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Baile a fantasia, quadro de Rodolpho Chambelland (1879-
1967), é um dos pontos altos do didlogo que os artistas
atuantes no Rio de Janeiro estabeleceram com o universo
dos festejos de Momo. Seu valor, porém, vai além da mera
iconografia: simultaneamente sintese e prefiguragdo, a
obra incorpora concepgbes de expressdo que se afirma-
ram na arte europeia oitocentista e acena para a autono-
mia da prdtica pictérica moderna. [abstract on page 282]
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1 O presente artigo é uma
vers@o revista, modifica-
da e atualizada do texto
“Baile a fantasia, de Ro-
dolpho Chambelland: a
figuragdo do frenesi” pu-
blicado na revista on-li-
ne 19&20, v. Il n. 4,
out. 2008. Disponivel em
http://www.dezenovevin-
te.net/obras/av_rc_bai-
le.htm.

2 Aluno livre da Escola
Nacional de Belas Artes,
Rodolpho  Chambelland
afirmou-se no meio ar-
tistico fluminense a par-
tir da primeira década do
século XX. Conquistou, na
Exposi¢cdo Geral de Belas
Artes de 1905, com Ba-
cantes em festa, o Prémio
de Viagem ao Exterior, o
que lhe rendeu estada de
dois anos na Europa, es-
pecialmente em Paris.
Em 1911, voltou ao Velho
Mundo, como membro da
equipe de decoradores do
Pavilhdo Brasileiro na Ex-
posi¢do Universal de Tu-
rim, dando inicio a uma
bem-sucedida  carreira
como pintor de decora-
¢0es publicas, que iria de-
senvolver durante o resto
de sua vida. Na Exposi¢cdo
Geral de 1912, Rodolpho
conquistou a Medalha de
Ouro, com retrato figu-
rando José Mariano Filho.
Por fim, como uma espé-
cie de coroldrio de sua
consagragdo oficial, pas-
sou a ocupar, apds con-
curso realizado em 1916,
a cdtedra de desenho de
modelo vivo da Escola
Nacional de Belas Artes,

Por seu forte apelo visual, o carnaval é possivelmente,
das festas populares brasileiras, aquela que se relaciona da ma-
neira mais estreita com as chamadas artes plasticas. Portanto,
ndo é de espantar que, especialmente no ultimo século e meio,
varios de nossos artistas tenham estabelecido, de modo cons-
ciente e erudito, um movimento de apropriacdo com relagao aos
diversos aspectos dos festejos de Momo.*

Poder-se-iam aqui lembrar, sem qualquer pretensdo de
fornecer exaustivo inventario, as caricaturas abordando o carna-
val realizadas por artistas graficos como Angelo Agostini, Raul Pe-
derneiras e Kalixto Cordeiro; as telas e painéis com motivos car-
navalescos de Emiliano Di Cavalcanti e Candido Portinari, pin-
tadas sob a égide do Modernismo no Brasil; ou, mais recente-
mente, os Parangolés de Hélio Oiticica e a série de fotografias
de Artur Omar intitulada Antropologia da face gloriosa. Cumpre
lembrar, ainda, que esse movimento de apropriagdo tem mao
dupla: também os profissionais do carnaval frequentemente fize-
ram referéncia a producdo de artistas plasticos, na produgao de
seus desfiles, fantasias ou decoragoes.

O rico didlogo entre carnaval e artes plasticas ainda
aguarda estudos sistematicos. Ndo obstante, creio ser possivel
desde ja afirmar que ele encontra um de seus pontos altos em
tela que faz parte atualmente do acervo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro. Trata-se de Baile a fantasia (Figu-
ra 1), obra realizada pelo pintor, decorador e professor Rodol-
pho Chambelland (1879-1967).? Para se comprovar o cardter ver-
dadeiramente paradigmatico dessa tela no contexto da histdria
da arte brasileira, bastaria analisar a quantidade e a importan-
cia das publicagGes que, nas Ultimas décadas, a estamparam e a
analisaram, de forma mais ou menos detalhada.?

