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Resumo:

Pesquisa historica comparativa da representacao artistica do homem e do
Rio de Janeiro nos oitocentos, a partir do exame da iconografia brasileira produzida
pelos pintores viajantes europeus que estiveram no Brasil nas primeiras décadas do
século XIX, Nicolas Antoine Taunay, Thomas Ender e Charles Landseer, durante o
periodo de 1816 a 1826. Consideram-se tais producdes iconograficas tematizando o
homem, a cidade, a natureza e a arquitetura do Rio de Janeiro sob a luz de uma
reflexdo a partir da Histéria Comparada e de uma anélise historiogréfica, que as
considera como fontes historicas. Foram utilizadas trés séries iconogréaficas basicas,
referentes respectivamente a Nicolas Antoine Taunay, Thomas Ender e Charles
Landseer. Além disso, foram wusadas documentacdes textuais diversas,
contemporaneas ao recorte temporal, como o0s cronistas viajantes.

A metodologia para andlise das fontes iconograficas inclui o “método
iconologico” de Erwin Panofsky, além de analise temética e da forma, bem como, de
uma avaliacdo comparativa entre as fontes imagéticas e as fontes textuais. As
hip6teses apontam para a identificacdo da influéncia do olhar europeu na producéao
artistica brasileira dos artistas europeus. Pois todos estes trés pintores tiveram uma
mesma influéncia: o estranhamento do olhar europeu sobre a sociedade brasileira

durante o periodo joanino e o primeiro-reinado.



Résumeé:

Recherche historique comparative de la représentation artistique de I'homme et
de Rio de Janeiro au XIXe siecle, a partir de I'examen de I'iconographie breésilienne
produite par les peintres voyageurs européens qui ont visité le Brésil dans les premieres
décennies du XIXe siécle: Nicolas Antoine Taunay, Thomas Ender et Charles
Landseer, au cours de la période de 1816 a 1826. A ce titre on considére les productions
emblématiques dans la thématisation de I'homme, la ville, la nature et I'architecture de
Rio de Janeiro, sous la lumiere d'une réflexion a partir de I'Histoire Comparée et de
I'analyse historique, qui les considere comme des sources historiques. Nous avons
utilisé trois ensembles iconographiques de base, qui se référent respectivement a
Nicolas Antoine Taunay, Thomas Ender et Charles Landseer. En outre, diverses
documentations textuelles contemporaines ont été utilisées, tel que les voyageurs

chroniqueurs.

La méthodologie pour I'analyse des sources iconographiques consiste a inclure le
« méthode iconologique » de Erwin Panofsky, en plus de I'analyse thématique et de la
forme, ainsi que d'une évaluation comparative entre les sources imagétiques et les
sources textuelles. Les hypotheses pointent vers l'identification de I'influence du regard
européen dans la production artistique brésilienne des artistes européens. Puisque tous
ces trois peintres ont la méme influence : I'étrangeté du regard européen sur la société

brésilienne pendant la période Joanino et le premier régne.



Introducao:

Monike Garcia Ribeiro*

A presente Tese de Doutorado propde uma andlise comparada das
representagdes do homem, da cidade, e da sociedade fluminense oitocentista, a partir do
exame da iconografia produzida por pintores viajantes europeus que estiveram no Rio
de Janeiro nas primeiras décadas do século XIX: Nicolas A. Taunay, Thomas Ender e
Charles Landseer. As iconografias criadas pelos artistas viajantes, Nicolas A. Taunay,
Thomas Ender e Charles Landseer, durante o periodo de 1816 a 1826, tematizando o
Brasil foram produzidas numa época histdrica, na qual, a imagem do Brasil fora criada
por pintores de origem européia, quando as belas-artes desempenhavam o papel social
de representar, copiar e mostrar como era a aparéncia do mundo. Igualmente os mapas
eram produzidos pelas pessoas que possuiam a habilidade artistica. Anos mais tarde, em
1839, o papel social da arte de copiar o mundo foi assumido pela fotografia. Durante as
trés primeiras décadas do século XIX estiveram no Brasil, sob os auspicios da familia
real portuguesa e Imperial brasileira, varios artistas provenientes da Europa. Vieram da
Franca artistas que integraram aquela que ficou conhecida como Missdo Artistica
Francesa (1816), entre seus componentes, estava 0s pintores: Jean Baptiste Debret e
Nicolas Antoine Taunay. Neste mesmo periodo, também estiveram aqui pintores
associados a Miss@o Diplomatica Inglesa (1825) — como Charles Landseer e William
John Burchell — e o pintor participante da Missdo Cientifica da Austria, Thomas
Ender (1817). Todos estes pintores-viajantes eram homens que entravam pela primeira
vez em contato com a sociedade colonial brasileira, e que, entre estranhamentos e
fascinios diante do novo mundo, produziram representacdes sobre a sociedade com a

qual passaram a conviver.

' Doutoranda do Programa de Pés-Graduagio em Histéria Comparada: UFRJ/IH. Historiadora
formada pela UFRJ/IH. Bacharel em Museologia pela Uni-Rio. Mestre em Memdria Social pela
Uni-Rio (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro).



As respostas destes varios artistas a nova realidade com a qual se deparavam
foram distintas, e por vezes carregadas de ambiguidades. Embora todos estes pintores
partissem em alguma medida daquilo que chamaremos de um “olhar europeu” sobre o
mundo colonial. As trajetorias de cada um deles, as suas diferentes capacidades de
reagir diante do novo, as suas filiagdes artisticas, o tipo de trabalho para o qual cada um
deles foi contratado, a missdo a qual se associavam — tudo isto contribui de alguma
maneira para o encaminhamento das propostas iconogréficas de cada um dos pintores-
viajantes, aos quais, pretenderemos estudar dentro de uma perspectiva de um estudo
Histdrico das estratégias de politicas - culturais da Familia Real Portuguesa.

As idiossincrasias de cada um deles entrardo, porém, apenas como um elemento a
mais a ser investigado quando abordarmos as suas obras. Muitas outras coisas podem
ser percebidas a partir de suas iconografias, a comegar pelo confronto entre sociedades
tdo distintas como as da Europa oitocentista e a do Brasil do mesmo periodo. Nestas
iconografias também encontram voz as representacdes sociais que se mesclam de parte
a parte, bem como os padrdes gerais de representacdo que se impdem aos homens e
artistas de seu tempo, 0s estranhamentos produzidos a partir do contato com o outro, 0s
choques étnicos e culturais (que incluem o confronto entre um mundo de espacgos
restritos e um mundo de espacos amplos) e tantos outros aspectos que merecem um
estudo historico-social mais aprofundado.

Do ponto de vista de uma contextualizacdo politica e historica, fundamental para
a abordagem que pretendemos desenvolver, algumas consideragdes se fazem
necessarias. Pode-se dizer que a chegada da Corte Portuguesa ao Brasil® ndo foi
propriamente precipitada pelas excursdes expansionistas de Napoledo Bonaparte, uma
vez que ja havia de algum modo entre 0s portugueses, desde momentos bem anteriores,
a consciéncia de que Portugal era uma peca fragil no jogo de poder entre as nagoes
européias e de que, conseqlientemente, as perspectivas de ameacas territoriais no espago
europeu deveriam ser encaradas como um horizonte de possibilidades. Assim, a
possibilidade da existéncia de um futuro Império centralizado na América Portuguesa ja
fazia parte do campo de preocupacgdes e expectativas da intelectualidade portuguesa
entre os séculos XVI e XVII. No século XVIII, adicionalmente, esta idéia passa a ser

beneficiada por idéias e valores do iluminismo. A Academia Real das Ciéncias de

2 . SILVA, Ana Rosa Cloclet. Inventando a nacdo. Intelectuais ilustrados e estadistas
Luso-Brasileiros na crise do antigo regime Portugués (1750-1822). S&o Paulo: Hucitec,
2006.



Lishoa®, que inspirava e fomentava uma nova intelectualidade, propunha olhar para o
Brasil de forma diferente, e as mesmas mudancas criadas por Pombal em Portugal
deveriam chegar a sua col6nia mais rica, o Brasil. Deste modo, um novo modelo de
relacdo politica com o Brasil passara a ser cogitado mesmo antes da vinda da corte — um
modelo que considerava que a colonia ndo poderia ser tdo explorada a ponto de
empobrecé-la, pois isto significaria também o empobrecimento de Portugal. Tinha-se a
certeza de que o Brasil era um trunfo importante para a propria sobrevivéncia de
Portugal na Europa. Vale lembrar que, segundo as proposi¢es de Oliveira Lima, a
escolha de D.Jodo em migrar junto com a sua corte para o Brasil possuia raizes sélidas
em um passado longinquo, tendo se mostrado muito mais “como uma inteligente e feliz
manobra politica do que como uma desercéo covarde”.*

O contexto do periodo de estadia da Familia Real no Brasil (Periodo
Joanino/Final do periodo Brasil colonial e 1° Reinado/Brasil Império) sera fundamental
para compreendermos o ambiente cultural que torna possivel a producdo iconografica
dos pintores viajantes que estaremos analisando. Dentro deste contexto cultural comum,
sera possivel verificar a especificidade de cada pintor viajante e seu tipo de sintonia com
0 meio social, politico e institucional que o cercava. O objetivo central da pesquisa
proposta nesta tese € analisar historicamente, de uma perspectiva do comparativismo
historico, esta diversidade de aspectos sociais que encontram sua expressao e sua
representacdo na producdo iconografica dos pintores-viajantes, com énfase nas obras de
Nicolas A. Taunay, Charles Landseer e Thomas Ender. A parte central do nosso corpus
documental é formada pelas iconografias dos pintores-viajantes que se voltaram para a
representacdo humana no espac¢o fluminense oitocentista, e também utilizamos cronistas
viajantes (fonte textual) do periodo (1816-1827) — leva-nos a um trabalho de
intertextualidade, mas considerando cada tipo de discurso, o pictérico e o textual, dentro
de suas proéprias especificidades.

A imagem e a palavra, ja que tratamos simultaneamente de fontes iconograficas
e textuais, serdo aqui tomadas como circuitos onde competem entonagfes sociais
diversas — como suportes que se prestam a multiplos sentidos e apropriacfes. A parte
central do corpus documental que constituimos — basicamente formada pelas

iconografias de trés pintores pintores-viajantes: Nicolas Antoine Taunay, Charles

3 - SILVA, Ana Rosa Cloclet. Construgdo da nacgdo e escravidio no pensamento de José
Bonifacio: 1783-1823. Campinas : Editora da Unicamp, 1999.

4 _LIMA, Oliveira. D.Jodo VI no Brasil. Rio de Janeiro: Topbooks, 1996. p.43
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Landseer e Thomas Ender que se voltaram para a representacédo da cidade, da natureza
e do homem no espaco fluminense oitocentista e também foi acrescida por textos do
periodo — leva-nos, como j& mencionamos, a um trabalho de intertextualidade, mas
considerando as complexidades do discurso, o textual e o iconografico. Mas pela
prépria temética da nossa Tese, as fontes historicas de natureza iconografica sao a nossa
base documental pois é nelas que podemos investigar a imagem do Rio de Janeiro
construida no comego do século XIX. A grande relevancia da temética de nossa tese de
Doutorado € pesquisar iconografias produzidas por trés pintores viajantes de origem
européia, Taunay, Ender e Landseer que estiveram no Rio de Janeiro de 1816-1826,
produzindo obras de arte tematizando o Rio de Janeiro, numa época historica onde a
imagem do mundo perpassava pelo circuito das Belas-Artes ( ainda ndo havia surgido a
fotografia).

Acrescentamos, por fim, que a utilizacdo de fontes textuais em interacdo com as
fontes iconogréaficas na pesquisa proposta, procurou examinar este mundo de interacoes
sociais que transparece tanto nas representacfes visuais, como nas representacoes
textuais. A representacdo do Rio de Janeiro, da figura humana e de grupos sociais
(inserida num espaco) sempre evoca problemas histéricos particularmente ricos,
sobretudo quando envolve algum tipo de estranhamento com relagdo a um determinado
circuito sdcio-cultural. Os estudos recentemente empreendidos no campo historiografico
sobre questdes como a “alteridade” e os mecanismos das representagdes sociais
mostram que a Historiografia tem se interessado cada vez mais por esta problematica. O
problema que colocamos nesta Tese insere-se nesta linha de reflexes. Os pintores-
viajantes sdo europeus do inicio do século XIX que, por razdes diversas, viram-se
transportados para um novo mundo e para uma nova realidade social que era o Brasil.
Este era um novo mundo, tanto no sentido social como no sentido espacial e geografico,
que passava a proporcionar um universo de amplos espacos e de natureza exuberante
aqueles homens de uma Europa que, comparativamente, podia ser considerada um
universo de espacos limitados. Para além do estranhamento fisico e geogréfico, estes
europeus oitocentistas confrontavam-se de subito com uma sociedade colonial-
escravista, que mostrava novos tipos étnicos como o negro e o indio, que expunha novos
tipos sociais representados por uma miriade de profissdes e de estatutos sociais (como o
mercador de escravos, o feitor ou o Senhor), e que sobretudo desenvolvia uma
pluralidade de combinacGes e de imbricamentos sociais e étnicos — como o

entroncamento étnico representado pela figura do mulato brasileiro, o ambiguo jogo de
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relacBes entre portugueses e brasileiros de todos os tipos, ou a interacdo entre o0s
membros da Corte Portuguesa e aquela sociedade colonial que, de subito, era al¢ada a
uma nova situagdo na politica internacional.

Tudo era novo para estes europeus que aqui chegavam entre as 12 e 22 décadas
do século XIX — e o que os torna parte de um importante problema histérico era o fato
de que estes homens, como artistas, tinham precisamente a funcdo de representar
imageticamente a nova sociedade com a qual se deparavam. As respostas destes homens
a sociedade brasileira e as suas maneiras de representa-la foram por vezes
diversificadas, embora fundadas em um “olhar europeu” alicer¢ado em expectativas
sobre a nova terra que muitos deles ja tinham antes de aqui chegar. Integrava-se a este
“olhar europeu”, uma expectativa do exotico, de um mundo exuberante e selvagem, de
uma sociedade mais rastica em relagdo aquilo que consideravam como a civilizagao
européia. Enquanto um Nicolas Antoine Taunay expressou as suas expectativas fugindo
(pictoricamente) de uma sociedade que ndo queria representar — e por isto aparece
minimizada nos seus quadros por gigantescas e exuberantes paisagens — ja um Thomas
Ender ou um Charles Landseer sdo pintores que parecem fascinados por uma sociedade
povoada por brancos, negros e mulatos, por novos costumes e profissées, por uma
diversidade que eles procuram retratar nas suas obras mesmo que a considerando
estranha e exotica. Distintas estratégias de representacdo pictérica acompanham estas
diversificadas maneiras de representar a sociedade, de converté-la a uma leitura
especifica. O confronto entre os modos de perceber a sociedade colonial e imperial-
brasileira e o espaco fluminense nos éleos de Taunay, nos desenhos de Landseer e nas
aquarelas de Ender, sera fundamental para a percepcao destas estratégias diferenciadas.
Pretendemos refletir sobre o fato de que foram os pintores europeus responsaveis pela
representacdo iconografica da imagem brasileira do comeco do século XIX (1816 a
1826) para o mundo e para nés. Foram eles responsaveis pela representacéo artistica do
espaco fluminense, da natureza e do habitante do Brasil do inicio do século XIX.
Fazemos tal afirmacgéo, pelo fato de ndo existir registro iconografico realizado por
pintor brasileiro sobre estes temas, neste periodo (com algumas raras exce¢des, como:
Leandro Joaquim, Frei Velloso, Alexandre Rodrigues Ferreira).

O problema da presente Tese de Doutoramento foi precisamente o de investigar
0s mecanismos de representacdo, de selecdo do que deve e ndo deve ser representado,

de reconstrucdo da imagem do espago Fluminense a partir das artes visuais, e de
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interacdo entre o representado e aquele que produz a representacdo. Tratamos como
problemaética a alteridade que se estabelece entre o observador estrangeiro e a sociedade
luso—brasileira. Tomamos para problema investigado, ao longo da Tese, a maneira como
estes homens, buscando representar algo que estranham ou desconhecem, terminam um

pouco por representar também a si mesmos. O recorte espaco-temporal atém-se,

portanto, ao Brasil da época das missdes artistica (Francesa), diplomatica (Inglesa) e
cientifica (Austriaca), mais particularmente ao periodo 1816-1826 — que foi aquele em
que aqui estiveram em atividade os pintores que selecionamos para esta investigacao.
Naturalmente que cada uma das trés missdes — francesa, inglesa e austriaca — tem cada
qual seu contexto particular dentro do contexto mais amplo do Brasil governado pela
familia Real Portuguesa (e a partir de 1822 declarado independente). Nesta época cada
Expedicdo ou Missdo precisava de pintores para mostrar a Europa como era o Brasil,
somente através de mapas ou imagens é que se podia saciar a curiosidade do Velho
Mundo em relacdo ao Novo Mundo. Para além do contexto particular de cada pintor, o
Problema e o recorte tematico proposto ao longo da Tese requereram, ainda que
pequenas, mas pontuais consideracdes sobre o Neoclassicismo e 0 Romantismo —
tendéncias pictoricas que aparecem ambiguamente misturadas, de modos distintos, nos
varios pintores.. Por ora, apenas registramos a sua importancia para a problematica que
atravessou 0s quatro capitulos. Buscou-se examinar de forma comparativa o complexo
jogo de interagdes que permeia a sociedade brasileira do inicio do século XIX e portanto
como esta sociedade apareceu representada por cada um dos pintores-viajantes.
Tivemos como objetivo, averiguar como 0s pintores-viajantes do século XIX
perceberam e retrataram a sociedade brasileira no periodo de 1816-1826. Destacando
similaridades que puderam oferecer pistas para a identificacdo de uma base de
expectativas em comum ao homem europeu, mas destacamos também as divergéncias
entre os olhares de cada um dos pintores, 0 que nos permitiu perceber como cada ser
humano - produto de uma complexidade de contextos, circunstancias e
condicionamentos — acaba oferecendo respostas distintas a uma mesma situacdo social
externa. Outro objetivo que norteou nossa Tese De Doutorado, ao longo dos quatro
capitulos, foi estudar os mecanismos da representacdo pictorica e textuais, aproveitando
esta oportunidade, acreditamos ter contribuido com os estudos que investem na préatica
da intertextualidade (sempre comparando). E por fim, procuramos compreender
comparativamente, a partir de uma perspectiva historico-social, um pouco do final da

sociedade colonial brasileira e do inicio do Império, com base nas representacdes
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iconograficas dos pintores viajantes Nicolas Antoine Taunay, Charles Landseer e
Thomas Ender.

O conceito de “lugar de produg¢do” de um discurso, conforme proposto por
Michel de Certeau em A Escrita da Historia, foi utilizado como forma de analise da
producdo iconografica dos trés pintores-viajantes. Por isto, ao longo da Tese
consideramos importante situar cada um dos pintores que estudamos na sua sociedade,
na sua insercdo dentro da atividade pictérica realizada no Brasil (retratista, pintor
historico, paisagista), na Academia, na configuracao social da Corte, e assim por diante.
Buscou-se situar cada obra produzida, enfim, no seu “lugar de produgdo”. Estudar a
Imagem e os mecanismos de representagdo a partir da obra dos pintores-viajantes
requereu uma interdisciplinaridade com a Historia da Arte.

A nossa Tese de Doutorado desencadeou-se a partir de trés hipoteses
desenvolvidas nos quatro capitulos, a primeira hipotese estabeleceu que, os pintores-
viajantes Thomas Ender, Charles Landseer e Nicolas Antoine Taunay expressaram nas
suas producdes iconogréaficas diferenciadas opgdes estilisticas, embora em certa medida
todos partam de uma mesma questdo: o estranhamento do olhar europeu ao deparar-se
com a sociedade brasileira. J& a segunda hipdtese, estabelece que em confronto com a
nova situacdo social, que pouco compreendeu ou que Se recusou a enxergar, 0 pintor
francés Nicolas Antoine Taunay ignorou sempre que possivel a realidade social e
voltou-se para uma estratégia de representacdo do humano minimizado, geralmente
inserindo-0 em uma natureza que o apequenou ou ignorando a interferéncia do homem
nesta mesma natureza. A terceira hipétese, demonstrada ao longo da Tese, estabeleceu
que, ao contrario de Taunay, os pintores Thomas Ender e Charles Landseer revelaram
um interesse pelo humano em todos o0s seus aspectos e extratos sociais. Mas também
igualmente se encantaram com a natureza do Rio de Janeiro. Charles Landseer e
Thomas Ender se interessaram pelas ruas, construgdes arquitetonicas e por tudo da
cidade do Rio de Janeiro. O olhar dos trés pintores viajantes deles é também de
estranhamento, mas um estranhamento que revela interesse pela dimensdo humana
(Ender e Landseer), exdtica e desconhecida (Tauany, Landseer e Ender).

Em relagdo a série de documentos escritos, que compomos com as fontes visuais
uma intertextualidade de base, utilizaremos 0s comentarios dos contemporaneos a estes
pintores. Com relacdo a Taunay, por exemplo, poderemos nos valer de documentos
retirados de arquivos e de correspondéncias que se encontram citados na obra do

Historiador e seu bisneto Afonso D’ Escragnolle Taunay, e ainda usaremos o livro
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Viagem Pitoresca de J. B. Debret. Para o pintor Inglés Charles Landseer, fontes
imprescindiveis estdo nos testemunhos que constituem os ja mencionados Diérios do
Almirante Graham Eden Hamond. 1825-1834/38, e o Diario de uma viagem ao Brasil
de Maria Graham, e o livro Noticias do Brasil de Robert Walsh. Em relacdo ao pintor
Thomas Ender, usamos as cronicas de Spix e Von Martius, e utilizamos também, os
escritos de outro participante da Missdo Cientifica da Austria, J.E.Phol. As fontes
historicas utilizadas em nossa pesquisa de doutorado consistem, em boa parte, de
documentos iconogréaficos de trés pintores viajantes. Dentro deste corpus documental
mais amplo que foi obtido a partir da producdo individual destes pintores,
estabelecemos um recorte mais especifico. Os documentos que nos interessam sao 0s
que foram produzidos no Brasil, tematizando o Rio de Janeiro, daquele periodo
especifico de 1816-1826. Com relacdo a Nicolas Antoine Taunay, Thomas Ender e
Charles Landseer, contamos com aquarelas, 6leos e desenhos. A maior parte das
iconografias que compdem nosso corpus documental estdo conservadas em museus e
institutos do Rio de Janeiro ou registradas em coletaneas.

O 1° capitulo da tese discorre sobre os pontos em comum e as diferenciadas
opcdes estilisticas dos trés pintores-viajantes ao representar a realidade brasileira e tudo
0 que dela fez parte. Estas diferenciadas alternativas de percepc¢éo e retratacdo do novo
mundo com que eles se deparam em terras brasileiras repousou sobre um pano de fundo:
o0 estranhamento do olhar europeu diante da sociedade colonial do Rio de Janeiro, o que
os fizeram priorizar, embora de modos diferenciados, a perspectiva do exotismo na
retratacdo dos tipos sociais brasileiros. O 2° capitulo trata da perspectiva de Nicolas
Antoine Taunay sobre a imagem do homem e da cidade fluminense no periodo Joanino.
O pintor francés Nicolas Antoine Taunay participante da Missdo artistica Francesa
(1816), deixa de lado os aspectos sociais que ndo quer representar (compreender).
Contratado pela corte portuguesa no periodo Joanino para a funcdo de pintor de
paisagens, escolhe uma linha de retratagdo do paisagismo onde exclui ou minimiza a
participacdo e a interferéncia humana na natureza. Isso o conduz a uma forma de
idealizacdo romantica e a uma reconstru¢io da imagem visual. E a “originalidade do
local” que Taunay procura, 0 homem e a sua interferéncia no meio o interessa muito
pouco. Por isto, freqiientemente a figura humana ira ocupar um lugar menos expressivo
nos seus quadros. O 3° capitulo versa sobre a visdo de Thomas Ender refletida nas suas
aquarelas sobre a cidade e o homem fluminense no reinado de D.Jodo VI. O artista
Thomas Ender aportou no Brasil em 1817 para integrar a Missdo Cientifica da Austria
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contratado como pintor. O objetivo principal do pincel do pintor austriaco era a cidade,
0 cotidiano na urbe fluminense e 0 homem oitocentista do Novo Mundo. Apesar desta
tendéncia tematica, isto ndo o impediu de produzir aquarelas onde a natureza esta
presente. E por observacao que notamos que os elementos de uma paisagem natural néo
sdo tdo bem explorados, como nos pintores Taunay e Landseer, talvez por falta de
habilidade técnica de Ender. O ser humano é retratado por Ender com frequéncia, mas
ele o representa em tamanho médio ou miniatura, sempre estd como elemento de
destaque da obra, mas sem representa-lo em detalhes, talvez por falta de habilidade,
apesar disto, € uma forma de retratacdo diferente de Taunay. Estas ambigiidades do
pintor austriaco, e sobretudo a sua retratagdo do ambiente urbano, sdo examinadas neste
capitulo.

O 4° e ultimo capitulo da tese é sobre o olhar de Charles Landseer sobre a
cidade e 0 homem fluminense durante o 1° Reinado. O pintor Charles Landseer chegou
ao Brasil em 1825, sendo membro da Missdo Diplomatica Inglesa, durante o periodo
historico do Brasil Império, ele apresentou uma producdo artistica que o coloca préximo
das escolhas tematicas de Ender e Taunay. Landseer tem a peculiaridade de fazer uma
interseccdo entre o pintor Austriaco e o pintor francés. A sociedade brasileira Ihe
desperta interesse. Nas suas iconografias 0 homem negro € centro das atengdes. Ao
mesmo tempo, ele igualmente retrata a natureza fluminense com uma destreza
incomparavel. Elementos de uma paisagem natural e urbana sao muito bem abordados
pelo pintor Inglés. E a anélise da producdo iconogréfica deste pintor, e de suas
representacdes da sociedade, que serdo objetos deste capitulo.

Nos quatro capitulos da nossa tese de doutorado, a representacdo da sociedade
humana e dos tipos sociais encontra uma variedade no conjunto de representacdes
produzidas por Charles Landseer e por Thomas Ender . A nova realidade causa-lhes o
mesmo impacto que em Taunay, mas a sua resposta mostra-se diferenciada. Ao invés de
ignorarem ou esquecerem o homem que tém diante de si, e tudo que o representa, estes
pintores o aprisionam em suas representacdes pictoricas. O homem do Novo Mundo e
tudo que fale sobre ele é objeto de observagdo, mesmo que, exaltado no seu aspecto de
exotismo. Mesmo a utilizagcdo da paisagem por artistas como Landseer e Ender pode
comprovar a hipotese de seu permanente ‘interesse humano’, pois nestes casos o pintor
é levado a privilegiar a retratacdo das consequéncias do progresso cientifico enquanto
interferéncia do homem na natureza (galhos partidos, constru¢des que invadem a

paisagem natural, um homem do povo que conduz o seu carro de boi e que atrai a
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atencdo do espectador que contempla uma de suas paisagens). No mais, a propria
variedade da temética abordada por Landseer e Ender comprova o seu interesse pelo
humano: “confrontos” étnicos, modificacdes urbanisticas, o comércio, as diferentes
atividades humanas, as relacdes entre senhores e escravos... tudo encontra nestes dois
um espago para representacdo. Apesar de que, encontraremos em ambos algumas

paisagens mais voltadas para a representacdo da natureza.
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1. Capitulo: Algumas questdes comparativas entre os pintores Nicolas Antoine Taunay,
Thomas Ender e Charles Landseer .

A presente tese propGe empreender uma analise comparada das distintas
representacdes do ser humano, da cidade, e da sociedade fluminense oitocentista, a
partir do exame da iconografia produzida por pintores viajantes europeus que estiveram
no Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século XIX, para tal compreensdo, foi
necessario nos apropriarmos de alguns dos documentos iconograficos produzidos por
Nicolas A. Taunay, Thomas Ender, Charles Landseer. O estudo da nossa pesquisa sera
guiado pelo comparativismo histérico que segundo Jirgen Kocka, esta forma de
abordagem “ajuda a identificar questdes e a esclarecer perfis de casos singulares. Ela é
indispensavel para explicacfes causais e suas criticas ajuda a criar um clima menos provinciano
a investigagio historica™.

A parte central do nosso corpus documental é formada pelas iconografias destes
pintores-viajantes que se voltaram para a representacdo humana e para retratacdo da
natureza na cidade fluminense oitocentista, e também é formada por fontes textuais
produzidas por cronistas proximos do periodo entre 1816 a 1826, que estiveram na
capital do Brasil, o Rio de Janeiro, e escreveram sobre a cidade fluminense. O cronista
Inglés - Robert Walsh é uma excecdo que sera utilizada por nos, ele chegou ao Rio de
Janeiro em 1828, dois ap0s a partida de Landseer. Outra excegdo se refere ao artista
Charles Landseer que pintou na Inglaterra, sob a inspiracdo da sua viagem ao Rio de
Janeiro, logo apds o fim da sua participacdo na Missdo Diplomética, uma tela a 6leo em
1827, intitulada Vista do P&o-de-Aclcar tomada da estrada do Silvestre (Pinacoteca do
estado de Sdo Paulo/Colecdo Brasiliana), apresentando elementos iguais a aquarela
Cacadores de borboletas, produzida durante a sua permanéncia no Rio de Janeiro
(1826); estas duas fontes iconogréaficas serdo tomadas por nds como objeto de estudo no

ultimo capitulo.

> - KOCKA, Jiirgen. Comparison and beyond. History and Theory, n. 42, feb. 2003. p. 39.
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O periodo de estudo abordado serd de 1816 a 1826, um corte temporal que se
fez necessario por abranger o periodo historico total nos quais estes trés pintores
estiveram no Rio de Janeiro produzindo as suas obras de arte e participando de Missoes
ou Expedic6es. Ndo esquecamos que, ao longo do periodo citado acima, uma das tarefas
que cabiam as artes plasticas, entre outras, era a de captar e reter momentos
inesqueciveis — fungdo esta que so a partir de 1839 poderia ser assumida principalmente
pela fotografia. Desta forma, esperavam-se, sobretudo destes trés artistas, a fungéo de
documentar (registro de memoria) e representar plasticamente a natureza, a cidade, o
homem e a sociedade fluminense. Portanto, na época abordada pelo corte temporal de
nossa pesquisa, vigorava como senso comum, uma confianga nas iconografias
produzidas pelos pintores- viajantes, tratando-se estas obras de arte, de uma verdade
imagética absoluta, de como seria o aspecto visual da natureza do Rio de Janeiro e do
habitante do Novo Mundo.

Cada um dos trés pintores estrangeiros estiveram no Brasil vinculados a uma
Missdo estrangeira especifica. Taunay permaneceu no Rio de Janeiro de 1816 a 1821,
engajado na Missdo Artistica Francesa. Landseer ficou no Rio de Janeiro de 1825 até
1826, participante da Missdo Diplomatica Inglesa. Thomas Ender esteve no Brasil entre
os anos de 1817 a 1818, como um dos participantes da Missdo Cientifica da Austria.
Todos os trés desempenharam a funcéo de pintor oficial de uma Missdo ou Expedicao.
Através da tematica da paisagem artistica, inscrita no ambito das artes plasticas, estes
trés artistas forneceram registros de imagens sobre o Rio de Janeiro segundo um
pardmetro de mundo europeu.

As fontes historicas utilizadas nesta pesquisa de doutorado consistem, em boa
parte, de documentos iconograficos provenientes da producdo artistica de trés pintores
viajantes, assim como da produgdo textual de outros cronistas viajantes da mesma época
e do mesmo continente europeu. Dentro de um corpus documental mais amplo que
poderia ser obtido a partir da producdo individual destes pintores, estabelecemos um
recorte mais especifico (corte epistemoldgico). Os documentos que nos interessam sao
o0s que foram produzidos no Brasil, e mais particularmente aqueles que versam sobre o
Rio de Janeiro daquele periodo especifico (1816-1826). Com a excecao ja referida, logo
acima, da pintura de Landseer, Vista do P&o-de-Acgucar tomada da estrada do Silvestre
de 1827 .

Enfatizamos que o recorte espaco-temporal atém-se, portanto, ao Brasil da

época das missdes artistica (Francesa), diplomatica (Inglesa) e cientifica (Austriaca),
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mais particularmente ao periodo 1816-1826 — que foi aquele em que aqui estiveram em
atividade os pintores que selecionamos para esta investigacdo. Naturalmente que cada
uma das trés missbes — Francesa, Inglesa e Austriaca — relaciona-se cada qual ao seu
contexto particular dentro do contexto-historico mais amplo do Brasil governado pela
familia Real Portuguesa e Imperial brasileira (a partir de 1822 o Brasil foi declarado
independente). Nesta época cada Missdo (artistica/francesa, cientifica/austriaca e
diplomaética/inglesa) possuia e precisava de um ou mais pintores para mostrar a Europa
como era o Brasil, pois somente atraves de mapas ou imagens € que se podia saciar a
curiosidade do Velho Mundo em rela¢do ao Novo Mundo.

Para compreender o contexto mais amplo que une estes trés pintores-viajantes,
devemos remontar as trés primeiras décadas do século XIX, quando estiveram no
Brasil, apoiados pela familia real portuguesa e Imperial Brasileira, varios artistas
provenientes da Europa. Todos os trés pintores escolhidos por nés aportaram no Brasil
filiados a alguma expedicéo ou missdo. A primeira das missoes a chegar ao Brasil foi a
Missdo Artistica Francesa (1816) que tinha, entre seus componentes, pintores como
Jean Baptiste Debret e Nicolas Antoine Taunay. No ano seguinte, foi a vez do pintor
participante da Missdo Cientifica da Alstria, Thomas Ender (1817) pisar em solos
brasileiros. Na mesma época, também passaram por aqui pintores associados a Missdo
Diplomatica Inglesa (1825) — tais como Charles Landseer e William John Burchell.
Todos estes pintores-viajantes eram homens gue entravam pela primeira vez em contato
com a sociedade colonial brasileira, e que, entre estranhamentos e fascinios diante do
Novo Mundo, terminaram por produzir representacdes artisticas sobre a sociedade e a
cidade com a qual passaram a conviver e habitar.

O contexto do periodo de estadia da Familia Real Portuguesa e Imperial
Brasileira (Periodo Joanino/Final do periodo Brasil colonial e 1° Reinado/Brasil
Império: D. Pedro 1) é fundamental para compreendermos o ambiente cultural que
tornou possivel a producdo iconografica dos pintores viajantes Taunay, Landseer e
Ender aos quais analisamos nesta tese. A este contexto cultural comum, sera necessario
agregar a especificidade de cada pintor viajante (qual o pais de origem e funcdo da
missao que fazia parte) e seu tipo de sintonia com o meio social, politico e institucional
que o cercava.

Durante séculos o espago geografico mundial tem sido representado pelas artes
plasticas. Diversos artistas renomados que marcaram a Histéria da Arte legaram para

geragBes futuras as suas interpretacfes pictoricas de variadas cidades, as quais eles se
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propuseram a retratar através dos materiais das artes plasticas. Ndo ha quem néo se
recorde das pinturas de Claude Monet sobre Paris, como por exemplo, a série sobre A
catedral de Rouen. Alids, ndo houve cidade que tenha sido tdo pintada por varios
artistas, ao longo dos séculos, sobretudo pelos impressionistas (também foi no século
XIX), como o foi o caso da “cidade Luz”. Podemos dizer que o mesmo aconteceu com a
cidade do Rio de Janeiro e a sua populacdo no século XIX: ela foi a cidade mais
retratada do Brasil nos oitocentos pelos pintores viajantes que selecionamos aqui.

As respostas destes varios artistas a nova situacdo com a qual se deparavam
foram distintas, e por vezes carregadas de ambiguidades. Embora todos estes pintores
(Landseer, Ender e Taunay) partissem em alguma medida daquilo que chamaremos de
um “olhar europeu” sobre o mundo colonial, deve-se compreender que as trajetdrias de
cada um deles, as suas diferentes capacidades de reagir diante do novo, as suas filiagdes
artisticas, o tipo de trabalho para o qual cada um deles foi contratado, a missao a qual se
associavam — tudo isto, enfim, contribui de alguma maneira para o encaminhamento das
propostas iconograficas especificas de cada um dos pintores-viajantes, ao qual
estudaremos dentro de uma perspectiva de um estudo histérico das estratégias de
politicas culturais da Familia Real Portuguesa.

Partimos da idéia de que Taunay, Ender e Landseer, embora revelando
diferenciadas e semelhantes opgdes estilisticas de retratacdo, trazem a tona uma

» 5 priorizando na forma

primeira questdo de fundo: o estranhamento do “olhar europeu
de retratar a perspectiva do exotismo. Por de trds deste estranhamento, que reduz a
alteridade a um simples exotismo, existiria uma dificuldade de assimilar o outro em
toda a sua riqueza de aspectos e naquilo que ele precisamente trazia de novo aos
homens do Continente Europeu. E o olhar europeu que deve aqui ser visto como
solucdo explicativa e interpretativa, a forma mais adequavel a ser considerada como um
aspecto decisivo para a construcdo da imagem artistica do outro.

Através das imagens produzidas pelos pintores viajantes, ou seja, a partir dos
seus Oleos (Taunay), aquarelas (Ender), desenhos/aquarelas/éleo (Landseer)

estabelecem-se uma retratagdo de um pais sob a perspectiva do exotismo. Cada qual se

 _Naturalmente, ndo deve se pensar que este olhar europeu é homogéneo, conforme as
diferencas regionais, bem como, os grupos sdcios-culturais envolvidos, multiplas variacdes
podem ser percebidas, nas formas de compreenséo e expressdo do olhar europeu em relagéo ao
Novo Mundo (América). Contudo numa escala de observacGes mais ampla, existe um territorio
comum que permeia a percepcao e a captagio do Europeu em relacéo ao territorio Americano. E
este padrdo mais amplo onde compreenderemos a noc¢ao do olhar europeu.
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aproxima desta retratacdo de forma diferenciada. O estudo das obras dos pintores
viajantes exige a decifracdo dos coOdigos estéticos e culturais nos quais estejam
inseridos. O que se esconde por detrds desta perspectiva do exotico é uma indiferenca
com relacdo as questdes locais do Rio de Janeiro, demonstrando a falta de vontade de
compreendé-las. Dito de outra forma, os pintores das Missdes Artistica, Cientifica e
Diplomética parecem interessados apenas em retratar a cidade no seu aspecto de
diferente: os hébitos incomuns, o inusitado, a vida cotidiana e o espetaculo de uma
beleza desconhecida para 0 mundo europeu... Afirmamos que o interesse dos viajantes
por pintar o que é incomum e diferente a cultura européia se expressa bem no relato do
austriaco J.E. Phol (componente da Missdo Austriaca) ao escrever que: “Acrescento aqui,
em breves tragcos, um esho¢o da vida social no Rio, especialmente no que ela difere de modo
peculiar de nossos usos e formas.””.

Por outro lado, a perspectiva do exdtico também se configura através do
interesse dos pintores viajantes pela riqueza natural do pais, e também se mostra com o
interesse deles pelos habitos e tradi¢cbes exdticos ou populares do habitante do Novo
Mundo. Ou, ainda, os pintores viajantes optam por retratar freqientemente o homem
negro sob o aspecto do “exotismo”, seja mostrando-0 passivo e apatico, na condicao de
escravo, ou envolvido pelo labor do seu cotidiano, nos seus habitos populares, mas
nunca num quilombo ou em um momento de revolta. Poucos foram 0s cronistas
viajantes que mencionaram que o suicidio era uma das saidas encontradas pelos cativos
para livrarem-se da sina da escraviddo. Nesta forma de retratacdo sé enfatiza-se a
inferioridade do negro escravo no Novo Mundo. Na figura do francés J.B. Debret, que
foi pintor e cronista, encontramos nas suas palavras escritas aquilo que as imagens dos
demais pintores viajantes (Ender, Landseer e Taunay) reforcam acerca da personalidade
passiva e apatica do homem negro em relacdo a sua condicao de servo. “Em geral, 0

negro, naturalmente apatico e medroso, sofre pacientemente esse castigo, que ele sabe ser

merecido, e se resigna sem grande dificuldade a um mal que participa mais do tédio que da
dor™®,
O estranhamento do olhar europeu se mostrou em relagdo a “faceta do exotismo”

exemplificada também no artista Jean Baptiste Debret, em referéncia a todos os seres

- POHL, Johann. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos 1817 a 1821. Rio de
Janeiro; 1951, p.46.

5 - DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil. Traducdo e notas de
Sérgio Millet. Tomo I (volume | e 1) e Tomoll (volume 1I1), 3. ed..Rio de Janeiro: Circulo do
Livro S.A, 1973, p. 323
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humanos brasileiros. Ele demonstra esta perspectiva do exdtico ao mencionar a

“dogura” do habitante brasileiro.

“Com muita justica os viajantes que percorrem o Novo Mundo citam
0 brasileiro como o habitante mais cortés e afavel da América do Sul.
Essas qualidades, ele as deve em parte a influéncia de um clima
delicioso, que, fecundando-lhe as belas plantacdes (...). Vive ele feliz
com sua atividade e conserva uma atitude tranguila, em meio as
comogdes populares que cobrem de sangue a América espanhola ...”°.

Outro cronista viajante € o inglés Robert Walsh que esteve em solos brasileiros
nos anos de 1828-1829, no periodo histérico denominado Primeiro Reinado. Ele veio a
produzir uma crénica baseada em suas observacGes sobre o Brasil, intitulada Noticias
do Brasil. Apesar do tempo de permanéncia de Walsh no Rio de Janeiro té-lo feito
contemporaneo ao pintor e cronista de origem francesa Debret (ficou no Brasil de 1816
a 1831), estes dois cronistas apresentam pontos de vista opostos em relacdo a condicao
de serviddo do homem negro. Robert Walsh é um dos poucos cronistas que construiram
uma visdo de um negro aguerrido em relacdo a escravidao. Walsh comenta as fugas dos
escravos, e da mesma maneira, como ele menciona ainda, o suicidio como
demonstracdo de ndo-passividade do negro no que concerne a escraviddo. Como ja
mencionamos esta imagem “aguerrida” do negro ndo aparece nas iconografias dos
pintores Ender, Landseer e Taunay. Robert Walsh narrou em sua cronica Noticias do

Brasil que:

“No Jornal do Commercio e no Diario ha sempre dez ou doze anuncios
de ‘escravos fugidos’. Quando eles desaparecem, geralmente se
embrenham no corcovado ou outros circunvizinhos e ali, armados de
chucos, assaltam os viajantes e vivem da pilhagem.(...) Nada mais
absurdo do que dizer que eles se habituaram a escraviddo na América
e se sentem mais felizes aqui do que em liberdade em sua terra.(...)
Nunca ouvi dizer que o suicidio seja comum entre os infortunados
europeus mantidos cativos pelos povos barbaros, esse € um fato
corriqueiro no Brasil. Ha o fato de que sempre aparecem corpos de
negros boiando na baia, sem que seja encontrada neles nenhuma
marca de violéncia; é do conhecimento de todos que eles prdprios se
atiram ao mar para se livrarem de uma vida intoleravel.”*°

6- DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. Tradugdo e notas de Sérgio
Millet. Tomo | (volume I e I1) e Tomoll (volume Il1), 3. ed. Rio de Janeiro: Circulo do Livro;
S.A, 1973, p. 122.

