a paisagem
como tema especifico de uma modernidade conquistada por Ipanema, que tem no prazer da
praia o signo do que é moderno. O papel meramente sinalizador, dado as personagens a beira-
mar, parece dizer ndo importar ao artista que tipo de pessoas frequentam os bairros litoraneos,
elas sdo também pontos de uma escala responsavel por dar ao relevo carater imponente. Na
obra, as figuras humanas sdo detalhes, geralmente vermelhos, que ddo equilibrio a

composicdo, juntamente com uma barraca e os telhados das casas nas encostas do morro.

3SERAPHIM, Mirian N. Paisagem viscontiana — prazer e liberdade. In: AVANCINI, José Augusto, GODOY,
Vinicius Oliveira, KERN, Daniela (orgs). Paisagem em questdo: cultura visual, teorias e poéticas da paisagem.
Porto Alegre: UFRGS/Evangraf, 2013, p. 151. Nas paisagens viscontianas torna-se nitido o interesse que o
pintor possuia em relacdo ao relevo da cidade. Nesse sentido, suas inUmeras representacfes dos morros do
Castelo e de Santo Antbnio sdo bastante simbdlicas. Para acesso as obras, conferir:
http://www.eliseuvisconti.com.br/
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Dentre as paisagens em que o0 artista representa 0 mar, esta obra destaca-se pela sua
variada gama de cores, sendo uma das mais vibrantes a pertencer a tematica. O ar flui entre os
personagens, € um dia ensolarado e calmo, criancas brincam na areia logo atras daquilo que
parece ser uma barraca de salvamento, com sua bandeira habitual, contendo uma cruz
vermelha, estacada ao lado. A praia, enfim, foi descoberta, seu “uso deixava para tras os
tempos da parcimonia terapéutica, dando inicio a um longo periodo de discussées em torno
dos novos estilos de vida e moralidades engendrados por sua definitiva incorporacdo a vida
urbana carioca”,

Tao vibrante quanto Paisagem de Ipanema, de Visconti, é Praia de Santos, de Oscar
Pereira da Silva (1865-1939). Embora sejam representacdes de localidades distintas, as duas
possuem a inconfundivel narrativa dos prazeres da vida moderna propiciados pelos banhos de
mar. Em ambas, 0s personagens sdo representados em seus tipos mais gerais, apesar de
Pereira da Silva ter proporcionado aos banhistas um lugar de destaque em sua obra, tanto
pelos inumeraveis corpos que se estendem pela areia, representados ja no primeiro plano da
paisagem, quanto pelo seu maior grau de detalhamento. Ja Visconti parece observar a cena de
um ponto mais alto em relacdo a linha do horizonte, ou entdo o peso compositivo do relevo

carioca propicia um achatamento da orla maritima.

s
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Imagem 12: OSCAR PEREIRA DA SILVA.Praia de Santos.[sem data].

Dominando a cena, o céu encontra-se claro, possuindo algumas manchas amareladas,
que d&o equilibrio & composicao. Diferentemente de Visconti, em Praia de Santos o relevo,

ao fundo, converte-se em um detalhe, estando sutilmente representado por claras pinceladas, o

%9 0’DONNELL, Julia. Op. cit.,p. 103.

Revista Ars Historica, ISSN 2178-244X, n°14, Jan/Jun 2017, 157-177 | www.ars.historia.ufrj.br 172



que propicia, junto com a linha do estirdancio em diagonal, uma maior profundidade a tela.
Embora seja uma cena que representa o litoral santista, quase ndo se vé o mar devido a
proeminéncia da areia, que, além de ser a por¢cdo de tons mais quentes da obra, encontra-se
repleta de coloridas sombrinhas, chamativos centros de interesse que guiam o olhar do
observador para a terra firme.

De um modo mais acentuado que em Paisagem de Ipanema, Praia de Santos traz a
narrativa da beira-mar enquanto local de contato com a natureza e sociabilidade, tdo bem
representada pelos personagens sentados a contemplar a paisagem e pelos
descompromissados senhores a participar de uma roda de conversa, ainda que, mesmo na
areia da praia, ndo dispensem o carater formal de sua vestimenta. Interessante notar como o
pintor, em rapidas pinceladas, consegue nos indicar, por meio da indumentaria dos
personagens, a que tipo social a area da praia representada estava destinada. Nada de restingas
e grandes pedras obstruindo a passagem, como em Castagneto e Batista da Costa; a natureza
de Visconti e de Oscar Pereira da Silva encontra-se em plena harmonia com a civilizacao.