Fato é que, desde sua primeira exibigao publica, na XX
Exposicao Geral de Belas Artes, realizada na cidade do Rio de Ja-
neiro entre setembro e outubro de 1913, uma recepgao entu-
siasmada de Baile a fantasia vem-se afirmando de maneira pra-
ticamente unanime. Em 1913, a pintura ndo sé recebeu francos
elogios dos principais criticos de arte fluminenses como foi ad-
quirida pela instituigdo promotora da Exposi¢dao Geral, a Escola
Nacional de Belas Artes — Enba, entdo a principal referéncia em
ensino artistico em todo o Brasil. Para essa recepgdo verdadeira-
mente vitoriosa, tanto o tema quanto a forma da obra de Cham-
belland parecem ter contribuido de maneira decisiva.
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Figura 1. Rodolpho Chambelland (1879-1967), Baile a fantasia, 1913. Oleo sobre tela,
149 x 209cm. Rio de Janeiro, Museu Nacional de Belas Artes

O carater emblematicamente nacional do tema de Bai- cargo em que se mante-
le a fantasia foi destacado desde suas primeiras criticas. Em re- ve até sua aposentadoria,
em 1946.

cinto fechado, salpicado de confetes e serpentinas, figuras fanta-
3 Uma lista dessas pu-
blicagdes incluiria: Ac-
quarone e Vieira, 1941;
Reis Junior, 1944; Museu,

siadas (pierro, colombina, dominds...) dangam, como pontuou o
escritor Gongalo Alves (1913, p. 2), o maxixe, ritmo que no inicio
do século XX ainda era polémico, pela forma desenvolta e sen-

sual de o bailar. A respeito da brasilidade e da ousadia de Baile s/d., p.98-99; Campofiori-
d fantasia, um articulista anénimo do Jornal do Commercio, foi to, 1983; Arte Brasileira,
enfatico: 1984; Leite, 1988; Acervo,

2002; Cardoso, 2008. Pe-

O tema desse quadro possui grande carater local, e
adapta-se completamente ao tratamento que lhe deu
o artista, que soube interpretar com bastante felicida-
de o seu espirito popular. Nem |he falta o sentimento de expressdo amorosa e
algo erdtica da danga (NOTAS, 1913, p. 6).

reira, 2008.

Com o passar do tempo, afirmou-se igualmente o juizo positivo a respeito da
adequacdo do tratamento pictérico empregado por Chambelland ao motivo figurado. Va-
rios comentaristas defenderam a ideia de que Baile a fantasia ndo simplesmente repre-
senta um baile carnavalesco, mas traduz, com o auxilio de seus meios formais e mate-
riais préprios, o carater frenético e alucinante da festa. Foi o que afirmou recentemente,
por exemplo, a pesquisadora Sonia Gomes Pereira (2008, p. 95), para quem a pintura de
Chambelland vibra como o préprio baile que é seu tema: “o movimento esta presente na
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obra, ndo apenas como tema carnavalesco, mas ele é experimentado também pela ner-
vosidade latente da prépria pintura”.

Tendo como pretexto estes dois tdpicos recorrentes na fortuna critica de Baile a
fantasia — sua brasilidade e sua modernidade (formal, mas também tematica) —, o pre-
sente artigo traga algumas consideragdes a respeito da significagdo do carnaval para os
artistas plasticos fluminenses das primeiras décadas do século XX; discute também os
procedimentos pictdricos e compositivos que Chambelland teria empregado para evocar
a natureza dindmica da festa, nessa que é provavelmente sua mais famosa obra.

Tanto para os especialistas como para os simples amadores de arte, muito do
apelo evocado por Baile a fantasia esta diretamente relacionado ao tema nele figurado.
Embora represente particularidades do carnaval fluminense do comego do século XX que
hoje cairam em um relativo esquecimento — no que diz respeito tanto as fantasias quanto
aos passos dos foliGes —, o quadro continua suscitando significativo reconhecimento nos
apreciadores atuais. Pode-se presumir, a partir desse fato, que algo da esséncia dos bai-
les a fantasia em clubes fechados parece ter-se mantido intacto, desde o momento em
que Chambelland pintou sua tela, ha quase 100 anos.

No Rio de Janeiro do inicio do século passado, os bailes a fantasia constituiam
tradigdo ja bem estabelecida, iniciada entre as décadas de 1830 e 1840, e que fazia par-
te de uma espécie de reagao da elite local as brincadeiras pouco refinadas associadas ao
chamado entrudo (FERREIRA, 2004, p. 79). Em certos momentos, alids, medidas legais fo-
ram tomadas para tentar coibir o “jogo” de raizes lusitanas, julgado indigno de um pais
independente que desejava igualar-se as demais nagdes civilizadas do mundo.