- WALSH, Robert. Noticias do Brasil (1828-1829). Belo Horizonte: Ed. Itatiaia. S&0 Paulo:
Ed. da Universidade de S&o Paulo. 1985; p.160.
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Outro cronista fundamental foi o Aleméo Carl Schlichthorst, que aportou no Rio
de Janeiro em setembro de 1824 embarcado no navio “Caroline”, durante a vigéncia do
Brasil-Império. Pouco conhecido entre os pesquisadores Brasileiros, sua obra €, no
entanto, de sumo valor testemunhal e histérico, pois ele foi contemporaneo das
negociacOes realizadas pela Missdo Diplomatica de Stuart em 1825 para que Portugal
aceitasse a independéncia do Brasil. Schlichthorst foi militar e engenheiro, durante a sua
estadia no Brasil também escreveu uma cronica sobre o Rio de Janeiro que foi publicada
logo depois do seu retorno a Alemanha, intitulada O Rio de Janeiro como € (1824-
1826): uma vez e nunca mais. Alistado no Corpo de Estrangeiros, como tenente de
Grandeiros Alemdes, serviu no Rio de Janeiro até 1826.

A peculiaridade da crénica do Alemdo Carl Schlichthorst reside no fato que a
sua obra literaria restringe-se ao &mbito geografico do Rio de Janeiro. Por outro lado, tal
qual Robert Walsh, ele abordou a faceta reativa da populacdo escrava, narrando
acontecimentos que testemunhou, através dos quais ele corrobora o que a historiografia
atual ja vem demonstrando: o fato de que a escravidao e as punicdes ndo eram aceitas
passivamente pela populacdo negra. Como exemplo, Schlichthorst narra na sua crénica
um caso de vinganca por parte dos escravos, cansados de serem barbarizados pelo seu
dono: “O cruel senhor ndo se divertiu por muito tempo. Certa noite, ao regressar do Rio de
Janeiro, com sua mulher, numa embarcacgdo, 0s negros aproveitaram as trevas que enegreciam a
baia e os langaram a adgua.”

Carl Schlichthorst foi contemporaneo do pintor Landseer, no entanto, na obra
artistica do pintor Inglés, a populacdo negra aparece sempre labutando ou sendo
acoitada. Esta realidade de trabalho continuo e ininterrupto também nédo escapou aos
relatos do cronista Aleméo, mas para a habilidade e imaginacdo artistica de um pintor
ndo teria sido dificil retratar em suas obras uma rebelido, uma fuga, ou quilombo, ou
alguma outra forma que demonstrasse ao espectador que a escravidao nos trépicos ndo
acontecia passivamente. Nas iconografias de Landseer, Ender e Taunay ndo aparecem,
certamente, este tipo de preocupacao pictorica. O proprio Cronista Carl entretece
comentarios sobre as fugas dos escravos e, apesar de ndo ser contemporaneo ao
Quilombo dos Palmares, ndo deixou de menciona-lo nos seus escritos, como veremos

na citagao a seguir:
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“Os escravos que tém a felicidade de escapar a astlicia e a perseguicao dos

Capitdes-de-Mato, encontram nas densas florestas do Brasil, pequenos
grupos de seus conterraneos vivendo da caca e do roubo. J& se foi o
tempo em que a Republica dos Palmares florescia nos sertBes
pernambucanos sob o governo do sabio e corajoso Zumbi.(...) De
Palmares ndo existe mais o0 menor vestigio. SO a sua gloriosa
lembranga.”*

A historiadora brasilianista Mary C. Karasch ressaltou a importancia do uso dos
cronistas viajantes-europeus como outro tipo de fonte histérica para os pesquisadores
que se interessam por pesquisar 0 Rio de Janeiro do século XIX. Ela faz algumas
ressalvas: “Embora seja uma fonte essencial, a literatura dos viajantes tem também as suas
limitagGes e deve ser usada com cautela. Cada turista que passava pelo Rio de Janeiro trazia
capacidades muito diferentes de observacao, descrigdo e andlise, dependendo de seu background

social, educacédo, ocupacdo e duracdo de estadia na cidade. A maioria era incapaz de penetrar no

12 Por isto optamos usar ndo sé um

verdadeiro significado do que descrevia ou pintava
cronista, mas outros cronistas de nacionalidades distintas da Europa, fazendo uma
intertextualidade com as iconografias dos pintores-viajantes, entrecruzando tanto o
diversos cronistas como os trés pintores viajantes Landseer, Ender e Taunay. NGs
usaremos tais cronistas, como por exemplo: Spix e Martius, J. E. Phol, C.
Schlichthorst™, J.B. Debret, Maria Graham, Graham E. Hamond, Robert Walsh, ... e
outros que possivelmente estejam dentro ou muito préximos do nosso recorte temporal
para assim enriguecerem a nossa pesquisa com outros olhares sobre a sociedade
fluminense e a natureza do comeco do século XIX.

Apesar de Mary Karasch comentar a sua predilecdo por aqueles cronistas-
viajantes que aqui se estabeleceram mais tempo, uma vez que nesses casos a literatura
dos viajantes apresenta uma narrativa mais “constante”, devemos acrescentar algumas
observagdes. Ela continua o pardgrafo acima afirmando que : “As melhores fontes para
este estudo foram aqueles que viveram na cidade por mais de dois anos, como o inglés John
Luccock e o francés Jean-Baptiste Debret; porém os visitantes ligeiros ocasionais que

registraram com acuidade o que observaram pessoalmente proporcionaram amiude provas que

'L SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826): uma vez e nunca mais.
Imprenta:Brasilia: Senado Federal; 2000; p.144/145.

2. KARASCH, Mary. A vida dos escravos do Rio de Janeiro: 1808-1850. S.Paulo: CIA das
Letras. 2000 ; p.22.

B3 _ SCHLICHTHORST, Carl. O Rio de Janeiro como é (1824-1826): uma vez e nunca
mais.(Tradugdo Emmy Dodt e Gustavo Barroso) Imprenta:Brasilia: Senado Federal; 2000.
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faltavam™*. Em que pese a acuidade dos comentarios de Karasch, acreditamos também
que 0S que permaneceram pouco tempo, podem trazer um contraponto importante em
relagdo aos cronistas que ficaram muito tempo. Isto porque o cronista menos
familiarizado com a sociedade colonial brasileira também traz a vantagem de apresentar
um olhar europeu mais atipico, ainda ndo contaminado pela familiaridade. Pode torna-se
possivel para o cronista ndo assimilar a forma de olhar o outro a partir dos seus pares
iguais (europeus). E o que acontece com Robert Walsh se comparado com Debret. As
duas visdes — 0 outro que ainda nos estranha, e 0 outro que ja vai se familiarizando
(assimilando) com a nossa sociedade — serdo fundamentais para nossa tese de
doutorado. Com estas nuances diferenciais dos cronistas, pretendemos nos aproximar de
modo mais rico do conjunto de representacdes artisticas da sociedade escravocrata do
periodo joanino e do 1° reinado brasileiro, que foi aquele que se construiu pelos artistas-
viajantes europeus.

A perspectiva de visdo do europeu materializada em produtos culturais
especificos como as cronicas e imagens, assim como o estabelecimento do contato e do
conhecimento do outro, concretizam-se gracas as diversas viagens™ efetuadas pelos
artistas viajantes, em busca de novos estimulos. Lembraremos neste momento que 0s
paises do Novo Mundo, mas também a Africa comecou no século XIX a ser muito
percorrido por viajantes. Este interesse pelo hovo mundo seja através de viagens ou da
leitura dos relatos de viajantes, tornou-se uma espécie de moda na época. Estes artistas
que percorriam os trépicos em busca de novas impressdes eram freqlientemente
oriundos de varios paises europeus — sendo que no caso especifico de Ender, Landseer
e Taunay o0s seus paises respectivos de origem sdo Austria, Inglaterra e a Franca. Todos
traziam como repertorio mental um conjunto de valores preconcebidos a respeito dos
paises do Novo Mundo, como por exemplo, o Brasil.

Pode-se dizer que estes artistas (e cronistas) europeus partilhavam uma visao de
mundo similar, concebida segundo uma mesma base cultural: uma visdo européia de
civilizacdo conforme uma amalgama de cunho ideoldgico social, estético, politico e
moral em consonancia com a sua época. Os pintores estrangeiros, como Ender, Taunay

e Landseer, que viajaram para lugares longinquos atraidos pela beleza da natureza, e

“_KARASCH, Mary. A vida dos escravos do Rio de Janeiro: 1808-1850. S.Paulo: CIA das
Letras. 2000 ; p.22

S~ LIMA, Luiz Costa. O Controle do Imaginario. S. Paulo: Forense Universitaria, 1989; p.74.
“As viagens de Gulliver (1726) constituem o documento ficcional mais conhecido de satira a
pretensa universalidade dos padrdes classicos(...).”
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também atraidos pelos habitos e tradigdes exoticos ou populares, de certa forma ja
traziam consigo, em seus espiritos, imagens preconcebidas do Rio de Janeiro. O
conjunto iconografico constituido, neste momento, desvenda a visdo de mundo e o
imaginario que estes europeus possuiam de nos, e quiseram marcar através das artes
plasticas, uma imagem da cidade do Rio de Janeiro visando 0 mesmo receptor: 0
pablico consumidor europeu.

As viagens realizadas pelos trés pintores europeus (Ender, Taunay e Landseer)
ao Brasil, revelaram-se uma excelente pratica capaz de extrair o ser humano da
“mesmice” do dia-a-dia. As viagens funcionam também, como uma forma significativa
de conduzir o viajante a experimentar a alteridade e favorecer outra perspectiva da vida.
E uma maneira de desvelar a diversidade do mundo novo. Com o experimento da
viagem, trava-se um relacionamento com o continente estranho, instaurando ainda o
estranhamento desenvolvido no contacto entre a propria cultura de origem e a outra. “Os
relatos de viagem, tomando por tema a China,..., a América, feitos por viajantes, divulgam a
diversidade de costumes e dos valores, pondo em duvida a uniformidade reinante”.'®* Devemos,
alias, considerar que a pratica da viagem foi muito utilizada por outros artistas europeus,
também no século XIX, como Paul Gaugin e Vincent Van Gogh, e outros, que, em seus
relatos pessoais ou através das suas préprias obras, demonstraram em comum a Taunay,
Landseer e Ender, o forte interesse por paises de cultura oposta a cultura européia que
através da sua beleza natural e da sua cultura puderam servir de estimulo para os seus
pincéis. Mas no caso de Gaugin e Van Gogh o lugar escolhido foi o continente da
Oceania.

Sabe-se que foi a partir de 1808, e da permanéncia da Corte Portuguesa no Rio
de Janeiro'’, que o vasto territério brasileiro, e principalmente a cidade do Rio de
Janeiro, passaram a agucar a curiosidade de europeus em geral, como, dos ingleses,
franceses e austriacos em particular, todos intensamente interessados pelo conhecimento
da natureza brasileira, da cidade e da populagdo. A corte portuguesa e a familia real
haviam escapado das tropas Napolednicas, e neste processo D. Jodo principe regente se

viu obrigado a transferir a sede do governo Portugués para o Brasil. Logo depois, ele

6. LIMA, Luiz Costa. O Controle do Imaginéario. S. Paulo: Forense Universitéria, 1989; p.74.

" _TAUNAY, Afonso D’Escragnolle. A Missdo Artistica de 1816. Brasilia: UNB, 1973., p.3/4
“A vinda da Corte refugiada parecia dever despertar o Brasil da modorra secular; mas, como
observam Spix e Martius, a chegada em massa de grande nimero de europeus, [...] introduziu,
sobretudo, e mais rapidamente, maior gosto pelo conforto material, o luxo e os encantos
exteriores da vida social.”
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elevara o Brasil a categoria do Reino Unido de Portugal e Algarves. O interesse europeu
pelo conhecimento cientifico da natureza tropical brasileira coincide com a motivagao
pela viagem, pelo ato de viajar para regides menos conhecidas pela Europa. Além de
Spix e Von Martius, a América Portuguesa atraiu também cientistas como Saint-Hilaire
e 0 Bardo Langsdorff. Neste sentido, pode-se dizer que “o interesse europeu pelo
conhecimento cientifico da natureza tropical coincide com a pratica da viagem...”*®, de modo
que o olhar europeu, e o estabelecimento do contato e do conhecimento do outro se
concretiza gracas as diversas viagens efetuadas pelos artistas viajantes*® em busca de
novos estimulos. Todos estes artistas e cronistas, na maioria das vezes, traziam como
repertério mental uma visdo de mundo, bem como, importavam idéias preconcebidas a

respeito dos paises do Novo Mundo.

Tudo parecia novo para 0s pintores europeus que aqui chegavam entre as
primeiras e segundas décadas do século XIX — e 0 que os torna parte de um importante
problema historico era o fato de que Ender, Landseer e Taunay, como artistas, tinham
entre as suas obrigacOes e afazeres precisamente a funcdo de representar
imageticamente (e as vezes textualmente) a nova sociedade com a qual se deparavam.
As respostas destes homens a sociedade brasileira e as suas maneiras de representa-la
foram por vezes bem diversificadas, e semelhantes em alguns aspectos, embora
fundadas em um “olhar europeu” alicercado em expectativas sobre a nova terra que
muitos deles j& tinham antes de aqui chegar. Integrava-se a este “olhar europeu”, a
espera pelo exotico, de encontrar um mundo exuberante e selvagem, com a presenca de
uma natureza exuberante, com uma sociedade mais rastica em relacdo aquilo que

consideravam como a civilizagdo européia.

8. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. S&o Paulo : Metalivros;
Salvador, BA: Fundagdo Emilio Odebrecht, 1994; p.11

19 _ PRADO, Jodo Fernandes. O Artista Debret e o Brasil. Sdo Paulo; Editora Nacional, p. 34/
36. “O fato de haver, desde algum tempo, vivo interesse na Europa pelas regides chamadas
equinociais, ndo s6 por motivos geograficos como para conhecer as riquezas que possuissem.
As notaveis Viagens empreendidas por Humboldt sdo o exemplo desse interesse aparente nas
expedicbes em volta ao mundo entdo organizadas por Briténicos, Franceses, Alemaes,
Austriacos e Russos.(...).Das ofertas recebidas, preferiram Debret e seus companheiros a
Portuguesa (...). Além do que se-lhes afigurava mais interesse o pais descrito por Parny e pelos
numerosos Franceses que acorriam ao Rio de janeiro, ex- militares do Império, fazendeiros de
café, empresarios de ‘casas de modas’, restauradores, cabeleireiros, dangarinos, etc; os quais
narravam os atrativos da paisagem, da fauna e da flora do tropico e o pitoresco dos usos e
costumes dos seres habitantes.”.
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E atil, com relacdo ao contexto que se refere as questdes relacionadas as
transferéncias culturais (Ender e Taunay), situadas no periodo joanino, sintonizarmos
nossa perspectiva de analise com a abordagem deste mesmo periodo que foi expresso
por Jurandir Malerba em A corte no exilio. Este autor segue os direcionamentos
propostos por Norbert Elias em seu livro O processo civilizador®, e avalia, entre outras
questBes, as mudangas ocorridas nas praticas sociais no Brasil a partir das relacfes que
se estabeleceram entre os portugueses, recém-chegados, e 0s negociantes fluminenses,
sob o contexto da presenca do herdeiro e principe regente Dom Jodo (depois Dom Joéo
VI) e a sua corte. Assim, ainda sob a inspiracdo de Norbert Elias, Malerba prop6e-se em
seu livro a abordar o momento de extrema aceleracdo do processo civilizador no Brasil-
Coldnia, intensificado a partir do convivio com uma nova estrutura social que coincidiu
com a fase de superacao politica de col6nia para pais independente.

Do ponto de vista de uma contextualizacdo politica e historica, fundamental para
a abordagem que desenvolvemos ao longo da tese, devemos tecer algumas
consideracdes que desde ja se fazem necessarias. Pode-se dizer que a chegada da Corte
Portuguesa ao Brasil®® n3o foi inesperadamente precipitada pelas excursées
expansionistas de Napoledo Bonaparte, uma vez que ja havia de algum modo entre 0s
portugueses, desde momentos bem anteriores, a consciéncia de que Portugal era uma
peca fragil no jogo de poder entre as nagcdes européias e de que, consequentemente, as
perspectivas de ameacas territoriais no espaco europeu deveriam ser encaradas como
um horizonte de possibilidades. Salientamos que este contexto é importante para 0s
pintores Taunay e Thomas Ender, e também indiretamente para o pintor Landseer que
viria ao Rio de Janeiro na fase do Brasil Império/1° reinado (como veremos no Gltimo
capitulo).

De fato, a possibilidade da existéncia de um futuro Império centralizado na
Ameérica Portuguesa, ja fazia parte do campo de preocupacbes e expectativas da
intelectualidade portuguesa entre os séculos XVI e XVII. No século XVIII,
adicionalmente, esta idéia passa a ser beneficiada por idéias e valores do iluminismo. A

Academia Real das Ciéncias de Lisboa®’, que inspirava e fomentava uma nova

2. MALERBA, Jurandir. A Corte no Exilio, Civilizagdo e Poder no Brasil, &s vésperas da
Independéncia (1808-1821). Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 2000. p.40

2L _ SILVA, Ana Rosa Cloclet. Inventando a nacdo. Intelectuais ilustrados e estadistas Luso-
Brasileiros na crise do antigo regime Portugués (1750-1822). Sao Paulo: Hucitec, 2006.

2 _ SILVA, Ana Rosa Cloclet. Construgdo da nagfo e escravidio no pensamento de José
Bonifacio: 1783-1823. Campinas : Editora da Unicamp, 1999.
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intelectualidade, propunha olhar para o Brasil de forma diferente, e as mesmas
mudangas criadas por Pombal em Portugal deveriam chegar a sua coldnia mais rica, o
Brasil. Deste modo, um novo modelo de relagcdo politica com o Brasil passara a ser
cogitado mesmo antes de Napoledo Bonaparte e o seu blogueio continental — um
modelo que considerava que a colbnia ndo poderia ser excessivamente explorada a
ponto de empobrecé-la, pois isto significaria também o empobrecimento de Portugal.
Tinha-se a certeza de que o Brasil era um trunfo importante para a propria sobrevivéncia
de Portugal na Europa. Vale lembrar que, segundo as proposicdes de Oliveira Lima, a
escolha de Dom Jodo em migrar junto com a sua corte para o Brasil possuia raizes
solidas em um passado longinquo, tendo se mostrado muito mais “como uma inteligente e
feliz manobra politica do que como uma desercio covarde”.”®

As idiossincrasias de cada um dos pintores-viajantes examinados entra, porém,
apenas como um elemento a mais a ser investigado quando abordamos as suas obras
imagéticas. Muitas outras coisas podem ser percebidas a partir de suas iconografias, a
comegar pelos elementos que ressaltam o confronto entre sociedades tdo distintas como
as da Europa oitocentista e a do Rio de Janeiro do mesmo periodo. As iconografias
escolhidas por nds mostram o Rio de Janeiro, em um periodo histérico na qual coincide
com o momento onde o Rio de Janeiro, poucos anos antes, tornara-se a capital do
Brasil, e ainda, recentemente, havia passado a acolher o principe regente, a corte
portuguesa e a maquina administrativa portuguesa, alcando o Brasil a uma situacdo de
destague no mundo em virtude desta situacdo peculiar. Nas iconografias de Taunay,
Ender e Landseer também encontram voz representacdes sociais que se mesclam de
parte a parte, bem como os padrdes gerais de retratacdo que se impdem aos homens e
artistas de seu tempo, os estranhamentos produzidos a partir do contato com o outro, 0s
choques étnicos e culturais e tantos outros aspectos que merecem um estudo historico-
social mais aprofundado.

Segundo Jacques Le Goff, a Historiografia atual passou a tratar os materiais da
memoria, 0S monumentos enquanto documentos. Portanto, podemos propor desenhos,
aquarelas, litografias e pinturas como fontes historicas, acompanhando a ampliacéo da
nogdo de “fonte historica” e 0 leque de opgdes quanto ao que pode constituir-se como
documento para uma pesquisa historica, neste caso considerando que tudo o que

exprime a cultura humana, demonstra a presenca, a atividade, 0s gostos e as maneiras de

2 _LIMA, Oliveira. D.Jo&o VI no Brasil. Rio de Janeiro: Topbooks, 1996. p.43
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ser do homem, pode servir como documento. Trata-se, portanto, de “falar da grande

extensdo da documentacdo histérica contemporanea, em especial, da multiplicacdo da

~ .. . , 24
documentagao audiovisual, € o recurso ao documento iconografico, etc.”

Utilizar as fontes iconogréficas dos pintores viajantes, como base principal de
nossa pesquisa, € fundamental para rastrearmos como a imagem do comec¢o do século
XIX foi construida, pelos artistas europeus para nos brasileiros e para a Europa.
Somente com o uso das pinturas, aquarelas e desenhos é que “nos vemos”, no século
XIX. As outras fontes de natureza textual fornecem ao Historiador e a0 homem comum
uma percepcao do mundo no século XI1X, ndo visivel. S6 com as fontes iconograficas é

que temos a visualidade do Brasil oitocentista, em sentido pleno.

A partir de estudos recentes, tem se intensificado a busca dos historiadores por
uma utilizacdo de fontes iconograficas como documentacdo histérica. Tal opgdo pela
documentacdo iconogréfica, insere-se em uma ampliacdo das possibilidades da
documentacao histdrica que foi bem caracteristica da Histdria recente. Nossa pesquisa
se inscreve em uma proposta historiografica atual, que cada vez mais incorpora novos
objetos, novos problemas, novas fontes, novas metodologias. Tratar sob uma
perspectiva comparativa a contraposicdo de distintos padrdes de representacao
produzidos por atores sociais envolvidos no mesmo contexto socio-cultural, dentro do
viés de andlise sincrdnica proposto por Marc Bloch para a abordagem comparada, faz
parte de nosso esforco historiografico voltado para a percep¢do de uma maior
complexidade.

A intencdo € tratar de uma nova maneira, € a partir de novas perspectivas, um
tema que somente nos nossos dias pode se beneficiar de novas metodologias — desde as
pertinentes a analise iconogréafica até as pertinentes a analise textual. De fato, na Gltima
metade do século XX, tornam-se relevante e cada vez mais freqiiente os estudos de
tratamento intertextual de varios tipos de fonte, o que veio a se constituir em outra
Escrita da Histdria. Neste sentido, nossa pesquisa procurou entrecruzar fontes
iconograficas e fontes textuais a partir dos métodos adequados, nos preocupamos em
respeitar as especificidades dos discursos visuais e escritos, integrando estas analises em

um sistematico esforgo comparativo.

». LE GOFF, Jacques. Verbetes. “Histéria”, “Meméria e Documento/Monumento” In:

Enciclopédia_Einaudi. Vol. I: Memoria- Historia. Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1984, p. 219
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Os pintores-viajantes Ender, Landseer e Taunay sdo europeus do inicio do
século XIX que, por razdes diversas, viram-se transportados para um novo mundo e
para uma nova realidade social que era o Brasil. Este era efetivamente um novo mundo,
tanto no sentido social como no sentido espacial e geografico, que passava a
proporcionar um universo de amplos espacos e de natureza exuberante aqueles homens
originarios de uma Europa que, comparativamente, podia ser considerada um universo
de espacos limitados. Para aléem do estranhamento fisico e geografico, estes europeus
oitocentistas confrontavam-se de subito com uma sociedade colonial-escravista, que
mostrava novos tipos étnicos como o negro e o indio, que expunha novos tipos sociais
representados por uma miriade de profissdes e de estatutos sociais (como o0 mercador de
escravos ou 0 Senhor), e que, sobretudo desenvolvia uma pluralidade de combinagdes e
de misturas sociais e étnicos — como 0 entroncamento étnico representado pela figura
do mulato brasileiro, o contraditério jogo de relacdes entre portugueses e brasileiros de
todos os tipos, ou a interacdo entre os membros da Corte Portuguesa e aquela sociedade
colonial e Imperial que, de subito, era alcada a uma nova situacdo na politica
internacional. Todos estes aspectos sdo captados por Taunay, Ender e Landseer e
transportados para as suas obras de arte.

Enquanto Nicolas Antoine Taunay expressa as suas expectativas fugindo de uma
sociedade que ndo queria representar pictoricamente — e que por isto aparece
minimizada nos seus quadros através de seres humanos que se apequenam diante de
gigantescas e exuberantes paisagens — ja um Thomas Ender ou um Charles Landseer séo
pintores que parecem fascinados por uma sociedade povoada por brancos, negros e
mulatos, por novos costumes e profissdes, por uma diversidade que eles procuram
retratar nas suas obras, mesmo que a considerando estranha e exoética. Distintas
estratégias de representacdo pictérica acompanham estas diversificadas maneiras de
perceber a sociedade e o0 espago oitocentista, de representa-la, de converté-la a uma
leitura especifica. Porém, Landseer também ndo deixa de representar plasticamente esta
natureza exuberante nas suas obras (neste aspecto ele € igual ao Taunay). O confronto
entre 0os modos de representar o espaco fluminense, a sociedade colonial no periodo
joanino e a sociedade do 1° reinado, nos 6leos de Taunay, nas aquarelas, desenhos e
6leo de Landseer e nas aquarelas de Ender, foi fundamental para a percepgdo destas
estrategias diferenciadas.

A base de reflexdo de nosso trabalho refere-se ao fato de que foram estes

pintores europeus aqueles que, por uma peculiaridade histérica que foi a das missfes
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artistica, diplomatica e cientifica, terminaram por se tornar praticamente os principais
responsaveis pela representacdo da imagem brasileira do comeco do século XI1X para o
mundo e para nos brasileiros. Foram eles incumbidos pela representacdo artistica da
natureza, do espaco fluminense e do habitante do Brasil no inicio do século XIX.

O presente problema de nossa tese € o de investigar 0os mecanismos de
representacéo, de selecdo do que deve e ndo deve ser representado, de reconstrucdo da
imagem do espago Fluminense a partir das artes visuais, e de interagdo entre o
representado e aquele que produz a representacdo. Assim sendo, pretendemos refletir
sobre o fato de que foram os pintores europeus 0s mais conhecidos responsaveis pela
representacdo iconogréafica que hoje possuimos da imagem do espaco geografico e da
populacdo do Rio de Janeiro no comeco do século XIX. Os responsaveis pela
propagacdo da imagem do Rio de Janeiro para 0 mundo e para as geracOes futuras
foram essas geracdes de artistas (e cronistas) estrangeiros, ao retornarem para a Europa
0s pintores viajantes (Ender, Landseer e Taunay) levaram consigo os seus trabalhos
artisticos que habitam até hoje os Museus mais famosos do mundo.

A perspectiva de uma Historia Comparada ja é aventada desde a primeira
metade do século XX, apds ser sistematizada por Marc Bloch®, vai encontrar nas
ultimas décadas do século XX uma intensificacdo peculiar, com a contribuicdo de
Neide Thelm e Regina Bustamante?, no comeco do século XXI, foi-se aprimorando
mais ainda os estudos neste campo. E esta perspectiva que se acha particularmente
adequada ao nosso objeto de estudo, que buscamos apreender, em um esforgo
comparativo capaz de perceber as semelhangas e contrastes, em trés producdes
iconogréficas (Taunay, Landseer e Ender) distintas, relacionadas a contextos histdricos
bem proximos (o do periodo joanino e do primeiro reinado), cuidando para que nossa
andlise seja atravessada por uma problematica bastante especifica: a da representacéo da
diversificacdo social na espacialidade urbana do Rio de Janeiro. Busca-se precisamente
a perspectiva do comparativismo historico, face a problematica examinada, com vistas a
percepcdo de singularidades relativas a cada um dos padrbes de representacao
examinados, buscando percebé-los como respostas de trés pintores-viajantes distintos “a
um mesmo contexto socio-historico” (familia real) que, opunha-se a um padréo socio-

cultural que Ihes era familiar na Europa.

% . BLOCH, M. “Comparaison” in Bulletin du Centre Internacional de Synthése, n® 9, Paris:
jun. 1930, p. 31-39.

% _THELM, Neide ¢ BUSTAMANTE, Regina. “Historia Comparada: Olhares Plurais”. In:
Revista de Histéria Comparada, volume 1, n°1, julho de 2007.
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Deste modo, o esforco comparativo da-se em dois niveis: de um lado, fazendo
contrastar os trés pintores entre si (Taunay, Ender e Landseer), de outro lado,
iluminando reciprocamente dois contextos socio-culturais bem diferenciados — o da
Europa e o do Brasil no periodo joanino e primeiro reinado (Brasil Império). Em vista
disto, sustentamos que a abordagem de Historia Comparada permitir-nos-a atravessar a
probleméatica em um estudo particularmente rico. Acresce que, conforme pontuam
Thelm e Bustamante?’ , a abordagem da Histéria Comparada permite, “colocar em
comparagdo varias experiéncias”’, que se produzam “espacos de inteligibilidade e
reflexdo nova”. O que buscamos é precisamente esta producdo de um novo espaco de
inteligibilidade para o entendimento e apreensdo de um universo de estudos que tem
crescido na Ultima década — o da representagdo artistica do espaco (cidade) e da
sociedade colonial (periodo joanino) e do 1° Reinado pelos pintores-viajantes no século
XIX.

Com relacdo a interpretacdo dos documentos iconograficos que representam a
sociedade e o homem fluminense, adotamos as indicacdes de Ernst Cassirer®,
adaptando-as para a nossa pesquisa comparada. Conforme Carrirer, sdo 0s materiais
legados pelo homem no passado, que, no Nosso caso, correspondem as fontes imagéticas
dos pintores europeus Taunay, Ender e Landseer que se tornam a chave da visédo de
mundo sobre o Brasil oitocentista. E necessario saber interpretar a linguagem simbdlica
desses documentos. O documento é a chave para a compreensdo da existéncia humana —
uma vez que, por detrds de tudo, temos 0 homem na sua esséncia. Retomando mais
uma vez Cassirer, enfatizamos que: “A arte e a Historia s3o os mais poderosos instrumentos

de que dispomos para investigar a natureza humana. Que saberiamos nés sobre 0 homem se nos

faltassem estas duas fontes de informacdo?”*

O conceito de “lugar de producdo” de um discurso, conforme proposto por
Michel de Certeau em seu célebre texto A Escrita da Historia, também se mostrou
passivel de ser estendido, em nossa perspectiva, a produgdo iconogréfica dos artistas
Taunay, Ender e Landseer. Por isto, consideramos importante situar, ao longo desta

tese, cada um dos pintores que estudamos na sua sociedade, na sua insercdo dentro da

. THELM, Neide ¢ BUSTAMANTE, Regina. “Histéria Comparada: Olhares Plurais”. In:
Revista de Histéria Comparada, volume 1, n°1, julho de 2007, p.11.
%8_ CASSIRER, Ernst. Introducéo a uma Filosofia Humana. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1984.

»_CASSIRER, Emnst. Introducdo a uma filosofia da cultura Humana. Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1994; p.322.
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atividade pictorica realizada no Brasil (retratista, pintor historico, género ou paisagista),
na Academia, na configuracdo social da Corte, e assim por diante. Buscaremos situar
cada obra produzida, enfim, no seu “lugar de produgdo”.

Sera ainda proficuo considerar outra abordagem tedrico-metodoldgica proposta
ainda pelo pesquisador Michel de Certeau®, ao afirmar que o historiador trabalha com
objetos fisicos da regido da cultura — tais como imagens, papéis, cantos, pedras, etc —
transportando-os para a historia e transformando-os em documentos, dando assim voz a
imensos setores adormecidos da documentacédo, penetrando nas zonas de siléncio, visto
que, inicialmente tinham uma posicdo em um papel no passado se tornando no presente
documentos para uma pesquisa. E assim que nos apropriamos das obras de arte
(documentos iconogréaficos) dos pintores viajantes: Ender, Taunay, Landseer.

Uma vez que a pesquisa € norteada também pela percepcdo do Processo
Civilizador e de sua expressdo a partir do encontro dos pintores-viajantes com 0 mundo
dos trépicos, encontramos uma referéncia tedrica fundamental na obra O Processo
Civilizador de Norbert Elias. Segundo o autor, o processo civilizador consistiria em
mudancas profundas que teriam ocorrido na sociedade européia em Varios aspectos,
desde o plano politico até o modo comportamental, o que, de certo modo, implicou
também em mudancas estéticas. De acordo com as proposicdes tedricas de Norbert
Elias, teria ocorrido um longo processo de internalizacdo dos habitos humanos na
historia ocidental, moldando no homem nascido nas culturas européias todo um sistema
de cddigos e sensibilidades que favorecia o controle do poder politico sobre cada
individuo.

Pretendemos compreender, através de uma analise das acGes da Coroa
Portuguesa no Brasil, como um processo civilizador se expressa no Brasil administrado
pela Corte Portuguesa a partir de 1808. As duas Missdes estariam nesta esteira de
expectativas, correspondendo a um projeto estético-cientifico que 0s portugueses
consideravam necessarios para equiparar os habitos, atitudes e gostos estéticos dos
brasileiros aos que ja se desenvolviam em terras portuguesas. Ja adaptando a
perspectiva introduzida por Elias ao nosso objeto de estudo, podemos dizer que estudar
este sistema de interdependéncias mostra-se, em nosso entender, como um campo

bastante rico de possibilidades historiograficas.

%_ CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982,
p.79 a 87.
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A vinda de uma Expedicdo Artistica Francesa em 1816 ao Rio de Janeiro pode
ser considerada, em certa medida, como uma extenséo das iniciativas tomadas por D.
Jo&o VI no campo cultural. Foi quando D. Jodo VI tomou a consciéncia de que o Rio de
Janeiro, entdo sede da monarquia portuguesa, carecia de estabelecimentos de educacéo e
cultura que se somassem as iniciativas de ambito econémico levadas a cabo na América
Portuguesa. Desde 1808, quando a Corte portuguesa, a rainha e o seu principe regente
Jodo chegaram ao Brasil deixando as tropas Napolednicas para trés, este governante
sentiu a necessidade de fomentar na cidade do Rio de Janeiro a criacdo de instituicdes
cientificas e culturais. Isto também atenderia as necessidades culturais e sociais da corte
Portuguesa, visto que em Portugal existiam instituicdes cientificas e culturais atuantes
em Varios campos, as quais esta corte estava habituada a freqiientar. A contratacdo em
1816 de um grupo de artistas franceses, que teriam como missdo erguer uma Academia
de Belas-Artes e ensejar o gosto das Belas-Artes no Brasil, entrou no rol do programa
de civilizacdo, no ambito da cultura e da educacdo, perpetrados pelo monarca
Portugués.

Nicolas Antoine Taunay era um artista que gozava de prestigio na Franca antes
de partir para o Rio de Janeiro, ap6s a queda de Bonaparte e o triunfo dos Bourbons ele
aceitou o convite de montar uma Academia de Belas Artes na América Portuguesa.
Taunay chegou ao Brasil em 1816 (partindo em 1821), com o intuito: de ministrar aulas,
ensejar o gosto das belas-artes no Brasil e de ajudar na fundacdo de uma Academia. As
aptiddes artisticas de Taunay nao serviram de todo aos anseios de retratacdo artistica de
membros da Corte Portuguesa, pois ele pintou alguns retratos desta Realeza. No
conjunto de suas obras, existem poucas nas quais ele incluiu membros da familia real
nas suas paisagens. Esta mesma situacdo pode ser constatada no conjunto de obras de
Landseer e Ender, mas h& excecBes que serdo examinadas por nds. Nicolas Antoine
Taunay ocuparia a funcéo de pintor de paisagem.

A insercdo de Taunay € particularmente Unica. Suas estratégias de representacao
opBem-se ao padrdo de representacdo social que aparece no pintor Austriaco Thomas
Ender, que chegaria com a Missdo Austriaca, apesar de também ter sido contratado por
uma Missdo Cientifica como pintor. A maneira como estes artistas se defrontaram

idiossincraticamente com a realidade brasileira implica também na construcéo de dois
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novos contextos para cada um dos pintores. Tal construgdo de contextos superpostos™
sera efetuada nos capitulos da Tese relativos a cada uma das Missdes (e seus respectivos
pintores), e isto implica em examinar as motivaces artisticas e pessoais de cada um dos
pintores, a sua historia de vida, as suas expectativas e idealizacGes prévias, a sua
posicdo na sociedade da qual eram provenientes, e a sua interacdo com a sociedade

brasileira a partir do momento em que aqui chegaram.

Quanto a Thomas Ender, para ja mencionar um contexto inicial relativo a este
pintor, ele aqui teria chegado a julho de 1817 (e partido no ano seguinte, em junho de
1818). Engajou-se na Missdo Cientifica da Austria como pintor, acompanhando a Arqui-
Duquesa Leopoldina de Habsburgo que veio ao Brasil para casar-se com Dom Pedro de
Braganca, e que trouxera consigo um séquito de artistas e sabios como Spix e Martius. O
seu contexto, como podemos ver inclui elementos peculiares, que supomos serem
importantes para a compreensao dos modos de representacdo artistica propostos pelo
pintor austriaco. A vinda da Expedigdo Cientifica da Austria ao Rio de Janeiro, trazendo
Thomas Ender como integrante, e de outras missdes (Missdo Diplomatica Inglesa em
1825 e Missdo Francesa em 1816) aproximadamente na mesma época pode ser
considerada, em certa medida, como indiretamente uma decorréncia das iniciativas
tomadas por D. Jodo VI no campo cultural.

Tratando-se de uma coincidéncia, ou nédo, foi apenas pela ocasido do casamento
de seu filho, D. Pedro de Braganca com a Arquiduquesa Austriaca, que cientistas e
artistas Austriacos, como Ender, Phol , Spix e Martius, ...vieram ao Brasil. Mas o fato é
que, se esta Missdo aportou no Rio de Janeiro em 1817, foi somente gragas a permissao
de D. Jodo VI. Lembramos que antes da transferéncia da familia real para o Rio de
Janeiro, a metrépole portuguesa impedia que estrangeiros aportassem no Brasil, seja
pelos episédios das invasdes holandesa ou francesa, que foram um motivador para 0s
receios portugueses de perda de territorio brasileiro.

Thomas Ender teria a seu cargo a tarefa de criar representacdes para o que Visse e
sentisse. Sua tarefa implicaria em documentar a paisagem fluminense e a sua populacéo
através do seu filtro emocional, criativo, cultural e intelectual, fornecendo dados que

mostrassem para a Austria e, sobretudo ao Imperador Austriaco Francisco I, que tipo de

3L.Vérias historias se entretecem em torno de um individuo ou varios, por exemplo: Taunay,
Ender e Landseer chegam ao Brasil no contexto da familia real portuguesa e imperial brasileira
e tém o contexto pessoal das suas trajetorias como pintores na Europa antes de vir para a
América portuguesa.
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pais era este que se encontrava na Ameérica, e que se tornaria o0 novo lar da sua princesa.
Como j& foi dito, ndo esquecamos que, em 1817, uma das tarefas que cabiam as artes
plasticas entre outras tarefas era a de captar e reter momentos inesqueciveis — funcéo
esta que sé a partir de 1839 poderia ser assumida principalmente pela fotografia. Desta
forma, esperava-se, sobretudo de Ender, Landseer e Taunay uma funcdo de
documentarista.

Da mesma forma, existe um contexto particular associado a Missdo Inglesa. O
embaixador da Gra-Bretanha, Sir Charles Stuart, teria aqui chegado um pouco mais
tarde, foi no ano de 1825, em missdo de reconhecimento da Independéncia do Brasil e a
servico da Inglaterra e de Portugal. Trouxe consigo uma comitiva de cientistas e artistas,
entre 0s quais se encontravam o botanico e pintor William John Burchell, bem como o
pintor de género e histdria Charles Landseer, este ultimo chegou ao Rio de Janeiro em
1825 partindo em 1826 (permaneceu 10 meses no Brasil). Sendo os ingleses mediadores
das relacdes entre Portugal e Brasil, Sir Hamond, comandante do navio que trouxera o
embaixador Charles Stuart, é encarregado depois de levar o Tratado da Independéncia a
D. Jodo VI em Mafra. Estes elementos devem ser considerados, naturalmente, na
contextualizagcdo da Missdo Inglesa. Para além do contexto particular de cada pintor,
faremos uma abordagem das fontes iconogréaficas de cada um dos artistas a partir da
relacdo de influéncia do Neoclassicismo e 0 Romantismo — tendéncias pictéricas que
aparecem ambiguamente misturadas, de modos distintos, nos trés pintores Taunay,

Ender e Landseer.

A importdncia do contraste entre campo e cidade, no periodo histérico
considerado de 1816-1826, leva-nos a incorporar outra referéncia fundamental.
Referimo-nos ao livro O Campo e a Cidade na Histdria e na Literatura, de Raymond
Willians. Nesta obra o autor mostra precisamente como a dicotomia entre cidade e
campo tem aparecido freglientemente no pensamento europeu, com especial
significacdo em determinadas épocas. A recorréncia em tantas épocas das idéias do
campo como lugar ideal da inocéncia bucoélica (Taunay e Landseer) ou da cidade como
agente civilizador (Ender e Landseer), sob multiplas formas, é abordada pelo autor, que
ressalta o periodo do final do século XVIII e inicio do seculo XIX como um destes
momentos em que sdo enfatizados os lamentos campestres evocando um passado mais
feliz. De nosso ponto de vista, a producéo iconografica dos nossos pintores-viajantes

enquadrados precisamente neste periodo se comunica com alguns destes sentimentos
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que revivem o didlogo entre os polos dicotomizados do campo e da cidade, e é nesta
questdo particular que a reflexdo teérica de Raymond Willians nos ajuda muito a
compreender a recorréncia de alguns elementos constantes nas obras dos pintores
europeus (Taunay, Ender e Landseer).

A analise de fontes de natureza iconografica deve passar por procedimentos
especificos. Dado o conjunto de nossas hipdteses, serd fundamental empreender para

cada fonte iconografica abordada uma anélise temaética, tanto no que se refere a anélise

temética de cada obra tomada isoladamente como a analise de incidéncias temaéticas
tomando-se como objeto as proprias séries iconograficas de cada um dos pintores-
viajantes. Sera aqui imprescindivel a identificagdo da recorréncia de certos elementos,
certas perspectivas tematicas e motivos a serem retratados — mesmo porque isto nos
permite realizar um rastreamento das escolhas de cada um dos pintores europeus
(Ender, Landseer, Taunay), de suas lembrancas e esquecimentos, de suas estratégias de
percepcao e reconstrucao da sociedade e do que sera retratado nas suas obras de arte.