Guiados pelo mesmo viés da representacdo de ambientes litoraneos, encontramos
diversas obras de Visconti em que ha um siléncio em relacéo a presenca de pessoas, tais como
Pedra da Géavea (c.1910), Copacabana (1915), Copacabana (c.1920) e Praia de Copacabana
e Morro do Cantagalo (c.1925)*. Estas reiteram o interesse do pintor pelas formagdes

geoldgicas que configuram o aspecto do litoral carioca.

o —-q\a;--‘,;;""w s : faan i MR ol ] i ,..'I. ’
Imagem 14: ELISEU VISCONTI.Praia Imagem 15: AUGUSTO M
deCopacabana e Morro do Cantagalo. ¢.1925. praia de Copacabana. 1918.

Em algumas telas de Visconti relacionadas a tematica praiana percebemos a timida
presenca de banhistas ou de simples frequentadores na composi¢&o. As vezes, um ou dois nos

chamam a atencdo e ndo deixam com que o extenso areal fiqgue completamente deserto. Ha

40 Para acesso as obras, conferir: http://www.eliseuvisconti.com.br/.
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casos, ainda, em que esses personagens encontram-se em maior nimero, mas a sua escala em
relacdo a composicédo € reduzida, como em Paisagem de Ipanema(lmagem 11).

Em contraste com a tendéncia de poucos ou diminutos personagens, além da
inexisténcia de foco nas figuras humanas, priorizando o carater natural da praia, das telas de
Visconti, encontra-se a fotografia de Augusto Malta, que de maneira inusitada mostra os
frequentadores da praia de Copacabana posando divertidamente para o fotografo. Em 1918 a
praia ja ndo era “tanto uma obrigacao sanitaria, mas sobretudo um prazer desfrutado em meio
a alegria juvenil e a promiscuidade entre os sexos™*!. Ja em Praia de Copacabana e Morro do
Cantagalo, a pintura faz forte referéncia a estrutura rochosa que ocupa a maior parte da
composicdo e da nome a obra. Seria a pintura do deserto areal de Copacabana o mesmo local
onde por volta de uma década antes banhistas se divertiam em seus trajes apropriados para
banho? O que seria possivel afirmar do contraste entre as duas imagens?

Tracando um paralelo entre a falta de relevancia pictérica que Monet dava as
indUstrias que foram se estabelecer em Argenteuil*? e Visconti, que simplesmente parecia ndo
focalizar os banhistas que, aos poucos, tornaram-se rotineiros na praia de Copacabana, duas
inferéncias tornam-se nitidas: primeiro, a certeza de que a obra ndo € o retrato fiel de uma
dada realidade, mas sim uma construcdo; em segundo lugar, da mesma maneira que “nio
havia nada que ndo pudesse ser transformado em parte de um quadro — da fragil unidade de
um quadro — se 0 pintor se ativesse as aparéncias e deixasse de lado questbes de significado
ou de uso™*, também n3o existe nada que ndo possa se ausentar da interpretacio que um
paisagista faz de determinado local, 0 que da ao artista o poder de criacdo do espago e do
imaginario que fardo parte da cultura visual da sociedade.

Outro ponto interessante é notar a continuidade dos motivos viscontianos que colocam
em cena a beira-mar. Entendendo seu empenho em estudos da cor e da pincelada, vemos em
todas as obras algum tipo de intervencdo humana, sejam elas construgdes, postes de
iluminagdo publica ou até mesmo caminhos tracados por carros que parecem ir rumo a um
completo territorio do vazio. H& auséncia de personagens em algumas, mas sempre
distinguimos, por menor que seja, a presenca da acdo humana nessas paisagens. Sabendo se
tratar de representacbes de mar, a expectativa de trabalhos que vibram com a forte
luminosidade nos trai, pois as telas de dias claros e luminosos ndo formam uma grande

maioria dentro do conjunto em que o mar tem papel destacado na composic&o.

41 CORBIN, Alain. Gritos e cochichos. In: PERROT, Michelle [et al.]. Histéria da vida privada: da Revolugéo
Francesa & Primeira Guerra. Trad. Bernardo Joffily. Vol. 4. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991, p. 608.

42 CLARK, T.J. Op. cit.

“31bid., p. 250.
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Inimeros relatos nos mostram que Visconti participou ativamente do processo
modernizador da cidade do Rio executando obras de grande notoriedade*. Esses relatos
tornam-se ainda mais interessantes quando nos damos conta de que o pintor, vivendo essa
efervescéncia causada pela busca da modernidade, mudou-se para a Zona Sul, em
1910.Assim, passa a viver em um local visto através das lentes do progresso e da salubridade
ja mencionadas. Visconti ndo apenas transforma a cidade em um local mais moderno, ele
também almeja para si e para sua familia o contato com os ares do que ha de novo. E, ao
tornar essas novas regides motivo pictorico, ajuda na construcdo de simbolos, de um
imaginério social do local.

A partir das imagens analisadas, conseguimos notar que as paisagens urbanas
realizadas por Visconti relativas a Zona Sul da cidade no principio do século XX, além de
serem estudos primorosos de composi¢do, nos ddo mostras do inicio do processo de
urbanizacdo de uma das regiGes mais carregadas de simbolos da cidade.
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