Percebendo que ndo seria com leis que se daria o exterminio da “insidiosa”
brincadeira, a elite carioca decide atacar o costume das molhagas e gamela-
das de outro modo. Em lugar de ingenuamente procurar proibir as grosserias,
busca substitui-las por nova forma de brincar. O “antigo” entrudo — diversdo
sem formato fixo nem qualquer espécie de danga, musica ou vestuario especi-
ficos — deveria entdo ser substituido por uma brincadeira elegante, formaliza-
da, com regras e etiquetas definidas. E claro que essa “nova forma de brincar”
seria buscada em Paris, de onde vinham todas as modas, e onde, ja hd algum
tempo, fazia furor o jeito elegante e moderno de comemorar a folia: os bailes
a fantasia (FERREIRA, 2004, p. 106).

A tela de Chambelland, assim como o tipo de baile que Ihe serviu de inspiragdo,
parece ter mais de um vinculo com a cultura de lingua francesa. Considerando a hipdtese
plausivel de que Baile a fantasia tenha sido concebido, desde o inicio, para figurar como
peca de destaque no ambiente seleto que era a Exposigdo Geral de Belas Artes, Cham-
belland provavelmente previa que seus interlocutores faziam parte da elite cultural do
Rio de Janeiro de entdo. Eles, para além do apelo mais imediato do tema figurado, sabe-
riam reconhecer a série de referéncias eruditas que a sua obra carregava e que procura-
rei apresentar com mais detalhes nas paginas que seguem.

Acima, mencionei brevemente o fato de a relagdo entre artistas plasticos e os fes-
tejos de Momo constituir, na arte brasileira, campo privilegiado de didlogos e apropria-
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¢Oes. No Rio de Janeiro das primeiras décadas do século XX, duas facetas dessa relagao
foram bastante significativas e geraram iniUmeros frutos: a primeira dizia respeito a efeti-
va participa¢do de artistas na confecg¢do do carnaval carioca; a segunda estava ligada a re-
presentacdo dos diversos aspectos do carnaval, especialmente em obras de desenho e
pintura.

No primeiro caso, sabe-se que ao menos a partir dos anos finais do Segundo Rei-
nado comegam a surgir noticias de artistas famosos contratados por clubes, sociedades
carnavalescas ou “corddes” para decorar salGes, preparar carros alegéricos e/ou pintar
estandartes. Esta Ultima atividade é talvez aquela sobre a qual mais sobreviveram regis-
tros. No derradeiro carnaval do Império, em 1889, por exemplo, Rodolpho Amoedo e De-
cio Villares realizaram as pinturas de estandartes para duas das mais tradicionais socieda-
des carnavalescas rivais, os Tenentes do Diabo e os Fenianos, respectivamente. Uma qua-
dra publicada no periddico O Paiz fazia referéncia direta a esse embate carnavalesco en-
tre os artistas: “Dois estandartes soberbos / Obras de artistas valentes / Pinta o Decio o
dos Fenianos / O Amoedo o dos Tenentes” (ENEIDA, 1958, p. 275).

Amoedo e Villares, entretanto, ndo foram, de maneira alguma, os Unicos artistas
de renome que elaboraram estandartes. Como enumera o escritor Luis Edmundo, recor-
dando os festejos de Momo de sua juventude, em O Rio de Janeiro do meu tempo, “Hen-
rique Bernardelli, por exemplo, em sua mocidade pintou diversos distintivos desses. Bel-
miro de Almeida tinha garbo em dizer que os pintava. De multiplos pend&es sabemos
pintados, ainda, por artistas como Helios Seelinger, irmdos Timotheo, Chambelland e Fiu-
za Guimardes” (EDMUNDO, 2003, p. 499).