Apenas para estabelecer um exemplo, chama atengdo em Taunay a minimizacao
da interferéncia humana nos motivos paisagisticos, e ainda a recorréncia da “citacao
visual” de motivos campestres aparentemente gratuitos em uma dada paisagem, o que
remete neste Gltimo caso a uma “nostalgia campestre” nestes tempos de passagem para
uma nova sociedade, produto de uma mudanca histérica descortinada pela
industrializacdo (na Europa, é claro). E surpreendente a notavel recorréncia de bois,
vacas, burros, como também ovelhas e cavalos nas obras de Taunay, mesmo em um
contexto visual em que eles aparentemente ndo teriam qualquer funcionalidade. A
mencdo de motivos campestres nos contextos visuais também mais urbanos remete em
Taunay a um “complexo romantico” de rejeicdo de um mundo novo que agora se
descortina com suas consequéncias funestas (fumaca, poluicédo, destrui¢do da natureza,
fim de um ideal idilico de vida, etc...).

Por outro lado, a atencéo a interferéncia do homem na natureza, expressa através
de uma preferéncia em pintar a paisagem urbana é mais recorrente em Thomas Ender e
também em Landseer. Mas por outro lado, o pintor Landseer apresenta uma interseccao
entre a tematica da paisagem urbana e natural nas suas iconografias, ele apresenta uma
maior preferéncia em representar a natureza como Taunay, mas de forma diferente que
0 pintor Francés. A recorréncia de tipos comuns como brancos, negros, figuras
populares, todo tipo de estrato humano, surgem nas obras de arte dos pintores Landseer
e Ender. Conduzem-nos (Ender e Landseer) a um estilo proprio que retrata uma
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verdadeira mistura de tipos humanos pertencentes a diferentes categorias sociais. A
mistura humana tipica do mundo moderno, interagindo sempre com o mundo & sua
volta, e revestindo-se de uma funcionalidade (por exemplo, caracterizando atividades
profissionais) é o motivo recorrente em Ender e Landseer.

A presenca de bois e cavalos e outros animais em Ender, para introduzir uma
intertextualidade com Taunay, estdo ao contrério do Gltimo, sempre vinculados a uma
fungéo, a um papel na rede de interdependéncias trazida pela vida moderna. Os bois e
cavalos presentes na obra de Thomas Ender puxam carrocas, vinculam-se a uma fungéo
civilizacional, transportam viveres, conduzem seres humanos em sua inesgotavel
atividade urbana — em suma, jamais constituem um motivo gratuito que se contrapde a
civilizagdo (como no caso da romantica nostalgia campestre presente em Taunay).

Os exemplos destacados acima nos mostram que ndo é suficiente uma analise
tematica, mas que ela deve ser acompanhada de uma andlise dos motivos presentes na
obra de cada pintor (Taunay, Ender, Landseer), procurando identificar suas
diversificadas motivacdes. Outro aspecto importante no conjunto de procedimentos

metodoldgicos é a analise estilistica, sobretudo no que se refere ao desenvolvimento

operacional de nossas hip6teses. Exemplificamos, com o caso de Thomas Ender, que na
Europa aproximava-se na tematica ao Romantismo e na estrturacdo Neoclassico,
apresentando uma organizacdo espacial neoclassica, porém, ele escolhe a tematica da
retratacdo da natureza e dos recantos Austriacos, que por sua vez, também o aproxima
do Romantismo. Ressaltamos, por outro lado que, a forte influéncia neoclassica do
pintor Austriaco advém de sua formacio na Academia de Sant’Anna na Austria. Neste
periodo histérico (comeco do século XIX), as diversas academias espalhadas pela
Europa disseminavam o ensino Neocléssico.

Ao chegar ao Brasil, Ender torna-se um pintor complexo que ndo exclui
contraditérias ambiguidades. Assumindo uma vertente estética e estilistica totalmente
diversa, serd o oposto ao convencionalismo neoclassico, passando a explorar temas que
jamais seriam aceitos pelos dogmas neoclassicos mais rigidos, tais como a retratacéo de
cenas externas ao ar livre (com a presenca secundaria da natureza), tipos humanos
comuns, cenas da vida cotidiana, construgdes arquitetonicas e o comércio, a0 mesmo
tempo em que se nota um certo abandono do preciosismo ao retratar os diversos tipos
humanos (com suas diferentes etnias e estratos sociais), 0 que se opde a sua formacao de

pintor Académico.
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Por um lado, Ender ndo se dedicou de modo geral a retratar a realeza portuguesa
e a Princesa Leopoldina, mas um exemplo excepcional é constituido pelas aquarelas
intituladas Palécio de S&o Cristovédo e Sdo Cristovao. A mesma escolha em ndo retratar
a familia real Portuguesa foi feita pelo pintor Nicolas Antoine Taunay. Entretanto, uma
das raras pinturas na tematica da paisagem natural, onde este artista francés ocupou-se
em retratar a familia real posicionada em meio a uma paisagem de estonteante beleza, é
a obra Passagem do cortejo Real na ponte Maracana (também chamada de D. Jodo e
d.Carlota Joaquina passando na Quinta da Boa Vista perto do palacio de Séo
Cristovao). O mesmo aconteceu com o pintor Inglés Charles Landseer, na sua producéo
artistica desenvolvida no Brasil temos uma das suas raras paisagens com a presenca da
realeza intitulada Imperador Pedro | e Imperatriz Leopoldina, além dois desenhos do Rei
de Portugal, Dom Jodo VI .

Mas ndo esquecamos que as denominadas “paisagens urbanas” de Ender,
segundo a denominacdo atribuida por Ana Maria Belluzzo, apresentam também
influéncia Neoclassica no momento da organizagdo do espaco colonial fluminense,
destacando-se 0 uso da arquitetura que beneficia a disposi¢cdo organizacional no campo
plastico dos elementos constitutivos das obras, para além da significativa utilizacdo do
claro-escuro e a perspectiva. Mas, apesar desta preferéncia, isto ndo impede que Ender
tenha algumas paisagens puramente naturais, como veremos no capitulo trés. O
exemplo destacado nos permite ressaltar a importancia em cruzar a “analise tematica”
com uma “anélise estilistica”, de modo a apreender uma produgao artistica com base em
uma perspectiva mais rica .

As analises tematicas e estilisticas devem ser reforcadas com o que poderiamos

denominar de uma analise da forma, e € isto 0 que estaremos fazendo ao procurar

identificar, nos proximos capitulos da tese, os diversos padrdes de organizagdo espacial
nas iconografias de Taunay, Ender e Landseer. Se em Thomas Ender o motivo tematico
¢ a “paisagem interferida pelo homem™ no decurso do processo de transformagdo social-
material pelo qual a cidade do Rio de Janeiro passava, ja a paisagem natural é
representada com menor forca artistica. Thomas Ender, ndo se mostra tdo & vontade em
retratar a paisagem natural, como em relagdo aos outros pintores europeus Taunay e
Landseer. Na maioria das aquarelas de Ender, hd uma preferéncia pela tematica urbana,
no primeiro plano, predominam, ao contrario, os elementos que revelam esta

interferéncia: as arquiteturas, as casas, a estrutura urbana criada pelo homem, as ruas, o
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comércio, mas também o proprio homem materializado na sua diversidade de tipos, do
desocupado ao capitalista, 0 negro, passando pelas multiplas formas de trabalho.

Vimos, assim, que a organizagdo em planos, estratégia formal a disposi¢do do
pintor austriaco (Ender), é utilizada aqui em concomitancia com uma visao de mundo de
que se impregna a obra de Ender. Ao lado disso, serdo demonstrados no dltimo capitulo
0os modos como nas iconografias do pintor Inglés Charles Landseer, ja aparecem
misturadas as suas preocupacdes em retratar a natureza, a vida cotidiana, 0 homem, o
negro — enfim a cidade. De toda forma, Landseer também apresenta um Rio de Janeiro
ainda rural, com uma natureza bruta, fascinante, tudo isto entremeado na mesma obra,
de maneira que podemos perceber a maestria conforme ao qual este pintor inglés logra
estabelecer uma bem articulada interseccdo entre paisagem urbana e paisagem natural.
Conforme veremos mais adiante, apenas como exercicio comparativo que enfatiza mais
esta particularidade nas obras dos pintores viajantes escolhidos para serem analisados
nesta tese.

Max Weber, socidlogo que escreveu obras fundamentais para a Sociologia e
para a Historia na primeira metade do século XX, tem sido até hoje uma referéncia
importante e operacional para pesquisas historicas, e o dialogo com este autor mostra-se
particularmente importante neste estudo de histéria comparada. Em seu ensaio A
Sociologia Compreensiva, o socidlogo alemao desenvolve alguns “tipos ideais” que
podem se mostrar especialmente operacionais para a compreensao dos diversos tipos de
associacfes humanas. Uma vez que, em nossa pesquisa, estaremos lidando com os
pintores viajantes, pensamos que estes possam ser analisados de acordo com um dos
constructos apresentados nesta tipologia.

Sustentaremos que pode ser analisado como “agrupamento artistico” o conjunto
dos pintores viajantes que estiveram no Brasil no século XIX — ainda que cada qual
esteja ligado a uma Missdo (Missdo Artistica/Franca, Missdo Cientifica/Austria, Miss&o
Diplomatica/Inglaterra) e se mostre portador de uma procedéncia distinta. O fato de
estarem inarredavelmente ligados a uma modalidade artistica que apresenta preceitos e
regras normalmente aceitos pelos seus praticantes, e a aventura de se colocarem diante
de um novo pais a ser retratado pela sua arte, da-lhes uma identidade em comum a qual
nos referimos habitualmente, na Histéria do Brasil, com a expressdo “pintores
viajantes”. Vejamos como poderiamos classificar esse tipo de agrupamento artistico

relativamente a tipologia de Max Weber.
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Em Sociologia Compreensiva *, Max Weber, ao enumerar diversos tipos de
associag0es, assim se refere a uma modalidade especifica a qual denomina “atividade de

agrupamento” (Verbandshandeln):

“Trata-se de uma estrutura a qual aderimos sem obrigacdo e a falta de
qualquer regulamento explicito ou definido. E mesmo assim ela
encerra uma autoridade que determina o sentido da atividade e exerce
eventualmente uma compulsio sobre os membros. E o que acontece

com a comunidade do mestre e do discipulo, do profeta e de seus

prosélitos”.*

Os “pintores viajantes”, segundo cremos, adaptam-Sse bem a este quadro
conceitual. Chegam ao Brasil inseridos em Missdes diversas — a Missdo Awrtistica
Francesa (Taunay/1816 a 1821: Periodo Joanino), a Missdao Diplomaética Inglesa
(Landseer/1825 & 1826: Brasil Império/1° Reinado), a Missdo Cientifica da Austria
(Ender/1817 a 1818: Periodo Joanino ou final do Brasil colénia) — mas conservam uma
certa liberdade no que tange aos seus caminhos de representacdo artistica, e na verdade
pode-se dizer que se ligam por afinidade e prética artistica ao agrupamento maior dos
“pintores viajantes”. Trata-se de uma estrutura — definida por tendéncias e praticas
especificas — que certamente, como na definicdo proposta por Weber para o tipo
“atividade de agrupamento”, “exerce eventualmente uma compulsdo sobre os seus
membros”.

N&o se pinta qualquer tema, de qualquer maneira, segundo a vontade do artista.
Este se insere necessariamente a um horizonte de expectativas que é o de sua época,
prende-se a certo circuito de alternativas estéticas, adere a um determinado repertério de
tematicas especificas. A propria escolha de vir a um pais da América do Sul para
retratar uma sociedade e uma natureza radicalmente distinta da européia constitui uma
abertura oferecida pelo agrupamento. Viajar por paises diferentes e desconhecidos
tornou-se uma pratica relativamente comum para os artistas no seculo XIX — sejam 0s
ligados a tendéncia neocléssica ou a tendéncia romantica.

Os “livros de viagens”, inclusive, se chegaram a se transformar em uma “moda”

caracteristica da época, que buscava atingir um puablico especifico na Europa. Tornar-se

% - MAX, Weber. “A sociologia compreensiva”. In: FREUD, Julien (ORG.). Sociologia de Max
Weber. Rio de Janeiro: Forense. Universitaria, 1987.

3 _ MAX, Weber. “A sociologia compreensiva”. In: FREUD, Julien (ORG.). Sociologia de Max
Weber. p.94-95.
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um “pintor viajante” mostrava-se, assim, uma alternativa permitida pela totalidade do
grupo dos pintores, pela comunidade artistica em sentido mais amplo, e também era
uma escolha que se via sancionada pelas expectativas de um publico consumidor de
certo género de leituras. Deste modo, esta simples escolha — viajar para um pais distante
e exdtico para exercer uma atividade artistica — ja se insere na idéia de que os artistas,
que no caso constituem esse “agrupamento”, ja agem e definem seus caminhos de
acordo com alternativas que lhes sdo oferecidas. H& determinada compulséo a fazer algo
de acordo com o horizonte de expectativas de uma época, de acordo com as alternativas
que estdo abertas, e ndo outras.

Devemos atentar, por outro lado, para a observacdo de Max Weber, registrada
em A Sociologia Compreensiva, de que aqui estamos apenas diante de tipos-ideais. Nas
realidades histdrico-sociais, estes tipos ndo se realizam plenamente, de maneira pura.
Por vezes ha combinacges entre tipos distintos, adaptacGes frente a realidade, e assim

por diante. Ou, como bem observou Max Weber:

“Como todos os idealtipos, ndo se encontram por assim dizer jamais
na realidade essas estruturas em sua pureza l6gica. Pode haver entre
elas toda espécie de transi¢cfes mais ou menos discerniveis. Enfim, em
geral, mesmo um individuo participa ao mesmo tempo em tédas essas
estruturas, ou pelo menos na maioria delas, e orienta
conseqiientemente de maneira significativa sua atividade™

No caso dos pintores viajantes que estiveram no Brasil durante o comec¢o do
século XIX, nosso objeto de estudo, podemos dizer que — como artistas contratados e
inseridos em missGes diversas — eles podem ser avaliados a luz do conceito de
“atividade de agrupamento”. Nao houve propriamente uma autoridade que determinasse
0S possiveis rumos e alternativas estéticas, as obras de arte executadas (fontes historicas
de natureza iconogréfica), as técnicas empregadas e as tendéncias de representacao, mas
existe certamente uma intercomunicacdo entre o0s individuos pertencentes ao
agrupamento. Eles movimentam-se esteticamente e tecnicamente no ambiente de uma
pratica, nos limites de um certo horizonte de expectativas, de modo que podemos falar

em uma comunidade artistica que partilha efetivamente certas praticas em comum. O

% _MAX, Weber. “A sociologia compreensiva”. In: FREUD, Julien (ORG.). Sociologia de Max
Weber.p. 95.
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conceito de “atividade de agrupamento”, conseqiientemente, torna-se perfeitamente
aplicavel.

As fontes iconogréficas, produzidas por Landseer, Ender e Taunay, juntamente
com as fontes textuais dos cronistas revelam que, muitas vezes, ja havia entre estes
artistas e cronista que aqui chegavam uma prévia concepcdo do novo mundo®®, guiada
pela mentalidade coletiva e por uma visdo de mundo europeu. Ressaltamos que, o tipo
de trabalho escrito pelos cronistas se expressava através da prosa e de relatorios
cientificos. A nocdo de visdo de mundo, que aqui estaremos empregando, encontra-se
bem expressa por Raymond Williams. O historiador inglés aborda esta nocao

associando-a a “perspectiva geral caracteristica de uma classe ou de outro grupo social, a qual
inclui crencas formais e conscientes, mas também atitudes, habitos e sentimentos menos

conscientes € menos articulados ou, até mesmo, pressupostos, posturas e compromissos

inconscientes.”®

Alargando o conteudo compreensivo do conceito proposto por Williams,
consideraremos a visdo de mundo também em relacdo ao ponto de vista europeu.
Também préxima a esta nogdo, foi desenvolvida a idéia de “mentalidade coletiva”,
relacionada ao modo de sentir ou de pensar correspondente a um grupo social ou a uma
coletividade, de uma dada época em qualquer parte do mundo. Desta forma, Landseer,
Taunay, e Ender encontrar-se-iam em um mesmo circulo social, cultural e econdmico
do século XIX, o que acarreta em certos parametros mentais em comum — 0 que nao
impede, naturalmente, que devam ser examinadas as especificidades de retratacdo da
sociedade fluminense em cada um destes artistas. Ainda com relacdo a nocdo de
conceito de “mentalidade”, ressaltamos que esta nocdo serd aqui vista como
interrelacionavel com o conceito de “imaginario”. Compreendemos o imaginario, como

um sistema complexo e interativo que abrange a producdo de imagens visuais, mentais e

35 : . r . ,
- Apresentamos o conceito de “Novo Mundo”, pois é neste sentido que ele serad

instrumentalizado nesta tese: “Novo [Mundo], ndo s6 porque, ignorado, até entdo, das gentes da
Europa e ausente da geografia de Ptolomeu, fora ‘novamente’ encontrado, mas porque parecia 0
mundo renovar-se ali, e regenerar-se, vestido de verde imutavel, banhado numa perene
primavera, alheio a variedade e aos rigores das estacfes, como se estivesse verdadeiramente
restituido a gloria dos dias da criagdo.” HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visdo do Paraiso.
Editora Brasiliense, 1994, p.210.

% _ WILLIAMS, Raymond . “Com vistas a uma sociologia da cultura”. In: Cultura. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1992; p. 25/26.
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verbais, incorporando “‘sistemas simbolicos” diversificados e atuando na construgdo de

~ . 37
“representagdes” diversas™ .

O Rio de Janeiro era um novo mundo, tanto no sentido social como no sentido
espacial e geografico, aventurar-se em uma viagem rumo a America tropical era
proporcionar o contato visual com uma cultura e natureza tdo exuberante, bela e de
proporcdes gigantescas para 0s pintores e cronistas europeus. O cronista e pintor Jean-
Baptiste Debret comentou no primeiro tomo do livro Viagem pitoresca, sobre seu prazer
que foi rumar para um pais que ele considerava belo, achamos que este sentimento é
partilhado também pelos pintores Taunay, Landseer e Ender: “Dava eu tamanha
vantagem de poder admirar a beleza do ambiente brasileiro, ..., que ndo hesitei em
associar-me aos artistas distintos”. Tanto para o pintor Landseer, Taunay como para
Ender, deve-se considerar que estes artistas eram provenientes de paises europeus que,
comparativamente ao Rio de Janeiro, 0 seu em torno passou a proporcionar um universo
de amplos espacos geograficos e de natureza exuberante

Este deslocamento de um campo de cultura para outro implica em um problema
social. Os homens da Europa, mesmo os eruditos, ndo conheciam o mundo dos tropicos
sendo por “ouvir dizer” ou através de leitura, e mesmo através de alguns desenhos.
Acostumados com um mundo de espacgos fisicos pequenos, estes homens eram
subitamente postos em contato com um mundo de imensos espacos, muitas vezes ainda
inexplorados, exibindo uma beleza natural exuberante (que serdo retratados por Ender,
Debret e Landseer). E sabido que, os pintores de procedéncias diversas, cada qual
portador de sua vivéncia individual, irmanavam-se através de um imaginario europeu
que aquela época se entretecia na Europa em torno das imagens do Novo Mundo. Como
bem afirmou Jonnhan E. Pohl, ele e 0s outros companheiros da expedicdo cientifica da
Austria, ja haviam visto desenhos sobre a vegetacdo brasileira. Ele narra ainda em sua
crénica de viagem, a empolgacdo e a expectativa deles em relacdo a natureza dos

tropicos, pouco antes de pisarem em solo brasileiro:

“Nossos olhos estavam permanentemente voltados para a terra, que
em breve deviamos pisar e onde nos aguardavam sedutores prazeres
cientificos; onde, diante de nds, a Natureza ostentaria toda a pompa de
seus encantos tropicais; onde, pessoalmente, iamos admirar todas as

37 _ Compreendemos ent&o a nocdo de imaginario na esteira de Cornelius Castoriadis. Conforme
sua obra: A Instituicdo Imagindria da sociedade. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2a edicdo; 1986.
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formas raras de vegetacdo que em desenhos ja haviam encantado os
nossos olhos e, talvez, descobrir formas novas %8

Para além do estranhamento fisico e geografico, estes europeus oitocentistas
foram postos a se deparar com um estranhamento social muito especial. Eles passaram a
confrontar-se de subito com a sociedade colonial-escravocrata carioca, que expunha
novos tipos étnicos e sociais representados por uma variedade de profissdes e de
estatutos sociais, como o mercador de escravos ou o Senhor, e homens brancos de
varias nacionalidades. Havia uma série de tipos sociais, de novas profisses, de novos
habitos, de uma vida social diversificada com a qual teriam a partir dali que se
familiarizar. Serdo contundentes as observacGes de Spix e Martius a respeito do que

comentamos acima:

“Com o trafico comercial de tal extensdao como o daqui , € natural que
0 viajante note por toda parte a atividade e borborinho de
negocios.(...) A praca do comércio, e as ruas mais proximas do mar,
estdo cheios de vendedores, marinheiros negros. Os diferentes
idiomas, que se cruzam na multiddo dessa gente de todas as cores e
vestuarios, o vozerio sempre repetido, com que os negros levam de
um lado para o outro as cargas sobre varas.”*

Mais uma vez, nos serviu como fonte historica, particularmente rica, o relato dos
acima citados Spix e Martius, colegas de Thomas Ender na Missdo Austriaca e
contemporaneos a Nicolas Antoine Taunay, uma vez que possuem uma origem e um
ambiente sécio-cultural comum ao dos pintores viajantes aqui tratados. Estes cientistas
e artistas austriacos, franceses e ingleses eram apresentados a uma sociedade
radicalmente distinta da sua, com mesclas de etnias com as quais ndo tinham ainda
entrado em contato. Repentinamente se viram em meio a uma cidade de beleza natural e
estonteante, a0 mesmo tempo, eles testemunharam as modificagdes que o Rio de Janeiro
estava passando para tornar-se uma “cidade mundial”, segundo o padrdao Europeu, ponto
de maior referéncia geografica no continente Americano. Tal comentario nosso mostra-

se bem claro nos escritos de Debret: “Tenho, que descrever, o Brasil de 1816, pois neste belo

% _ POHL, Johann E. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 a 1821. 1°
edicéo Rio de Janeiro: Melhoramentos, 1951, pg.30.

%_SPIX e MARTIUS.Viagem pelo Brasil (1817-1820). 3.ed. S&o Paulo: Melhoramentos, 1976,
p.50.
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pais, como em toda parte alids, os rapidos progressos da civilizacdo modificam dia a dia o

, PR L1 . . . 40
carater primitivo e os habitos nacionais (...)”

Consideraremos o documento iconografico como uma substitui¢do representativa
de uma imagem construida do real. Notando-se que, apesar da pretensa objetividade
pretendida pelos artistas, mesmo no que tange o periodo historico da arte classica,
pautado pelo objetivo dos artistas de copiar o mundo real, 0 documento iconografico é
fruto das escolhas humanas, constituindo-se em uma construgdo segundo parametros
ditados pela sociedade de origem do pintor. Por isso optamos pelo uso do método
iconologico de Erwin Panofsky, a fim de fazermos uma “leitura do discurso” imagético
de cada obra.

A imagem do mundo real (visivel), fixada pelos artistas Ender, Landseer e
Taunay, através dos seus desenhos, pinturas e aquarelas, funcionam como um reflexo
fixo que possuimos da imagem construida do Rio de Janeiro no comecgo dos oitocentos.
O ser humano possui a consciéncia que tudo lhe foge, ndo apenas 0s objetos materiais,
cuja posse pensou possuir, mas também os sentimentos, tristezas, alegrias,... E entdo
que através da arte o artista percebe que domina e mantém afinal o poder de
“imobilizar” e preservar, ndo somente o que testemunhou a sua volta, mas também o
que viveu dentro de si. A arte, e a imagem que esta produziu do homem e do Rio de
Janeiro, possibilitou ao homem apoderar-se para sempre, a ele e as suas futuras
geragdes, de uma parcela do mundo que lhe foi dada a perceber, e a0 mesmo associa-la
aos pensamentos humanos. Com todas as formas que a arte possui, tratando-se de
figurativas ou ndo, esta é capaz de frear o perecimento descontrolado do tempo, retendo
uma imagem fixa da vida social humana no espaco fisico*’.

A critica aos documentos deve ser feita, porque nenhum documento é inocente.
O poder gque os grupos dominantes possuem costuma se expressar de muitas maneiras,
mesmo nas atividades mais artisticas e ladicas. Os pintores viajantes chegados ao Rio
de Janeiro, convidados ou aceitos pela recém chegada corte Portuguesa, por se
encaixarem no plano politico da familia Real Portuguesa e Imperial Brasileira, possuem
0 poder de deixarem documentos susceptiveis de orientar a historia, como também, o
poder sobre a memoria futura, de perpetuarem o que desejam, deve ser reconhecido e

desmontado pelo Historiador.

“°_ DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. Tomo: 3; p.353.
* _ Reflexdes baseadas livremente em HUIGHE, René. O Poder da Imagem. Lisboa: Edicdes
70, 1970.
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Neste sentido, tal qual propde Jacques Le Goff, enfatizamos que os documentos,
entre eles também os documentos iconogréficos, sdo em boa parte frutos da escolha de
grupos e forcas sociais detentoras do poder. Inexistiria, nesta perspectiva, a neutralidade
de um documento, inclusive o iconografico, sendo ele o resultado de uma selecéo,
manipulacdo e construcdo orientada pela sociedade de origem dos nossos artistas
europeus. Neste caso, ndo importando se 0os materiais tenham sido feitos de forma
consciente ou inconsciente, é preciso ressaltar que os siléncios e 0s esquecimentos feitos
pelos artistas em suas obras também sdo provas do ato de construgdo porque passam 0s
documentos iconograficos usados na pesquisa historica. Tornarem-se senhores da
memoria e do esquecimento € uma das preocupacdes das classes, dos individuos que
dominaram e dominam as sociedades histéricas. As escolhas, 0s esquecimentos e 0s
siléncios da Historia sdo reveladores dos mecanismos de manipulacdo da memoria

coletiva.

Precisamos frisar que possivelmente se decepcionara quem pretender encontrar,
nas iconografias dos pintores europeus escolhidos por nds, a fidelidade geografica ou
natural, ou ainda uma semelhanca na retratacdo dos bairros da cidade do Rio de Janeiro,
mesmo por que o Rio de Janeiro mudou muito. Mas é fato que, apesar da
contemporaneidade entre os pintores europeus, percebemos que cada um pintou a
natureza, o0 homem, a cidade, a arquitetura e as ruas conforme a sua perspectiva, apesar

do “objeto” retratado ser o mesmo.

E ainda interessante enfatizar que, nas iconografias destes pintores, algumas
cenas panoramicas parecem aproximar pontos como a Bahia da Guanabara e o
Corcovado, transfigurando distancias reais e relacbes espaciais que ndo seriam mais
condizentes com atualidade. Com esta forma de representacdo artistica dos tropicos, a
criatividade e a habilidade do artista busca aumentar, melhorar e reconstruir o que Vé,
imprimindo nas obras de arte uma beleza exotica da natureza e do homem do Novo
Mundo ja tdo decantada na Europa. Afinal, a maioria das iconografias dos pintores
Taunay, Landseer e Ender foi produzida para um receptor que estava na Europa, sendo
oportuno observar que algumas destas obras, presentemente, habitam as paredes de

museus europeus e brasileiros.
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2. Capitulo: A perspectiva de Nicolas Antoine Taunay sobre a imagem do homem e
da cidade fluminense no periodo Joanino.

Na primeira metade do século XX, o pesquisador de arte Mario Pedrosa iria se
mostrar severo critico das teses mais tradicionais sobre a vinda da familia real no Rio de
Janeiro e mais especificamente a contratacdo de uma misséo artistica francesa. Todavia,
malgrado a sua postura negativa em relacéo a supervaloriza¢do dos desdobramentos da
presenca da Missdo para a arte brasileira, Pedrosa ndo deixou de louvar méritos a um
dos membros desta missdo Francesa, estamos nos referindo ao pintor Francés Nicolas
Antoine Taunay. Mario Pedrosa entretece o seguinte comentario a respeito do pintor
francés Taunay em sua pesquisa Missdo Francesa - Seus obstaculos Politicos:

“O mestre de historia patria, Sr. Afonso E. Taunay. (...) Bisneto de um
dos mais conspicuos membros da Missdo.(...). Desde ja devemos,
alis, externar nestas paginas o nosso reconhecimento de historiador a
Nicolau Antoine Taunay pela graga que nos deu de para ca conduzir-
se, (...), apesar do nome que ja tinha em Franca. (...). Se outra coisa da
‘missdo’ ndo tivesse resultado, esses descendentes de Nicolau Taunay,
seriam amplamente suficientes para nos obrigar, para que todos nos,
brasileiros, lhe tributassemos nossa gratiddo.”**

Conforme se V&, apesar de criticar as teses que mostram algum exagero na
valorizagdo da Missdo Artistica Francesa como fundadora do espirito académico-
artistico no Brasil, Mario Pedrosa ndo deixa de render as devidas homenagens a Taunay,

pintor que iremos examinar neste capitulo em maior detalhe.

* _ ARANTES, Otilia (org). Académicos e Modernos: Textos Escolhidos I1I/Mario Pedrosa. —
S&o Paulo : Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1998; p. 41.
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Comecaremos por dizer que ndo é tarefa facil avaliar plenamente as politicas
culturais®, ou melhor dizer, os atos culturais empreendidos pelo monarca D.Jodo VI
para o Brasil sem deixar de citarmos a contratagdo de um célebre grupo de artistas
franceses que estiveram na América Portuguesa neste mesmo periodo. Com o fito de
ensejar 0 gosto pelas Belas-Artes no Rio de Janeiro, Dom. Jodo foi o principal
responsavel pela chegada de uma Missdo Artistica Francesa em 1816, que teria
assinalado o inicio formal das artes-plasticas no Brasil, mesmo que tal marco fundador
ndo deva ser exagerado, tal como postula Mario Pedrosa. Dom Jodo VI escolheu, para a
tarefa de introduzir formalmente as artes plasticas no Brasil, um grupo de artistas
franceses ja renomados na Franga.

Ao refletirmos sobre a relacdo da cultura com o poder reinol (porque nédo dizer
publico), no comeco dos oitocentos, € interligarmos a acao publica voltada para cultura
em funcao da figura de D.Jodo, recordamos que no passado “ foi conhecida a proibi¢do da
metropole portuguesa no que diz respeito a criacdo de instituicdes de ensino, seja qual for o
nivel, de editoras, de jornais, enfim, de toda instituicdo produtora de bens simbdlicos na sua
coldnia. As coisas s6 comegam a mudar, e muito lentamente, coma a vinda de D. Jodo VI e

toda a sua corte. Sdo exemplos desse melhoramento da vida intelectual e artistica e de

constituico minima do campo cultural no século XIX: a vinda da Missio Francesa (...).” *

A Misséo contaria com o arquiteto Grandjean de Montigny, um escultor chamado
Auguste Taunay, e dois pintores. Um deles tornou-se muito bem conhecido nos dias de
hoje em vista do célebre livro Viagem Pitoresca ao Brasil: Jean Baptiste Debret
(contratado para a lente de pintor de histdria). Outro que é bem menos conhecido do que
Debret, mas ndo menos importante, foi o brilhante pintor de paisagens naturais Nicolas

¥ _ Usamos de forma coloquial a terminologia Politicas Culturais para os atos culturais de D.
Jodo VI no comego do século XIX (na falta de um termo melhor). Apesar de D. Jodo VI ter
criado um teatro, Museu e contratado uma expedicdo de artistas franceses, sabemos que
politicas culturais constituem - se modernamente em um campo de saber bem conceituado e
situado no Brasil a partir dos anos de 1930. “ Por certo, (...). Interditam o nascimento das
politicas culturais no Brasil no tempo colonial, caracterizado sempre pelo obscurantismo da
monarquia portuguesa que negava as culturas indigena e africana , pois a coldnia sempre esteve
submetida a controles muito rigorosos como: proibigdo da instalacdo de imprensas; censura a
livros e jornais vindos de fora; interdicdo ao desenvolvimento da educagdo, em especial das
universidades etc. A reversao deste quadro a partir de 1808, com a fuga da Familia Real para o
Brasil, decorrente da invasdo das tropas de Napoledo, ndo indica uma mudanca em perspectiva
mais civilizada, mas apenas o declinio do poder colonial que prenuncia a independéncia do
pais”. RUBIM, Antonio Albino C. & BARBALHO (orgs.). Politicas culturais no Brasil.
Salvador: EDUFBA, 2007, p.13/14.

*“_RUBIM, Antonio Albino C. & BARBALHO (orgs.). Politicas culturais no Brasil. Salvador:
EDUFBA, 2007, p. 38.
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Antoine Taunay. A contratacdo destes artistas para constituirem uma missao artistica
ocorre em meio a inumeras outras medidas importantes no ambito cultural, o que
permite que a expedicdo artistica francesa seja examinada, de fato, como uma extenséo
das iniciativas tomadas por D. Jodo no campo cultural.

Desde 1808 quando a corte portuguesa e D.Jodo chegaram ao Brasil escapando
das pretensdes expansionistas de Napoledo e das suas tropas, ele que entdo ainda néo
era “VI”, e que era tdo somente D. Jodo principe regente, sentiu o anseio de fomentar na
cidade fluminense a criacdo de instituicdes cientificas e culturais. Isto atenderia as
necessidades culturais e sociais da corte Portuguesa, visto que, em Portugal sempre
existiram, desde os tempos medievais, instituices cientificas e culturais fortes em
varios campos, as quais esta corte estava habituada a freqlientar. Portanto, a vida social

da corte dependia também, de certa maneira, deste tipo de atividade.

“Com a invasao de Portugal por tropas francesas, 0 principe regente
Jodo, acompanhado de sua corte e sob protecdo de barcos ingleses,
deixou Lisboa em novembro de 1807, chegando a Bahia em 22 de
janeiro 1808 e ao Rio de Janeiro, onde se instalaria por treze anos, em
7 de marco de 1808.(...).Com a instalagdo da corte e do governo de
Portugal no Rio o Brasil deixou, na préatica e definitivamente, de ser
uma coldnia.”®

A partida da Corte Portuguesa para o Brasil, ao que tudo indica, ndo teria sido
uma fuga improvisada e mal-planejada, tal como foi desenhada durante anos pela lenda
propagada sobre o dia da partida, tendo como o pano de fundo os relatos dos
passageiros queixosos do incomodo de uma viagem que para eles tratava-se de uma
aventura decidida a revelia de seus desejos. Hoje, a historiografia relativiza ou mesmo
contesta veementemente as tradicionais hipoteses da “fuga repentina e improvisada da
Familia Real para o Brasil” — uma hipdtese que no passado era muito difundida mesmo

pelos historiadores.

“A decisdo de Napoledo obrigando Portugal a abandonar a alianga
inglesa data de 12 de agosto de 1807. As tergiversacdes da politica
portuguesa conseguiram protelar as sancfes francesas até novembro.
Na noite de 24 de novembro o Principe Regente tomou a deciséo,
discutida havia ja algum tempo no Conselho, de transferir a corte para

* _ LINHARES, Maria Yedda (Org.). Histéria Geral do Brasil. Rio de Janeiro: Campos, edi¢4o
atualizada e aumentada, 2001, p.105.
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0 Brasil. Nesse intervalo sobrou tempo para se fazerem as malas, isto
¢, para encaixotar tudo guanto a maquina administrativa necessitaria
para governar de sua nova sede.”*

O fato € que o governo Lusitano conseguiu administrar Portugal e as suas
colbnias tdo rapidamente chegou ao Brasil, esta constatacdo faz-se através dos
documentos emitidos pelo Principe Regente que datam de apenas alguns dias ap0s a sua
chagada junto com a corte portuguesa. “A rotina burocratica portuguesa estava salva.”’ O
Principe regente, Dom. Jodo trouxera consigo a sua méae, a rainha Maria |, que chegara
ao Brasil apds ter sido afastada por motivos de satde do trono Portugués, conforme nos

revela o documento assinado no Paldcio da Ajuda em 10 fevereiro de 1792:

“Nas presentes circunstancias de notorio impedimento da Rainha N.S.

para expedir os negdcios do governo. (...) a quem a moléstia ndo

permitio”™,

A imigracdo inusitada de D. Jodo ao Brasil com a sua nobreza de corte,
criadagem, oficiais, funcionarios, comerciantes, livros, mobiliarios e tudo que se pode
transportar; ocasionou um importante fato politico na transformacdo do Brasil em sede
administrativa do reino Portugués, ou seja, foi uma mudanca de local na qual o estado
Portugués passou a se estabelecer em outra parte do mundo. Em um primeiro momento,
deve-se ressaltar que a operacdo de transferéncia da familia real para o Brasil péde
proporcionar a protecdo e seguranca imediata da dinastia dos Bragancas de modo a
colocé-la a salvo das pretensdes Napolednicas. Contudo, esta imigragdo acarretou ainda
no importante desdobramento de que, na pratica, o principe-regente estaria governando
Portugal, o Brasil e as suas outras colonias em solo brasileiro. Este fato foi uma grande
novidade politica para a época. Em que pese que teoricamente a possibilidade sempre
possa ter sido aventada, era a primeira vez que um Império Ultramarino passaria a ser

governado a partir de um local que antes correspondera a uma das coldnias.

. MORAES, Rubens Borba. Livro e bibliotecas no Brasil colonial. Sdo Paulo: SCCT, 1979;
32 edigéo, p.81.

4 MORAES, Rubens Borba. Livro e bibliotecas no Brasil colonial. Sdo Paulo: SCCT, 1979;
3% edicdo, p.82.

*_ Arquivo Nacional, CX. 841-Doc.13. Sec. Hist.Carta com a rubrica do Principe da Beira
assinado no Pal&cio da praca do comércio, em 10 de fevereiro.
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Com relacdo a isto, é oportuno ressaltar que D.Jodo, principe regente, ao deixar
Portugal em 26 de novembro de 1807, manda lavrar um documento no Pago da Ajuda,

justificando sua ida para o Brasil:

“Chegando ao excesso de deixar os Portos dos meus reinos aos
Vassalos do meu antigo e leal aliado o Rei da Graa Bretanha, expondo
0 comercio dos meus Vassalos a total ruina e a sofrer por este motivo
grave prejuizo (...). Vejo q’pelo interior do meu reino marchéo tropas
do imperor dos Francezes, e Rei da Italia. (...)Conhecendo q’elles se
dirigem maes particularmente contra a Minha Real Pessoa, (...),
ausentando-me eu deste reino, tenho resolvido, em beneficio dos meus
Vassalos partir com a Rainha Minha Snra. e Mée e com toda a Real
familia para os Estados d’America, estabelecer-me na cidade do Rio
de Janeiro até a paz geral (...).”*

A decisdo da familia real de rumar para outro continente havia deixado
ressentimentos na maior parte daqueles que permaneceram em Portugal. Antes do
retorno da familia real, somente em 1821 (mesmo ano na qual partiu Taunay), o
congresso de Viena em 1814, logo apo6s a derrota de Napoledo na Europa, ja havia
exigido o regresso de Dom. Jodo (principe regente) ao seu pais, a fim de reassumir o seu
trono em Portugal e encerrar o seu exilio na colénia. Ndo foram poucos os setores da
sociedade portuguesa que reclamaram pela volta de seu principe. Precisamos frisar que
D.Jodo VI, ao retornar para Portugal em 1821, esvaziou o Banco do Brasil, deixando os
cofres publicos em situacdo precaria para o seu sucessor, D. Pedro de Alcantara (seu
filho), administrar o Brasil. A retomada de todo este contexto, bem como dos aspectos
politico-culturais que envolvem a vinda da Missdo Artistica Francesa ao Brasil, e
particularmente a producédo iconografica de Taunay, mostra-se bastante relevante para
nossa tese.

E imprescindivel, estabelecer uma reflexdo documentada sobre a atuagdo no

Brasil do pintor Taunay, entdo contratado para a lente de pintor de paisagens®, bem

* _.D. Jodo (Principe Regente). “Decreto (cOpia da época) do principe Regente D.Jo&o

nomeando governadores e dando instru¢es a Portugal, ao retirar-se para o Brasil”. Pago da
Ajuda, 26.11.1807.Lata.221/Pasta.27,copia datilografada, Rio de Janeiro: IHGB.

%0« Relagdo das pessoas empregadas na Academia e escola real estabelecida na corte do Rio

de Janeiro por decreto de 23 de hovembro de 1820.
Lente de pintura historica, J.B.Debret ....... 800,000
Idem de pintura de paisagem, N. A. Taunay ....... 800,000~
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como, relatar uma parte de sua atuacdo na Franca, este tipo de linha de raciocinio se
mostrard particularmente relevante. Injustamente, Taunay sempre parece ter sido
colocado & sombra de outros artistas da Missdo Artistica Francesa, como Debret ou
Montigny. Contrariamente a este injustificado esquecimento, ndo é possivel deixar de
atentar para o fato de que, através das obras de Taunay, € possivel rememoramos varios
recantos do Rio de Janeiro de outrora, situados no inicio dos oitocentos, periodo na qual
o0 Rio de Janeiro, capital do Brasil, foi escolhido como moradia do principe regente e da
sua corte.

A partir da analise das pinturas de Taunay, que segundo metodologia adequada,
podem ser constituidas em excelentes documentos iconograficos, ndés somos levados a
conhecer um Rio de Janeiro que ja fora bastante remodelado pelas iniciativas do periodo
Joanino, procedendo a uma intertextualidade, com o documento escrito, citado logo
abaixo, na qual, este documento também nos aponta para mudancas urbanisticas
significativas realizadas no Rio de Janeiro nos oitocentos. A percep¢do que vigorava
para alguns habitantes, nos oitocentos, na capital do Brasil, era que o Rio de Janeiro,
cidade tropical e as suas adjacéncias, ainda se constituia em um simples povoado
insalubre de ruas apertadas e irregulares, somente depois de obras realizadas no periodo
Joanino foi que esta situacdo modificou-se. Como veremos abaixo com a fonte

historica:

“A cidade nova com largas e direitas ruas, tragadas sobre terreno
pantanoso, desde logo entupido & propor¢do que sobre ele se
edificava. O chédo sobre o qual pousa hoje a bonita e regular cidade
nova achava-se em 1807 alagada, (...) oferecia baixos e estreitos
trilhos sobre os quais se atravessava. Muitos dos prédios tanto da rua e
praia de Valongo, enseada da Gamboa, Saco dos Alferes e outros
lugares a este proximos, e também as novas ruas de casas dos bairros
Catete, Flamengo, Botafogo e S&o Cristévao, todos ja tornavam-se

notaveis em 1816 por numerosas edificagdes ™.

DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e historica ao Brasil. p.464 .

°1 - MAIA, Emilio Joaquim da Silva. Instituto Historico e geografico Brasileiro. — Manuscrito.
Estudos Histdricos sobre Portugal e Brasil. Estudo oitavo. Progresso material no Rio de Janeiro.
Estabelecimento de tribunais e criagBes Uteis. Outros melhoramentos em varias provincias. Pelo
Dr. Emilio Joaquim da Silva Maia. S.1., s.d . (33p), Lata 345, documento, 8.
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O historiador e arquiteto Nireu Cavalcanti lembra que, nos anos anteriores a
vinda da familia real, o Rio de Janeiro j& havia passado por mudancas estruturais. “A
cidade de 1808 havia modificado um pouco (...). Tinha avancado a drenagem e o aterro e
iniciado a abertura de varias ruas (...). O centro da cidade ampliou-se. Adensaram-se 0s bairros
da Gléria, Catete, Laranjeiras e Botafogo, ao longo das vias publicas.”* Mas por outro lado,
Nireu Cavalcanti no mesmo artigo para o IHGB, ressaltou o0 quanto o Rio de Janeiro
avancou urbanisticamente no periodo Joanino, ao lembrar o legado Joanino para o
Brasil e para 0 Rio de Janeiro: “Quanto as obras de urbanizagdo, destacam-se 0S
melhoramentos na Praca da Constituicdo (atual Tiradentes) com a construgdo do pelourinho, o
arruamento na Cidade Nova e melhoramentos das vias de acesso ao Jardim Boténico e a fabrica
de polvora, a Quinta Boa vista, em Sdo Cristévéo e a fazenda de Santa Cruz.(...).A importancia

do governo joanino para a urbanizacdo da cidade esti na estrutura técnica que montou para

projetos e obras & semelhanca da antiga corte de Lisboa™*

Apesar da existéncia de algumas obras significativas na cidade do Rio de Janeiro
realizadas no final dos setecentos e comego dos oitocentos (antes da chegada da corte),
como j& frisamos acima, no entanto, foi no periodo Joanino que algumas ruas foram
abertas ou ampliadas, os pantanos e os charcos foram drenados (conforme documento
escrito citado acima — 1.H.G.B :Lata 345, documento, 8. ), com isto, 0 Rio se expandiu e
povoou-se, alguns bairros do Rio de Janeiro passaram a ser amplamente habitados, para
além das imediacbes do alagadico centro para chegar a Botafogo, Sdo Cristdvao,
Laranjeiras, Gloria, Catete, Estacio, Quinta da Boa Vista, Tijuca e Engenho de Dentro,
na sua grande maioria, estes bairros foram retratados pictoricamente pelo pincel de
Nicolas Antoine Taunay. Estes bairros ja configuravam no mapa da cidade do Rio de
Janeiro (antes do periodo Joanino), mas ndo haviam tido melhorias que atraissem

pessoas, para la habitarem.

Apenas como exemplo, significativo acerca dos aspectos que acabamos de
mencionar, uma das pinturas do francés Nicolas Antoine Taunay, Vista do Largo do
Machado em Laranjeiras (fig.1), possui como titulo um novo bairro, fruto do
alargamento das ruas que propiciou a expansdo da cidade para aléem dos arredores ja
conhecidos (limitado a quatro freguesias: Sé, Candelaria, Sdo José e Santa Rita).

Laranjeiras, Botafogo, Catete e Gldria ja existiam como bairros, para melhor explicar,

2. CAVALCANTI, Nireu O. “A reordenagdo urbanistica da nova sede da corte”. 1808 - A
transformacao do Brasil: de Col6nia a Reino e Império In: RIHGB. Rio de Janeiro, 168 (436):
149-199, jul./set.2007. p.160

¥ _ CAVALCANTI, Nireu O. Op. Cit; p.163
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eram grandes terrenos habitados por poucas pessoas, entretanto, foi com a chegada da
familia real e da sua corte que estes locais mereceram uma atengéo urbanistica por parte
do governo Joanino>, a fim de torna-los habitaveis e facilitar o acesso a eles. Este nosso
comentario, pode ser bem ilustrado pela citacdo do padre Pereca, ou melhor, pelo padre
Luiz Goncalves dos santos, para ele: “Também depois da feliz vinda de Sua Alteza se tem
promovido e dilatado a edificacdo de casas para além da Senhora da Gléria; e hoje o lugar do
catete, praias do Flamengo e do Botafogo apresentam longa série de casas, algumas das casas

sdo nobres; do mesmo modo se tem estendido a cidade da banda do Valongo, Gamboa, Saco

dos Alferes e praia de Sdo Diego.””

A expansdo das ruas em dire¢do aos bairros do Catete, Flamengo, Laranjeiras,
Botafogo e Séo Cristovao, citados acima, foram melhorias para a cidade, destinadas a
aliviar o aumento de contingente populacional na Capital do Brasil, depois da chegada
da familia real e de outros estrangeiros. Mas os bairros das Laranjeiras, Botafogo,
Catete, Flamengo foram a preferéncia dos estrangeiros ilustres que por aqui passaram
nos anos oitocentos, considerando que as escolhas se faziam em virtude da distancia, da
sujeira e do barulho do centro da cidade fluminense, mas também pelas belezas naturais
destes locais. A desenhista e escritora inglesa Maria Graham, que foi preceptora da
princesa Maria da Gléria (filha de D. Pedro 1), veio ao Brasil pela 1° vez em 1821 e
partiu em 1822, retornando em 1824 ao Brasil e permaneceu por mais um ano em solos
brasileiros. No “Didrio de uma viagem ao Brasil” Maria Graham descreve uma
passagem sua por Laranjeiras em 19 de dezembro de 1821: “Passei a cavalo, ao lado de

Langford, por um dos pequenos vales ao pé do corcovado. E chamado Laranjeiros [Laranjeiras],

por causa das numerosas arvores de laranjas que crescem dos dois lados do pequeno rio que o

embeleza e o fertiliza”.>®

E através das obras do pintor francés Taunay que nds nos aproximamos da
imagem da cidade fluminense e do seu habitante, segundo o olhar de um estrangeiro.
Taunay foi um artista de uma técnica exultante, seja na luminosidade do uso das cores,
como na dimensdo sentimental que ele retratou a cidade Fluminense, nos anos de sua
permanéncia no Rio de Janeiro, coincidentemente, ele partiu em 1821, 0 mesmo ano na

qual o Rei D. Jodo VI voltara pra Portugal. As acbes governamentais tomadas por

> - Nos referimos ao periodo de 1808-1821, como sendo o periodo Joanino. Pois, foi & época na
qual D. Jodo principe regente, depois coroado D. Jodo VI, governou o Brasil em solo brasileiro.
> -SANTOS, Luiz Gongalves dos. Memoérias para servir & histéria do Reino do Brasil.Rio de
Janeiro: Zelio Valverde, 1943.p.356

% _.GRAHAM, Maria. Diario de uma viagem ao Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia; S&o Paulo :
editora de Sao Paulo, 1990; p.197.
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D.Jodo, permitiram a estada de um artista francés que pintou o Rio de Janeiro
oitocentista, fornecendo documentos iconogréaficos para a pesquisa histérica sobre os
primérdios do século XIX. Tal qual propdés Ernst Cassirer"” para a Historia,
comecaremos também, pelos vestigios materiais deixados pelo homem no passado,
como faremos, ao utilizarmos as pinturas de Taunay. Onde, o Historiador precisa
aprender a ler e interpretar esses documentos. E necessario aprender a decodificar a
linguagem simbolica dos documentos. Os documentos sdo a chave da existéncia
humana — pois, por detras de tudo, temos 0 homem na sua esséncia, enquanto membro
de uma sociedade, e empreendedor de cultura. Para um Pesquisador, “at¢é mesmo uma
paisagem ¢ um documento histérico.””®

A parte as iniciativas diretamente associaveis ao ambito da cultura, salientamos
também alguns significativos atos politicos de Dom Jodo, tais como a decretagdo da
abertura dos Portos Brasileiros para as nagdes amigas, possibilitando aos portos do
Brasil o comércio direto e livre com todos os paises amigos (sem a intermediacéo
portuguesa), somando-se ainda, a outro gesto politico, que foi o fim do exclusivismo
metropolitano. Destacamos ainda o cancelamento da antiga proibicdo de instalar
fabricas em territorio brasileiro (lei criada, em época anterior, para proteger as
mercadorias da metropole portuguesa), bem como, a subseqiiente criacdo da fabrica de
polvora> (segundo decreto de 13 de maio de 1808, fica também ordenada & organizacéo
da Impressdo Régia), a criacdo da Casa das Moedas, dos Correios, do Banco do Brasil,
do primeiro Tribunal, da Real Junta de Arsenais do Exército, e ainda a criacdo da Real
Academia Militar, cujas edificacdes abrigam hoje o Museu Historico Nacional (desde
1922).

Dentro de um espectro politico, esta diversidade de atos e fundagdes
institucionais constitui a base para a concretizagdo do projeto civilizador do governo
Joanino para o Brasil. Mais tarde, em 1815, em claro coroamento deste processo, 0

Brasil comecaria a deixar claramente de ser uma simples col6nia ao ser elevado por D.

°’- CASSIRER, Ernst. Introduc&o a uma Filosofia Humana . S&o Paulo: Martins Fontes, 1984.
%_GLENISSON, Jean. Iniciacdo aos estudos histéricos. Rio de Janeiro: Bertrand, 1991, p.140.

. D.Jodo (Principe Regente).l.H.G.B. ,lata 60-documento 42. Rio de Janeiro13/5/1808-
Imprensa Reégia, 27pgs. (24,5x14). “Por decreto da mesma data ordenou S.A.R. a creagdo de
uma fabrica de polvora para fornecimento dos seus dominios do Brasil, e ultramarinos. (...) Por
decreto da mesma data ordenou S.A.R. a organizag¢do da Impressdo Régia (...).” ; p. 15
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Jodo & categoria de reino Unido a Portugal e Algarves®. Quanto &s principais
instituicdes politico-culturais criadas por Dom. Jodo, algumas merecem especial
destaque. A Impressdo Régia propiciou o inicio da Imprensa no Brasil (da Impresséo
Régia sairia o primeiro jornal, “A Gazeta do Rio de Janeiro”), e ainda com destaque
para 0 ambito literario é importante destacar a Biblioteca Real (atual biblioteca
Nacional).

No ambito das artes visuais, é evidente a importancia da Real Academia de
Belas-Artes, que coincide atualmente com o Museu Nacional de Belas-Artes — notando-
se que, para administrar aulas e dirigir esta Academia, Dom. Jodo contrataria
precisamente artistas franceses como Nicolas A. Taunay. De igual maneira, poderiamos
seguir com a enumeracdo de criacOes que efetivamente transformariam o ambiente
fisico e cultural da cidade do Rio de Janeiro, como o Jardim Botanico do Rio de Janeiro
ou o Real teatro de Sdo Jodo (atual teatro Jodo Caetano), entre outras tantas instituicdes
culturais e cientificas que constituem o inestimavel legado do periodo Joanino.

Considerando as proposicbes tedricas de Nobert Elias®™, pretendemos
compreender a existéncia, por parte da Coroa Portuguesa, de um projeto civilizador para
o Brasil. A Missdo Artistica Francesa estaria fortemente amparada por esta esteira de
expectativas e pela concretizagdo, na América Portuguesa, de um padrdo cultural
especificamente europeu. A permanéncia e a viabilidade da corte portuguesa e do
principe nos tropicos, neste sentido, s6 foram possiveis gracas aos seus atos politico-
culturais (a acdo reinol-governamental, agindo diretamente na cultura, promovendo-a,
estimulando-a, e até criando o que ndo existia). Estes atos nos levam, portanto, a
sustentar a idéia de que 0 monarca tinha um “projeto civilizador” para transformar o Rio
de Janeiro, impondo padr@es relacionados ao modelo europeu, adequando a cidade as
necessidades de Portugal de poder viver e administrar Portugal e as suas outras coldnias
na Africa em solo brasileiro. Afora todas as citadas benfeitorias de D.Jodo, propomos
uma avaliacdo das atitudes politicas e econdmicas como também geradoras de
desdobramentos culturais.

Com as novas medidas, propiciava-se indiretamente a divulgacdo do pais na

Europa e a sua abertura para o exterior, proporcionando o rompimento das amarras do

%0 _ Para Hobsbawm : “o0 Brasil se tornou uma Monarquia independente e assim permaneceu de
1816 a 1889.” HOBSBAWM, Eric J. , A Era das RevolucBes. Europa 1789-1848. 72 ed. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1989, p.161.

1 _ ELIAS, Norbert. O Processo Civilizador. Rio de Janeiro: Zahar, 1995.

59



isolamento em que o Brasil estivera colocado durante anos. Ap6s o Blogueio
continental (1806) decretado em Berlim por Napoledo Bonaparte obrigando os paises
europeus a cortar relagdes comerciais com a Inglaterra, na qual, Portugal optou por
alinhar-se a Inglaterra. Napoledo Bonaparte em contrapartida, em 27 de outubro de
1807, assinou o tratado de Fontainebleau, entre a Espanha e a Franca. Este tratado
consistia em extinguir a dinastia de Braganca, desmembrando Portugal, propondo ainda,
a divisdo das colbnias portuguesas entre Espanha e Franca. Ai estdo mais alguns fatores
preponderantes que levaram a familia real portuguesa ao Brasil. E no contexto de
“estadia” do Rei de Portugal no Brasil como residéncia, sem saber quanto tempo duraria
a expansdo e o blogueio bonapartista, Portugal passou a ter que olhar para o Brasil
como sendo sua moradia. Ndo havendo mais a necessidade de impor ao Brasil um

isolamento.

“Do ano de 1808 em diante, para aqui vieram da Europa (...),
consideravel imigracdo de bom numero de Ingleses, franceses,
holandeses, alemédes e italianos, que, depois da abertura dos portos,
aqui se estabeleceram, quer como negociantes, quer como operarios.
Este continente, estimulado com as mudangas politicas, a se
desenvolver mais rapidamente, reconhecerdo o0s brasileiros quéo
depressa foram levados aos diversos graus de civilizagdo no espaco de
tempo dos doze anos, que D. Jodo VI permaneceu no Brasil.”®

Compreende-se que o0 extenso territorio da América portuguesa despertou no
inicio dos “oitocentos” as atengdes e os olhares dos habitantes europeus, ndo s6 em
virtude de relatos de viajantes que ja haviam passado pelo pais, e que agora corriam a
Europa culta sob a forma de narrativas literarias que estimulavam o imaginario europeu,
como também pela situacdo impar de uma realeza e sua corte portuguesa refugiar-se na
America, facilitando agora a chegada de estrangeiros. Como bem explicitou Sérgio
Buarque, “nunca 0 nosso pais parecera tdo atraente aos geodgrafos, aos naturalistas, aos

economistas, aos simples viajantes, como naqueles anos que imediatamente se seguem a

. ~ . e . . 63
instalacdo da Corte portuguesa no Rio e a abertura dos portos ao comércio internacional (...)”"".

%2 _ SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil (1817-1820). S.P.: Melhoramentos, 1976, p.51/52.

% _HOLLANDA, Sérgio Buarque de. “A heranga colonial - sua desagregagdo”. In: BARRETO,
Célia de Barros. Historia Geral da Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
2001, p.12.
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Sobre a iniciativa da organizacdo daquela que seria chamada mais tarde de
“Missdo Artistica Francesa de 1816 ®, nos reportamos ao pintor francés Jean Baptiste
Debret, quando ele afirmou no seu livro “Voyage pittoresque et historique au Brésil”
que: “O governo, resolvido a fixar-se na América, sentia cada vez mais a necessidade de
incentivar as belas-artes .\Voltou-se para a Franca, e o Sr. Aradjo (Conde da Barca) que solicitou
ao Marqués de Marialva, embaixador de Dom Jodo VI em Paris, uma colbnia de artistas
franceses...”®. O novo governo Portugués no Brasil desejava introduzir no Rio de Janeiro
0 gosto por uma nova cultura, incluindo, mais especificamente, o gosto pelas Belas-
Artes. A idéia inicial era fundar uma Academia ou Escola de Ciéncias e Artes segundo
os moldes franceses. Com este objetivo, em 1815, o Conde da Barca encomendou ao
Marqués de Marialva, representante do governo Portugués em Paris, a contratacdo de
um grupo de artistas e artifices na Franca. Foi através de Alexandre VVon Humbolt (j&
um bom conhecedor da América), que o Marqués de Marialva foi apresentado ao
francés Joaquim Lebreton, secretario recém-demitido da Academia de Belas Artes do
Instituto da Franca.®® Lebreton se tornaria o homem responsavel pela organizacio e
arregimentacao dos artistas franceses que partiram para o territério brasileiro.

Ha& claros indicios de que Taunay teria se comunicado com D. Jodo antes da
formacdo da Missdo Artistica Francesa. Desta maneira, embora Lebreton tenha sido de
fato o organizador da Missdo Artistica Francesa, a idéia de vir ao Brasil ja fazia parte
dos planos de Taunay anteriormente. Com relacdo a este aspecto, o pesquisador Donato
Mello Junior encontrou no arquivo do Museu Imperial um esclarecedor documento
assinado pelo punho do préprio Taunay, embora sem data. Nesta carta enviada ao
Brasil, o pintor Francés oferece 0s seus servi¢os ao Principe Regente de Portugal e do

Brasil, propondo-se a atuar como preceptor dos seus filhos e/ou conservador da colecéo

%. Sobre a contratagio da Missdo Artistica Francesa ainda ha uma discussdo, comecada por
Mario Pedrosa (1955), na qual ele defende que ndo houve um convite formal do governo
Portugués aos franceses, que por sua vez, vai contra as afirmativas de Afonso D’Escragnolle.
Sobre esta querela Pedro Lago faz uma sintese interessante para no6s, merecedora de ser
apropriada: “Na versao final de sua Missdo Artistica de 1816, publicada em 1956, Taunay
apresenta documentos indiscutiveis que provam que a Missdo foi pelo menos aceita, negociada
e acertada com os diplomatas portugueses atuantes em Paris, que representavam o governo de
D. Jodo. Em 2007, Jalio bandeira apresenta a versdo equilibrada de uma Missdo ‘oficiosa’:
houve um acerto prévio com os portugueses e a Missdo veio com a anuéncia do governo
portugués...” LAGO, Pedro C. (org.). Taunay e o Brasil: obra completa : 1816-1821; p.20/21.
®. DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil.p.443.

% _ Neste paragrafo, em relago as afirmativas que fizemos sobre os responséaveis pelo contato,
formacdo e contratacdo dos artistas e artifices franceses nos baseamos no Pesquisador Mario
Pedrosa, verificar: ARANTES, Otilia (org). Académicos e Modernos: Textos Escolhidos
[11/Mério Pedrosa. p. 44.
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de artes de D.Jodo. Com este documento, o Pesquisador Donato mostra-nos um Nicolas
muito mais atuante e menos passivo, ndo no que tange a formacdo da Missdo, pelo
menos, na primazia da idéia de aventar uma ida ao Brasil (antes da formagdo da
Missdo). Neste sentido, podemos reproduzir aqui as proprias palavras de Donato Mello
Junior relativamente a esta questdo, segundo o qual “como Lebreton tinha mais senso de
organizagio, cremos que Taunay lhe sugeriu a organizagio do grupo, (...)” ®".

Um artista de alto prestigio na Franca como Nicolas Antoine Taunay, fiel a
Napoledo Bonaparte, ndo teria vindo ao Brasil se a situacdo politica na Franca, apds a
queda de Bonaparte e a ascensdo dos Bourbons, ndo lhe inspirasse inseguranca. Nicolas
Antoine Taunay era membro da Academia de Belas Artes da Franca, mas em
decorréncia do incobmodo de sua presenca, foi-lhe concedido o afastamento, para rumar
ao Brasil. Taunay aceitou o convite para ir ao Brasil fundar uma Academia de Belas-
Artes e atuar como professor, antes mesmo da academia ser fundada. Nicolas Antoine
Taunay ocuparia a funcdo de pintor de paisagem, conforme decreto real®® consignando
pensdo vitalicia aos artistas franceses, assinado em 1816, com a rubrica de el-rei, e do
Marqués de Marialva.

E também muito valiosa como fonte documental, que pdde ser retomada por nés
gragas ao Historiador Afonso D’Escragnolle, a permissdo obtida do Instituto de Artes da
Franca a favor de Nicolas Antoine Taunay para ausentar-se da Franga. Conforme a Ata
da sessdo do Instituto de Franca, datada no dia 23 de dezembro de 1815 em Paris, 1é-se:
“Le Sécretaire Perpétuel lit une lettre par laquelle Mr. Taunay annonce a Mr. le
Président qu’il entreprendra une grande voyage et qu’il enverra a la classe les travaux
que le beau pays lui inspirera.”® Levando em consideracdo o documento acima,
ressaltamos o fato de Taunay so ter podido viajar para o Brasil gracas a concessao do
governo francés, visto que era membro da Academia de Artes da Franca, mas em troca
comprometeu-se 0 pintor a trazer no seu retorno algumas pinturas sobre o belo pais. Os

membros da Academia demonstraram ter também o mesmo vivido interesse dos

. MELLO JUNIOR, Donato. “Nicolau Antonio Taunay, precursor da Missio Artistica
Francesa de 18167, In: RIHGB. NUmero : 327, Rio de Janeiro, 1980, p.348

% . DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. Tradugdo e notas de
Sérgio Millet. Tomo I (volume 1 e Il) e Tomoll (volume 1), 3. ed..Rio de Janeiro: Circulo do
Livro S.A, 1973, p.462.

%. TAUNAY, Afonso D’Escragnolle. A Missdo Artistica de 1816.2.ed. Brasilia: UNB, 1973,

p-158. “ O secretario Perpétuo leu uma carta para o qual o Senhor Taunay comunicou ao
Senhor Presidente que ele empreenderd uma grande viagem e enviard a classe de artes 0s
trabalhos (pinturas ) que o belo pais Ihe inspirara a fazer.” ( tradug¢dao, Monike Garcia Ribeiro).
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europeus em geral pelo Brasil e a possibilidade de uma viagem ao Novo Mundo por um
de seus membros viria a saciar a curiosidade européia quanto ao conhecimento visual da
beleza tropical do Novo Mundo, na qual as pinturas do viajante Francés saciariam este
desejo.

Um dos aspectos mais interessantes no estudo da Missdo Francesa refere-se a
maneira singular de representar a natureza, a cidade e o homem fluminense em um de
seus principais expoentes: Nicolas Antoine Taunay. Taunay esquece-se da realidade
social que o cerca e na qual ndo quer representar (compreender). Prefere voltar-se para
uma retratacdo onde exclui ou minimiza a participacdo e a interferéncia humana na
natureza da cidade fluminense do comeco do século XIX. Isso o conduz a retratacdo da
cidade fluminense oitocentista e da sua natureza baseada em uma idealizacdo romantica
reconstruindo a imagem visual: ¢ a defesa da “originalidade do local” do homem que
Taunay persegue. Como vermos mais a frente a “originalidade do local”, ¢ a volta do
homem ao campo, por isso sempre Taunay consagra o encontro do homem com a
natureza. Por ora, iniciemos o levantamento estilistico e biogréafico de Nicolas Antoine

Taunay.

O pintor francés Nicolas Antoine Taunay nasceu em Paris, a 10 de fevereiro de
1755 e faleceu a 20 de margo de 1830, na mesma cidade. Era filho de Pierre Antoine
Henri Taunay (1728-1787), pintor e quimico da Real Manufatura de Sévres, que por
seus méritos de habil artista na especialidade recebeu o titulo de “Pensionista do Rei”.
Desde muito jovem, Taunay demonstrou vocacao para o desenho, passando o dia inteiro
a rabiscar ou olhar livros ilustrados (segundo seu bidgrafo principal, A.D'E. Taunay).
Quando completou treze anos de idade foi encaminhado para o estudo de arte, tdo forte
era a vocacdo que demonstrava. Ingressou no atelié de Bernard Lipicié e, mais tarde, €
levado ao atelié de Nicolas Guy Brenet, pintor de historia, cujo ensino era superior, ao

do primeiro professor, na questdo do preciosismo em relacdo a técnica do desenho.
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Brenet era excelente desenhista e habil professor, muito influiu na carreira inicial de
Taunay, este entdo, em seguida passa a trabalhar e tomar aulas com o famoso pintor
veneziano Francesco Casanova, tornando-se seu discipulo. Casanova foi seu mestre até
transferir-se para Viena por questdes financeiras, lembra Afonso D’Escragnolle Taunay,
essa transferéncia fez com que Nicolas Antoine Taunay decida “ndo ter outro mestre além
da natureza””®. Segundo um dos biégrafos de Taunay, Morales de Los Rios, o pintor
francés Taunay em 1784, “estudou trés anos em Roma, na Académie de France, instalada no
Pal4cio Mancini, como pensionista do Estado”’* francés até 1787.

Deve-se atentar para o fato de que, na Franca, nem sempre Taunay dedicou-se
apenas a tematica da paisagem natural, pintando principalmente a natureza. Como
veremos, a0 comecar a crescer o prestigio de Louis David e, com ele, o predominio do
neoclassicismo na Franca em relacdo a outras opcles estilistica, ninguém prestava
atencdo ao que ndo fosse grego ou romano, pois se entrava na era do triunfo absoluto
dos principios davidianos que a Revolucdo Francesa consagraria. Conforme a época, a
pintura de género e a paisagem eram tidas como inferiores e ndo despertava o interesse
nos teoricos de arte, como também na imprensa e no publico em geral. No entanto,
Nicolas Antoine Taunay relutou muito em acompanhar cegamente a nova tendéncia,
mas ndo podia deixar de dar-lhe alguma atengdo para ndo desagradar os adeptos da
pintura neoclassica encabecada por David.

Em 1787, porém, os amantes e simpatizantes da pintura paisagistica eram
considerados como uma minoria sem expressdo e peso, em relacdo a Taunay explicam-
se a diminuicdo com que o comegavam a considerar os criticos de arte’?. Ent&o, mesmo
interessado por paisagens ele viu-se coagido a inserir também nas suas pinturas a figura
humana de cunho histérico ou mitoldgico. “Quis mostrar quanto era capaz de abordar todos
0s ramos da pintura, sair dos limites do talento e das faculdades criadoras, e, acompanhar a
corrente geral, etc...””®. Assim, Taunay deixa de seguir o seu impulso natural de pintar
paisagens para dedicar-se também a representacédo de temas histéricos e mitologicos (da
antiguidade classica).

.TAUNAY, Afonso D’Escragnolle. A Miss&o Artistica de 1816. Brasilia: UNB, 1973. p.86.

. MORALES DE LOS RIOS, Adolfo Filho. “ O ensino artistico no Brasil”. Rio de Janeiro:
Terceiro Congresso da Histdria Nacional, Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro. Vol. 8,
n°3, 1942, p.28.

">_GOMBRICH, E. H. A Historia da Arte. 2. ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p.388. “Os artistas
em particular os que ganhavam a vida pintando ‘cenarios’ de casas de campo, jardins ou
panoramas pitorescos, ndo eram considerados verdadeiros artistas.”

.TAUNAY, Afonso D’E. A Misséo Artistica de 1816.2.ed. Brasilia: UNB, 1973, p.106.
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Vale ressaltar, acompanhando algumas consideracGes ja desenvolvidas por
Argan™, que Neoclassicismo e Romantismo sdo na verdade duas opcdes estilisticas —
por assim dizer, formas ideoldgicas e filoséficas — surgidas numa mesma época. O
primeiro foi influenciado pelos ideais de Winckelmann, enquanto ja o espirito
Romantico pode ser bem representado por Friedrich Schlegel, cada qual propondo uma
via de caminho para a arte. Em 1789, em meio ao clima da revolugéo francesa, Taunay
concorreu de novo ao Salon de la Correspondance (aberto apds a queda da bastilha),
onde os proprios temas das suas obras demonstram uma mudanca tematica em parte das
suas producdes artisticas, além de continuar pintando paisagens.

Nicolas Antoine Taunay apresentou as seguintes pinturas com temas mais
préximos do neoclassicismo: Encontro com Henrique 1V e Sully ap6s a batalha de Ivry;
Vista de fabrica em Roma; Um porto de Mar; Paisagem italiana; Paisagem da Suica.
E, mais uma vez, seus trabalhos foram elogiados pelo Année Littéraire, o Mercure de
France e o Journal Géneral de France. Com 0s sucessos obtidos, comegaram a surgir
encomendas, passando o artista a viver numa certa riqueza. Estava o artista devidamente
consagrado. Recebeu do governo encomendas que evocassem os fatos herdicos de
Napoledo Bonaparte na Espanha. Entdo, na Exposicdo de 1812, participa com 0s
seguintes quadros: A travessia da Serra Guadarrana; Combate a baioneta; Vista de um
pequeno porto maritimo.

Os acontecimentos historicos que determinaram a queda de Napoledo Bonaparte,
a ascensdo e o triunfo dos Bourbons, abateram o pintor, que havia consumido grande
parte de suas atividades artisticas na corte da familia de Bonaparte. Além disto, a
situacdo financeira da Franca era bastante penosa, sem falar ainda na perda dos seus
clientes imperiais. Impulsionado pelos acontecimentos Nicolas Antoine decide aceitar o
convite de Lebreton para vir ao Brasil. Lembra o Historiador Afonso D’E. Taunay
(bisneto do pintor aqui enfocado), a respeito da chegada da familia Taunay ao Rio de

Janeiro, que:

“Desde o dia do desembarque, fascinado pela beleza da paisagem
fluminense, apaixonado pelo sol glorioso das terras da Guanabara,
tratou Nicolas de instalar-se em algum recanto das cercanias da
cidade, onde estivesse em intimo contacto com a natureza estupenda.
Ndo tardou em descobrir delicioso retiro de edénica beleza, a

. ARGAN, Giulio Carlo.Arte Moderna. S4o Paulo: Cia das Letras, 1992.
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‘Cascatinha Taunay’, na Tijuca; adquiriu alguns alqueires de floresta

em torno da cachoeira e ali edificou pequena mas confortavel casa”".

Ainda de acordo com Afonso D’Escragnolle Taunay, historiador e estudioso da
Missdo Francesa, Nicolas Antoine, ao chegar ao Rio de Janeiro com sessenta anos,
avistou a possibilidade de conhecer novos aspectos da natureza, que era 0 seu mestre,
conforme afirmara quando jovem e posteriormente esquecera, para dedicar-se a pintura
com tematica figurativa nos moldes do Neoclassicismo, podendo assim assegurar
igualdade com os artistas mais famosos. “Fascinado pela paisagem tropical e pela
luminosidade violenta acende-se seu entusiasmo pela natureza que lhe desvenda-se com téo
novas e sedutoras formas™®. Pai e filho (Félix Emile) se colocaram a traduzir os
impressionantes recantos da mata virgem e dos morros ensolarados. Paralelamente a
estas paisagens, Nicolas realizou algumas obras dentro da tematica Neoclassica no
Brasil e realizou alguns retratos da familia real no Brasil, como por exemplo, executou
um 6leo de D. Carlota Joaquina’’ e das suas seis filhas além de pequenos quadros para o
Palacio Real e para a ornamentacdo de residéncias particulares. Algumas dessas telas
sdo:1. A Aclamacdo de Dom Afonso Henriques; 2. A passagem da carruagem que
conduzia Dom Pedro e Dona Leopoldina por debaixo do arco triunfal na rua direita,
em frente a rua do Ouvidor; Teatro Sao Jodo;3. Monumento erguido pelo Senado do
Rio de janeiro em 6 de fevereiro de 1818, por ocasido da aclamacédo de D.Jodo como
rei do Reino Unido .

Segundo Ana Maria Belluzzo™, a pratica dos europeus em escolherem lugares
para a habitacdo que fossem distante do centro urbano, quando estavam no Rio de
Janeiro, vinha de encontro com a vontade destes, em isolarem-se em ambientes
préximos da natureza e de toda a riqueza natural tdo propagada na Europa, e que

esperavam encontrar. Os europeus alimentavam um desprezo pela mistura, sujeira, e a

>~ TAUNAY, Afonso D’E. A Missdo Artistica de 1816. p.163.

. COMPOFIORITO, Quirino. Histéria da Pintura Brasileira no século XIX. Rio de Janeiro:
EdicGes Pinakotheke, 1983, p. 54.

" - LAGO, Pedro Corréa (org.). Taunay e o Brasil: obra completa : 1816-1821. Rio de
Janeiro: Capivara, 2008, p.154.

® BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. S0 Paulo : Metalivros;
Salvador, BA: Fundacdo Emilio Odebrecht, 1994; p.21. “De um modo geral, a escolha da
ambiéncia natural implica o desprezo pela ambiéncia urbana. Nao se pode esquecer que a visdo
pitoresca esteve associada a vida saudavel. A area central da cidade do Rio de Janeiro é um
signo negativo para os cultores do Pitoresco”’®
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pobreza que se apresentava o centro da cidade fluminense. “A cidade ndo corresponde a
impressio pitoresca que o seu panorama causa.”’> No livro viagem pelo Brasil de autoria
dos viajantes austriacos e cientistas, Spix e Martius (estiveram em solo brasileiro de
1817 a 1820), fica expresso o sentimento de encantamento citado acima, quanto a

escolha do pintor Taunay por morar num local distante do centro e que fosse aprazivel:

“O espetaculo desse cenario fez-nos lembrar as cascatas de Napoles
e de Tivoli, os encantos da natureza parecida, porém muito menos
majestosa e luxuriante. No fundo do vale e perto da queda de agua,
estd uma casita singela, hospitaleira, na qual nos saudou o Sr.
Taunay, pintor Francés muito respeitavel, que, retirado na solidao,
vive ali com a familia, no seio da bela natureza”®.

Sobre as paisagens pintadas por Taunay, a sua preferéncia pela natureza como
tematica, Adolfo Morales de Los Rios comentou que “a paisagem deixa de ser o acessorio
dos quadros, para constituir o principal. (...) A paisagem ocupa seu lugar. Passa a existir o
quadro de paisagem™. N&o que antes de Nicolas Taunay ninguém tenha pintado
paisagens, visto que os pintores Holandeses vindos com Mauricio de Nassau ja
retratavam paisagens brasileiras, como por exemplo, o fez Franz Post, contudo, foi com
Taunay gue se vincula o inicio e a fase da eclosdo do paisagismo pictorial brasileiro.

Mesmo no Brasil, Taunay pintou poucas cenas histdricas para a corte
portuguesa, segundo o espirito do Neoclassicismo. Mas a grande maioria das pinturas a
6leo de autoria deste pintor, enquanto esteve no Brasil (participando da Missdo Artistica
Francesa), era na tematica da paisagem natural, inspirada nos recantos do Rio de
Janeiro, mostrando outra vertente também do século XIX, contemporanea ao
Neoclassicismo: 0 Romantismo. Apesar de ambas as correntes serem oriundas de uma
mesma época Historica, Taunay com o0s seus 0leos na tematica paisagem natural, deu
uma abordagem diferente das opg¢des temaéticas neoclassicas habituais, presente na

maioria dos principais artistas franceses deste grupo: Auguste Taunay, Grandjean de

® _POHL, Johann E. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 & 1821. Op.
Cit., p.39.

8. SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil (1817-1820). p.86.

.. MORALES DE LOS RIOS, Adolfo Filho. “ O ensino artistico no Brasil”. Rio de Janeiro:
Terceiro Congresso da Historia Nacional, Instituto Historico e Geogréafico Brasileiro. Vol. 8,
n°3, 1942, p.174
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Montigny, e o Jean Baptiste Debret ( quando retratava a corte portuguesa, a Corte
Imperial Brasileira, ou mesmo a elite, na técnica primeiramente em 0leo sobre tela).
Debret tornou-se uma excecao, foi tdo somente na sua outra faceta®®, na qual a tematica
¢ a paisagem urbana (retratando cenas externas com predominancia de personagens
compromissados com o poder), onde se afastou dos temas habituais do Neoclassicismo.

Facamos algumas consideracgdes gerais sobre o conjunto documental de Taunay
quando este retrata a natureza fluminense. Nas paisagens naturais de Taunay, chama
atencdo a minimizacdo da interferéncia humana nos motivos paisagisticos, e ainda a
recorréncia da “citagdo visual” de motivos campestres aparentemente gratuitos em uma
dada paisagem, o que remete neste Ultimo caso a uma “nostalgia campestre” nestes
tempos de passagem para uma nova sociedade, produto de uma mudanga historica
descortinada pela industrializacdo. “A revolugdo industrial comegou a destruir as proprias

tradi¢bes do sdlido artesanato; o trabalho manual cedia o lugar & produgdo mecénica. A vasta
extensao de cidades na Inglaterra e nos Estados Unidos, converteu enormes extensdes de campo
em ‘areas construidas’ %,

As reflexdes do autor Raymond Willians servem para esclarecer o sentido que
carregam as palavras campo e cidade, a dicotomia entre a idéia da tranqgiilidade
campestre e o barulho da cidade, trata-se de conceitos cunhados ja no século XVI,
permanecem até o século XIX, mas ganham forca e expressao com a revolucdo
industrial iniciada nos meados do século XVIII. “A chave da compreensio é o contraste
entre, 0 campo e, de outro, a cidade e a corte: aqui natureza, la mundanidade. (...) . As idéias e
imagens do campo e da cidade ainda conservam sua forca. Esta persisténcia é tdo significativa.
Faz sentido examinar trés periodos em que sdo comuns lamentos campestres evocando um
passado mais feliz; o final do século XVI e inicio do XVII; o final do século XVII e inicio do
XIX; o final do século XIX e inicio do XX.”%

E particularmente surpreendente a notavel recorréncia de bois®®, vacas, burros,
além, de ovelhas e cavalos nas obras de Taunay; estes elementos (ou motivos) também

estdo presentes nas obras do artista Francés, escolhidos por nés, durante a sua estada no

2_RIBEIRO, Monike Garcia. As duas facetas do artista Francés Jean Baptiste Debret: O Pintor
e 0 Desenhista. In: R.1.H.G.B, Rio de Janeiro:a.166, n.429, pp.9-392, out./dez.2005.

8. GOMBRICH, E. H. A Histéria da Arte. Op. Cit., p.395.

%_ WILLIANS, Raymond. O Campo e a Cidade na Historia e na Literatura. S.Paulo: EDUSP
ps. 69, 387, 389.

%. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Op. Cit., p.123. “Outra
peculiaridade € a presencga da boiada pela rua, uma vez que esses animais frequientam grande
numeros de obras feitas por Taunay no Brasil, por sua habilidade animalista, é certa, mas
também por conta da lembranga pastoril ¢ da rusticidade ideal da Arcadia.”
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Brasil, € o que se constata na pintura Vista do Largo do Machado em Laranjeiras
(fig.1), nesta pintura localizam-se dois bois ou vacas pastando no 1° plano da obra. A
menc¢do destes motivos campestres em Taunay remete, desta forma, a um certo
“complexo romantico” de rejeicdo a um mundo novo que agora se descortina com suas
conseqiiéncias funestas (fumaca, poluicdo, destruicdo da natureza, fim de um ideal
idilico de vida, etc...). Apenas em duas pinturas escolhidas por nds ndo aparecem estes
animais: Praia de Botafogo (fig.2); Vista do outeiro, praia e igreja (fig.3).

A respeito dos tipos humanos documentados plasticamente por Taunay nas suas
paisagens, estes serdo constantemente retratados em miniatura, alids, o pintor Thomas
Ender também registrou plasticamente em miniatura o ser humano, constituindo-se em
um ponto comum entre os dois pintores, mas de forma distinta. Todavia, Taunay era um
excelente miniaturista, com ele é possivel perceber os detalhes, diferentemente do pintor
Ender que ndo era tdo habilidoso em desenhar o ser humano em dimensfes pequenas.
Atraveés do seu pincel, Taunay retrata plasticamente 0 homem inserido em um ambiente
de exuberancia natural (Landseer fez a mesma coisa), na qual este cenério é construido,
praticamente, sem as transformaces arquitetonicas tipicas de uma civilizagdo moderna.
Foi este 0 cenario impregnado de natureza que Taunay escolheu para posicionar o ser

humano nas doze fontes iconogréficas escolhidas nesta tese.

fuitise das Jontes G o

Escolhemos doze pinturas a 6leo representativas do pintor Nicolas Antoine
Taunay durante o periodo Joanino, nas quais o Rio de Janeiro e a populacdo fluminense
foram temas de sua retratacdo: Largo da Carioca (fig.5); Praia de Botafogo (fig.2);
Cascatinha da Tijuca (fig.6); Amanhecer na Floresta (fig.7); Vista da Gloria do
Outeiro (fig.8); Vista da Baia do Rio de Janeiro (fig.9); Vista tirada do morro da Gléria
(fig.10); Vista do outeiro, praia e igreja da Gloria (fig.3); Morro de Santo Antonio
(fig.11); Passagem do cortejo Real na ponte Maracana (fig.12); Vista do Largo do
Machado em Laranjeiras (fig.1); Vista do Pdo de acucar a partir do terrago de Sir
Henry Chamberlain (fig.4) .

No Brasil a teméatica da paisagem presente nos quadros a Oleo de Nicolas
Antoine Taunay apresentavam a natureza e a cidade fluminense como sendo elementos

recorrentes tratados com “tragos caracteristicos de sua obra que sdo a firmeza do toque, a
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habilidade e elegancia da composicdo e a notavel beleza da arquitetura”®. O artista Francés
pintou mais ou menos trinta ® quadros a 6leo inspirados na sua estadia no Brasil. As
suas obras em geral s&o marcadas por uma iluminacdo que ndo prejudica a visualizagédo
do conjunto da obra, o claro-e-escuro é bem aplicado, o desenho é bem apurado. E
ainda, nas suas obras a contemplacdo da paisagem fluminense reproduziu a forca da

~88 o pintor conseguiu fixar os efeitos

natureza, “sol vivissimo e as sombras carregadissimas
e mudangas da luz tropical nas suas telas (jogo de luz e sombra), onde o Rio de Janeiro

foi a inspiracéo.

8. TAUNAY, Affonso D’Escragnolle. “Documento sobre a vida e a obra de Nicolau Antonio
Taunay (1755-1830), um dos fundadores da Eschola Nacional de Bellas Artes. Breve Noticia
Biographica acerca de Nicolau A. Taunay”. In: IHGB. Rio de Janeiro, n.78, parte: 2,
1915.p.12

87_ Para a Historiadora de Arte Sonia Gomes Pereira, “A produgio de Taunay no Brasil abrange,

sobretudo, retratos e paisagens. Nos cinco anos de permanéncia no Rio de Janeiro, produziu

cerca de trinta paisagens da cidade e suas imediagdes.” LUZ, Angela Ancora da ; PEREIRA,

Sonia Gomes; Oliveira; Myriam Andrade Ribeiro de. Histéria da arte no Brasil: textos de

sintese. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2010, p.65. O Pesquisador Pedro Corréa afirma na pagina

28 que seriam vinte paisagens de Nicolas Antoine Taunay, mas ele contabiliza na pagina 19

trinta obras de arte tematizando o Rio de Janeiro.“A obra de Nicolas entre nos —bastante restrita,

pois consta somente de trinta trabalhos de tema brasileiro.(...).A simples existéncia de quase
vinte paisagens do Rio de Janeiro”. LAGO, Pedro Corréa (org.). Taunay e o Brasil: obra

completa : 1816-1821. p.19/28.