Analogamente, diversos outros artistas pldsticos trabalharam, desde a primeira
década da Republica, como ‘técnicos’, termo pelo qual eram conhecidos, a época, os pro-
fissionais que se dedicavam a criagdo e a realizagdo dos préstitos carnavalescos (GUIMA-
RAES, 2003, p. 73-76). Foi o caso dos cendgrafos de origem italiana Gaetano Carrancini e
Oreste Coliva, de Modestino Kanto, escultor e cendgrafo dos Tenentes do Diabo, de An-
dré Vento, de Manoel Faria; de Fitliza Guimaraes, incansavel colaborador dos Fenianos, e
de Publio Marroig, organizador do cortejo dos Democraticos. Com sua habitual ironia, o
escritor Agrippino Grieco referiu-se aos trabalhos carnavalescos destes dois ultimos artis-
tas da seguinte forma: “[Fiiza Guimardes] Preparou, anos a fio, o cortejo carnavalesco do
Fenianos, alids com absoluto insucesso popular, voltando-se toda a admiragdo para o cor-
tejo dos Democraticos, preparado pelo Publio Marroig, que ndo fora prémio de viagem
nem era professor da Escola de Belas Artes” (GRIECO, 1972, p. 75).

A outra faceta referida da relagdo entre os artistas plasticos e a festa de Momo
é a da representagdo do carnaval em desenhos e pinturas. No campo das artes gréficas
e da caricatura, é relativamente conhecida a longa tradi¢cdo de imagens que, comegan-
do com artistas estrangeiros, como Jean-Baptiste Debret, atravessa todo o século XIX e
tem um de seus pontos altos nas ilustragdes do italiano Angelo Agostini, uma das mais
proeminentes figuras da imprensa fluminense nas décadas finais do século XIX. Em varias
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Figura 2. Diabo e Velho, ilustragGes de Ro-
dolpho Chambelland, reproduzidas em O
Rio de Janeiro do meu tempo, de Luis Ed-
mundo, 12. edi¢do de 1940

oportunidades, Agostini retratou o carnaval ou dele se valeu como instrumento para vin-
cular suas acidas criticas a situagdo politica brasileira.

Nesse mesmo campo das artes graficas, é necessario lembrar ainda o excepcio-
nal trabalho de toda uma pléiade de caricaturistas e desenhistas que, surgidos durante
as primeiras décadas da Republica, se debrugaram com grande interesse sobre os feste-
jos de Momo. Cumpre citar, nesse sentido, nomes como os de Raul e Kalixto, de J. Carlos,
Nono, J. B., Julido Machado ou do modernista Di Cavalcanti. O préprio Rodolpho Cham-
belland também produziu ilustragdes inspiradas em motivos de carnaval, como compro-
vam os desenhos Diabo e Velho (Figura 2), fantasias tipicas que Luis Edmundo (2003, p.
484, 486) descreve no capitulo Carnaval de outrora de seu livro ja referido.

E um tanto mais dificil reconstituir a genealogia de pinturas brasileiras versan-
do sobre temas carnavalescos, uma vez que escasseiam as referéncias escritas e os regis-
tros iconograficos de quadros do género. Ainda assim, o certo é que Baile a fantasia ndo
constituia algo sem precedentes a época em que foi realizado. Em 1908, por exemplo,
Helios Seelinger expds, em mostra individual realizada no Museu Comercial, composi-
¢do intitulada Frisa carnavalesca, que foi comentada pelo escritor Gonzaga Duque (1908)
em um artigo da revista K6smos, no qual se encontram reproduzidos dois fragmentos da
obra. Pedro Weingartner, por sua vez, representou a agitacdo da entrada de um baile de
mascaras no painel direito de seu triptico hoje conhecido como La faiseuese d’anges. E,
na mesmissima Exposi¢do Geral de 1913 em que Baile a fantasia estreou, Arthur Timo-
theo da Costa exp0s outro quadro que versava sobre carnaval, denominado O dia seguin-
te (Figura 3). Dir-se-ia que essa obra constitui um verdadeiro pendant do Baile, mostran-
do o que foi reiteradamente interpretado como um momento melancdlico posterior ao
frenesi do quadro de Chambelland (um dos personagens, o pierr6 branco, parece mesmo
se repetir nas duas obras).

Teria havido algum tipo de acordo entre Chambelland e Arthur Timotheo, conhe-
cidos de longa data, para a exibi¢ao de dois quadros tdo relacionados, no mesmo certa-
me artistico? O certo é que os criticos perceberam uma ligagdo e, mais de uma vez, nas
notas de imprensa da época, as duas obras foram comentadas ou reproduzidas em con-
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Figura 3. Arthur Timotheo da Cbsta (1882-1922): O dia seguinte, 1913

junto. Nessas comparagdes, o quadro de Arthur Timotheo tendeu a levar certa desvanta-
gem, especialmente devido a seu aspecto: ao que parece, o tratamento pictérico bastan-
te livre, analogo ao empregado por Chambelland, parecia pouco aceitdvel em um quadro
desprovido do mesmo cardter dinamico. Em 1913, o critico e historiador Laudelino Freire
(1913, p. 3) assim se expressou a seu respeito:

Desde logo se vé que o artista prejudicou o mérito da sua obra, visto ndo a ter
acabado. Vejam-se os bragos da figura. Ndo se pode ocultar a desagradavel im-
pressdo que eles causam.