8 _ TAUNAY, Affonso D’Escragnolle. “Documento sobre a vida e a obra de Nicolau Antonio

Taunay (1755-1830), um dos fundadores da Eschola Nacional de Bellas Artes. Breve Noticia

Biographica acerca de Nicolau A. Taunay”. p. 205.
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Vista do Largo do Machado em Laranjeiras (fig.1)

Temos também como exemplo, do que foi comentado acima a pintura Vista do
P&o de Acucar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain (fig.4), Taunay retrata no
1° plano da obra um grupo de pessoas brancas retratadas em miniatura., “Taunay delineia
0 que seria essa nobreza ocidental nos tropicos. Brancos aparecem protegidos por sombrinhas, e
0 artista até deu o seu jeito de deixar uma espécie de ruina no centro da tela, lembrando os
monumentos da Antiguidade (...).”* O ser humano é posicionado por Taunay, como um
mero contemplador da natureza, ele é construido plasticamente em um cenario onde esta
alheio e distante das mudancas de um mundo moderno. Neste 6leo de Taunay (Vista do
Pao de Aclcar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain), destaca-se a insercao
sem nexo de uma ruina classica em um contexto tropical da América Portuguesa, em
pleno século XIX, é como se para o pintor francés fosse dificil esquecer o seu passado
na Europa e interagir com esta nova situacdo social. Para Ender o homem esta sempre
em acdo, realizando alguma atividade que o insere no contexto da vida cotidiana;
Landseer é o que melhor resolve esta questdo, pois 0 homem exerce alguma funcéo e
interage com a natureza, mas também ele a contempla.

Se em cada obra do pintor Taunay nds aproveitamos 0 ensejo para comparar
com as producdes artisticas de dois outros pintores europeus € porque acreditamos que
se torna particularmente interessante “estudar paralelamente sociedades ao mesmo tempo
vizinhas e contemporaneas, constantemente influenciadas umas pelas outras, sujeitas em seu
desenvolvimento, devido a sua proximidade e a sua sincronizacdo, a acdo das mesmas grandes
causas, e remontando, ao menos parcialmente, a uma origem comum.”%. A andlise sincronica
de realidades sociais ou de producdes culturais especificas, alids, constitui uma das duas
alternativas gque ja haviam sido postuladas por Marc Bloch no seu pioneiro artigo sobre
a Histéria Comparada (1930)%.

Ao longo desta tese, estaremos sempre frisando que a temaética da paisagem

artistica sera enfocada, no circuito das artes plasticas, como a “representacdo da

8% _.SCHWARCZ, Lilia Moritz. O sol do Brasil: Nicolas Antoine Taunay e as desventuras dos
artistas franceses na corte de d. Jodo. S&o Paulo : Companhia das Letras, 2008. p.256/Imagens

% _BLOCH, Marc. “Pour une histoire comparée des société européennes”, in : Mélanges
historique, Paris, 1963, t.1, p.19.

8 BLOCH postula, além da possibilidade da analise sincronica de duas sociedades distintas, a
anélise de uma mesma sociedade em dois momentos diferenciados no tempo. Lembraremos que
0 mesmo que € aplicAvel ao estudo comparado de duas sociedades distintas, pode ser
direcionado para o estudo de duas producdes culturais distintas. A analise comparada
sincrdnica, e a analise comparada diacrbnica, constituem, desta forma, recursos importantes
também para a Historia Cultural, a ndo apenas para a Historia Social ou para a Historia Politica.
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natureza”, sendo a temadtica principal em Taunay, portanto, a paisagem natural. Em
oposicdo a uma paisagem urbana, mais presente em Thomas Ender (apesar de Ender
possuir algumas obras com apelo maior na paisagem natural). A temética da paisagem
artistica também serd constante nos pintores Charles Landseer e Thomas Ender. Nos
préximos capitulos desta tese de doutorado, constataremos que o pintor inglés Landseer
e 0 austriaco Ender, também representaram a imagem do homem e da cidade fluminense
no inicio do século XIX, cada um deles, fizeram uma retratacdo do ser humano e do Rio
de Janeiro segundo suas especificidades pictdricas.

As caracteristicas formais desta “paisagem natural” correspondem a preferéncia
pela retratacdo da natureza, consistindo na reproducéo de recantos e vistas pitorescas ou
numa espécie de lugares apraziveis, que eram anunciados e pregoados no imaginario
francés e nos “folhetos de turismo” existentes na Europa. A paisagem natural configura-
se num tema constante nas pinturas executadas por Taunay no periodo no qual habitou
no territorio brasileiro. Compreende-se como “Paisagem Natural”, sendo cenas externas
ao ar livre, com a preferéncia por cenarios, onde a natureza predomina na tela, com
elementos que a representa como: as montanhas, o mar, o encontro desses dois
elementos com o céu, o0 céu (as vezes borrascoso), a variedade de arvores e vegetacao,
rochedos, palmeiras, bananeiras, cachoeiras,..., todos estes elementos caracteristicos de
uma Paisagem Natural aparecem com poucos tracos de interferéncia humana
(arquiteturas: casas, pontes) na natureza. O ser humano é sempre retratado em
miniatura, sem destaque nas obras de arte.

A conceituacdo de paisagem natural estd atrelada a outros vocébulos e
conceitos que funcionam como um prolongamento para a sua melhor compreensao,
como por exemplo: pitoresco, e arcadismo. Estes termos estdo incluidos e inseridos num
mesmo momento historico, cultural e artistico da Europa (especificamente a Franga),
época na qual esta influéncia se fez presente, refletindo-se nas obras produzidas por
Taunay no Rio de Janeiro. O arcadismo segundo a nossa leitura, mediante o qual
combinamos os pontos de vistas de Argan, Simon Chama® e Erwin Panofsky®
configura-se num termo que foi retomado e revigorado pelo romantismo por volta dos
meados do século XVIII, e cuja permanéncia perpetuou-se até quase o comec¢o do

século XIX. O fim da influéncia do ideal arcadico-romantico, ndo sé nas artes plasticas,

%2. SCHAMA, Simon. Paisagem e Memoria. S&o Paulo: Companhia das Letras, s/edi¢do,1996.

%. PANOFSKY, Erwin. “ Et in Arcadia Ego: Poussin e a tradi¢io Elegiaca.” IN: Significados
nas Artes Visuais. Sdo Paulo, Perspectiva, 1976, ( p. 377-409 ).
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mas enquanto um pensamento que se disseminava na época, esta ligado com o dominio
da era industrial. A expressdo relaciona-se a uma lenda grega que se refere a um lugar
de origem que seria o verdadeiro lugar do homem. Esta lenda estimula a volta do
homem ao campo, ou seja, 0 retorno e o encontro do homem com a natureza, sendo este
o prototipo do ideal “arcadico”. Compreendemos o termo pitoresco, na acepc¢do do
Historiador de Arte G. C. Argan, na qual o relacionou com a escolha em retratar a

hatureza :

“A natureza é fonte de sentimento; induz a pensar, na insignificante
pequenez do ser humano frente a imensiddo da natureza e suas forcas.
O ‘Pitoresco’ na pintura era um educar a natureza sem destruir a
espontaneidade; mas diante de montanhas inacessiveis, do mar
borrascoso, 0 homem experimenta o sentimento da pequenez. O
‘pitoresco’ se exprime em tonalidades quentes e luminosas, com toques
vivazes. O repertério € o mais variado possivel: arvores, troncos
caidos, manchas de grama e pocas de agua, nuvens moveis no céu,

choupanas de camponeses, animais no pasto, pequenas figuras. Sempre

seguindo o gosto pelo ‘turismo’ que vinha se difundindo.”%*

A prdéxima paisagem sobre a qual refletiremos é Largo da Carioca (fig.5). Do
ponto de vista de sua tematica, realizacdo e suporte, esta obra pode ser descrita da
seguinte forma: Técnica: 6leo sobre tela. Composicao nos tons azul, verde, ocre, branco,
preto. Vista tomada do morro de Santo Anténio. Primeiro plano: paisagem retirada do
casario urbano para o porto, tendo a direita a presenca de quatro frades franciscanos. A
igreja encima o morro, onde cresciam as cidades; a frente desta, arbustos e arvores
(palmeira) ladeando uma rua gramada tendo a presenca de uma boiada. Em segundo
plano: conjunto arquitetdnico, tendo entre si algumas arvores. Terceiro plano: ao fundo
mar e montanhas a direita (Pdo de Acucar), encimados por céu claro. Aplicaremos o

“método iconoldgico” desenvolvido por Erwin Panofsky® na qual ele distinguia na sua

aproximacgdo do documento iconogréfico, trés camadas principais: o pré-iconografico, o

%_ ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Op. Cit., p.19.

%. Sobre 0 método iconoldgico, ver PANOFSKY, E. Significado nas Artes Visuais. S. Paulo:
Perspectiva, 1991.
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iconografico e o iconoldgico. Vejamos em que sentido tal sistematica pode contribuir
para a nossa analise aplicada aos documentos iconograficos de Nicolas Antoine Taunay.

O registro pré-iconografico (ou “fenoménico”) corresponderia a identificagdo
mais superficial dos aspectos tematicos e formais. Enquanto isto, o registro iconografico
corresponderia ao significado trazido a tona pela figura. Para penetrar neste registro de
compreensédo, o Pesquisador deve estar necessariamente conectado com determinados
conhecimentos iconograficos — saber o que significa determinada simbologia implicita
na tematica e na organizacdo formal das figuras, por exemplo. Se o pré-iconografico
corresponde a figura propriamente dita, o iconografico corresponderia aquilo que
significa a figura. Por fim, o registro iconol6gico corresponderia a uma camada ulterior,
mais alta, definida por Panofsky como “regido do sentido da esséncia” (Region des
‘Wesenssinns’). O iconoldgico remete a “involuntéria e inconsciente auto-revelacdo de uma
atitude de fundo em relagio ao mundo”®. Ernst Cassirer foi fundamental para a
sistematizacdo da propria iconologia, na acepcdo de Erwin Panofsky, bem como,
forneceu um referencial do ponto de vista filos6fico, ao defender que as formas
expressivas sao consideradas “formas simbolicas”.

No 6leo Largo da Carioca (fig.5), a descricdio acima empreendida
corresponderia, no método iconoldgico proposto por Panofsky, ao proprio registro pré-
iconogréafico. Esta composicdo de figuras remeteria, por outro lado, a um significado
que ja corresponderia ao registro iconografico. A que significado remete a divisao de
Taunay em trés planos, sendo que o terceiro plano — o conjunto de céu, mar e montanha
para onde converge a perspectiva — toma praticamente a metade da organizagao espacial
da obra? O que significa, no segundo plano, este entremeado de estruturas urbanas e
elementos naturais, com predominancia das ultimas? A rua gramada, os arbustos e
vegetacOes do primeiro plano, e a presenca de bois, vacas e bezerros — a que

significados remeteria esta totalidade de elementos?

%. PANOFSKY, Erwin. Significado das Artes Visuais. apud. GINZBURG, Carlo. Mitos,
Emblemas e Sinais. S. Paulo: CIA das Letras, 1991. p.66.
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Largo da Carioca (fig.5)

No Oleo Largo da Carioca (fig.5), a descricdo acima empreendida
corresponderia, no método iconoldgico proposto por Panofsky, ao proprio registro pré-
iconogréafico. Esta composi¢do de figuras remeteria, por outro lado, a um significado
que ja corresponderia ao registro iconografico. A que significado remete a divisao de
Taunay em trés planos, sendo que o terceiro plano — o conjunto de céu, mar e montanha
para onde converge a perspectiva — toma praticamente a metade da organizacdo espacial
da obra? O que significa, no segundo plano, este entremeado de estruturas urbanas e
elementos naturais, com predominancia das ultimas? A rua gramada, os arbustos e
vegetacOes do primeiro plano, e a presenca de bois, vacas e bezerros — a que
significados remeteriam esta totalidade de elementos?

Diriamos que esta totalidade simbdlica, no 6leo Largo da Carioca (fig.5), remete
a ja mencionada “nostalgia campestre” sentida pela visdo de mundo romantica a qual se
vincula o pintor. Decifrar este sentido ¢ ja penetrar precisamente o ‘“registro
iconografico”. Nao seria possivel perceber esta “nostalgia campestre”, implicita na
organizacdo e na propria escolha das imagens representadas por Taunay, sem o
conhecimento de toda uma estética e uma intertextualidade que remete a vasta producédo
artistica e literaria romantica. O iconoldgico, por fim, corresponderia aquela
mencionada atitude de fundo em relagao ao mundo, o “contetudo ultimo e essencial”, ou

ainda o que torna possivel aquela atitude estética e este contetido: todo um contexto
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historico e psico-social de passagem para uma sociedade industrial que traumatiza
certas sensibilidades que percebem o desaparecimento definitivo de um mundo anterior.

“A iconologia deveria ser um método de interpretacdo historica que superasse os aspectos

puramente descritivos e classificatorios da analise dos motivos e da iconografia.”®’

A obra Largo da Carioca (fig.5), ja analisada, faz-nos supor que pertenca a um

% juntamente com a outra paisagem intitulada Morro de

mesmo ‘“‘conjunto panoramico
Santo Antbnio, por ter como inspiracdo tematica a mesma paisagem local retratada em
angulos e enfoques diferentes, e a0 mesmo tempo, pela razdo de haver uma reprise dos
principais elementos (conjunto arquitetébnico igual, na mesma propor¢do, com a
diferenca da presenca da igreja; céu tomando a metade de todo o espaco plastico da tela;
mar com a presenca de embarcacOes; a existéncia de montanhas com vegetacdo e
arvores diversas, como a palmeira; além da presenca de bois, vacas, burros e trés padres
franciscanos). O registro iconoldgico desta pintura de Taunay, intitulada Morro de
Santo Anténio (fig.11), tal qual o Largo da Carioca (fig.5), tem como motivacédo
implicita a sensibilidade do homem romantico perante as modificacdes humanas que
agem sobre a natureza, bem como, despertar o esquecimento do ser humano e o0 seu
distanciamento para com a natureza, que esta sob ameaca de desaparecer para dar lugar

a uma paisagem somente urbana.

Morro de Santo Anténio (fig.11)

¥_PANOFSKY, E. Significado nas Artes Visuais. S. Paulo: Perspectiva, 1991, p..37.
%_BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Op.Cit, p. 122.
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Quanto a proxima obra a ser analisada, intitulada Cascatinha da Tijuca (fig.6),
no método iconoldgico, a descricdo desta obra, ja nos remete ao registro pré-
iconogréfico: Cascatinha da Tijuca (fig.6). Composicdo em tons: verde, marrom,
laranja, azul, amarelo, branco, cinza, ocre. Primeiro plano: a direita, bananeira; a
esquerda, figura humana sentada (Nicolas Antoine Taunay) defronte a um cavalete
tendo ao seu lado um negro; atrds, um burro sendo montado e acompanhado por figura
humana que conduz bois. Em segundo plano: a direita, arvores e vegetacdo, tendo uma
pequena ponte; atras, uma pequena queda d’agua. No terceiro plano, montanhas e
floresta tendo ao fundo (terceiro plano) céu ligeiramente nublado. Salientamos que ha
um outro 6leo de Nicolas Antoine Taunay retratando somente a cascata da tijuca (sem a
presenca de qualquer ser humano, apenas a agua as pedras da cascata, e a mata em volta
desta cachoeira), possuindo o mesmo titulo, Cascatinha da Tijuca (colegdo
Particular/S&o Paulo; 1816-1821), esta outra obra na qual a cascata da tijuca ocupa todo
0 campo plastico, mostra o encantamento de Taunay com esta cascata que na época ele
escoheu para residir 14 com a sua familia.

A obra Cascatinha da Tijuca (esta cascata também foi pintada por Charles
Landseer) € uma pintura onde Taunay fez um registro pictérico sobre a cidade de Sao
Sebastido do Rio de Janeiro, onde ela é documentada como um paraiso de idilio
campestre, com uma pequena e imperceptivel interferéncia humana na natureza, ha
uma pequena ponte escondida entre a vegetacdo. Ao que tudo indica 0 homem retratado
nesta obra é o préprio pintor, diante de sua tela, em miniatura. Pelo que se sabe o pintor
Taunay também se auto-retratou na obra intitulada Passagem do cortejo Real na ponte
Maracana® (fig.12) ou também chamada de D. Jo&o e d.Carlota Joaquina passando na
Quinta da Boa Vista perto do palacio de S&o Cristovdo'®. O pintor francés se pintou
em miniatura nesta fonte iconografica (fig.12), ele esta localizado em uma das
extremidades da ponte, e no barco a deriva no rio, ha uma caixa de pincéis e uma

pequenissima placa (imperceptivel ao olho nu) contendo o nome TAUNAY.

% _ Segundo estes autores esta obra é chamada de Passagem do cortejo Real na ponte
Maracand. BANDEIRA, Julio/ XEXEO, Pedro Martins CaldassfCONDURU, Roberto. A
Missdo Francesa. Editora Sextante, Rio de Janeiro, 2003.

'%_ Para esta autora a pintura de Taunay é intitulada como D. Jodo e d.Carlota Joaquina
passando na Quinta da Boa Vista perto do palacio de S&o Cristovdo. SCHWARCZ, Lilia
Moritz. O sol do Brasil: Nicolas-Antoine Taunay e as desventuras dos artistas franceses na
corte de d.Jodo. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2008

77



Cascatinha da Tijuca (fig.6).

Passagem do cortejo Real na ponte Maracana foi uma das poucas obras na qual
Taunay retratou a familia real na tematica da paisagem natural, enquanto pintor de
paisagens contratado pelo governo Portugués. Mas ressaltamos que esta obra, Passagem
do cortejo Real na ponte Maracana (fig.12), ndo foge do espectro das suas outras
paisagens, onde o0s personagens reais (D. Jodo e D.Carlota Joaquina) sdo apenas
coadjuvantes, em uma cena na qual o papel principal é desempenhado pela natureza,
representada pelos seus elementos que tdo bem lhe invoca, que sdo as arvores,
montanhas, vacas e bois, rio, vegetacdo e o céu.

Destacamos duas iconografias do pintor francés que sdo excecdes em relacdo as
suas obras na tematica da paisagem natural (feitas sob inspiracdo do Rio de Janeiro),
pois a familia real é o tema e a personagem principal, ressaltamos que estas duas obras a

seguir ndo se configuram em paisagens naturais, tratam-se das seguintes obras
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intituladas: Fig.14- Monumento erguido pelo Senado do Rio de Janeiro em 6 de
fevereiro de 1818, por ocasido da aclamacéo a D.Jodo VI como rei do Reino Unido.
(Aquarela. Reprodugdo do livro: BANDEIRA, Julio/ XEXEO, Pedro Martins
Caldas/CONDURU, Roberto. A Missdo Francesa.); Fig.15- A passagem da carruagem
que conduzia Dom Pedro e Dona Leopoldina por debaixo do terceiro arco triunfal na
rua direita, em frente a rua do Ouvidor. (Reproducéo do livro : MALERBA, Jurandir. A
Corte no Exilio, Civilizacao e Poder no Brasil, as vésperas da Independéncia).

Taunay se auto-retratou em Passagem do cortejo Real na ponte Maracand e
também na obra Cascatinha da Tijuca dentro deste mesmo circulo de sentimentos do
romantismo, de pequenez do ser humano em relacdo & natureza, onde promove um
encontro do homem com a natureza, mas sempre demonstrando que este é inferior, e
que ele ndo governa a natureza. Se ao contrario, Taunay retratasse a civilizacdo, as
cidades (arquiteturas, ruas, pessoas na labuta ou no seu cotidiano,....) e todas as
modificacBes impingidas pelo homem no mundo moderno, ndo prevaleceria a
retratacdo da natureza em proporcdes maiores aos elementos da civilizagdo humana ( e

0 proprio homem).

Passagem do cortejo Real na ponte Maracana - fig.12
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As duas paisagens, que possuem titulos parecidos — Vista da Gloria do Outeiro
(fig.8) e Vista do outeiro, praia e igreja da Gléria (fig.3)— foram inspiradas num
mesmo ponto panordmico da Gloria. Provavelmente fazem parte de um mesmo estudo
paisagistico, pois sdo duas obras similares. Ao observarmos, constatamos que foram
executadas intencionalmente para denotar varia¢oes climaticas ou foram feitas em dias
diferentes, onde o céu é retratado com cores distintas e com formas diferentes
conforme a variacdo climatica. A primeira delas, Vista da Gléria do Outeiro (fig.8),
possui uma organizacdo peculiar do campo plastico, na qual Taunay a pinta, tendo no
mar cavalos montados por pessoas, embarcagcdes, um cachorro, além de possuir mais
figuras humanas em relacdo a outra pintura similar. Esta paisagem representa a
imagem da cidade fluminense no periodo Joanino, num dia limpido de céu claro, com

a presenca de gaivotas onde se percebe a imagem fosca do Pao de Acucar.

Vista da Gloria do Outeiro (fig.8)

Nas duas pinturas Vista do Outeiro, praia e igreja da (fig.3) - e - Vista da Gléria
do Outeiro (fig.8), os homens negros aparecem banhando-se em um mar que possui
embarcacdes juntamente com outros homens brancos, como se fossem homens livres,
divertindo-se, sem nenhuma indicacdo que estejam la exercendo algum trabalho

forcado. E bem verdade que em outras obras de Taunay 0s negros (sempre em
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miniatura) exercem sempre alguma funcéo (nunca estdo parados), como por exemplo:
eles tangem bois, carregam objetos ou trouxas de roupas na cabeca, quebram pedras,
mexem com a terra, mas sempre eles estdo inseridos em cenarios de esplendorosa
beleza tropical. Eles nunca transparecem em Taunay qualquer sofrimento.

A imagem da escraviddo na cidade fluminense oitocentista que foi transmitida
para a Europa, segundo os 6leos de Taunay, € uma visdo tranquilizadora, alegoérica e
romanceada do negro em meio a paisagem tropical, segundo a visdo de um francés de
sessenta anos de idade, que pinta o Rio de Janeiro com o referencial sécio-cultural e
estético marcado pela influéncia do romantismo europeu. Devemos frisar que, 0 negro
e a escraviddo € uma situacdo nova e diferente da franca de Taunay. Para um pintor de
origem francesa e da elite, nascido no século XVIII, chegando ao Rio de Janeiro com
60 anos, onde anteriormente, as viagens empreendidas restringiam-se a Europa,
podemos deduzir a dificuldade que foi para ele lidar com o fenbmeno da escravidéo e
0 encontro com 0 homem negro. Desta forma, a imagem da escraviddo e do homem

negro foi restringida no espectro do exotismo.

Vista do outeiro, praia e igreja da Gléria (fig.3)
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A outra obra, Vista do outeiro, praia e igreja da Gléria (fig.3 )foi produzida a
partir do mesmo ponto de vista, mas Taunay pintou-a representando um dia de tempo
nublado na cidade de Sao Sebastido, porém nesta obra o P&o- de- Acucar esta coberto
por grossas nuvens (ndo aparece), la estdo as embarcacdes e ndo ha gaivotas no céu e
existem apenas pessoas banhando-se no mar. As duas pinturas paisagisticas,
executadas praticamente do mesmo ponto de vista, porém com variacdes climaticas
diferentes, expressam a intencdo de Taunay de interpretar através da arte a forga da

natureza — o poder da natureza envolvendo o homem.

Vista do Pao de Acucar a partir do terrago de Sir Henry Chamberlain (fig.4)

O P&o de Acucar jé& apareceu na obra Largo da Carioca - fig.5, mais a frente,
aparecera também, ao fundo, na paisagem Praia de Botafogo (fig.2), mas ele mereceu
uma exclusiva pintura feita por Taunay, inspirada na sua beleza intitulada Vista do
P&o de aglcar a partir do terrago de Sir Henry Chamberlain (fig.4). Aliés, segundo a
nossa pesquisa, veremos no capitulo referente a Landseer, que o pintor Inglés também

82



se encantou com o morro do Péo de Acucar, ao ponto de retratd-lo em um 6leo com o
titulo de Vista do P&o-de-Acucar tomada da estrada do Silvestre (1827). O pintor
Thomas Ender também ndo deixou de registrar na sua aquarela Enseada de Botafogo a
montanha do Pdo de Acucar. Os cronistas-viajantes europeus também fizeram varios
relatos sobre o “desenho” do Pido de Acucar. Quem por exemplo o fez também, foi o
pintor francés e cronista J. B. Debret: “Seguindo-se o plano brumoso do Pdo de Aclcar,
descortina-se, através das nuvens da manhd, o pico recurvo do Corcovado. (...) A continuagao
dessa mesma cadeia de montanhas brumosas.” '

A presenca significativa do céu no conjunto iconogréafico escolhido por nos,
demonstra o deslumbramento de Taunay com o novo pais tropical na qual entra em
contato. Através de alguns cronistas-viajantes sabemos que o céu carioca (quase
sempre ensolarado) oferecia um espetaculo constante, apresentando uma gama de
variacdes de cores conforme a hora do dia e a temperatura ambiental, conforme
vimos também, nas duas obras de arte, acima, sobre o bairro da Gléria do pintor
Taunay. Este elemento da paisagem natural do Rio de Janeiro, o céu e a temperatura
ambiental, vai de encontro a divulgagao dos “folhetos de turismo” na Europa sobre a
beleza natural dos paises tropicais. As duas pinturas congracam o encontro do mar
com o ceéu, focalizando o horizonte, sendo o ultimo alcang¢ado pelo olhar humano.
Sobre a questdo do encantamento que o céu fluminense despertou nos pintores e nos

cronistas- europeus destacamos o relato do austriaco Pohl:

“Caiam fortes chuvas, até que a tarde se rompeu o véu das nuvens. Apareceu
vitorioso o sol. Majestosamente mergulhou o soberbo astro nas ondas,
oferecendo—nos o encantador espetaculo da magnificéncia de cores irisadas
deste fendbmeno. Apo6s haver ele mergulhado nas aguas ainda reluziam no ar
largas faixas de seus raios, em todas as gradactes do amarelo ao vermelho,
até que esse fulgor se fundiu com o verde das leves nuvens que acercavam do
norte e o puro azul do éter. O firmamento, que cingia a vasta extensdo das
aguas, se iluminava ao brilho festivo e cintilante das estrelas. O seu vivo
clardo anunciava calmaria. (...). Sobre nos brilhava, sereno, o céu azul, como
se sorrisse amavelmente. (...). Estar tocando o local de equilibrio do céu e da

terra € um sentimento inteiramente especial, que nos emociona e nos

1 _ DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histrica ao Brasil. Traducdo e notas de
Sérgio Millet.Tomo I (volume I e I1), 3a. ed.. Rio de Janeiro: Editora S.A. p.157
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empolga o coracdo. A gravidade majestosa do elemento insondavel que

rodeia o viajante, as novas e magnificas formas do firmamento”.'®

Na pintura Vista do outeiro, praia e igreja da Gloria e no outro 6leo Vista da
Gldria do outeiro, como praticamente na maior parte das iconografias do nosso corpus
documental do pintor Taunay (Praia de Botafogo; Amanhecer na Floresta; Morro de
Santo Antbnio; Cascatinha da Tijuca; Vista tirada do Morro da Gloéria; Vista da Baia
do Rio de Janeiro; Largo da carioca; Passagem do cortejo Real na ponte Maracana;
Vista do Largo do Machado em Laranjeiras; Vista do P&o de acucar a partir do terraco
de Sir Henry Chamberlain), o céu é tratado a partir de uma gama variada de cor e de luz
(parecido com Landseer). Devemos chamar atencdo, para a questdo da importancia do
“céu” na “fase brasileira” da obra de Taunay. Esse aspecto assume nas suas paisagens
um papel de um verdadeiro “6rgdo de sentimentos” (diferente do tratamento dado por
Ender ao céu fluminense), através do qual o artista exprime toda a sua fascinacdo com a
exuberante natureza e, sobretudo, a sua fascinacdo diante de um espaco territorial
infinito e inexplorado, ainda ndo devastado em toda a sua dimensdo, com espagos
abertos, resultantes da exploracdo menos intensiva deste imenso territorio. Esta
realidade brasileira é explorada pelo pintor dando maior intensidade na perspectiva.

Ao mesmo tempo, o espaco geografico francés constitui-se em um mundo
fechado por uma realidade historico-moderna correspondente aos séculos XVIII e XIX
— realidade oriunda de uma transformacao do universo espacial europeu em funcao dos
resultados sentidos pela revolucdo industrial (transmutacdo de campos em areas
construidas). As obras da “fase européia” de Taunay (denominagdo utilizada por nos)
resultam em uma pintura adequada aos horizontes humanos limitados por um mundo
geograficamente pequeno do velho mundo. Na “fase brasileira” de Taunay delineia-se
uma situacdo estimulada pela realidade dos tropicos do Novo Mundo. O pintor tem
agora, diante de si, um mundo novo, o Rio de Janeiro, apresentando um céu encantador,
possuindo uma estrutura de fronteiras ilimitadas, de areas ndo cultivadas, com espacos
ndo povoados. A impressao de infinito e de vastiddo que o céu das paisagens cariocas
de Taunay transmite estd atrelada a uma realidade brasileira de extensa propor¢édo
geografica. Nas obras brasileiras de Taunay, ndo podemos deixar de nos referirmos ao

céu, com uma gama de cores projetadas também nas nuvens, assim como o jogo de

192 _POHL, J. E. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 & 1821.p.25, 27,
28.
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maultiplas gradacdes e matizes. A retratacdo pictorica do céu e as suas variacoes
climéticas sdo mais um espetaculo que a natureza fluminense oferecia, provavelmente
testemunhadas por Taunay.

A Gloria e 0 seu panorama serviram como inspiracdo tematica constante para
algumas das paisagens pintadas por Taunay, dentre as quais escolhemos algumas para
integrar o nosso corpus documental. A terceira obra onde o bairro da Gléria da cidade
de S&o Sebastido é o objeto de retratacdo, pois nos tempos aureos de permanéncia de D.
Jodo no Brasil beneficiou-se de melhorias, tem como titulo, Vista tirada do Morro da
Gléria (fig.10). Esta obra possui praticamente 0s mesmos motivos constantes das outras
paisagens de Taunay ja comentadas por noés. Da mesma forma, a ocupacdo da maior
parte do espaco plastico ¢ tomada pelo céu ensolarado e por elementos ligados ao
campo — enfim, os elementos ja citados da natureza (palmeira, bananeira, morro,
vegetacdo, boi), em contraposicdo a uma pequena propor¢cdo dos elementos que
denotem a presenca humana na tela, ou seja, a existéncia das construcfes arquitetdnica
(criacdo humana feita para 0 homem usa-la). Neste Oleo, aparecem dois escravos
exercendo uma funcdo e duas pessoas em miniatura que executam alguma tarefa ligada
a vida campestre.

No entanto, no 6leo de Taunay Vista tirada do Morro da Gléria, os seres
humanos mais parecem intrusos desta cena, sdo apenas elementos constitutivos do
campo plastico, sem haver importancia neles. Nas obras de Taunay, em geral, 0 homem
negro como também o homem branco ndo sdo um elemento principal e participativo nas
suas paisagens. Revelando naturalmente um desinteresse do pintor Taunay por uma
exploragdo mais profunda do cotidiano dos negros na cidade fluminense (diferente de
Landseer e Ender que se mostram bem a vontade em pintar o cotidiano do negro) no
periodo que aqui viveu, eles (negros) parecem as vezes figuras alegoricas. Segundo 0s
cronistas viajantes de origem Européia, a presenca do negro era constante, era
praticamente impossivel circular pela cidade sem “tropecar” neles. Como afirmou
Debret, colega de Nicolas Antoine Taunay na Expedigdo Artistica da Franca:

“Percorrendo as ruas fica-se espantado com a prodigiosa quantidade de negros, perambulando

. . 103
seminus e que executam os trabalhos mais penosos e servem de carregadores (...).”

1%3_ DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil. Op. Cit., p.126.
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Vista tirada do Morro da Gloéria (fig.10)

Das doze obras que constituem o0 nosso corpus documental, a representacdo do
homem negro foi feita por Taunay em dez o6leos, dos doze escolhidos por nos:
Passagem do cortejo Real na ponte Maracana (um homem negro estd no primeiro
plano dentro de um barco ao lado da ponte); Vista do Largo do Machado em
Laranjeiras (aparecem homens negros no primeiro plano da obra exercendo fungdes);
Vista do Pao de acucar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain; Cascatinha da
Tijuca; Vista tirada do Morro da Glodria; Vista da Baia do Rio de Janeiro; Vista do
Outeiro, praia e igreja da Gléria (dentro do mar aparecem homens negros no 1°plano);
Vista da Gloria do Outeiro (dentro do mar aparecem homens negros no 1°plano);
Morro de Santo Antdnio (entre o casario, no meio da rua, surge um homem negro
carregando algo na cabeca); Largo da Carioca (no canto esquerdo, primeiro plano,
aparece um negro em cima de um cavalo tocando uma boiada).

A decisdo de Taunay em habitar na floresta da Tijuca, ao lado da cascata da

tijuca, foi o motivo de inspiracdo para a execucdo na sua palheta de outros recantos
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desta mesma floresta. Tal afirmacdo sera constatada com a seguinte paisagem natural
intitulada Vista da Baia do Rio de Janeiro ou La rade de Rio de Janeiro (fig.9),
tratando-se aqui de uma Vista do Alto da Boa-Vista, no Rio de Janeiro, tirada a partir
das montanhas da Tijuca, no fundo aparece a Guanabara. Esta paisagem pintada por
Taunay, ao que tudo indica, fica bem proxima do local de sua residéncia, entre 0s anos
de 1816-1821, que ficou conhecida mais tarde como a “Cascatinha Taunay”. As
montanhas de densa mata sdo pintadas por Taunay com um forte verde vibrante,
ocupando quase toda a tela, temos a existéncia de um céu com varias tonalidades e la

habitam as gaivotas, temos a presenca das palmeiras (aparece também nas obras de

Landseer, as palmeiras surgem em poucas obras de Ender) colocadas estrategicamente.

Vista da Baia do Rio de Janeiro ou La rade de Rio de Janeiro (fig.9),

No primeiro plano (Vista Baia do Rio de Janeiro — fig.9), os bois pastam sob o
cuidado de um negro pastoreio, ha um grupo de pessoas, trajados ao modo europeu,
apesar de estarem nos tropicos. Segundo alguns autores, o grupo humano remete
provavelmente a propria familia Taunay. La estdo elegantes senhoras, homens distintos,
um deles estd montando um cavalo e as criancas vestidas comportadamente, como se

estivessem na Europa, atrds, hd um escravo carregador, todos compdem uma tipica cena
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de um piquenique, na relva francesa, porém transpostos para o Rio de Janeiro. “No
primeiro plano desta serena alegoria ha algo arcadico (...).”***O significado desta composicdo
de Taunay revela uma intencdo de promover, num mesmo espaco plastico, todo
constituido pela presenca de elementos naturais, a unido do homem com o seu lugar de
origem, a natureza (este é o ideal arcadico).

Nicolas Antoine Taunay, enquanto esteve residindo no Rio de Janeiro,
provavelmente empreendia regularmente uma série de “passeios pelos arredores” da
cidade, e em meio a floresta tropical, procurando belos panoramas naturais que
serviriam como inspiracao, ja que o centro da cidade do Rio de Janeiro ndo possuia
mais o0 aspecto natural tdo propagado na Europa. “Os estrangeiros, formavam uma
sociedade a parte e 0s seus divertimentos eram 0s passeios a cavalo ou a pé pelos pontos
pitorescos do Rio e arredores™®,

Ao que tudo indica, Taunay chegou ao Rio de Janeiro com um ideal de beleza
natural, para estar perto desta natureza os passeios realizados por ele, deviam tomar
muito do seu tempo. “Empolgado pela paixdo dominante da Natureza, desde logo procurou
fixar sobre a tela as maravilhas que o rodeavam, como jamais viram iguais, as incomparaveis
belezas da Tijuca e do Corcovado e do litoral. Longas excursdes empreendidas constantemente,
penosas, através da mata, a busca de novos esplendorosos cenarios, de horizontes dilatados e
perspectivas grandiosas.”’® Mas ndo esquecamos também, que havia uma necessidade
pratica por detrds destes passeios: Taunay precisava fornecer a Academia de Belas-
Artes Francesa impressionante e lindas pinturas paisagisticas sobre o novo pais, do qual
na Franca pouco se sabia concretamente. Entre os estudiosos da vida e dos habitos de
Nicolas A. Taunay no Rio de Janeiro, sobressai-se o ponto de vista daqueles bidgrafos
gue “afirmam que, empolgado pela beleza dos panoramas do Rio de Janeiro, fazia enormes

caminhadas pelas florestas que circundavam a cidade para descobrir novos pontos de vistas”.*”’

1. BANDEIRA, Julio/ XEXEO, Pedro Martins Caldas/CONDURU, Roberto. A Miss&o
Francesa. Editora Sextante, Rio de Janeiro, 2003, p.18.

'%_HAMOND, G. E. Os Diérios do Almirante Graham Eden Hamond. 1825-1834/38. Op. Cit.,
p.23.

% TAUNAY, Afonso D’Escragnolle. A Miss&o Artistica de 1816.. Op. Cit., p.163.

07_ LUz, Angela Ancora da ; PEREIRA, Sonia Gomes; Oliveira; Myriam Andrade
Ribeiro de. Histdria da arte no Brasil: textos de sintese. Rio de Janeiro: Editora UFRJ,
2010; 22 edicao; p.65
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Acreditamos que Taunay tenha chegado ao Brasil com um protétipo de beleza,
similar ao imaginario de muitos dos estrangeiros viajantes da época, e como o centro do
Rio de janeiro ndo oferecia mais essa beleza idilica que o pintor perseguia, todo esfor¢o
era valido para conseguir belas imagens. Os “passeios pelos arredores” da cidade
significam e demonstram o seu desinteresse em pintar a sociedade fluminense durante o
periodo Joanino, onde o cotidiano do centro do Rio de Janeiro configurava-se no oposto
do seu ideal. E em sintonia com este ideal de prottipo de beleza, utilizando-se dos
materiais das artes plasticas, que Taunay faz um registro pictorico para a posteridade, da
cidade de Séo Sebastido do Rio de Janeiro, como sendo um paraiso de beleza natural e
exuberante.'® Por outro lado, um obstaculo constante para o objetivo de Taunay deve
ter sido a combinacgdo do clima tropical com a floresta, acarretando em um alto indice
pluviométrico, o que provavelmente o dificultaria ndo s6 na sua caminhada, como na
retratacdo pictdrica. “Surpreendeu-nos uma chuva durante o passeio, obrigando-nos a
interrompé-1o™'%.

Até este momento ndo mencionamos o fato de que, entre as riquezas naturais
pintadas por Taunay, era frequente a retratacdo das palmeiras e bananeiras, entre as
variedades de arvores por ele documentadas. As palmeiras também nédo escaparam da
observagdo de J.E. Pohl: “A rica flora da costa, as altas palmeiras nas ilhas”'’. Esta
preferéncia em Taunay por retratar artisticamente as Palmeiras (ndo aparecem nas
pinturas Praia de Botafogo; Cascatinha da Tijuca; Passagem do cortejo Real na ponte
Maracana; Vista do Largo do Machado em Laranjeiras; Vista do Pdo de aclcar a
partir do terraco de Sir Henry Chamberlain.) — mesmo nas pinturas paisagisticas onde
0 cenario é maritimo ou nas cenas puramente campestres —faz-nos crer que a sua
presenca ndo seja somente em virtude da sua altura impressionante, ou mesmo, em
virtude da beleza das palmeiras em si, mas, sobretudo, por ser um tipo de arvore

presente principalmente nos paises tropicais.

1%_ NAVES, Rodrigo. A forma dificil. Ensaios sobre a arte brasileira. 2.ed.Sd0 Paulo:Editora
Atica,1997,,p.44. “Nicolas Antoine Taunay ( 1755-1830), companheiro de Debret na Misséo
Artistica Francesa, no maximo procurou retratar certas particularidades tematicas da terra (...).
Por falta de tempo, de disponibilidade ou mesmo por incompreensdo, viu com os olhos que
possuia um mundo estranho e variado.Suas escolhas, 0 que na terra o atraia, pode esclarecer a
imagem que fazia do pais. Contudo, nesse quadro o Brasil ndo passa de sintonia da mentalidade
européia.”

% POHL, J. E. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 & 1821.0p.cit,
p.22.

10_ POHL, J. E. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 & 1821.0p.cit,
p.38.
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Fica dificil visualizar uma paisagem tropical sem a presenca constante das
palmeiras, mas se nos reportarmos para 0 maior pais tropical do planeta, o Brasil,
contaremos com uma maior variedade de espécies nativas de palmeira.**! Convém
apontar que destas arvores extraem-se saborosos frutos, além dos produtos que véo
servir de cobertura de casas, como também remédios, oleo, tecido, sal e sabdo... O
pintor Debret também pintou as Palmeiras no seu livro Viagem Pitoresca ao Brasil (ver
a prancha: 17, p.206) e sobre elas comentou: “A arvore esbelta conhecida no Brasil com o
nome de palmito é uma dessas palmeiras-coqueiros que dio frutos.”*?

Através do olhar de Taunay, é legado para geracfes futuras um Rio de Janeiro
oitocentista, onde o conjunto arquitetonico civil fora retratado em estilo colonial, porém
com uma predominéncia simétrica, alids, esta € uma caracteristica colonial, como
também do neoclassicismo. Esta simetria exacerbada, talvez seja a sua possibilidade de
reportar-se a uma lembranca classica, visto que na Franca a arquitetura em estilo
Neoclassico estava em voga. Do nosso corpus documental, sdo dez as pinturas do
pintor francés que possuem a arquitetura civil dentro da tonica do estilo colonial: 1.
Vista do Outeiro, praia e igreja da Gléria; Vista da Gldria do Outeiro: O Sobrado tem
telhado em duas aguas.2. Passagem do cortejo Real na ponte Maracand; Vista do Pao
de acucar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain; Largo da Carioca: Casarios e
Sobrados coloniais com telhados em duas aguas. 3. Morro de Santo Ant6nio: O térreo
coincide com o chdo da rua. 4.Praia de Botafogo; Vista do Largo do Machado em
Laranjeiras: As casas encontram-se no térreo, tendo telhado de duas aguas. 5. Vista da
Baia do Rio de Janeiro: Os Telhados sdo em duas aguas. 6. Vista tirada do Morro da
Gloria: A esquerda, no alto do morro casa encimada por cumeeira na horizontal. A
direita casas com beiral. No entanto, frisamos que a presenca de elementos que néo
sejam somente romanticos ndo descaracteriza, contudo, toda uma inser¢do de Taunay
na alternativa romantica.