Os do chauffer somem-se os do carnavalesco que, em estado de embriagués,

se ampara a parede, e é seguro por um dos encarregados da limpeza das ruas,

nao estdo bem desenhados, nem bem pintados; os do que varre a cal¢ada dado

a impressdo de ndo parecerem bragos, e assim os das demais figuras. E foi la-

mentavel que tal sucedesse, porque, se o quadro tivesse sido conveniente-

mente concluido, seria um trabalho de primeira ordem.

A exibicdo simultanea de Baile a fantasia e O dia sequinte na Exposi¢do Geral de

1913 parece, por si sé, indicio do interesse pelos temas carnavalescos que vicejava en-
tre os artistas brasileiros das primeiras décadas do século passado. Uma das provaveis ra-
zGes dessa tendéncia diz respeito ao fato, ja referido, de o carnaval evocar um carater na-
cional avidamente buscado e valorizado no meio cultural da Primeira Republica brasilei-
ra, que constantemente se interrogava sobre sua identidade distintiva. Nos anos 20 e 30,
tanto artistas ligados a Enba quanto aqueles mais independentes dos circulos oficiais lan-
gariam mado de temas carnavalescos, na tentativa de frisar a brasilidade de suas obras.
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¢a no Moulin Rouge (1899-90), de Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901); Baile branco
(1903), de Marius-Joseph Avy (1871-1939)

Simultaneamente, o carnaval — sobretudo em sua versdo mais “refinada” dos bai-
les de mascaras — parecia traduzir aspectos daquela modernidade dindmica e eféme-
ra, louvada ja nos escritos de autores como Charles Baudelaire e que marcou toda a ge-
ragdao de Chambelland. Vale aqui frisar o quanto Baile a fantasia se aproxima de um fi-
ldo tematico que se afirmou e foi amplamente explorado pelos artistas europeus a partir
de meados do século XIX, e que versava sobre as formas modernas de sociabilidade. Nao
por acaso, pode-se encontrar nessa produgdo obras que mantém grande afinidade com o
quadro aqui analisado.

Limito-me aqui a alguns exemplos da matriz cultural francesa, a qual ja me refe-
ri. Pierre-Auguste Renoir abordou varias vezes a agita¢do das cenas de danga, como em
seu conhecido quadro O Moulin de la Galette (1876): a fatura iridescente, bem como a
atitude dos casais de bailarinos representados a esquerda dessa obra, muito se aproxima
do que é mostrado em Baile a fantasia. Toulouse-Lautrec, em A danga no Moulin Rouge
(1899-1890), e Marius-Joseph Avy, em Baile branco (1903), produziram obras analogas
(Figura 4). Como demonstrarei adiante, é plausivel que Chambelland, durante suas esta-
das na Cidade-Luz, tenha colhido nessas obras sugestoes de composi¢do e de tratamento
que, anos depois, seriam empregadas na realizagdo de seu Baile.

Em Baile a fantasia, indicios de outro tipo de modernidade — que poderia ser
qualificado de “formal” — foram com frequéncia reconhecidos pelos comentaristas. Em
particular, a fatura muito livre que Chambelland imprimiu a sua pintura foi associada a
eminentes correntes da arte moderna, como o Impressionismo. Na faixa superior do qua-
dro, essa fatura adquire, de fato, formidavel grau de autonomia: excetuando o ténue pa-
drdo formado por algumas verticais paralelas, todas as constri¢des estruturais se encon-
tram ausentes, e a faixa vibra como textura pura. Chambelland emprega ai, predominan-
temente, um tratamento divisionista semelhante aquele que utiliza em muitas de suas
pinturas decorativas, o que traduz admiravelmente a atmosfera da sala de baile, salpica-
da de confetes. Mas é possivel perceber também, especialmente nas linhas irregulares
que remetem a serpentinas, um procedimento muito semelhante aquele que emprega-
riam, décadas depois, os pintores ligados as tendéncias do chamado Abstracionismo In-
formal, como o norte-americano Jackson Pollock ou o brasileiro Antonio Bandeira.
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Figura 5. Esquema a partir de
Baile a fantasia, de Rodolpho
Chambelland, comparado as
obras de Renoir, Lautrec e Avy