A selecéo de um bairro ou de uma vista da cidade fluminense a ser representada
¢ motivada por um conjunto complexo de fatores que remetem ndo apenas as
lembrangas pessoais de Taunay, como também a um repertério de estratégias de
representacdo e de direcdes mentais que Ihe foram legadas por uma sociedade mais

ampla, por um estilo, por uma maneira de ver o mundo (0 mesmo acontece com

"L LORENZI, Harri. Palmeiras no Brasil. 12 edic&o, Rio de Janeiro, 1988.
2. DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil . Op.cit, p206.
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também os pintores Ender e Landseer). Devemos considerar que nao so a selecdo do
motivo paisagistico, mas também do angulo de visdo, do plano de composi¢do que
privilegia um elemento secundarizando o outro, da hora do dia que favorecera
determinado matizes em detrimento de outros, tudo, enfim, pode remeter consciente ou
inconscientemente a experiéncias anteriores que compdem as lembrancas do préprio
autor trazendo tracos da propria memoria do ambiente sdcio-cultural e da situacdo
Historica da Franca onde Taunay desenvolveu-se.

N&o deve nos surpreender encontrar alguma paisagem similar na producédo
européia e na producdo brasileira de Taunay, como se determinados pontos geogréaficos
da Europa fossem transpostos ou repetidos para as paisagens pintadas no Brasil
(inspiradas em pontos da natureza carioca). Encontramos uma pintura de Nicolas
Antoine Taunay, da sua fase européia, intitulada Cena Pastoril (esta reproducéo
encontra-se no livro “A Missdo Artistica de 1816 ”, do autor Affonso D’E. Taunay),
sendo esta muita parecida com a sua paisagem Amanhecer na Floresta (fig.7) pintada
durante a época na qual habitou no Brasil. Recorrendo aos estudos de Giulio Carlo
Argan sobre a relagdo da imaginagdo e da memoria, este nos diz que: “A atividade

artistica é essencialmente a atividade da imaginagdo: mas na imaginacao incluem-se as imagens

sedimentadas na memoria. Os processos da memoria e da imaginagdo séo diferentes dos da

59113

observagdo e da invengao.

13 ARGAN, Giulio Carlo e FAGIOLO, Maurizio. Guia de Histéria da Arte, 2. ed., Lisboa:
Estampa, 1994, p.38.
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Cena Pastoril

Amanhecer na Floresta (fig.7)

Ambas as obras apresentam em destaque uma grande arvore, porém colocada
em angulos distintos do campo plastico da tela, as duas obras estdo cercadas por
elementos da natureza dispostos de maneira diferenciada, contendo ambas uma tipica
cena pastoril com a presenca humana e do gado bovino em miniaturas, a cena de ambos
0s quadros e o0s seus elementos estdo colocados sob uma montanha com ligeira
elevacdo. Na obra Amanhecer na Floresta, onde se vé uma floresta no primeiro plano,
metade da superficie pictorica aponta para uma profundidade mais acentuada em
relagdo a outra obra da “fase européia”, ao contrario da pintura Cena Pastoril (Fig.13),
onde detectamos a presenca de palmeiras. Neste sentido, impressiona a possibilidade de
confrontar as duas pinturas a 6leo - a “Cena Pastoril” ¢ o “Amanhecer na Floresta”- e
perceber a intima relacdo entre ambas, como se a mesma cena, fixada no repertério de

lembrangas visuais do pintor, se visse subitamente transposta da escala européia a
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escala do Brasil tropical, nesta passagem adquirindo maior profundidade e exuberancia
no uso das cores e da luz.

A coincidéncia dos motivos figurativos e dos elementos constitutivos das obras
acima citadas parece-nos mesmo estabelecer um elo entre as duas obras, denunciando
uma lembranca viva na memdria do pintor. Nés compreendemos, em relacdo ao
conjunto de fontes iconogréaficas de Taunay, a influéncia marcante do referencial de
mundo europeu mesclado com uma inspiracdo dos recantos pitorescos do Rio de
janeiro. Mas ainda conforme Argan***, a tonica apregoada pelo Romantismo é de que:
“A natureza que os homens percebem com os sentidos, interpretam com o intelecto, mudam
com o agir (...) j& é uma representacdo mental, que tem na mente todos os possiveis
desenvolvimentos.” Afinal de contas, segundo os preceitos iluministas que orientavam a
arte Romantica, a imaginagdo poderia ser usada para modificar a natureza sem a
obrigacdo de copié-la. Tratava-se antes, de compreendé-la intelectualmente de forma
particular. Alias, compreender intelectual e sensorialmente a Natureza de uma forma
particular — ndo parece ser outro sendo este o programa de trabalho que emana de todo o
conjunto da producdo paisagistica de Taunay.

Destaca-se na Praia de Botafogo (fig.2) um cenario puramente maritimo
irradiado pela forca do sol sugerindo o pdr do astro rei, uma cena possivel de se
imaginar, sobretudo, nos tropicos. No mar da “paisagem” Praia de Botafogo aparecem
0s barcos ou outros tipos de embarcagdes, com também em mais sete 6leos (Largo da
Carioca; Vista da Gloria do Outeiro; Vista da Baia do Rio de Janeiro; Vista do outeiro,
praia e igreja da Gloria; Morro de Santo Antdnio; Passagem do cortejo Real na ponte
Maracana; Vista do Pao de acucar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain) do
conjunto documental das doze obras de Taunay, onde estas embarcacfes presentes no
mar imprimem um papel de encantamento idilico, este cenario ndo marca 0 mar com
uma funcdo de porto (& o caso de Ender).

Esta dltima pintura a ser analisada, Praia de Botafogo, leva-nos também a
esteira das reflexdes de G.C. Argan, segundo o qual a percepcdo sensorial e a
interpretacdo intelectiva de um Pintor sobre este ou aquele trecho da natureza
constituem ja uma ‘representagdo mental’, a primeira que deve ser levada em conta.
Esta representacdo, constituida pela escolha do angulo e do momento certo para ser

pintado, inclui para além disto, a propria liberdade artistica e romantica de poder de

4. ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1992, p.9.
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inventar e criar os motivos naturais e as figuras sobressalentes que irdo compor a tela —
Nno caso, estes barcos e pescadores, se “de fato” ndo existiram, provavelmente, existiram

na imaginacéo criadora de N. A. Taunay.

Praia de Botafogo (fig.2)

Eis ai o filtro, através do qual a criacdo invade a obra do pintor francés. Um
angulo, um momento, um estilo de filiacdo, uma cor ou uma imagem que se percebe em
detrimento de outras imagens, tudo isto conspira para fazer da obra de Nicolas Antoine
Taunay, ou da obra de qualquer pintor (como em Ender ou Landseer), um olhar
particular do universo, neste caso um olhar particular do universo cidade de S&o
Sebastido do Rio de Janeiro, que vem mergulhado numa visao coletiva emanada de um
estilo de vida, ou mesmo de um padrdo de estética a seguir. Desta forma, as lembrancas
e esquecimentos, a selecdo do que lembrar e esquecer, do que recortar do mundo para
por em um quadro e, para além disto, as imperceptiveis transfiguracdes e reconstrucées
de que as vezes pouco se da conta o proprio autor — ai estdo, enfim, os caminhos

115
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mediante os quais a Memoria Social ™™ se inscreve nas aparentemente despretensiosas

5 _HALBWACHS, Maurice. A Meméria Coletiva. S. Paulo: Edicdes Vértices, 1990
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paisagens retratadas por um pintor francés na sua breve passagem pelo Rio de Janeiro

no periodo Joanino.
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indice lconografico referente as obras do pintor Nicolas Antoine Taunay /
1816 -1821:

Fig.1 - Vista do largo do machado em laranjeiras (reproducdo encontrada no livro. O

sol do Brasil: Nicolas-Antoine Taunay e as desventuras dos artistas franceses na corte

de d.Jodo de Lilia Moritz. Schwarcz . Sdo Paulo:Companhia das Letras, 2008).

Fig.2 - Praia de Botafogo (MNBA-RJ).

Fig.3 - Vista do Outeiro, Praia e Igreja da Gldria. (Museu da Chéacara do Céu-RJ)

Fig.4- Vista do P&o de acucar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain (Cole¢édo

Particular: Séo Paulo ).

Fig.5- Largo da carioca (MNBA-RJ).

Fig.6- Cascatinha da Tijuca (Museu Histérico da Cidade do Rio de Janeiro-RJ).

Fig.7- Amanhecer na floresta. (Colecdo Jean Boghici - RJ).

Fig.8- Vista da Gloria do Outeiro (Palécio das laranjeiras - RJ ).

Fig. 9- Vista Baia do Rio de Janeiro (Museu Chacara do Céu - RJ).

Fig.10- Vista tirada do morro da Gléria (Museu Chacara do Céu - RJ).

Fig.11- Morro de Santo Antonio (MNBA-RJ).

Fig.12- Passagem do cortejo real na ponte maracand (Museu Nacional da Quinta da

Boa Vista-UFRJ/RJ).

Fig.13- Cena Pastoril (Reproducdo encontrada no livro TAUNAY, Afonso D’E. A
Misséo Artistica de 1816. Brasilia: Universidade de Brasilia, 1983..)

Fig. 14- Monumento erguido pelo Senado do Rio de Janeiro em 6 de fevereiro de 1818,

por ocasido da aclamacédo a D.Jodo VI como rei do Reino Unido. (BNRJ- Aquarela.

Reproducdo do livro: BANDEIRA, Julio/ XEXEO, Pedro Martins CaldassfCONDURU,

Roberto. A Missé@o Francesa.);

Fig.15 - A passagem da carruagem que conduzia Dom Pedro e Dona Leopoldina por

debaixo do terceiro arco triunfal na rua direita, em frente a rua do Ouvidor. (Biblioteca

nacional/RJ.).
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Capitulo 3: A Visdo de Thomas Ender refletida nas suas aquarelas sobre a
cidade e o homem fluminense no reinado de D. Jo&o VI.

Durante os trezentos anos de colonizacdo portuguesa no Brasil, considerando o
periodo de 1500 a 1800, acontecera a realizacdo de algumas expedi¢des de cunho
cientifico para pesquisar o territério brasileiro, principalmente nos oitocentos, elas
tiveram como meta estudar cientificamente a rica e inexplorada fauna e a flora dos
tropicos brasileiros. No entanto, foi nos oitocentos que o Brasil esteve na rota dos
interesses cientificos dos estrangeiros pelas suas riquezas naturais. Destacamos no
cenario nacional a Expedicdo Cientifica da Austria de 1817, patrocinada pelo governo
do Rei Francisco I. Precisamos antes citar a expedi¢do do principe e naturalista aleméo
Maximilian Alexander Philipp Zu Wied-Neuwied que pesquisou a flora, a fauna e as
populacbes indigenas brasileiras percorrendo o Brasil de 1815 a 1817, como resultado
desta viagem houve uma publicacio de um Album, por volta de 1820.

Sabemos ainda que, o cientista, também alemédo Alexander Von Humboldt,
percorreu entre 1799 e 1804, juntamente com o naturalista francés Aimé Bonpland as
regides da Venezuela, da Bacia Amazonica, Colombia, Peru e México. Alexander Von
Humboldt e Aime Bonpland desejaram pesquisar a relacdo de fidelidade entre as
pinturas e a analise cientifica da natureza, apesar de nao terem chegado ao Brasil, eles
influenciaram outros cientistas e artistas europeus que também estiveram interessados
na natureza dos tropicos brasileiros. Segundo o Historiador Gilberto Ferez durante o
periodo colonial, “o sistema portugués, demasiadamente rigido, proibia a entrada de artistas e
cientistas, sob a regéncia do futuro rei D.Jodo VI, Humboldt ndo conseguiu obter licenca para

visitar o Brasil”*'®. Alexander Von Humbolt escrevera um livro sobre o continente

5. FERREZ, Gilberto. O Brasil de Thomas Ender 1817. Rio de Janeiro, Fundagdo Jodo
Moreira Salles, 1976; prefécio, p.1.
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americano fruto da expedicdo efetuada entre os anos de 1799 e 1804, com o seu
companheiro de aventura, Aimé Bonpland, tratou-se de um material escrito sobre o
conhecimento cientifico, considerado o mais completo e avangado que havia para
aquela época. Para realizar a viagem eles conseguiram a permissao do rei da Espanha e
uma ajuda financeira “de banqueiros desse pais e da Alemanha, sendo impossibilitado pelos
portugueses de percorrer o territdrio brasileiro, uma vez que estes se encontravam em litigio
territorial com os espanhois.”™’ O objetivo de Humbolt era que a Ciéncia se inspirasse na
mesma intuicdo dos artistas para assimilar melhor a paisagem dos tropicos. “O alcance
de sua visdo conjugada da Ciéncia e da arte é muito mais amplo. O interesse pela paisagem dos

tropicos chama atencdo de Humbolt para a pintura de Frans Post, que considerava seu
55118

iniciador.

A influéncia do Album Humboltiano fez se sentir nos componentes da
Expedicdo Cientifica da Austria e também em outros pintores-viajantes de origem
européia que eram filiados ou ndo a algum tipo de expedicdo, especialmente
percebemos esta inspiragdo no pintor da Missdo Austriaca, Thomas Ender. “A vinda do
pintor pretendia-se ao enorme interesse despertado pelo Brasil na Europa em geral e na
Alemanha em particular por volta de 1800. A recente viagem de Humbolt causara funda
impress&o nos meios cientificos.”™® O objeto de pesquisa deste capitulo sdo, precisamente,
as aquarelas tematizando o Rio de Janeiro produzidas pelo pintor-viajante vienense
Thomas Ender, durante a fase que residiu no Brasil no periodo Joanino, como integrante
da Expedicdo de Historia Natural vinda da Aulstria que, aportou em solos brasileiros em
julho de 1817. Nesta fase da histéria mundial, o Rio de Janeiro ja era a cidade das
Américas que no século XIX fora a mais retratada por uma constelacdo de artistas-
viajantes de origem européia, uns mais afamados do que outros no seu pais de origem.
O Brasil situado nas Américas se constituiu aquela época para os Europeus em um
paraiso, um pais de riquezas espléndidas em todos os dominios da natureza. Mas foi
com a chegada da familia real e da corte portuguesa ao Brasil, e principalmente com a
abertura dos seus Portos para 0 mundo em 1808, é que se tornou possivel aos
admiradores e curiosos da sua natureza chegar aos tropicos brasileiros para explorarem,

pesquisarem e registrarem pictoricamente.

" . BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos
Viajantes. Volume: I1,.p.23

118 _ BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos
Viajantes. Volume: I1,.p.24

19 _ PRADO, Jodo Fernando de Almeida. Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D. Jodo
VI no Rio de Janeiro. p.17.
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O pintor austriaco Thomas Ender estava na comitiva de cientistas e artistas da
renomada Missdo Cientifica da Austria que fora trazido pela arquiduquesa Carolina
Josefa Leopoldina Francisca Fernanda de Habsburgo-Lorena ao Brasil, aproveitando a
ocasido do seu matriménio com o principe D. Pedro de Alcantara, em principios do ano
de 1817. O grupo contava com uma pluralidade privilegiada de artistas, pesquisadores e
cientistas. Entre eles, fora contratado um artista de 23 anos para registrar o andamento
da Expedicdo Cientifica da Austria que acompanharia a princesa na sua instalagio no
novo reino. “Os artistas que deviam ilustrar a parte ‘histérica’ ou documental da viagem,
seriam de Viena.”** Thomas Ender produziu mais ou menos 766 aquarelas e desenhos
inspirados no Brasil (Minas Gerais, Sdo Paulo e, principalmente, Rio de Janeiro). A
maior parte destes trabalhos artisticos foi elaborada com a utilizagdo da técnica de
aquarela (sobre papel). Deve-se notar ainda que, em decorréncia de problemas de salde,
Thomas Ender ndo péde completar uma viagem que iniciara juntamente com Spix e
Von Martius pelo interior de Sdo Paulo. Thomas Ender ndo os acompanhou para téo
distante, permanecendo entre Rio de Janeiro, parte de S&o Paulo e Minas Gerais, no
entanto, legou uma obra de inestimavel documentacdo visual da natureza, cidade e do
povo dessas regides. E por essa razdo, também, que a maioria das suas aquarelas trata

principalmente do Rio de Janeiro e da sua populacéo.

Observa-se no comego dos oitocentos, como também, durante alguns séculos, a
permanéncia de um modelo de comportamento, na qual em qualquer enlace matrimonial
envolvendo a figura de um rei costumava ser um fendémeno cultural complexo. Por
melhor dizer, como os reis se casavam com mulheres pertencentes a outras familias
reais, ou entdo a familias aristocraticas estrangeiras, casamentos deste tipo sempre
desencadeavam intercambios culturais frutiferos. Quando uma Dama de alta nobreza
(ou oriunda de alguma familia régia) transferia-se para a corte do marido, onde passaria
a habitar permanentemente, ela trazia necessariamente um setor de sua corte de origem,
como por exemplo: nobres de seu circulo de amizade, empregados, administradores,
auxiliares, cientistas, professores e também artistas. Isto era fundamental para que a
dama ndo se sentisse uma completa estrangeira no seu novo habitat, e para que o
casamento ndo adquirisse a aparéncia de uma perda, mas sim de uma unido ou de um

intercambio. Um intercdmbio politico, que era 0 que em boa parte 0s casamentos deste

20_ PRADO, Jodo Fernando de Almeida. Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D. Jo&o
VI no Rio de Janeiro. p.18.
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tipo representavam, devia corresponder igualmente a um intercdmbio cultural. Mas
também, ao chegar acompanhada de um séqiito de cientistas, intelectuais e artistas a
Arquiduquesa Leopoldina mostra a estirpe e a importancia da sua casa real.

Este padrdo, comum na Europa, também se reproduziu no Brasil das primeiras
décadas do século XIX. A transferéncia da Corte Portuguesa e do D. Jodo principe*?
regente para o Brasil durante o periodo das invasfes napolednicas ja havia representado
uma primeira transferéncia politica e cultural importante, posto que, juntamente com o
principe regente portugués havia aqui chegado uma corte complexa, composta por
homens e mulheres que nunca haviam saido da Europa até entdo. Novos intercambios
culturais ocorreram com o0s casamentos envolvendo figuras eminentes pertencentes a
familia real portuguesa (casa real de Braganca), entdo sediada no Brasil. Tal foi o caso,
por exemplo, do enlace matrimonial de Dom Pedro de Alcantara com a arquiduquesa
Leopoldina de Habsburgo.

Como ja& haviamos citado, a princesa austriaca fez-se acompanhar por um grupo
de estudiosos, pesquisadores e artistas, que partiram da Austria em 10 de abril de 1817
para chegar ao Rio de Janeiro em 14 de julho do mesmo ano, ansiosos por desvendar 0s
mistérios do Novo Mundo. Neste contexto que foi constituido um grupo de cientistas e
artistas para integrarem a Expedicdo Cientificada da Alstria, é que 0 nosso personagem
Thomas Ender desempenhou o seu papel de documentarista. O ato de trazer
representantes eruditos da civilizacdo européia, como 0s austriacos e bavaros (alemaes),
para as terras do Brasil era simultaneamente um acontecimento cultural e politico.
Intencionava-se mostrar que a princesa, € a casa aristocratica que ela representava,
estava sintonizada com um padréo civilizacional, com uma cultura sofisticada, com o
gosto refinado pelas artes e pelas letras. Entrar na nova terra e na nova corte, envolta por
um aparato cultural sofisticado, era entrar com a devida altivez no matrimdnio que
selava a unido de duas casas reais e aristocraticas (Braganca e Habsburgo).

Chamamos a atenc¢do para o fato de que anteriormente ao enlace matrimonial de
Dom Pedro de Alcantara com a Arquiduquesa Leopoldina ja havia a existéncia de uma

significativa curiosidade cientifica dos europeus pelo Continente Americano no comeco

2L _ Informag®es sobre as circunstancias que envolveram a transferéncia da Corte portuguesa e
de seu principe sao ressaltadas a seguir: “Com a invasdo de Portugal por tropas francesas, o
principe regente Jodo, acompanhado de sua corte e sob protecdo de barcos ingleses, deixou
Lisboa em novembro de 1807, chegando & Bahia em 22 de janeiro de 1808 e ao Rio de Janeiro,
onde se instalaria por treze anos, em 7 de mar¢o de 1808.(...).Com a instalacdo da corte e do
governo de Portugal no Rio o Brasil deixou, na pratica e definitivamente, de ser uma coldnia.”
LINHARES, Maria Yedda (Org.). Historia Geral do Brasil. p.105.
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do século XIX, chamado aquela época de Novo Mundo pelos habitantes da Velha
Europa. “ (...) Esse lago unia a nova parte do mundo em relagBes mais estreitas com a Europa,
S.M. o Rei da Baviera presente em Viena resolveu fazer seguir para o Brasil, no séquito da
ilustre noiva, Cientistas que acompanhassem, para 0s mesmos fins, componentes da expedicéo
austriaca (...) ”*#. Foi durante a permanéncia do Rei da Baviera (atualmente compreende
a Alemanha) em Viena, para acompanhar a celebracdo real das nupcias da arquiduquesa
austriaca com o principe herdeiro bragantino, que se tornou viavel o antigo desejo de
Maximiliano | (Rei da Baviera) em organizar ou participar de uma expedicdo cientifica
pelo continente americano. O acordo realizou-se “durante a estada do Rei em Viena
para assistir as bodas da Arquiduquesa com D.Pedro.”*?®
Os sébios indicados pelo Monarca bavaro ao governo austriaco, aquela ocasido,
para integrarem a expedicdo cientifica que acompanharia a Arquiduquesa austriaca ao
Brasil, foram os bavaros Johann Von Spix e Carl Von Martius. Apesar da presenca de
dois importantes cientistas bavaros (alemaos) na expedicdo cientifica organizada por
iniciativa e com financiamento do governo austriaco para acompanhar a arquiduquesa
ao Brasil, comumente esta missao que saiu de solo austriaco é lembrada como sendo de
nacionalidade austriaca. Encontramos pouquissimos autores que se reportaram a
Expedicdo Cientifica que saiu da Austria acompanhando a Arquiduquesa Leopoldina até
o Brasil como sendo uma Missdo de origem mista, Austro-Alema, por isto nos
referimos a ela como Expedicdo Cientifica da Austria. Aquela época, a curiosidade
cientifica da Baviera pelos demais paises da América explica-se bem através de uma
elucidativa citacdo dos cronistas e cientistas bavaros Johann Baptist Von Spix e Karl
Friedrich Von Martius, autores da obra “Viagem pelo Brasil, 1817-1820” (Tomo: I),
COMO Veremos a seguir:
“(...) O Rei da Baviera, insigne patrono das Ciéncias, convencido das
vantagens para as mesmas e (...) para humanidade, transmitiu no ano de
1815, & Academia de Ciéncias de Munique a ordem para que se
providenciasse uma viagem cientifica ao interior da América do Sul. Entre
os escolhidos para a viagem, achamo-nos ambos, 0 académico Spix para a
Zoologia, o Académico Martius para a Boténica. Era entdo o plano seguir

para Buenos Aires por terra até o Chile, dai para o Norte, viajar até Quito e,

22 . SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil. 1817-1820. VOL.I, II,I1l.Melhoramentos, 3 °
edicdo, 1976; p.22.

12 _ PRADO, Jodo Fernandes de Almeida. Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D. Jodo
VI no Rio de Janeiro; p.18
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passando por Caracas ou México, regressar a Europa. Empecilhos
obrigaram, o governo a adiar (...) a expedicdo. Pouco depois, repetiu Sua
Majestade Béavara o desejo de que se empreendesse a viagem aqueles
paises, e 0 casamento de sua alteza D. Carolina Josefa Leopoldina, com

S.A. Real D.Pedro de Alcantara, ofereceu a oportunidade para a realizagéo

da idéia do rei .."*%*

A expedicdo cientifica da Austria era composta por eruditos, pesquisadores,
médicos e pintores que, além da contratacdo do artista austriaco Thomas Ender, como
pintor, todos estes eram principalmente cientistas que incorporados e enviados pelos
governos da Austria e da Baviera rumo a capital do Brasil, o Rio de Janeiro, foram eles
as seguintes personalidades: Professor Johhann Sebastian Mikan, Botanico (professor
de botanica da Universidade de Praga) e Entomdlogo; Dr. Johann Emmanuel Pohl,
Médico, Mineralogista e Botanico; Johann Buchberger (subordinado ao professor
Mikan), pintor de plantas; Johann Natterer, Zo6logo; Rochus Schiich (encarregado de
instalar a Biblioteca da Corte no Rio de Janeiro), Mineralogista e Bibliotecério;
Dominik Sochor, embalsamador e ainda a missdo contou com a presenca do jardineiro
botanico, Heinrich Schott. A estes se juntaram ainda, a convite do Imperador da Austria
e da Baviera, os cientistas de origem bavara: Johann Baptista Spix, Zodlogo e Karl
Friedrich Philip Von Martius ( chefe da empresa cientifica), Botanico. Com estes
cientistas e artistas agregou-se, também, Joseph Schicht, assistente de Schott —
responsavel pelo gabinete de Histdria natural. Devemos mencionar a figura do ajudante
bibliotecario, o Austriaco Franz Friihbeck, que apesar de ndo ter cursado Academia de
Belas- Artes, como ainda, ele também né&o fora contratado para a funcéo de desenhar ou
pintar, mas, mesmo assim, ele realizou algumas poucas obras de arte, legando para
posteridade, curiosas e ndo pouco valiosas aquarelas de cunho documental da viagem
cientifica ao Brasil.

Como se pode observar, Ender era o Unico componente sem formacdo nas
chamadas “Ciéncias Duras”, com uma inser¢do total no campo das Belas-Artes,
contratado para a funcdo de pintor. Sabe-se que, com o retorno destes cientistas a

Austria, levando consigo amostras da fauna e da flora dos tropicos, além de imagens do

2. SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil. 1817-1820. VVOL.I, I1,I11.Melhoramentos, 3 °
edicéo, 1976; p.21/22.
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Brasil, se pode fundar em Viena um Museu, intitulado “Museu do Brasil”. A unido entre
as duas casas reais permitiu a Expedicdo Cientifica enviada pela Austria, realizar a sua
outra meta que era o estabelecimento de um Museu Brasileiro em Viena. O principal
objetivo do Rei Francisco I, era obviamente pesquisar cientificamente a fauna e a flora
brasileira, mas também, dentro desta linha de intencdes, estava levar amostras deste pais
situado na América, tdo pouco conhecido para os Europeus. Através de seus cientistas,
pesquisadores e artistas a Expedicdo Cientifica da Austria conseguiu reconhecer o
territorio brasileiro, a Expedicdo pretendeu e conseguiu coletar e descrever espécies,
vegetais, animais e objetos etnograficos, que foram enviados aos milhares para a capital
austriaca. A 12 leva de material coletado serviu ndo so para o “Museu Brasileiro em Viena,

como ao estabelecimento de viveiros no Rio de Janeiro, que abastecessem os jardins reais nesta
capital e na Bahia.”*?

O Museu Real do Brasil sé pode se constituir em Viena depois das primeiras
remessas cientificas (junho de 1818) coletadas e enviadas pela Expedicéo Cientifica que
estava no Brasil. Ndo tardou muito para que esta institui¢do cientifica abrisse as suas
portas para a visitacdo do publico. Mas durante a revolugdo de outubro de 1848, o
Museu foi destruido por um incéndio. O Historiador Marc Ferrez, um dos principais
bidgrafos da Missdo Cientifica da Austria e da obra do pintor Thomas Ender nos

fornece dados importantes sobre a constituicdo do Museu Real do Brasil em Viena:

“O Professor Mikan fora encarregado de velar pela conservagdo da primeira
remessa de colegdes organizadas no Brasil pela missdo austriaca. Esta remessa
constava de ‘22 volumes e mais treze caixas contendo plantas vivas de 200
espécies diferentes e finalmente diversos animais vivos’ de cole¢des organizadas
por Mikan, Pohl, Natterer e Schott.(...). A colheita dos cientistas foi rica que,
uma vez em Viena por ordem do Imperador Francisco | foi instalada em local
apropriado, que ficou chamado de Imperial e Real Museu do Brasil. Foram para
14 as colecOes reunidas pelos naturalistas que mais tarde voltaram para a Europa.

A propria Leopoldina daqui enviou pegas raras ou de interesse cientifico.(...)” ?°

E possivel imaginarmos a empolgagdo com que os olhos de Ender foram

acometidos ao entrar em contato pela 12 vez com o Rio de Janeiro no comego do século

1% 'WAGNER, Robert (catélogo). Thomas Ender no Brasil: 1817-1818. Aquarelas pertencentes
a Academia de Belas Artes em Viena. Rio de Janeiro e Sdo Paulo: Adeva, 2008, p.11.

16 _ FERREZ, Gilberto. O Velho Rio de Janeiro através das gravuras de Thomas Ender. Sdo
Paulo, Melhoramentos, 1970, p.12/13.
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XIX. E o proprio pintor quem narra a emogdo sentida ao deparar-se com o Rio de
Janeiro: “Em meados de julho, cheguei ao porto do Rio de Janeiro, onde se abriu todo um novo
mundo para mim.” A experiéncia de viajar, abandonar um pais e uma cultura para se
inserir em uma outra, foi uma moda durante os oitocentos que estimulou artistas,
aventureiros, cientistas de origem européia a aventurarem-se no Brasil. Foi essa moda,
ou melhor, dizer essa experiéncia de viajar que contagiou o0s pintores-viajantes Thomas
Ender, Charles Landseer, Nicolas Antoine Taunay. Conforme o quadro conceitual
“atividade de agrupamento” de Max Weber, ja mais explicitado por nds no capitulo I, os
pintores viajantes chegaram ao Brasil inseridos em diferentes Missfes — a Missdo
Artistica Francesa (Taunay/1816 & 1821: Periodo Joanino), a Missdo Diplomética
Inglesa (Landseer/1825 & 1826: Brasil Império/1° Reinado), a Missdo Cientifica da
Austria (Ender/1817 a 1818: Periodo Joanino ou final do Brasil coldnia) — eles se ligam
por afinidade e prética artistica ao agrupamento maior dos pintores-viajantes. Trata-se
de uma estrutura — definida por tendéncias e préaticas especificas — que certamente,
como na defini¢do proposta por Weber para o tipo “atividade de agrupamento”, “exerce
eventualmente uma compulsdo sobre os seus membros”. Em um contexto especifico, as
aquarelas do artista Ender, expressam a relacdo complexa de um pintor austriaco com as
terras brasileiras do inicio do século XIX, constituindo-se a nosso ver em excelentes
fontes histdricas para o estudo do Rio de Janeiro durante o periodo joanino. Nas
aquarelas do pintor Thomas Ender, ha o registro de uma cidade ainda colonial,
representando artisticamente a arquitetura colonial do século XVIII, com belos
conjuntos arquitetdnicos, cidade bastante pitoresca, com ruas apertadas, mal calgadas,
populacdo heterogénea, escravos-negros, homens brancos, mesticos, luminosidade
imperando, inclusive nas roupas, ha mata, nas casas, € tudo banhado com o brilho do sol
dos trépicos.

Thomas Ender pintou o Brasil incansavelmente durante um curto espaco de
tempo, em menos de um ano ele produziu quase 800 obras de arte, comparativamente,
mais que o0s também europeus e pintores viajantes, Charles Landseer e Nicolas Antoine
Taunay. Nada escapou do seu pincel, ele pintou bairros, paisagens, liteiras, prédios,
aqueduto, igrejas, chafarizes, nas suas aquarelas surgem as frutas, arvores, flores,
passaros, tudo pintado com colorido modesto, mas numa ansia de retratar e reter para
posteridade tudo que os seus olhos vissem e pudessem esquecer. O pintor austriaco
também concentrou as suas atengdes na sociedade brasileira do comeco do século XIX,
durante o periodo joanino, nas suas aquarelas a populacdo do Rio de Janeiro é
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representada nos seus diferentes estratos sociais em miniatura. Podemos apontar ainda,
um especial interesse de Ender pela escraviddo e pela populacéo negra, tal preferéncia é
igual a escolha teméatica de Landseer, o pintor austriaco retrata nas suas producdes
artisticas o homem negro em diferentes esbocos e situacGes. Através das fontes
iconograficas produzidas por Ender, somos colocados em contato com cenas bem duras
e constantes da realidade escravocrata no Brasil durante o periodo joanino, vemos
escravos sendo vendidos; enquanto o comprador avalia os dentes de uma escrava, ha
ainda a representacao de escravos acorrentados...

Enfim Thomas Ender pintou uma enormidade de temas, de pessoas, coisas,
objetos, ...., tudo que Ihe parecesse bonito, pitoresco e instigante, em angulos peculiares,
nunca antes explorado, o que torna as suas producdes artisticas preciosas para a
pesquisa da sociedade e da cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro durante o periodo
Joanino, ndo s6 pela qualidade como também pela quantidade. Serd interessante
examinar as escolhas pictéricas deste pintor austriaco que, como 0s outros pintores-
viajantes, N.A.Taunay e C.Landseer, também haviam chegado ao Brasil, movidos pela
curiosidade, vontade de conhecer e retratar o0 Novo Mundo — sendo que sempre
tomaremos o cuidado de compreender esta especificidade cultural dentro de uma
sociedade e de uma historicidade especifica.

Sera importante entender, em primeiro lugar, a atuacéo (lugar de producdo*?’) de
Thomas Ender dentro da Expedigdo de Historia Natural de 1817 enviada pela Austria ao
Brasil. Julgamos fundamental levantar uma biografia do pintor Thomas Ender anterior a
sua viagem ao Brasil, pois desta forma, podemos estabelecer a relacdo das suas
preferéncias tematicas, como por exemplo, verificar no seu percurso artistico a
retratacdo da natureza, do homem e da cidade. A presenca de um artista como Ender,
contratado como pintor oficial da Missdo, em um grupo que na sua maioria era formado
de cientistas, também implica em um problema cultural adicional. Teoricamente, a sua
contratacdo foi a Unica que fica excluida das intengdes puramente cientificas da
Expedicdo. Da mesma forma, temos poucos registros iconograficos de Ender sobre a
Corte Portuguesa, a Princesa Leopoldina, ou ainda existem pouquissimas retratacoes
dos outros participantes da Expedicdo Cientifica da Austria. Os seus registros
iconograficos concentraram-se na cidade, na arquitetura, na natureza, no homem em

geral.

127 _ Conceito idealizado por Michel de Certeau. CERTEAU, Michel de. A Escrita da Historia.
Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982.
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No diario do pintor Thomas Ender ha uma curta, porém, elucidativa biografia, na
qual através dos seus rabiscos estamos cientes da contratacdo dele para a expedi¢do
cientifica que acompanhou a Princesa da Austria ao Brasil em 1817. Sobre a questio da
sua contratacdo, ele narrou que: “consegui a vaga de pintor da expedigdo.” *** Por outro
lado, o Historiador de Arte e também Bidgrafo Gilberto Ferrez afirma que Thomas
Ender foi contratado como pintor paisagista, mas sem citar qual o documento utilizado
como suporte cientifico para tal afirmacdo, Ferrez diz que: “Um dos componentes da
missdo seria um pintor paisagista.”*?° Igualmente, Spix e Martius companheiros de Ender
na expedigdo cientifica, referem-se na sua cronica de viagem sobre a contratagdo dos
outros colegas e afirmam que Thomas Ender fora contratado como pintor de paisagens:
“(...) Th. Ender, para pintor de paisagens.”*** Johann Emanuel Pohl foi outro cientista,
participante da Expedicdo de Historia Natural que também escreveu uma cronica,
baseada na sua experiéncia em solos brasileiros, publicada anos depois na Austria. Nos
seus relatos, Pohl também fez a mesma afirmacdo que Spix e Martius sobre a tipologia
da contratacdo de Thomas Ender com a especificidade de desenhista (Pohl) de
paisagens, ele afirmou: “Thomas Ender, para desenhista de paisagens™**. Tomamos como
fato, o que o préprio Thomas Ender menciona no seu diario, la ele afirma apenas que foi
contratado como pintor de uma expedicdo cientifica. Qual seria entdo a sua funcédo
dentro desta Missdo, enquanto contratado para atuar como pintor? Para responder esta
questdo, como ja dissemos, achamos importante fazer uma breve biografia, para que
compreendamos a razdo da contratacdo de Thomas Ender como componente da
Expedicao Cientifica, ocupando a funcdo de pintor.

O pintor austriaco Andreas Thomas Ender nasceu em Viena no suburbio de St.
Ulrich, em 3 de novembro de 1793 e veio a falecer também na capital da Austria no ano
de 1875, como se pode constatar, muitos anos depois de sua viagem ao Brasil. Alguns

biografos de Thomas Ender insistem na afirmacdo que ele procede de uma familia

18 _ BANDEIRA, Jilio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender:1817-
1818. Vol. ll1. Rio de Janeiro: Kapa, 1 ed., 2000, p.661.

. FERREZ, Gilberto.O Velho Rio de Janeiro através das gravuras de Thomas Ender.p.7

0_SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil (1817-1820) .p.24

BL POHL, Johann Emanuel. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos 1817 & 1821.

p.13
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desprovida de recursos financeiros, ndo acordamos com este ponto de vista, pois seu pai
era um comerciante autorizado de velhos artigos e antiguidades. No seu diario, Thomas
Ender ndo menciona dificuldades financeiras, ao contrario, ele comenta que pode desde
muito cedo dedicar-se ao estudo das artes plasticas. Gilberto Ferrez relata que para
sobreviver Thomas Ender tocava violino a noite e vendia os seus trabalhos de arte pela
manhd, mas ao mesmo tempo, o proprio Historiador Ferrez aponta que no diario do
pintor austriaco, ndo h& nehuma menc¢do sobre periodos dificultosos. O fato € que,
Thomas Ender desde muito cedo pode se dedicar as Belas-Artes, deve ter se tratado de
uma escolha dificil para aquela época, pois mesmo na Austria do século XI1X a vida de
uma artista era incerta. Conjeturando se ele fosse, de fato, de origem humilde,
provavelmente a sua familia precisaria contar com a sua méo-de-obra, mas isto néo
aconteceu, Thomas Ender esteve livre para exercer sua profissdo de pintor, ele sempre
trabalhava com arte para seu sustento, mas sem precisar abandonar seu dom de pintor.
Precocemente, mas provavelmente pelo seu talento artistico e genialidade, aos doze
anos de idade, Ender ingressou na Academia de Belas Artes juntamente com seu irméo
gémeo Johann, instalada no convento de Santana na Austria. Chamamos atencéo para a
coincidéncia de Thomas Ender originar-se de uma familia de artistas e pessoas
interessadas em objetos de artes, esta semelhanca, observamos que se apresentou
também na biografia dos outros pintores-viajantes Nicolas Antoine Taunay e Charles
Landseer.

Foi nesta Academia de Santana que durante cinco anos, Ender comecou a ter
aulas com o Professor Hubert Maurer, que Ihe ensinou nocles basicas de pintura
histérica (académica) fundamentais para a futura carreira artistica de Thomas Ender. A
disciplina “ Principios Historicos Basicos” ministrada por Maurer dedicava-se ao ensino
da reproducgéo de desenhos. Thomas Ender contou ainda em sua formagé&o artistica com
a influéncia do mestre Mdssmer, na qual freqiientou o curso de Paisagismo ministrado
por ele na Academia de Artes na Austria e também foi aluno de Steinfel que lhe deu as
primeiras aulas de pintura a 6leo. Em uma biografia rascunhada pelo préprio Ender, em
formato de diario, ele ressalta que apds o aprendizado de pintura académica passou a
aprender “a desenhar pecas classicas de gesso e em seguida modelos vivos.”'®
Concomitantemente, Thomas Ender afirmou que aos 17 anos, em 1810, comecou

também a desenhar paisagens, ainda matriculado na Academia, neste mesmo ano, foi

132. BANDEIRA, Julio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender: 1817-
1818. Vol. Il1. Rio de Janeiro: Kapa, 1 ed., 2000; p. 659.
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laureado com o seu primeiro prémio, por ter desenhado em sépia uma copia de um
quadro a 6leo do pintor Duvivier. Este prémio definiu as escolhas de Ender, como ele
mesmo comenta na sua biografia: “Isto me encorajou a dedicar-me mais ao paisagismo™®.
SO depois de ter recebido aulas de pintura académica e do aprendizado em desenhar
(=reproduzir) modelos ao vivo e pecas classicas, Thomas Ender estava pronto para se
dedicar a retratacdo da paisagem.

Podemos afirmar que, Ender tornou-se um especialista em retratar a natureza,
atingindo um preciosismo técnico, alcancando uma fidelidade no ato de copiar o real,
gracas as aulas de pintura académica, através da sua trajetéria com uma formacéo
artistica mesclada nas influéncias dos estilos neoclassico (no¢des de pintura académica)
e romantico (reproducdo da natureza como temaética principal). Ainda em 1810, na
Austria, Ender tornou-se paisagista muito cedo, dedicando-se a pintar os recantos de
Viena, sobretudo pintou a regido do Prater. Sobre esta fase, Thomas Ender relatou no
seu diario: “Comecei entdo a estudar a natureza nos arredores de Viena, sobretudo no Prater.
Eu ficava o dia todo ao ar livre voltando somente & noite para a cidade”.*** Entre 1810 e 1816,
Thomas Ender pintou as montanhas de Salzburg, Steiermark, e as fronteiras do Tirol,
onde ficou por 5 meses. “As grandiosas paisagens de montanhas de meu pais, rico em
imagens pitorescas, me inspiravam.”™* Foi através de um quadro no qual retratava a
floresta do “Prater” que Ender ganhou seu primeiro grande prémio, em um concurso,
em 1817. Este quadro a oOleo intitulado “Excursdo na floresta com vista para a
distancia” foi adquirido pelo primeiro ministro do Reino da Austria e da Baviera, 0
principe de Metternich-Winneburg.

Ainda nos anos de 1817, foi organizada uma expedicdo de inten¢des cientificas
pelo governo da Austria para pesquisar € conhecer o Brasil, aproveitando as nupcias do
principe D.Pedro de Braganca com a arquiduquesa da Austria, Dona Carolina Josefa
Leopoldina, princesa e filha do Imperador Francisco I. Foi o proprio poderoso principe
Metternich, responsavel pelo empreendimento e chefe espiritual desta Missdo, que
designou Thomas Ender como integrante contratado para exercer a funcdo de pintor.

Enquanto Ender fora aventurar-se em outro continente, o seu irmdo Joohann

3. BANDEIRA, Jilio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender: 1817-
1818; p. 659.

34 _ BANDEIRA, Julio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender: 1817-
1818; p. 659.

135 _ BANDEIRA, Jalio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender: 1817-

1818; p. 661.
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permaneceu na Europa seguindo uma prospera carreira artistica. Sobre o convite para
participar da expedicao de historia natural que fora enviada pelo Reino de Francisco | ao
Brasil, Ender relata que: “Candidatei-me e (...) o principe Metternich por sua indicagdo,
consegui a vaga de pintor da expedicio”.*** No periodo em que esteve em solo brasileiro,
de 14 de julho de 1817 a 1 de junho de 1818, Ender fez principalmente aquarelas,
desenhos e pouquissimos Oleos retratando o Brasil. Quando o grupo trazido pela
princesa Leopoldina de Habsburgo chegou ao Rio de Janeiro (capital do Brasil),
Thomas Ender era um artista de apenas 23 anos. Ficou pouco tempo no Brasil, mas teve
tempo suficiente de produzir quase 700 trabalhos inspirados na natureza, na cidade e no
homem, mas principalmente ele pintou o Rio de Janeiro e um pouco de S&o Paulo, a
grande maioria na técnica de aquarela. Ender enquanto contratado de uma expedicao
cientifica de Histdria Natural, produziu durante a viagem até chegar ao Brasil, mais ou
menos 130 trabalhos artisticos, e no Brasil ele executou mais ou menos 700 obras de
arte. Foi em virtude das suas péssimas condicGes fisicas que Ender ndo prosseguiu na
viagem pelo interior com Spix e Martius, desta forma, ele viu impedida a sua
permanéncia em territorio nacional por mais tempo, partindo em 1818.

Como ja comentamos, antes de vir ao Brasil, Ender j& mostrava habilidade,
preciosismo técnico, capacidade artistica e predilecdo por pintar paisagens que
justificassem a sua contratagdo como pintor da Expedicdo Cientifica da Austria. Como
bem sabemos, outras expedicdes de natureza distinta contratavam pintores também, no
caso da expedicdo da Austria, ressaltamos que as imagens produzidas por Ender,
serviriam a outro interesse do Rei Francisco I, que era mostrar para os seus suditos
como era o Brasil, pois este seria 0 local onde a sua filha passaria a residir.

Em 1955, o Historiador Jodo Fernando de Almeida Prado®®’, foi o primeiro
pesquisador no Brasil que se dedicou a escrever sobre a presenca do pintor Thomas
Ender em solos brasileiros durante o periodo Joanino. O historiador se atém mais a fase
de Ender no Brasil, apesar de abordar brevemente o percurso artistico do pintor
austriaco antes de viajar para o0 Novo Mundo. Ele narra sobre a figura do pintor inserido
no contexto histérico, na qual D.Jodo ja havia sido coroado rei do reino unido de

Portugal, Brasil e Algarves. Enquanto bidgrafo de Ender, Almeida Prado destacou-se,

3% _BANDEIRA, Jilio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender: 1817-
1818; p. 661.

37 _ PRADO, Jodo Fernando de Almeida. Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D. Jo&o
VI no Rio de Janeiro. Um episddio da Formacdo da Classe Dirigente Brasileira 1817-1818.
S.Paulo: Ed. Nacional, 1955.
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pois foi 0 primeiro e um dos poucos estudiosos a lembrar que as obras de arte
executadas por Thomas Ender, durante a Expedi¢do Cientifica no Brasil, seriam
transformadas ap6s seu retorno a Austria, em um Album de Arte. O modelo de
publicacédo, era ao estilo dos livros de viagem de Debret, Rugendas e dos colegas de
expedicdo Phol, Spix e Martius, que também conseguiram publicar o material produzido
sobre o Brasil; estes cientistas tiveram suas anota¢des publicadas com ilustracdes de
Ender. A promessa da publicacéo feita pelo Principe de Metternich explicaria a enorme
quantidade e a diversidade tematica das aquarelas de Ender, como se o pintor desejasse
fazer um mapeamento iconogréafico geral do Rio de Janeiro nos moldes de J. B. Debret.
Segundo J. F. de Almeida Prado a desisténcia da publicacdo do album de arte foi a
revelia de Thomas Ender, posto que, material iconogréafico e escrito ndo lhe faltaram.
Segundo a pesquisa de Prado este livro de arte ndo concretizado, reuniria todas as obras
de arte de Thomas Ender durante a Expedicdo cientifica da Austria e mais algumas

anotagdes do pintor:

“Dedicou-se Ender em tomar notas, que depois pensava aproveitar na
confecgdo de um album. Dificuldades econémicas turbaram o projeto.
Nao seria diverso o destino dos desenhos de Ender, Frick e muitos
mais, que trabalharam para Mikan e Pohl, e foram abandonados por
Metternich, submetido ‘comme tout le monde’, apesar de ministro

onipotente a imperativos financeiros. %

Se atualmente, alguns pesquisadores de arte ja comparam as escolhas tematicas
abordadas nas litografias de Debret aos temas tratados nas aquarelas de Ender, como
faremos também, Almeida Fernandes foi um dos primeiros que ja lancara o seu olhar
comparativo entre estes dois artistas viajantes-europeus que atuardo nos oitocentos na
mesma época. Para ele: “Ambos os trabalhos, do vienense e do francés, se assemelham na

demonstracdo de que os dois artistas eram cuidadosos ao reproduzir a paisagem, sem ajuntar

fantasias aos desenhos (...). Ddo-nos o francés e o austriaco, dados fiéis e pormenorizados sobre

0 que alcangaram a ver e anotar nas ruas e nas casas, na capital e nas chécaras dos arredores ”.**

Os pintores Nicolas Antoine Taunay, Jean Baptiste Debret e Thomas Ender foram

38 _ PRADO, Jodo Fernando de Almeida. Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D. Jo&o
VI no Rio de Janeiro. p.19, 255 €256.

139 _ PRADO, Jodo Fernando de Almeida. Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D. Jo&o
VI no Rio de Janeiro. p.243 e 255.
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contemporaneos, por isto, achamos ser plausivel uma influéncia de Debret sobre a obra
de Thomas Ender, posto que, ambos direcionavam o seu olhar e pincel para os mesmos
objetos de retratacdo: 0 homem, a cidade e a natureza.

No Brasil, Gilberto Ferrez'*° foi um dos primeiros historiadores da década de
cinguienta a catalogar, organizar e expor aqui as aquarelas de Ender, juntamente com um
texto precioso de sua autoria. Para este Historiador de Arte, Thomas Ender ter-se-ia
tornado paisagista muito cedo, como ja citamos, tendo pintado sob inspiracdo dos
recantos dos arredores de Viena, sobretudo o “Prater”. E foi justamente com a
representacdo pictérica de um quadro das florestas do “Prater” que Ender ganhou o
primeiro grande prémio de sua carreira, em 1817, mesmo ano que ele partiu para o
Brasil. Foi gracas ao trabalho de pesquisa do historiador Gilberto Ferrez, que o0s
documentos iconograficos de Ender passaram a ser amplamente examinados,
divulgados e reconhecidos como importantes fontes iconograficas do comeco do século
XIX. Segundo o autor Ferrez, como para nos, a questdo que norteia a producdo de
Thomas Ender no Brasil foi a sua funcdo de pintar para depois mostrar para a Austria
como se processou a implantacdo de uma cidade de grandes dimensdes em meio a uma
natureza exuberante.

O que pretendemos ao comentar a escolha tematica de Ender, 0 seu gosto por
pintar paisagens na Austria, da mesma forma que a sua premiacdo, é mais uma vez
enfatizar que o seu percurso artistico sintonizava-se com os interesses da Expedicdo
Cientifica. Pois, ele era habilidoso na arte de retratar (copiar), mostrando-se
particularmente inclinado na preferéncia pela retratacdo da natureza. Em um primeiro
momento, o que levou Thomas Ender a engajar-se na experiéncia da Missdo Austriaca
foi o desejo de conhecer novos mundos, de desbravar novas realidades a serem
decifradas e retratadas pictoricamente, de viajar por um mundo diversificado que
ansiava por conhecer. E o proprio pintor quem relatou as motivacdes iniciais que o
levaram a sua viagem aos tropicos: “A expedicdo deveria incluir também um pintor. Sempre
tive grande vontade de viajar, e uma viagem assim me parecia ser a maior dadiva. Candidatei-
me e tive realmente grande sorte, ..”**". A experiéncia da viagem aos trépicos estaria
fadada a trazer a Ender um novo mundo de imagens e possibilidades pictéricas, uma vez

que a natureza Austriaca é bem distinta da realidade natural do Rio de Janeiro.

“0_ FERREZ, Gilberto. O Velho Rio de Janeiro através das gravuras de Thomas Ender. Sdo
Paulo: Melhoramentos, 1954.
I _BANDEIRA, Jilio e Wagner, Robert. Op. cit. p. 659.
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Salientamos que, houve a presenca de outro pintor, nesta ja mencionada
Expedicdo Cientifica da Austria, tratou-se de Johann Buchberger, mas ele foi tdo
somente contratado como “pintor de plantas”. A atuacao deste artista, através do tipo de
nomeacao que se da a sua funcdo, no grupo de austriacos e bavaros da Missdo, estava
inteiramente na esteira das intengdes assumidamente cientificas da Expedicdo
financiada e idealizada pelo governo austriaco. A contratacdo de um pintor de plantas,
por contraste, possibilitou a Thomas Ender exercer uma funcdo inteiramente “artistica”
dentro da Expedicdo, tal qual estava habituado na Austria a exercer uma pratica
artistica, conforme ja vimos acima. Determinados gostos do universo Europeu no século
XIX foram de encontro a uma realidade topografica ao mesmo tempo misteriosa,
sedutora e exuberante — esta que se mostrava acessivel a Thomas Ender, era a
geografia natural brasileira. A riqueza e a beleza tropical da América, tdo decantada e
divulgada na Europa, passava a atrair Europeus “in loco” para verificarem esta
geografia natural que tanto instigava o seu imaginario. Por outro lado, a frequéncia da
preferéncia pela representacdo pictorica da paisagem brasileira nos paises europeus,
deveu-se em boa parte a percepcdo e a uma forma de compreensdo, fruicdo e
representacdo estético e cientifica proveniente do modelo humboltiano. O Atlas

143

pitoresco da viagem**? de Humbolt'** e Bonpland, surgido no periodo de 1814 a 1819, e

0 Atlas de viagem ao Brasil, de Spix e Martius de 1817 a 1820, determinam uma

* nos fala

visualidade baseada no saber cientifico. Ana Maria de Moraes Belluzzo™
acerca de uma relacdo/influéncia do modelo humboltiano e da preferéncia de Ender por

paisagens, e, certamente por apresentar esta influéncia Humboltiana, é que ele foi

“2_HUMBOLDT, Alexander Von; et BONPLAND, Aimé Jacques Alexander Goujard. Voyage
aux Régions Equinoxiales du Nouveau Continent. Partie 1-6 [ em 32 vols. ] Paris 1805-1834.
3. Quanto as idéias, e influéncias de Humbolt, vale ressaltar que: “A influéncia das idéias de
Humbolt sobre os seus contemporaneos é enorme. A arte- Gnica expressdo de dar conta das
sensacBes sentidas pelos viajantes- acompanha sempre que possivel os relatos e descrigdes
feitos por naturalistas. As grandes expedi¢Ges podiam contar com artistas, como Rugendas,
Thomas Ender ou Hercule Florence. Porém, o mais marcante da abordagem Humboltiana é o
estudo das ‘fisionomias’ das paisagens.” Catalogo: MARTINS, Carlos (curadoria). O Brasil
Redescoberto. Rio de Janeiro, setembro/novembro de 1999. Paco Imperial. p.30.

Y4 BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Um Lugar no Universo. Vol.ll.
p.102.Quanto a influéncia Humboltiana, nas obras de Ender ter sido preponderante na
contratacdo deste pintor, tomamos os comentarios de Belluzzo: “O artista Thomas Ender, pintor
de mapas e vista, ja havia demonstrado um talento paisagistico condizente com as concepcbes
humboltianas da paisagem dos tropicos, quando € indicado para acompanhar a Missdo, pelo
chanceler e principe Metternich, responsavel pelo empreendimento.”
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propositadamente escolhido pelo “chefe espiritual” da Missdo Austriaca, o Principe de
Metternich- Winneburg.

Ao chegar ao Brasil, verificamos uma ampliacdo no leque temético do pintor
Thomas Ender que, na Austria limitou-se a retratar a natureza, circunscrevendo a sua
producdo artistica executada la, na tematica do paisagismo natural. Através da biografia
artistica de Ender notamos a sua preferéncia pelo paisagismo. No Brasil ele passa a
representar a paisagem urbana (natureza, construcdes arquitetonicas em geral e o ser
humano). O ser humano foi retratado em tamanho médio ou e em miniatura. Entretanto,
os tipos humanos retratados por Ender sdo atuantes nas cenas, nunca eles sdo meros
contempladores da natureza como acontece com a retratacdo dos seres humanos
pintados por Taunay. O pintor austriaco ndo pinta 0s rostos humanos com a mesma
habilidade e preciosismo técnico do artista francés e do artista Charles Landseer. Apesar
de Taunay e Ender retratarem o ser humano em miniatura, ndo ha detalhamento
fisionbmico nos tipos humanos retratados pelo pintor de origem austriaca. Nas
iconografias executadas por Thomas Ender no Brasil, o tipo humano habita a maioria
das suas obras, espalhado no 1° e no 2° plano do campo plastico, em grande quantidade
e retratado em diferentes estratos sociais.

Em funcdo da opcéo de retratar o ser humano em miniatura e as vezes em
tamanho médio e sem detalhamento fisiondmico, sé € possivel identificar a classe social
dos tipos humanos pela vestimenta ou pelo papel que desempenham nas cenas artisticas
criadas pelo pintor Thomas Ender. Aqui, 0 pintor austriaco ousou, variou, mas
provavelmente também agiu desta forma por forca das circunstancias, a coroa austriaca,
presume-se, desejava imagens do pais tropical, localizado no Novo Mundo, que fosse
além do que Ender estava acostumado a retratar. Portanto, estas imagens de Ender ndo
poderiam restringir-se a representar apenas a natureza tropical do Brasil, apesar dela
despertar um grande interesse na Austria e na Europa. O que a coroa austriaca ainda
ansiava era por obras de arte que mostrassem também a populagéo, a cidade no seu
aspecto arquitetdnico, suas casas, ruas, chafarizes, enfim tudo que pudesse saciar a
curiosidade dos austriacos e europeus sobre a vida e o cotidiano de um pais localizado
na América. Ai resida, a razdo que impulsionou o artista austriaco a variar e ampliar 0s
temas das suas aquarelas pintadas no Brasil, executando obras dentro da tematica do
paisagismo urbano. Como ja explicamos no capitulo referente a Nicolas Antoine
Taunay, a tematica da paisagem urbana também se caracteriza por apresentar uma cena

externa, ao ar livre, onde a natureza, entretanto, ndo impera. Neste tipo de tematica, o
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que marca a diferenciacdo entre a tematica da paisagem urbana com a paisagem natural
é também a presenca do homem dominando os trés campos plasticos da iconografia,
sobretudo, aléem da presenca de arquiteturas civis e religiosas que, denotem uma
sociedade e uma vida urbana intensa. Apesar de que, Ender também executou no Brasil
obras com uma tematica mais proxima de um paisagismo natural, como ele usualmente
fazia na Austria.

Thomas Ender teria a seu cargo a tarefa de criar representac0es para o0 que Vvisse e
sentisse. Sua tarefa implicaria em documentar a natureza, a cidade Carioca e a sua
populacdo através do seu filtro emocional, criativo, cultural e intelectual, fornecendo
dados que mostrassem para a Austria (e sobretudo ao Imperador Austriaco Francisco I)
que tipo de pais era este que se encontrava na Ameérica, e que se tornaria o0 novo lar da
sua princesa. Ndo esquecamos que, em 1817, uma das tarefas que cabiam as artes
plasticas entre outras tarefas era a de captar e reter momentos inesqueciveis — fungéo
esta que sé a partir de 1839 poderia ser assumida principalmente pela fotografia. Desta
forma, esperava-se principalmente de Ender uma funcdo de documentarista. Colocado
diante de uma situacdo nova, e de um mundo novo até entdo desconhecido, o artista
devia precisamente comecar a formular suas estratégias de compreensdo do novo.
Reprisamos o que Ender nos diz, em seu diario, acerca desta situa¢do: “Em meados de
julho, cheguei ao Porto do Rio de Janeiro, onde se abriu todo um novo mundo para mim.
Desenhava dia e noite.”**. O proprio Ender nos revela aqui um instantaneo do sentimento
de novidade, de descoberta, de deslumbramento diante de imagens e situagdes que até
entdo eram desconhecidas.

Parte deste tipo de sentimentos era certamente comum a outros austriacos ou
europeus em geral que aqui estiveram no século XIX. E importante salientar que no ano
anterior ja havia aportado no Brasil um grupo de franceses, contando com um arquiteto,
um escultor e dois pintores, Nicolas Antoine Taunay e Jean Baptiste Debret,
participantes da experiéncia que ficou conhecida como Missdo Artistica Francesa. O
sentimento de encantamento para com os paises do Novo Mundo, como o Brasil,
também foi sentido pelo pintor Inglés Charles Landseer, que chegou ao Rio de Janeiro
em 1825, integrando a Expedigdo Diplomética da Inglaterra. Estes homens de
procedéncias diversas e cada qual portador de sua vivéncia individual, embora em

algum ponto irmanados pelo imaginario europeu que aquela época se entretecia na

5 _BANDEIRA, Jilio e Wagner, Robert. Op. cit. p.671.
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Europa em torno das imagens do Novo Mundo, também entravam pela primeira vez em
contato com a sociedade colonial brasileira. O interesse por representagdes do Novo
Mundo, também entra como um elemento importante para compreender o conjunto de
necessidades e motivacdes que tornou possivel e desejavel a presenca de Missbes
Cientificas e Culturais, assim como, a presenca do pintor-viajante de Thomas Ender no
Brasil. Entre estranhamentos e fascinios diante do novo mundo que tinham diante de si,
todos eles, austriacos, franceses e ingleses, produziram representacdes peculiares sobre
a natureza, a cidade e a sociedade com a qual passaram a conviver.

Este deslocamento de um campo de cultura para outro, como ja foi dito, implica
em um problema social. Os homens da Europa, mesmo os eruditos, ndo conheciam o
mundo dos tropicos sendo por ouvir dizer ou atraves de leituras. Acostumados com um
mundo de espacos fisicos pequenos, estes homens eram subitamente postos em contato
com um mundo de imensos espacos, muitas vezes ainda inexplorados (“o Brasil, pouco

59146

povoado e conhecido” ™), segundo afirmam em algumas oportunidades Spix e Von

Martius no livro “Viagem pelo Brasil”. S3o exatamente estes espagos imensos (“a baia

»147) " que serdo retratados por Ender,

do Rio de Janeiro, uma das mais belas e vastas...
como poderemos comprovar no proximo capitulo.

Acreditamos que o artista Ender ja trazia necessariamente consigo uma
determinada visdo de mundo, pronta a interagir com a nova realidade com a qual se
deparava, e que esta visdo iria se transformar neste processo mesmo de interacdo. Os
relatos dos bavaros (alemaes) Spix e Martius, colegas de Missdo, contemporaneos e
europeus como Ender, nos servirdo aqui como fonte histdrica (natureza textual)
particularmente significativa, uma vez que possuem uma origem e um ambiente socio-
cultural em comum ao do pintor Thomas Ender. Estes cientistas e artistas europeus
(austriacos e bavaros) eram apresentados a uma sociedade radicalmente distinta da sua,
com mesclas de etnias com as quais ndo tinham ainda entrado em contato.
Repentinamente, se viram em meio a uma cidade de beleza natural e exuberante,
testemunharam as modificacGes que o Rio de Janeiro estava passando para tornar-se
uma cidade mundial (ponto de maior referéncia geografica no continente Americano),
seguindo o padrdo Europeu. Para além disto, havia uma série de tipos sociais, de novas

profissdes, de novos habitos, de uma vida social diversificada com a qual teriam a partir

146 _\Veremos a citacdo completa deste trecho de Spix e Martius na pagina 16 e 17.
Y7 _SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil (1817-1820). Vol. I, 11, 11l. Melhoramentos, 1976,
Jeedicao, p.48.
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dali que se acostumar. Tal idéia se mostra bem clara nos escritos destes dois
componentes da Missdo Austriaca, Spix e Von Martius, companheiros e
compartilhadores de Ender no sentimento de estranheza acima comentado, tal como se

pode observar a seguir:

“Logo lembra ao viajante que ele sé acha numa parte estranha do mundo, ¢
sobretudo a turba variegada de negros e mulatos, a classe operaria com que ele
topa por toda a parte, assim que pde o pé em terra. Este aspecto foi-nos mais de
espanto do que de agrado.”**®

Como em varios outros viajantes europeus que eram seus coetaneos, Spix e Von
Martius traziam da Europa, antes de chegar ao Brasil, um repertorio de imagens mentais
dos paises do Novo Mundo que, em um primeiro momento, correspondiam com
expectativas ja cultivadas anteriormente (as primeiras paginas de seus relatos nos
comprovam isto). Mas passada a emogdo da chegada, a acomodacdo, e ao contato real,
feito dia apds dia, esta impressdo parece modificar-se significativamente. As
expectativas de Thomas Ender, que bem expressamos acima, se combinam com as
destes dois outros viajantes quando nos falam das suas primeiras impressées ao se

defrontarem com o pais belo e selvagem:

“Mais do que qualquer outra por¢do da América, o Brasil, o seu mais belo
e mais rico pais, é, entretanto pouco povoado e conhecido, embora seja ele
o coracdo desse novo continente.”*°

Mais adiante no mesmo relato destes dois Viajantes, Spix e Von Martius
afirmaram que, apesar de terem trazido uma expectativa que os acompanhara antes de

aportarem no Brasil, ao pisarem em solo brasileiro esta primeira impresséo dissipou-se.

“Quem chega convencido, de encontrar uma parte do mundo, descoberta
s6 desde trés séculos, com a natureza inteiramente rude, forte e nao
vencida, poder-se-ia julgar, ao menos na Capital do Brasil, tanto fez a
influéncia da cultura da velha e educada Europa para remover deste ponto

48 _SPIX e MARTIUS. Op. cit. p.46.
19_SPIX e MARTIUS. Op. cit. p.21.
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da colbnia os caracteristicos da selvajaria americana, e dar-lhe o cunho da
mais alta civilizaco™"”.

E desta forma que Spix e Martius confessaram que ja possuiam uma expectativa
anterior, expressa sobretudo nas palavras que assinalamos em italico logo ao inicio da
citagdo (“Quem chega convencido”). O mundo que eles esperavam encontrar € de uma
“natureza inteiramente rude, forte e ndo vencida”. Enfim uma “selvajaria americana”.
Thomas Ender, participante do mesmo sistema de expectativas socioculturais de seus
companheiros de viagem e participantes da mesma expedicéao cientifica, possivelmente
tenderia a apresentar sentimentos analogos. Uma vez que Ender é pintor, seus
mecanismos e meios de expressdo direcionam-se para as artes pictoricas, buscando
representar motivos artisticos diversos no Brasil, diferente do que fazia na Austria. No
caso de Ender, estes motivos concentram-se na cidade, na natureza inspiradora do Rio
de Janeiro, e nos seus variados habitantes. As Monarquias européias como a da Austria,
bem como 0s seus cientistas e artistas, possuiam enormes expectativas relacionadas ao
conhecimento das &reas tropicais, uma vez que estas areas mostravam-se mais
diversificadas que as areas verdes européias. Essa realidade estrangeira mostrava-se
inédita aos pintores-viajantes de origem européia: Thomas Ender, Nicolas Antoine
Taunay e Charles Landseer, que através da viagem viram-se impelidos a aventura rumo
ao desconhecido e a captacdo das imagens inusitadas que a jornada lhe proporcionaria.

O comeco do século XIX foi marcado pela atracdo do continente europeu pelo
conhecimento cientifico da natureza tropical brasileira que coincidia também com a
motivacdo em si pela viagem efetuada pelos cientistas, cronistas, intelectuais e pintores
de origem européia. “O interesse europeu pelo conhecimento cientifico da natureza tropical
coincide com a pratica da viagem...”™" Além de Spix e Von Martius, Johann Emanuel Pohl
e 0s outros cientistas da expedicao austriaca, o interesse pela natureza do Novo Mundo
chamou a atengdo também de outros cientistas, como de Saint-Hilaire e o Baréo
Langsdorff, esta atracdo pelo conhecimento cientifico da natureza veio a se juntar
também a um outro tipo de motivagédo presente em artistas como Thomas Ender — que
ndo possuia propriamente nenhum tipo de interesse cientifico e sim artistico. Assim,
munidos tanto de interesses cientificos como de motivages artisticas, 0 grupo austriaco

chegou ao Brasil com a tarefa de estudar, coletar, explorar, registrar e pintar a flora, a

%0 _SPIX e MARTIUS. Op. cit. p. 46 . Grifos nossos.
5L BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. A construcdo da paisagem.
Volume: 3. Séo Paulo: Cia das Letras, 1994, p.11
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fauna, as riquezas minerais, a sociedade e a cidade. A chegada da Expedicédo Cientifica
da Austria em 1817 ao Rio de Janeiro, trazendo Thomas Ender como integrante, e de
outras missbes (Missdo Diploméatica Inglesa-1825, Missdo Francesa-1816)
aproximadamente na mesma época pode ser considerada, em certa medida, como
indiretamente uma decorréncia das iniciativas tomadas por D. Jodo VI no campo
cultural. “A presenga da Corte encorajou a vinda ao Brasil de varias Missdes exploradoras,
cientificas e artisticas européias. Sobressaem as do mineralogista alemdo Von Eschwege e dos
bavaros Spix e Martius, as viagens do naturalista francés Auguste de Saint-Hilaire e, no campo
das artes, a missdo artistica francesa, (...) ”**2. Compreendemos que, a chegada de uma
Misséo Cientifica Austriaca, trazendo artistas e cientistas, como Thomas Ender, foi
diretamente de encontro aos anseios da coroa portuguesa, de estimular um ambiente
propicio para o cultivo das Ciéncias e das Artes no Rio de Janeiro.

O Brasil e a América eram uma nova realidade geografica, ndo somente no seu
aspecto espacial como apresentavam uma nova situacao social para um artista austriaco.
Ender passou a confrontar-se de subito com a sociedade colonial-escravocrata carioca,
que expunha novos tipos étnicos e sociais e uma variedade de profissdes e de estatutos
sociais (como o escravo, 0 mercador de escravos ou o0 senhor). A resposta do pintor-
viajante Thomas Ender, a essa nova situacao, narrada logo acima, foi a sua maneira de
representa-la, resultando em aquarelas, que enfim, serdo o objeto de estudo deste
capitulo da tese. A representacdo da cidade do Rio de Janeiro, do habitante, e da
natureza sempre evocou problemas histdricos particularmente ricos. Portanto, o que
norteara a composicdo deste capitulo sera precisamente o interesse de investigar, ja a
partir do exame das fontes iconograficas de tematica urbana, 0s mecanismos de

representacéo utilizados pelo pintor Thomas Ender .

Pretendemos examinar alguns documentos iconograficos produzidos pelo pintor
Thomas Ender, onde o Rio de Janeiro é retratado, sendo necessario para tal,
estabeleceremos um recorte tematico (epistemoldgico) dentro do amplo universo
iconografico do artista austriaco, pois somente a partir deste recorte poderemos
constituir o nosso corpus documental. A escolha dos documentos iconograficos de
Thomas Ender visa comprovar a hipétese de que ao contrario de Taunay, ele revela um
interesse pelo humano em todos 0s seus aspectos e extratos sociais. Charles Landseer e

Thomas Ender interessam-se pelas construgdes arquitetbnicas da cidade do Rio de

2 _LINHARES, Maria Yedda (Org.). Op. Cit. p.105.
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Janeiro. O olhar deles é também de estranhamento, mas de um estranhamento que
revela interesse pela dimensdo exoética e desconhecida do homem brasileiro. Esta
escolha das aquarelas que fardo parte do corpus documental de Thomas Ender serd
pautada também em funcdo das obras mais significantes, mais representativas e de
temas mais constantes dentro da extensa producao artistica do pintor austriaco sobre o
Rio de Janeiro. Trabalhamos com a consciéncia que o conjunto iconografico constituido
por aquarelas de Thomas Ender, escolhido por nos, desvenda a visdo de mundo e o
imaginario que este pintor possuia do Novo Mundo (Continente Americano: Brasil /Rio

de Janeiro).

Andlise das fontes iconogrifécas:

No conjunto de reflexdes desenvolvidas neste terceiro capitulo, procuraremos
analisar separadamente as 14 aquarelas pintadas por Thomas Ender sob inspiracdo do
Rio de Janeiro. As aquarelas de Ender escolhidas por nds sdo as que apresentam uma
temética urbana. No entanto, é bom frisar que estaremos denominando paisagens
urbanas, aquelas obras que se constituem em cenas externas, ao ar livre, com a presenca
de uma natureza que ndo predomina. Paisagens urbanas sdo principalmente
caracterizadas e interligadas pela representacdo de elementos que falam da cidade do
Rio de Janeiro, das construcdes arquitetdnicas, das ruas, do comércio, do cotidiano e do
seu habitante. Dito isto, trabalhamos com a consciéncia de que Thomas Ender também
produziu obras pictoricas na tematica da paisagem natural com e sem a presenca de

figuras humanas, em quantidade®®

ndo superior a tematica da paisagem urbana, mas

pelos menos isto significa que, 40% da totalidade da producdo do artista sobre o Rio de

Janeiro é de paisagem natural. A opcdo pela tematica urbana, além de motivada por ser

0 préprio campo de interesse predominante em Thomas Ender no Brasil, relaciona-se as
nossas escolhas historiograficas e corrobora a nossa hipotese.

Através de um exame mais acurado do corpus documental que constituimos a

partir das iconografias de Thomas Ender, verificamos que Ender apresenta um modo

proprio de captar o todo, apresentando uma fatura rapida. O crucial concentra-se em

153 _ Verificar tal afirmag&o na obra: BANDEIRA, Julio e Wagner, Robert. Op. cit.
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alguns pontos do quadro, que séo tratados pelo pintor com maior detalhamento e cuidado,
assim, Ender pode destacar o aspecto que realmente mais lhe interessava. Podemos dizer
que, as aquarelas do pintor Austriaco foram marcadas por um preciso senso de captacao
abreviada do todo. Para atingir este resultado de uma percep¢do abreviada, e para
salientar determinados personagens e aspectos, Thomas Ender utiliza-se de estratégias
especificas, como a utilizacdo e simulacdo da intensidade de luz e cor focada em certos
planos do campo pléstico (ex: Cais do Rio de Janeiro). Resultam destas estratégias as
famosas paisagens urbanas e naturais sobre o Rio de Janeiro, dotadas com um jogo
contrastante de luminosidades e sombras. E possivel identificar nas aquarelas de Ender a
vivacidade, a clareza para enfatizar os espagos vazios, e o frescor das cores de uma
palheta com limitagOes de cores. As aquarelas (sob papel) de Thomas Ender que seréo
examinadas, tratando-se na sua maioria de paisagens urbanas situadas entre o periodo de
julho de 1817 a junho de 1818, tratam sobre o Rio de Janeiro, sdo as seguintes: Prédio
Inacabado da Academia dos Pintores; Panorama da Cidade do Rio de Janeiro; Na
Prainha dos Mineiros ; Igreja da Lapa ; Chafariz do terreiro do Paco; 6-Praga do
teatro; Rua de Santo Antdnio.; Quartel de mata-porcos ;Escravos acorrentados uns aos
outros com o seu guarda; Sdo Cristovdo; Palacio de Sdo Cristovdo; Escrava sendo
vendida; Cais do Rio de Janeiro; Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da
Alfandega.

Como podemos notar, predominou na producdo artistica de Thomas Ender no
Brasil, o uso da técnica aquarela, por isto que, as 14 iconografias que escolhemos sdo
aquarelas. Existe uma vasta bibliografia sobre esta técnica, na qual é consenso que a
Franca ndo possuia a mesma “tradi¢do aquarelista verificada na Inglaterra e na Alemanha”™*.
A proximidade geografica da Austria com a cultura alema (aquela época Baviera) aliada a
historia politica que as identificava explica a influéncia da tradicdo aquarelista na
Academia de Artes que Thomas Ender freqiientou na Austria. Precisamos recordar que a
aquarela e o desenho eram considerados, por regulamento das Academias na epoca, como
técnicas “preparatorias e ndo como resultado final.(...) O interesse que esses desenhos despertam
hoje parece vir do carater imediato e livre.”™ Quanto a técnica aquarela, precisamos tecer
algumas rapidas consideracdes sobre esta técnica utilizada por Ender para retratar o Rio
de Janeiro. Sabemos que a aquarela é uma técnica rapida e dinamica que se presta ao

labor artistico de um pintor-viajante, pois Thomas Ender enquanto esteve no Brasil,

54 _LIMA, Valéria. Uma viagem com Debret. Rio de Janeiro: Jorge Zahar. Ed.2004; p.142.
%5 _BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. p.34 .
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estava sempre em constante movimentacdo. Os materiais usados pelos pintores-viajantes
que optam pela aquarela séo faceis de serem carregados, sdo praticos se comparados aos
materiais que sdo empregados pelo artista que opte pela pintura a 6leo (dificuldade
encontrada por N.A.Taunay), fornecendo mais liberdade para o pintor-viajante que nédo
pode carregar consigo muitos objetos durante o deslocamento de um local para outro. Por
outro lado, a aquarela tornou-se imperiosa pela demanda do mercado e “é uma técnica de
efeitos inesperados e, ndo estd jamais acabada, nem enquanto composicéo {....deixando espago
para a imaginacio}. A linguagem da aquarela coloca a questdo da agilidade,”*® caracteristica
tdo necessaria nas obras elaboradas pelo pintor-viajante Thomas Ender quando retratou o
Rio de Janeiro.

Dentro da temética do paisagismo urbano podemos apontar incidéncias de
assuntos constantes nas aquarelas de Thomas Ender, como a retratacdo da cidade
Carioca enfocando as construgdes arquiteténicas, as ruas e o tracado, vida cotidiana, o
comércio do Rio de Janeiro no século XIX, a natureza (ex: Palacio de Sao Cristovao.
S&o Cristovao ), a escravidao (ex: Escravos acorrentados uns aos outros com o seu
guarda, Escrava sendo vendida, ...), os diversos tipos étnicos e de estratos sociais (ex:
Construcdo Incompleta do predio da Academia dos Pintores, Palacio de Séao
Cristovao,...). Ao observarmos as aquarelas de Ender, constatamos sua predilecdo e
habilidade em retratar os aspectos urbanos do Rio de Janeiro nos oitocentos. O
comércio exercido pelos negros de ganho, que perambulavam por todo o Rio de Janeiro,
como ambulantes, carregando seus produtos, € um elemento integrante de um local com
apelo urbano, este cenario € abordado por Ender nas suas aquarelas. As ruas e o tracado
(ex: Rua de Santo Anténio, Igreja da Lapa, Quartel de mata-porcos,...), as construcoes
arquitetonicas (ex: Cais do Rio de Janeiro, Praca do teatro, Igreja da Lapa...), 0
comércio dos negros de ganho (ex: Na Prainha dos Mineiros, Quartel de mata-porcos,
Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega,...), enfim, esses elementos
sdo integrantes de qualquer formacdo urbana em geral, no que se enquadra a realidade
do Rio de Janeiro daquela época de 1817 a 1818, periodo na qual Thomas Ender
habitou. A existéncia destes elementos €, alids, uma caracteristica de qualquer outra
cidade Européia, de uma dimensdo humana que abandona o campo como principal fonte
de riqueza para se direcionar para as multidiversificagdes socioculturais presentes nas

regides centrais das cidades.

B5_LIMA, Valéria. Uma viagem com Debret. Rio de Janeiro: Jorge Zahar. Ed. 2004; p.143/145.
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A primeira aquarela de Thomas Ender que aqui selecionamos, Construgdo
Incompleta do prédio da Academia dos Pintores (fig.1 ), trata-se de uma obra bem
representativa em relagdo a totalidade da sua produgdo artistica no Brasil, pois se volta
para aquilo que designamos como paisagem urbana. Neste momento, vamos abordar as
obras que estiverem de algum modo, ligadas com a questdo arquitetdnica e urbanistica
da cidade de S&o Sebastido do Rio de Janeiro. Thomas Ender se mostrou habil em
retratar a arquitetura civil e religiosa da cidade do Rio de Janeiro no inicio dos
oitocentos. Ender centrou o seu olhar em uma natureza que ja foi ou vai sendo
transformada pelo homem no decurso do processo de civiliza¢do e urbanizagdo, como
vemos na aquarela Construcdo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores (fig.1 )
ou Prédio Inacabado da Academia dos Pintores. Nesta obra de Ender identificamos no
2° plano do campo pléstico, o que foram as ruinas do prédio do que seria a futura Nova
Catedral no Largo de Sdo Francisco em 1817, mas cuja construcdo jamais fora
terminada aquela época. A titulo de curiosidade, neste local, anos mais tarde, construiu-
se a Academia Militar e, a seguir a Escola de Engenharia, no Largo Sao Francisco de
Paula (Centro do Rio de Janeiro), onde funciona atualmente (século XXI) o Instituto de
Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro. “Pelo visto, na
época de Ender, ai deveria ser construida a Escola de Belas Artes que, no entanto, foi erigida na
Avenida Rio Branco.”™ E interessante observarmos que esta aquarela também foi citada
pelo Historiador Almeida Prado, a retratacdo do largo S&o Francisco de Paula em
Construcdo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores (fig.1 ) rendeu o seguinte
comentario dele: “No largo de Sdo Francisco de Paula comegaram-se as obras da Sé, que ndo
foram por diante, ficando abandonados, segundo nos mostra Ender, no meio da praga os blocos
de pedra e de granito mais tarde aproveitados em outras construcdes.”**® Nesta aquarela, o
pintor Ender retratou pictoricamente e documentou uma parte da histéria arquiteténica
do Rio de Janeiro que ficou no passado.

No 1° plano de Construc@o Incompleta do prédio da Academia dos Pintores foi
pintado um ch&o com algum tipo de calcamento, a esquerda, ha uma casa com calcada
passando duas mulheres nela. Ainda no 1° plano, ha no meio um grupo diversificado de

pessoas, escravos que carregam objetos na cabeca, escravos carregam uma pessoa da

. WAGNER, Robert. Thomas Ender no Brasil 1817-1818. Aquarelas pertencentes a
Academia de Belas Artes em Viena. Akademische Druck-U. Verlagsanstalt Graz/Austria. 2001;
p.51.

158 _ PRADO, Jodo Fernandes de Almeida . Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D.
Joé&o VI no Rio de Janeiro. p. 360
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elite em cadeirinha, a esquerda ha trés pessoas cobertas com vestimenta da cabeca aos
tornozelos. No 2° plano, na parte central da obra ha uma construgdo demolida ou sendo
erguida. Ao lado desta construcdo arquitetdnica, a esquerda, ha o riscado (desenho) de
uma rua (atual Rua Luis de Camdes/Centro-RJ), na qual passam uma carruagem puxada
por cavalo com um cocheiro e uma carroga puxada por bois, em sentido contrario, ao

lado desta carroga ha um passante com botas, bengalas e cartola. No 3° plano ha o céu.
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Construcdo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores (fig.1)

Notamos que o foco de Thomas Ender nesta aquarela Construgdo Incompleta do
prédio da Academia dos Pintores € a cidade do Rio de Janeiro sob a perspectiva da sua
arquitetura, a obra é toda preenchida com varias construcdes pintadas com perfei¢do na
arte da retratacdo. Aqui Ender mostra sua habilidade técnica, mas os espacos livres e a

rua sdo ocupados por passantes, pessoas que apenas identificamos a classe social, sexo,
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e profissdo pela indumentaria ou pela funcdo que estas pessoas desempenham na obra
do pintor. O riscado desta rua (atual Rua Luis de Camdes/Centro-RJ) foi bem pintado
por Ender. H& uma quase total auséncia de elementos da natureza, apenas na construgao
demolida é que se percebe, em frente, uma grama esverdeada e alguns galhos. A
auséncia de qualquer elemento natural nesta obra s6 corrobora a nossa hipotese de que
Ender se volta para teméatica da paisagem urbana, onde o aspecto arquitetdnico e
urbanistico da cidade, bem como, 0 homem enquanto um ser que interage com 0 seu
meio, tornam-se 0 seu objeto de interesse. E perceptivel que a natureza nio tem
importancia para o pintor austriaco. Os meios de transporte (carrogca puxada por bois,
carruagem de duas rodas puxada por cavalo e a liteira) da época sdo pintados nesta obra,
pois eles fazem parte de uma sociedade dindmica que precisa se locomover. Destacamos
em Construcdo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores o meio de transporte
cadeirinha, usada pelas senhoras da elite nos oitocentos, este tipo de transporte de
locomocdo que possibilitava conforto e privacidade a pessoa e demonstrava um alto
poder econémico, pois era necessario dois ou até mais escravos. O cronista austriaco e
membro da Missdo Cientifica da Austria, Johann E. Pohl escreveu no seu livro que: “As
senhoras gostam muito de andar em cadeirinha (espécie de palanquim) transportada por dois
escravos”.*® E através destes meios de locomocdo que Ender pretende transmitir e
demonstrar o dinamismo do Rio de Janeiro dos oitocentos. O pintor Thomas Ender tem
um olhar focado na cidade e no homem dos oitocentos.