Decerto, ndo se devem esquecer as diferengas de intengdo existentes entre
Chambelland e os pintores ‘informais’: em Baile, a fatura nao é simplesmente abstrata,
mas remete a elementos semanticos bem definidos, como os confetes e serpentinas, que
fazem literalmente vibrar o ar do saldo. Ndo obstante, como nos quadros do Abstracio-
nismo Informal, a exaltagdo do gesto do pintor também é um elemento fundamental em
Baile a fantasia: ela parece se afirmar como uma espécie de tradugao, no proprio fazer
pictérico, do frenesi do carnaval que a tela procura evocar.

Chambelland, porém, utiliza outros procedimentos compositivos cujo objetivo
parece ser, igualmente, a tradugdo, em termos pictdricos, do carater do baile carnavales-
co. Uma andlise desses procedimentos serve para revelar, além disso, uma analogia de
composicao que liga o quadro de Chambelland as obras francesas referidas na Figura 4 e
evidencia como a cena vertiginosa que se apresenta aos olhos do espectador em Baile (a
primeira vista tdo informal, como se de um instantaneo fotografico se tratasse) se encon-
tra alicercada de maneira muito calculada.

Contornando as cabegas de todos os personagens, constata-se que a linha sinu-
osa resultante se organiza em torno de uma dire¢do horizontal explicita e bastante esta-
vel (Figura 5, a esquerda); outra linha implicita liga, em diagonal, os pés dos dangarinos,
desde o casal de pierrd e colombina no primeiro plano, a direita, passando por outro ca-
sal, a distdncia média, e chegando, finalmente, a rapariga que segura um pandeiro, no
fundo, na extrema esquerda. Essa estrutura de base, bem como uma série de outras rela-
¢Oes compositivas que relacionam entre si os personagens de Baile, evidencia como o as-
pecto frenético da obra emerge, algo paradoxalmente, de uma composicado bastante in-
tencional. Uma estrutura de base semelhante pode ser observada nas referidas obras de
Renoir, Lautrec e Avy (Figura 5, a direita), o que sugere que um modelo compositivo as-
sociado a representag¢des de cenas de danga se encontrava bastante difundido na pintu-
ra ocidental, na passagem para o século XX. Por meio desse tipo de composicao, os artis-
tas pareciam oferecer aos espectadores aquilo que o estudioso Rudolf Arnheim (1997,

p. 170) interpretou como a representagdo, precisamente composta, de um importante
tema subjacente em suas pinturas: a auséncia de propdsito comum dos personagens, um
sintoma da atomizagdo da sociedade individualista moderna.
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Figura 6. Esquema a partir de Baile a
fantasia, de Rodolpho Chambelland

Nos quadros da Figura 5, as dire¢Ges diagonais sdo as principais responsaveis
pelo forte efeito dindmico dos recuos especiais; mas, em Baile a fantasia, diregdes dia-
gonais implicitas sdo responsaveis, igualmente, pelo efeito de dinamismo que emana de
todas as figuras principais. Deslocadas centripetamente de seus eixos verticais, elas pa-
recem equilibrar-se precariamente sobre suas bases instaveis (Figura 6). Esse trago pos-
sui também alguns precedentes famosos na arte francesa oitocentista, como demons-
tra uma imagem de Gustave Doré figurando o Galope Infernal, ao ritmo da musica do
maestro Philippe Musard, em um baile a fantasia parisiense (FERREIRA, 2004, p. 108).
Fago questdo de destacar esse esquema formal por julgar que no contexto da arte brasi-
leira da Primeira Republica ele esta carregado de implicagdes semanticas.

Essa convicgdo se baseia especialmente na recepgdo brasileira de certas teorias
estéticas formuladas na Europa oitocentista, que compreendiam a expressado artistica
como sendo veiculada pelas caracteristicas puramente visuais dos elementos que consti-
tuem a imagem (linha, cor, textura, etc.). Nesse sentido, sdo dignas de nota as ideias do
artista e tedrico holandés David Pierre Giottino Humbert de Superville, especialmente
aquelas expressas em seu livro Essai sur les signes inconditionnels dans I'art (1827), cuja
recepgdo no Brasil detalhei em outra parte (VALLE, 2009). Nessa obra de Superville en-
contram-se tragados pela primeira vez seus esquemas para trés expressdes fundamentais
— calma, tristeza e alegria (Figura 7). O autor faz corresponder, a cada uma dessas emo-
¢Oes, um arranjo linear especifico: aimagem do centro, regida por linhas horizontais, ca-
racterizaria a calma; a da esquerda, com suas diagonais ‘expansivas’, exprimiria o senti-
mento de alegria; a da direita, de diagonais ‘convergentes’, corresponderia ao sentimen-
to de tristeza.

Em Ultima analise, para Superville, as faces de seus esquemas transmitem suas
expressoes especificas porque as linhas que as compdem ja se encontram carregadas de
significado. Essa concepcdo implica singular generalizacdo da aplicagdo dos esquemas,

Figura 7. Esquemas para as trés expres-
soes fundamentais publicados em Essai
sur les signes inconditionels dans I'art
(1827-1832), de D. P. G. Humbert de Su-
perville, p. 6
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Figura 8. O esquema das diagonais expansivas (a) e alguns dos motivos a ele associados
em Essai sur les signes inconditionels dans I'art, de D. P. G. Humbert de Superville: (b)
alegria, p. 11; (c) Vénus, p.7; (d) uma bacante, p. 60; (e) esquematizagdo do pinheiro, p.
14; (f) teto de uma construgdo chinesa, p. 34

segundo a qual todo fendmeno, seja animado ou inanimado, passa a ser potencialmen-
te expressivo. Isso pode ser exemplificado em rapida consideragdo do esquema das dia-
gonais expansivas, que possui algum parentesco com o esquema de Baile destacado na
Figura 6. Em Essai, Superville associa esse esquema com uma série extensa de valores
expressivos e mesmo morais, que possuem dindmica analoga: paixGes vivas, movimen-
to, vacilagdo, agitagdo, dispersdo, vollpia, inconstancia, etc. O esquema é também rela-
cionado a figuras humanas (algumas portadoras de significados iconograficos precisos,
como a deusa Vénus ou uma bacante), e, igualmente, a motivos ndo humanos (animais e
vegetais) e mesmo inanimados, como elementos da arquitetura chinesa (Figura 8).

A ideia de que as estruturas abstratas subjacentes as imagens ja sdo carregadas
de significagdo é eminentemente moderna. Em Baile a fantasia, de Chambelland — no
qual o esquema abstrato de diagonais expansivas surge como uma espécie de esqueleto
estrutural da composicdo como um todo —, parece encontrar-se materializada a possibili-
dade de conferir ndo s6 ao rosto de uma figura, mas a totalidade da composi¢do, um de-
terminado valor expressivo. Essa minha leitura ganha credibilidade quando se constata
que, desde finais do século XIX, tal possibilidade teria sido intencionalmente materializa-
da em obras europeias de carater analogo ao Baile de Chambelland. E o caso, por exem-
plo, da tela O Riso (1899), do artista russo Filipp Malyavin (Figura 9), na qual as diagonais
expansivas estruturam as ridentes figuras femininas, configuradas com largas pinceladas.
Exposta na Bienal de Veneza de 1901, a obra teria sido saudada pelo critico italiano Nino

Figura 9. Fi-
lipp Malya-

vin (1869-
1940): Orriso,
1899. Oleo so-
bre tela, 195 x
428cm. Veneza,
Galleria Inter-
nazionale d’Ar-
te Moderna di
Ca’Pesaro
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Barbantini como “a representagdo de uma ideia, a expressao do riso como entidade abs-
trata” (SBRILLI, 2007).

Creio que a anélise de Baile a fantasia que aqui apresentei, embora breve, revela
algo da complexa trama de referéncias que |Ihe é subjacente. O quadro de Chambelland
surge como evidéncia de que a relagdo entre carnaval e artes plasticas, que destaquei no
comego do texto, ndo se reduz a mera iconografia, mas embaralha decisivamente a dis-
tingdo entre elementos oriundos de estratos culturais diversos (popular/erudito; nacio-
nal/europeu). Espero que o presente artigo possa assim contribuir para a desejavel em-
preitada que é o estudo sistematico dos vinculos que, na histdria da arte brasileira, a fes-
ta de Momo e as artes plasticas teceram entre si.
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