A proxima aquarela que analisaremos é Rua de Santo Anténio (fig.2). Apesar de
ser uma obra na tematica da paisagem urbana, como a maioria das iconografias pintadas
por Thomas Ender sob a inspiracdo do Rio de Janeiro, Rua de Santo Antonio guarda
componentes também naturais. Até mesmo na Austria ja urbanizada de Ender do
comeco do século do XIX, onde existiam casas e ruas, outrora havia apenas uma
natureza bruta que deixara marcas indeléveis possiveis de serem resgatadas pela
sensibilidade artistica. Esta leitura da natureza por dentro e por fora do tecido urbano
era uma das leituras possiveis a um artista, e foi um dos caminhos tomados por Thomas
Ender diante de sua confrontacdo com a imagem urbana do Rio de Janeiro, onde a
natureza no comeco do seculo XIX, ainda era uma realidade constante. Esta aquarela
trata desta dualidade. Segundo o pesquisador de arte Gilberto Ferrez a aquarela pintada

por Ender denominada de Rua de Santo Antdnio “parece ser a do Piolho, atual da Carioca,

9_POHL, Johann Emanuel. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 &
1821. Belo Horizonte/S&o Paulo: Itatiaia-Edusp, 1951.p.45
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vista da esquina da Praca da Lampadosa (Tiradentes). Os fundos dos prédios, a direita, ddo para
as fraldas do Morro de Santo Antonio e onde vemos os fundos da Igreja da ordem terceira.”
Esta aquarela de Ender retratou a arquitetura da época, onde as casas ainda eram do
estilo do século XVIII, ou seja, eram de no maximo um andar. No alto do morro, do
lado direito, visualiza-se um mastro fincado no morro com a bandeira do telégrafo
semaforico. No 1°, 2°, 3° plano do campo plastico da aquarela Rua de Santo Antonio, o
chdo estd coberto por calcamento. Depois, no 2° e 3° plano do campo plastico ha
construgdes civis do lado esquerdo e direito. No 1° e 2° plano, hé pessoas de variados
estratos sociais. Ha negras carregando frutas, barril de 4gua e trouxa de roupa na cabeca,
passante trajando cartola, bengala e botas além de sege (carruagem de duas rodas, com
um assento, puxada por dois cavalos por condutor). No 2° e 3 ° plano do lado esquerdo

existem arvores e mais ao fundo morro e céu.

Rua de Santo Antonio (fig.2)
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Ao fazermos a analise da forma, procuramos identificar, antes de mais nada,
padrbes de organizacdo espacial. No caso da obra Rua de Santo Antdnio, ela podera nos
servir de exemplo no sentido de comprovar mais uma pratica recorrente em Thomas
Ender, que é retratar a natureza interferida pela civilizagdo humana. A paisagem natural
(arvore e morro) mais pura, extra-urbanistica, € empurrada para um plano de fundo
(terceiro plano e segundo) e para os lados, sendo em menor destaque, quase
denunciando os elementos da natureza ainda ndo destruidos pelo toque humano. Outros
exemplos de aquarelas de Ender na qual a natureza € retratada timidamente, sendo
lancada em cantos imperceptiveis da iconografia sdo: Quartel de mata-porcos,
Construcéo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores, Rua de Santo Antonio,
Praca do teatro. Nesta aquarela predominam a paisagem interferida pela civilizacéo e
pelo homem, os elementos que revelam esta interferéncia: as arquiteturas, as ruas, a
estrutura urbana criada pelo homem, o comeércio — mas também o prdéprio homem
materializado na sua diversidade de tipos, do homem da elite, o desocupado, o0 negro,
passando pelas maltiplas formas de trabalho do negro (negro ao ganho).

Vimos, assim, que a organizacdo em planos, estratégia formal a disposi¢do do
pintor, é utilizada aqui em concomitancia a uma visdo de mundo de que se impregna a
obra de Thomas Ender. Nesta obra e em outras aquarelas do pintor austriaco, a
organizacdo espacial d& suporte a uma organizacdo da memdria, conservando em
segundo e terceiro plano ou em cantos da aquarela, aquilo que n&o o interessa e que se
pretende minimizar: a paisagem (natureza) mais pura. A paisagem natural ndo € o seu
objetivo principal de retratacdo, ela € segundarizada, sendo pintada em menor destaque.
O seu objetivo é mapear pictoricamente a cidade do Rio de Janeiro, mostrar como é uma
cidade que se localiza na Ameérica, por isto, o foco mais uma vez sdao as construgdes
civis o ser humano. O objetivo de Ender é retratar o ambiente carioca de 1817,
ilustrando como se desenrolava a vida urbana oitocentista. Sobre a aquarela Rua de
Santo Antdnio, o pesquisador Almeida Prado diz que: “Nenhum melhor depoimento
iconografico poderiamos desejar que da rua de santo Antdnio com seu movimento de pedestre e
remate de casas.”®® Como ja dissemos, ha exce¢Bes, por isto, escolhemos duas obras,
mais proximas na tematica da paisagem natural (porém diferentes das paisagens naturais
de Taunay), que sdo representativas dos 40% da producdo iconogréfica de Ender no

Brasil: Sdo Cristovao, Palacio de Sao Critovao.

1% _ PRADO, Joo Fernandes de Almeida . Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D.
Joé&o VI no Rio de Janeiro. p. 372.
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Por outro lado, ndo foi dificil para a acurada sensibilidade artistica de Ender,
encaminhada também por uma leitura do “natural” no “urbano”, identificar os tragos de
uma cidade que ainda carregava uma dimensdo de natureza bruta inexplorada —
identificacdo que emergia de maneira peculiar na aquarela Panorama da cidade do Rio
de Janeiro (fig3). Nao apenas porque estes tracos apresentavam manifestacdes concretas
na realidade citadina do Rio de Janeiro do comec¢o do século XIX, como também pelo
fato de existir uma expectativa prévia em relacdo a beleza natural das cidades tropicais
por parte dos austriacos e bavaros da Missdo de 1817. E assim que percebemos em
algumas das aquarelas pintadas e selecionadas por n6s de autoria do pintor Thomas
Ender, construcbes arquitetdnicas sendo pintadas ao lado de elementos de uma
paisagem natural, que sdo sinais de dois tecidos diferenciados que se combinam para
produzir a formacdo urbana com a qual o artista se deparava. O fato é que, para se
produzir uma formacao urbana a ser inscrita em um processo de civilizacdo conforme os
padrdes europeus, a natureza bruta precisaria ser cada vez mais destruida para que as
ruas aparecessem, para que 0 comércio se estabelecesse. E algo desta resisténcia que
Thomas Ender também nos revela, para além do progresso que se impunha pelo
processo civilizacional. Thomas Ender mostra-se antes de mais nada como um pintor
que parece fascinado pela paisagem urbana do Rio de Janeiro. Desta forma, ele mostra-
se interessado pela cidade carioca na sua existéncia concreta, pelas suas construcdes
arquiteténicas, pelo comércio, pelas ruas, por sua sociedade povoada por brancos,
negros e indios, por novos costumes e profissbes variadas — enfim, por uma
diversidade da vida cotidiana que ele procura retratar nas suas aquarelas.

Tomemos como um terceiro exemplo a obra intitulada Panorama da cidade do
Rio de Janeiro, onde esta paisagem urbana do Rio de Janeiro é pintada por Ender, como
se 0 pintor estivesse do alto da ladeira, gozando de uma posigéo visual privilegiada.
Nesta obra Panorama da cidade do Rio de Janeiro, Thomas Ender é conduzido pelo
registro da visdo do todo da cidade do Rio de Janeiro. Ender pintou este panorama da
cidade, em 1817, visto do Morro da Conceic¢do. Ao analisarmos esta aquarela de Ender,
precisamos nos reportar ao seu titulo, pois ela nos da indicios do que a prépria imagem
nos revela. A palavra panorama que é de origem grega, ndo é novidade para nés, pois
ela sempre esteve no titulo das obras pintadas por alguns artistas-viajantes que
estiveram no Brasil. Neste panorama, o artista Ender pretende captar e fornecer ao seu
espectador uma visdo privilegiada de um espaco amplo do campo perceptivo que ele,

provavelmente, ja usufruiu. A impressdo que temos da aquarela Panorama da cidade do
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Rio de Janeiro é que Thomas Ender estava no topo de uma ladeira ou em algum ponto
mais distanciado, e é de & que ele proporciona uma visdo do todo da cidade de S&o
Sebastido do Rio de Janeiro para o espectador.

Em Panorama da cidade do Rio de Janeiro o olhar de Ender esta direcionado
para a arquitetura, retratada do alto. A natureza ndo tem tanto espago nesta obra, ocupa
0 primeiro plano, somente, & esquerda, onde se destaca uma palmeira, em volta da
ladeira ha ainda algumas vegetacdes (tons variados de verde e a cor ocre). Mas ha
também, uma representacdo de uma faixa de morro (destaca-se o0 morro do corcovado)
em miniatura no segundo plano e mar do lado esquerdo. Destaque para um céu tratado
com uma dimensédo especial, como o fizeram Landseer e Taunay. Alias, esta obra de
Thomas Ender é uma das mais coloridas, ja que ele usa na maioria das aquarelas, a cor
ocre e 0s tons pastéis, sem muitas variacdes de cores. Nesta aquarela, 0s passantes estdo
vestidos de amarelo e vermelho, parte das construc@es estd em amarelo. O céu em Ender
é apenas indicado na maioria das suas obras, ndo tem a mesma dimensdo simbolica que
tem para os artistas Landseer e Taunay, esta obra é uma grande excecdo, apresentando
céu denso, nebuloso. Na aquarela Sdo Cristovao, o artista austriaco também da uma
atencdo ao pintar o céu, mas nada ao nivel da forma, da carga sentimental, dos
contornos e da cor da obra Panorama da cidade do Rio de Janeiro. H4 ainda no 1°
plano, uma concentracdo de tipos humanos posicionados na ladeira do Morro da
Conceicdo, destacou-se o aguadeiro (tonel de dgua puxado por burro e conduzido por
um negro), varios homens negros acorrentados uns aos outros carregando baldes de
agua na cabega e outros negros vendem frutas. Mais a frente, teremos outras obras de
Ender que abordam a questdo da falta d’agua no Rio de Janeiro (ex: Chafariz do
terreiro do Paco), no comeco do século XIX. A funcdo exercida pelos negros de
carregar baldes de &gua na cabeca, para suprir a falta de &4gua na cidade de Séo
Sebastido do Rio de Janeiro, foi também percebida por Johann Baptist Von Spix e Karl
Friedrich Philipp Von Martius, cronistas bavaros e companheiros de Misséo Cientifica
do pintor Thomas Ender. « (...)O abundante fornecimento de agua fresca para beber; somente
a distribuicdo feita por meio de negros poucos asseados, que oferecem &gua em vasilhas abertas
ou em barris.”*®" Gilberto Ferrez comentou sobre esta aquarela: “O problema da &gua,

naquela época, como hoje, era aflitivo.”*

®L_SPIX e MARTIUS.Viagem pelo Brasil(18171820). Volume: I, p.48.
%2 _FERREZ, Gilberto. O Velho Rio de Janeiro através das gravuras de Thomas Ender. p.2
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Panorama da cidade do Rio de Janeiro (fig3)

O grande destaque da aquarela Panorama da cidade do Rio de Janeiro pintada
por Ender é a arquitetura e a cidade urbana (como resultado da acdo humana). Segundo
a pesquisadora de arte Ana Maria Belluzzo: “Grande parte das vistas paisagisticas de Ender
tende a um foco colocado sobre um motivo arquiteténico™®. Ender direciona o seu pincel
atentamente para a situacdo geral da sociedade. Trata-se, além disto, de uma natureza
modificada, transformada pelo homem no processo de urbanizacdo na qual adentra a
historia das mudancas da Civilizacdo Ocidental. No entanto, isto ndo exclui, por outro
lado, a presenca de elementos de uma paisagem natural. Thomas Ender fez escolhas de
temas de representacdo e forma de retratar o Rio de Janeiro, distintas das escolhas do

pintor francés N. Antoine Taunay, que preferiu retratar a natureza carioca.

163 _BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Volume: I11; p. 112.
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Dentro do conjunto de obras selecionadas por nds, as Unicas aquarelas de Ender
na qual ndo identificamos qualquer minimo elemento de paisagem natural sdo as
seguintes aquarelas: Escravos acorrentados uns aos outros com o seu guarda; Escrava
sendo vendida; Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega; Chafariz do
terreiro do Paco. Através da auséncia de elementos naturais nestas aquarelas de Ender,
com uma maior presenca de elementos puramente urbanos diretamente ligados a
existéncia e a sobrevivéncia do homem (como por exemplo: o comércio, as construcoes
arquitetonicas, as ruas,...), € facil perceber que o pintor Austriaco interessa-se mais pelo
homem e por tudo que nos fale sobre este. Para além deste aspecto, e junto a ele,
Thomas Ender centrou o seu olhar na sociedade em andamento, em construcdo, em
constante interagdo com o seu meio ambiente, interagindo com este.

E interessante observar a maneira peculiar com que Thomas Ender retrata a
natureza sob o aspecto da acdo do homem agindo sobre esta. Assim, na sua aquarela
Praca do Teatro (fig.4), € interessante observar esta maneira muito peculiar — que aqui
se mostra quase como uma marca registrada do pintor austriaco — como ele retratou a
realidade urbana da cidade de S&o Sebastido do Rio de Janeiro. Eis aqui um destes
momentos, em que é possivel identificar no pintor Thomas Ender, este esfor¢o em retratar
aspectos que denotam a acdo do homem sobre uma realidade que fora
predominantemente natural. Os elementos que representam a natureza, como as
montanhas nesta aquarela (Praca do Teatro), foram pintadas de forma imperceptiveis,
estdo localizadas no segundo plano. Thomas Ender diluiu ao méximo a cor das
montanhas em relagdo ao restante dos elementos que compdem esta cena, além, de té-las
colocado em cantos da aquarela. Observamos esta forma de retratar a natureza, colocada
sem destaque em cantos de algum plano do campo plastico da aquarela, ndo sé em Praca
do Teatro, mas também com outros elementos que nos reportam a natureza, como
acontece nas seguintes outras obras de Thomas Ender: Prédio Inacabado da Academia
dos Pintores; Na Prainha dos Mineiros; Igreja da Lapa; Chafariz do terreiro do Paco;
Praca do teatro; Rua de Santo Antonio; Quartel de mata-porcos; Escravos acorrentados
uns aos outros com o seu guarda; Escrava sendo vendida. Desta mesma forma, a obra
Praca do Teatro resulta na escolha pictorica de um registro das modificacdes
urbanisticas, desdobradas em inimeros aspectos que afetaram de diversas formas a
paisagem natural Carioca, transformando o Rio de Janeiro em um lugar com uma fei¢éo

mais urbana, segundo o pincel de Ender.
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Praca do Teatro (fig.4)

Na iconografia Praca do Teatro aparece no 1° plano, chdo com uma
concentracdo de pessoas de origem negra, sentadas nele. No segundo plano, ha um grupo
de pessoas de diferentes estratos sociais espalhadas na praga. Ainda discorrendo sobre o
2° plano, a praca € cercada por um cinturdo de construcfes arquiteténicas civis, no 3°
plano surge um céu sem qualquer contorno ou coloracdo. A forma de Ender pintar o ser
humano nas suas aquarelas é sempre proporcional (a nivel de escala) ao conjunto
arquitetdnico. O tamanho do ser humano é em miniatura ou em tamanho médio, mas
ressaltamos que Ender ndo fez como Taunay, pois a figura humana no pintor austriaco
nao ¢ tomada ou “engolida” pela arquitetura ou pela natureza (como o fez Taunay), ela
esta em situacdo de igualdade. Outro tragco em Thomas Ender é que as figuras humanas
interagem com O seu entorno e com a sociedade urbana, elas desempenham papéis
sociais. Mais uma vez, percebemos pessoas de estratos sociais distintos pela vestimenta,
como por exemplo, destacamos perto do pelourinho dois passantes com vestimentas da
elite em contraste com um negro puxando carroga. Apesar de o céu ocupar todo o 3°
plano do campo plastico, ele ndo é destacado na coloragdo ou em contornos e formas, foi

desta mesma forma que, Ender pintou o céu nas seguintes aquarelas: Mercado Perto da
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Praia Atras do Trapiche da Alfandega, Praca do teatro, Escrava sendo vendida, Chafariz
do terreiro do Paco, Escravos acorrentados uns aos outros com o seu guarda, Palécio de
Sao Cristovdo, Igreja da Lapa, Cais do Rio de Janeiro, Rua de Santo Antonio,
Construcéo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores, Quartel de mata-porcos .

O sentido que se emprestou a palheta do artista Ender, é o desejo de retratar a
cidade do Rio de Janeiro no seu aspecto urbanistico, levando para a Austria uma aquarela
que revela o cotidiano Carioca do comecgo do seculo XIX, assim como, mostrar que o0
progresso desejado pela civilizagdo moderna chegara aos tropicos. E por isto que o pintor
registrou na Praca do Teatro muitos elementos tipicos de uma formacéo urbana, ruas,
comeércio, construcdes civis, quartel de cavalaria, o proprio ser humano indo e vindo, ... ,
enfim, tudo o que lembre a acéo e a ocupacdo do homem na Cidade do Rio de Janeiro.
Thomas Ender retratou neste conjunto arquitetdnico: Palacio do Rio Seco, Pelourinho e
Forca, Quartel de Cavalaria, Rua do Piolho e Rua dos Ciganos. Trata-se de mais uma
aquarela de Ender que representa pictoricamente a atual Praga Tiradentes. Thomas Ender
chamava a Praca da Lampadosa (Praca Tiradentes) de Praca do Teatro. O objetivo de
Ender que se revela aqui é o de pintar o homem e tudo o que reporte a sua atuacéo e a sua
presenca.

Escolhemos outra aquarela de Thomas Ender intitulada Chafariz do terreiro do
Paco (fig.5), mas verificamos que este titulo foi dado a pelo menos mais trés aquarelas
da producéo artistica do pintor austriaco (Chafariz de mata-cavalos, Vista de chafariz
da Carioca, Chafariz do Largo do Moura), executadas sob inspiracdo do Rio de
Janeiro, demonstrando seu interesse pela tematica do chafariz. H& ainda, uma outra
aquarela que compde nosso corpus documental, intitulada Cais do Rio de Janeiro
(fig.6), apesar de ndo levar no titulo a palavra chafariz, ela possui como elemento de
destaque 0 mesmo chafariz que localiza-se também no Paco Imperial de autoria do
Mestre Valentim, mais adiante ela sera analisada por nos, ja que ela se comunica com a
aquarela Chafariz do terreiro do Paco. Retornando a leitura da aquarela Chafariz do
terreiro do Pago, constatamos no 1° plano, um grupo de pessoas carregando baldes de
agua sobre a cabeca, em volta do chafariz de autoria do mestre Valentim. Ao lado
esquerdo do chafariz, ha uma mureta com pessoas sentadas. Ao lado direito, se destaca
construcdes civis. No 2° plano, esta ainda o chafariz e surgem mastros de navio também
no segundo plano. No 3° plano, aparece o restante do chafariz e o céu. Mas o0 que estaria
submerso nesta preferéncia tematica (chafariz) do pintor T. Ender? Por sua vez, esta
preferéncia temética ndo aparece nos 6leos de N.A. Taunay e nem td80 pouco nas
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iconografias de C. Landseer. Ender nesta obra retrata mastros de navios no segundo
plano do campo pléstico. Mas qual seria o significado deste interesse de Ender em
registrar mastros de embarcacgdes nas suas aquarelas? Constatamos que o mar nédo foi
representado na aquarela Chafariz do terreiro do Paco, mas o mar indiretamente “esta”
I4 no 3° plano da obra, 0s navios (com 0s seus mastros) estdo sob o mar. J& na aquarela
Cais do Rio de Janeiro o mar é parte integrante da obra, as embarcacfes tem presenca
marcante. Portanto, o mar em Chafariz do terreiro do Paco ndo é pintado, mas est4 14, o
mar € apenas sugestionado para ao espectador, ele ndo desempenha papel de
encantamento idilico (como aconteceu com Nicolas Antoine Taunay). Entretanto,
apesar da auséncia pictérica do mar, a sua funcdo de porto (contendo mastros de
embarcagdes) e de comércio, tdo fundamental para o desenvolvimento da civilizacéo, e
da vida urbana na cidade ficou registrada. J& em Cais do Rio de Janeiro, 0 mar e as
embarcacdes estdo presentes, tendo 0 mesmo papel de porto e de comércio da aquarela
Chafariz do terreiro do Paco. Ender pintou e fez um registro, em diferentes angulos, em
ambas as obras, retratando o que existia concretamente na cidade até o século XIX, que
é a atual Praca XV de Novembro (atual area histérica do Rio de Janeiro) e suas
imediacoes.

Certamente o pintor Austriaco voltou a sua atencdo para este parte do Rio de
Janeiro por constituir-se em centro de crescente valor econdmico e politico naquela
época (1817), ndo s6 para o Rio de Janeiro, como para todo o Brasil. Aquele foi o
momento em que o Rio de Janeiro assumiu o papel de porto exportador de ouro trazido
do interior. O fator acima citado € significativo para ter transformado o Rio de Janeiro a
partir do século XVIII, e foram particularmente marcantes na transformacao da praca
XV de Novembro e de seus arredores, em principal entreposto do litoral sul no periodo
na qual Thomas Ender esteve no pais. Segundo alguns historiadores, estas seriam as
razBes que impeliam a elevacdo desta cidade a capital da colénia brasileira. O chafariz
aqui registrado fica perto do que foi a residéncia oficial de familia real portuguesa, outro
motivo para este especifico chafariz chamar a atencdo de Ender e ser pintado por ele nas
aquarelas Chafariz do terreiro do Paco e em Cais do Rio de Janeiro.

A questdo do abastecimento de agua na cidade do Rio de Janeiro é retratada por
Thomas Ender na imagem Chafariz do terreiro do Paco e ja foi aqui mencionada por
nos, pois esta problematica, fora também pintada na obra Panorama da Cidade do Rio
de Janeiro, pelo mesmo pintor. Nestas duas aquarelas, aparecem o0s negros aguadeiros,

carregando baldes de agua sobre a cabeca. No comeco do século XIX, eles vendiam
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agua para aqueles que precisassem. Salientamos que, na producao artistica executada
sobre o Rio de Janeiro, no comeco do século X1X, esta questdo da falta de agua, ndo foi
abordada pelos pintores viajantes N.A. Taunay e menos ainda por C.Landseer.

Chafariz do terreiro do Paco (fig.5)

Portanto, a razédo principal para o chafariz luxuoso que decora o cais do Largo do
Palacio ter sido representado na aquarela — o Chafariz do terreiro do Paco e também
na aquarela Cais do Rio de Janeiro — reside para nos, pelo fato de que ele era o local
onde servia para o abastecimento de dgua dos navios ancorados na Baia da Guanabara.
O pintor-viajante francés J. B. Debret, contemporaneo ao pintor austriaco Thomas
Ender em solos brasileiros e proximo também da coroa portuguesa, desenhou duas
litografias onde o chafariz de autoria do Mestre Valentim, situado na atual Praga XV de
novembro, estava em destaque. O cronista Debret rabiscou algumas linhas, no seu livro
Viagem Pitoresca, sobre o Chafariz do Paco que aparece também na aquarela de

Thomas Ender e na sua litografia, o pintor francés escreveu que: “O chafariz luxuoso que
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decora o cais do Largo do Palécio destina-se ndo somente ao abastecimento de agua do bairro,
mas ainda ao dos navios ancorados na baia”'®*, Ha& ainda outra motivacdo em Thomas
Ender, para retratar o chafariz na iconografia Chafariz do terreiro do Pago, deveu-se
por sua importancia estratégica, por servir também ao abastecimento de agua para a
populacéo no inicio do século XIX. O Historiador Jodo Fernandes de Almeida Prado em
sua obra dedicada a Thomas Ender havia comentado sobre os chafarizes que existiam
no Rio de Janeiro, na época de Thomas Ender, segundo o autor somavam dez.
Conforme o Pesquisador Almeida Prado, a obra arquitetdnica chafariz despertou a
curiosidade de Ender e de outros pintores-viajantes do inicio do século XIX. “O mais
conhecido dos viajantes o do Largo do Pago, onde se abasteciam de 4gua os navios do porto.”*®®

Cais do Rio de Janeiro (fig.6) € uma aquarela onde se sobressai a estratagema de
Thomas Ender em usar a intensidade de luz, intensificando a claridade no 1° plano
(mar) e no 3° plano (céu) do campo pléstico e a cor estd concentrada no 2° plano. A cor
salienta os elementos deste 2° plano, que sdo: montanhas, palmeira em miniatura,
embarcacdes, construcdes arquitetbnicas. Thomas Ender em suas aquarelas pintadas sob
inspiragéo do Rio de Janeiro distribuiu as cores comedidamente, vejamos como ele fez
nas aquarelas que compdes nosso corpus documental de natureza iconografica: Cais do
Rio de Janeiro (telhado de construcBes, embarcacdes, montanhas, coqueiro: branco
verde, rosa), Palacio de Sdo Cristovdo (manto do cavalo, roupa das pessoas, cavalo,
vegetacOes: vermelho, marrom, azul, branco, verde, amarelo, rosado.), Praga do teatro
(roupa:azul, amarelo e branco), Escrava sendo vendida (roupa: alaranjada, branca e
azul), Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega (roupa, arquitetura e
fruta: marrom, verde e branco), Escravos acorrentados uns aos outros com o Seu
guarda (roupa: branco e azul), Chafariz do terreiro do Pago (roupa:azul e branca), Na
Prainha dos Mineiros (frutas e saia de mulher: verde, laranja, azul), Igreja da Lapa
(construcdes e roupas: branco e azul), Rua de Santo Anténio (porta, fruta, roupa: azul
verde, laranja), Sdo Cristovdo (roupa, montanha, arvore, grama e plantas em geral:
branco, azul e verde). Construcdo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores
(pessoas e cadeirinha: azul, vermelho, amarelo) e Panorama da cidade do Rio de

Janeiro, ja citamos acima as cores desta obra.

164 _ DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil. p. 471

1% _ PRADO, Joo Fernandes de Almeida . Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D.
Jodo VI no Rio de Janeiro. Um episédio da Formacéo da Classe Dirigente Brasileira 1817-
1818.p. 362
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Cais do Rio de Janeiro (fig.6)

O 1° plano do campo pléastico de Cais do Rio de Janeiro é tomado pelo mar. No 2°
plano a direita, destacam-se em miniatura a construcdo arquitetébnica em cima de morro
verde com palmeira e embarca¢Ges no mar com mastros. Ainda no 2° plano a esquerda,
h& mais embarcacGes com mastros dentro do mar, algumas estdo perto da mureta e do
chafariz, destaca-se o chafariz (desenhado pelo Mestre Valentim) com escadarias (ao
lado esquerdo, h& embarcacGes com pessoas em miniatura) que leva ao mar, atras e ao
lado do chafariz tem construgdes civis e religiosas. O 3° plano é tomado por céu sem
destague. Como ja dissemos Thomas Ender quer destacar o que esta no 2° plano, ou
seja, as construcdes arquitetbnicas. O mar neta aquarela possui um sentido duplo, o
primeiro sentido como ja dissemos € o de porto, transmitindo uma mensagem do Rio de
Janeiro para 0 mundo como um polo exportador, mas também, conduz o espectador ao

sentimento de encantamento.
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Na aquarela Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega (fig.7),
encontramos a retratagdo e a referéncia ao comércio que acontecia no centro do Rio de
Janeiro, seja aquele exercido em ambientes fechados, e também aquele que fora
exercido pelos negros ao ganho, ao ar livre. Esta aquarela, “representa o mercado por tras
do Trapiche da Alfindega e os prédios da Praia dos Mineiros, atual Visconde de Itaborai”'®®,
Na aquarela Mercado Perto da Praia Atrds do Trapiche da Alfandega ndo ha a
representacdo de qualquer elemento vivo da natureza, as frutas séo retratadas como
mercadorias, elas ndo estdo em &rvores. O comércio da época era aquele exercido em
vendas, em botecos ou em armazéns, como a negociacdo de mercadorias em vendas ou
botecos que se reporta a aquarela Mercado Perto da Praia Atrds do Trapiche da
Alfandega. Salientamos que, na maioria do conjunto iconogréfico escolhido por nés,
verificamos a presenca do homem negro exercendo a fungdo de vendedor, fora dos

ambientes fechados, chamado de negro ao ganho.

Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega (fig.7)

Thomas Ender pintou o negro ao ganho, em 9 iconografias suas que compdem
nosso corpus documental, sdo as seguintes aquarelas: Quartel de mata-porcos (homens

1% _ FERREZ, Gilberto. O Velho Rio de Janeiro através das gravuras de Thomas Ender. p. 36.
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seguram tabuleiro com mercadorias, mulher e homem negros carregam objetos na
cabeca), Construgdo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores (trés mulheres
negras carregam tabuleiros com mercadorias sobre a cabecga), Na Prainha dos Mineiros
(jovem negro vende cestos), Rua de Santo Antonio (mulher negra carrega sobre a cabeca
tabuleiro com mercadorias), Igreja da Lapa (mulher negra carrega algo sobre a cabeca
com mercadorias) Panorama da cidade do Rio de Janeiro (homens negros vendendo
agua em balde sobre a cabeca e mulheres negras vendendo mercadorias sobre a cabeca),
Chafariz do terreiro do Paco (homens negros carregam balde de agua para a venda
sobre a cabeca), Praca do teatro (negro carrega mercadoria na cabeca), Mercado Perto
da Praia Atras do Trapiche da Alfandega (mulher negra vende frutas). No entanto, mais
particularmente percebe-se em Mercado Perto da Praia Atrds do Trapiche da
Alfandega a retratacdo de um tipo de comeércio muito crescente na cidade carioca:

aquele que era exercido por negros de ganho™®’

, espécie de ambulantes do século inicio
do século XIX. Nesta aquarela, Ender fez referéncia ao comércio exercido por
estabelecimentos fechados e aquele exercido por negros que trabalhavam na rua (ao ar
livre). Quanto a questdo do comércio, nas iconografias escolhidas por nés, ha também o
comércio oficial feito pelos brancos ao ar livre, na qual a mercadoria era o proprio
homem negro (ex: Escrava sendo vendida.). A presenca do comércio em pleno centro
do Rio de Janeiro coincide com o interesse de Ender em documentar também parte do
centro econdmico-comercial, onde brancos e negros provavelmente de classes sociais

diferenciadas conviveram juntos.

Mas em Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega, Ender fez
também a retratacdo do comércio de mercadorias feito nos armazéns, como ainda, Ender
pintou o trabalho exercido pelo homem negro®®, aqui, neste momento, estamos nos
referindo, mais uma vez, ao oficio do “negro de ganho”, que aquela época funcionavam

como ambulantes, transitando por todos os cantos do Rio de Janeiro, para vender todo

°_ Em geral a funcfo de “ambulante” no comércio do Rio de Janeiro era exercida também por
negros de ganho. Os negros de ganho se tratavam de uma “espécie de negro livre”. No Gltimo e
quarto capitulo, referente ao pintor inglés Charles Landseer, trataremos com mais apuro e afinco
sobre o negro de ganho, aqui apenas indicaremos esta funcdo exercida pelos negros na venda de
produtos diversificados, na qual circulavam pelo Rio de Janeiro vendendo variadas mercadorias
dos seus donos.

1%8_ A excessiva presenca do negro nas aquarelas de Ender pode ser explicada pelas palavras de
Debret: “tudo assenta, pois, neste pais, no escravo negro; na roga, ele rega com seu suor as
plantagdes do agricultor; na cidade, o comerciante fa-lo carregar pesados fardos; se pertence ao
capitalista € como operario ou na qualidade de moco de recados que aumenta a renda do
senhor.”(DEBRET, Jean. Op. Cit., p.139-40)

138



tipo de mercadoria, desde frutas, agua, cestos, ... Provavelmente, eles devem ter
chamado a atencdo de Ender e Landseer, assim como, de outros pintores-viajantes
europeus, que retrataram bastante 0os negros ao ganho, oficio como este ndo havia
paralelo na Austria e na Inglaterra. O pintor-viajante e cronista J.B. Debret de origem
francesa fez uma observagdo sobre o negro ao ganho: “E a esses negros carregadores, que
passeiam com o cesto no braco, que se ddo nome de negro ao ganho; espalhados em grande
nimero pela cidade, apresentam-se imediatamente ao aparecer alguém a porta.(...) O dono
tabela os servigos do negro de ganho na razdo das forcas do mesmo. O prego varia de oito
vinténs a uma pataca *'*. Por outro lado, 0 comércio estabelecido em recintos fechados
no centro do Rio de Janeiro e o comércio na rua, exercido pelos negros ao ganho,
retratado por Ender em Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega, néo
aparecem, nas imagens Palacio de Sdo Cristovdo e Escravos acorrentados uns aos
outros com o seu guarda que constituem também o nosso corpus documental.

A aquarela Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega apresenta o
1°, 2° e 3° plano do campo plastico todo tomado por um conjunto arquitetbnico em
estilo colonial, no 1° e no 2° plano destacam-se as figuras humanas envolvidas com o
comércio. No 3° plano estd o céu sem destaque. Ndo é uma cena urbana das mais
peculiares a Ender, desde que, a compararmos com a maioria de suas obras e com 0
corpus iconografico da Tese. Pois se trata da representacdo do Trapiche, que era aquela
época, um armazém onde se guardavam as mercadorias para serem comercializadas.
Esta cena urbana pintada pelo pintor austriaco estabelece um espago onde as atividades
humanas desenrolaram-se. O dinamismo deste cenério criado por Ender indica um
mercado do inicio do século XIX, dindamico e ativo, na qual, mais uma vez o pintor
concentrou o seu pincel no ser humano e no detalhamento cuidadoso na execucgdo
pictorica do conjunto arquitetonico. “Ender revela sua atengdo concentrada nas poses das

figuras humanas, em detalhes da atividade dos mercadores, nos modos de dispor as mercadorias

e na organizaco das fachadas das vendas, sem excluir, o tratamento luminoso.”*"

Destacamos agora, a aquarela na tematica da paisagem urbana, Na Prainha dos
Mineiros (fig.8), constataremos mais uma vez, ao observarmos a cena criada por Ender
que, a atencdo da sua palheta foi concedida também ao comércio. Assim estas duas
aquarelas de Ender, Mercado Perto da Praia Atrés do Trapiche da Alfandega e Na

Prainha dos Mineiros, se comunicam e possuem em comum a retratagdo artistica do

1%9_ DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histrica ao Brasil. p. 196.
0 _BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Volume: I11; p.34.
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comércio do Rio de Janeiro. Existem ainda poucas aquarelas do pintor austriaco que
trazem no titulo da obra 0 nome mercado, como por exemplo, a iconografia Vista do
Mercado do Peixe, que ndo faz parte do nosso corpus documental. Mercado Perto da
Praia Atras do Trapiche da Alfandega e Na Prainha dos Mineiros sdo exemplos de
aquarelas que representam a sociedade Carioca do inicio do século XIX marcadas por
um comércio ambulante ativo, tratam-se de aquarelas situadas, na mesma rua que é a
atual Visconde de Itaborai, com a representacdo também dos prédios da Praia dos Mineiros nas
duas iconografias. Com a diferenca que na segunda aquarela, Na Prainha dos Mineiros,
Thomas Ender pintou o mar (praia) que servira aquela época, de local de partida e

chagada das Minas Gerais.

Na Prainha dos Mineiros (fig.8)

Ender na sua aquarela Na Prainha dos Mineiros pintou no 1° plano do campo
plastico, parte do mar & esquerda, ao centro foi retratado frutas em um cesto e outras
mercadorias expostas a venda, a direita hd um conjunto arquiteténico de construgdes
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civis. No 2° plano a esquerda, Ender retratou um grupo de trés homens (um deles esta
sentado) e um menino com um cesto grande carregado nos ombros; eles estdo ao lado
de um muro, ao centro quatro burros, na qual um deles é segurado pelo homem que esta
sentado, ao lado direito, uma mulher esta vendendo mercadorias para alguém na porta.
No 3° plano, a direita ha o restante do conjunto arquitetdnico que comegou no 2° plano,
foi pintado a esquerda a igreja da cruz dos militares, com céu sem destaque.

Apesar de ser o mencionado no titulo, o mar que é representado nesta obra ocupa
apenas uma pequena parte do 1° plano do campo plastico, o que indica a falta de
interesse do pintor austriaco em enfatizar o aspecto idilico que a praia poderia despertar.
O mar anunciado no titulo poderia ser um elemento que reportaria o contemplador das
aquarelas de Ender a natureza do Rio de Janeiro, mas é pouco destacado, esquecido no
1° plano, sem qualquer énfase. Mas ao contrario, o pincel de Ender centraliza-se no
comércio, conforme os elementos que compdem Na Prainha dos Mineiros, que sdo a
venda de porta em porta de mercadorias, a venda de frutas e outros produtos, sem
esquecermos, da retratacdo do menino vendedor de cestos ou de mercadorias que
ficariam nos cestos. O cesto era um utensilio fundamental para os negros de ganho no
Rio de Janeiro, do comeco do século XIX. “O cesto brasileiro serve, ao negro, para
transportar & cabega diferentes espécies de objetos.”™* A representacdo artistica das construcdes
civis em estilo colonial e religiosa ocupando todos os trés planos da aquarela Na Prainha dos
Mineiros funcionam como composicdo para a organizacdo de toda a cena criada pelo pintor
Thomas Ender, demonstrando o seu interesse no aspecto urbano da cidade do Rio de Janeiro.
Destacamos 0 apuro técnico do artista Thomas Ender ao pintar o conjunto arquiteténico desta
iconografia.

Existe apenas uma minoria de aquarelas do pintor Thomas Ender onde notamos
que a sua atencdo dirigiu-se para a retratacdo da realeza e para uma das residéncias da
familia real situada em S&o Cristovéo, trata-se do palacio da Quinta da Boa Vista,
estamos nos referindo a exemplar aquarela Palacio de Sao Cristovao (fig.9). As outras
trés aquarelas de autoria de Thomas Ender que retratam os membros da familia real e a
sua residéncia sdo: Sao Cristovao; Palacio Real de Campo, em S&o Cristovao; Vista
feita da Quinta Real de S&o Cristovdo. Essa inconstante escolha de representacéo
demonstra também, o interesse do artista em representar membros da realeza habitando
na coldnia situada nos trépicos, fato inusitado para aquela época, mas a0 mesmo tempo,

Thomas Ender deseja satisfazer a curiosidade dos Austriacos, mostrando que a

I _ DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. p. 196.
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Arquiduquesa austriaca estava feliz em morar em um pais belo e relativamente
civilizado, mesmo que fora da Europa. Por outro lado, Palacio de S&o Cristovao é uma
das obras de Ender que ndo se configura em uma paisagem totalmente urbana, pois a
natureza toma todos os trés planos. Nesta aquarela Palacio de S&o Cristovdo ha
arquiteturas, animais utilizados como meio de transporte e seres humanos exercendo
varias funcBes em cenas distintas na mesma obra, todos estes elementos estdo
envolvidas por uma natureza exuberante. No primeiro plano, no canto direito do campo
pléstico, segqundo Ferrez'™® estdo retratados o Principe regente D. Pedro e a Princesa
Leopoldina passeando em um cabriolé, em dire¢do ao Palacio real, ao lado esquerdo,
Thomas Ender pintou no mesmo plano, arvores e rochedos.

Ap0s a chegada da corte portuguesa ao Brasil em 1808 houve um maior afluxo
de veiculos de rodas puxados por animais na cidade do Rio de Janeiro. Mesmo entre
1817 e 1818, as pessoas continuavam utilizando a montaria a cavalo ou com burro, as
carrogas conduzidas por boi sempre foram utilizadas, entretanto, observou-se o aumento
do uso de meios de transporte, como sege, cabriolé pelas ruas do Rio de Janeiro seja
pelo conforto, rapidez e pelo status que ostentava estes tipos de veiculos a quem o0s
possuisse. Na aquarela Palacio de Sao Cristovao aparecem tanto no 1° plano como no
2° plano esses veiculos (seges, cabriolé, carrocas) puxados por cavalos, bois e burros,
estes animais eram fundamentais para encurtar as distancias e facilitar o deslocamento
na urbe carioca. Se nas aquarelas de Thomas Ender estes animais estavam travestidos de
uma funcdo, pois ajudavam no funcionamento com mais eficiéncia do cotidiano de uma
cidade. Ja nos 6leos do pintor francés Nicolas Antoine Taunay a funcdo de bois, burro e
cavalos é simbolica, pois eles possuem e remetem a lembranca, ao saudosismo de um
mundo que fora, num passado recente, voltado para o campo. O terceiro plano € tomado
por um céu sem expressao, alias, o céu trata-se de um elemento que existe, na maioria
das aquarelas de Ender, apenas como composicao da obra. Dentre as 14 iconografias de
Thomas Ender que compdem nosso corpus documental, encontramos oito destas
aquarelas que possuem animais puxando algum tipo de veiculo de roda ou também ha
ainda animais com montaria, sendo usados como forma de locomogéo. S&o as seguintes
aquarelas: Palacio de S&o Cristovdo, Sdo Cristévdo, Quartel de mata-porcos,
Construcéo Incompleta do prédio da Academia dos Pintores, Na Prainha dos Mineiros,
Rua de Santo Antbnio, Igreja da Lapa, Panorama da cidade do Rio de Janeiro.

2 _ FERREZ, Gilberto. Op. Cit., p. 146.
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Palécio de S&o Cristovao (fig.9)

Além disto, transparece nesta obra de Ender o seu interesse pela retratacdo do
que denominamos de “encontros étnicos” em um mundo moderno em que o negro € o
branco encontram-se e passam a ocupar 0 mesmo espaco fisico na cidade Carioca, ainda
que um ocupe o lugar do dominante e o outro acate as suas ordens. Este aspecto, na
verdade, é encontrado em algumas das obras escolhidas por nés, e ndo apenas na obra
Palécio de Sdo Cristovdo. Na aquarela Palacio de Sao Cristovdo, o encontro étnico
realiza-se do seguinte modo: aparecem retratados no mesmo plano da obra membros da
familia real que sdo escoltados por dois oficiais, e dois negros que se ajoelham durante a
passagem da carruagem que conduz D. Pedro e a Princesa Leopoldina. E significativo
notar que também nesta obra identificamos a j& mencionada coexisténcia de variados
tipos humanos, de classes sociais distintas: branco abastado (familia real), branco
desprovido (condutores), e o casal de negros (elemento freqliente). Thomas Ender
retrata 0 ser humano nesta fonte iconografica na mesma proporcdo, no mesmo plano,
mas com destaque para a familia real que esta sendo reverenciada, com mesuras pelo
casal de negros ajoelhados e conduzida por elementos humanos de outra classe social. A
submissdo de todos os outros elementos humanos que ndo fazem parte da familia real é
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destacada pela prépria funcdo que desenrolam na cena. A mensagem € clara, estes
personagens sdo obviamente de camadas sociais opostas.

Uma das caracteristicas ou escolhas de retratacdo de Thomas Ender no Brasil foi
pintar os seres humanos de diferentes etnias e estratos sociais, como ja falamos, no
entanto, eles sdo pintados por Ender no seu habitat natural, no seu trabalho e na sua
vida cotidiana. A representacdo de miriade de tipos sociais é uma tdnica nas aquarelas
de Ender no Brasil. Como bem ressaltou o cronista-viajante inglés John Luccock, sobre
esta época, na qual estava contemporaneamente na cidade de Sdo Sebastido do Rio de
Janeiro: “O Rio era 0o mais imundo ajuntamento de seres humanos debaixo do céu™". A
aglomeragédo de pessoas, ao que se referiu o cronista J. Luccock foi uma constante nas
obras de arte do pintor-viajante de origem austriaca, Thomas Ender. Um exemplo do
gue acabamos de comentar mostra-se na aquarela Quartel de Mata —Porcos (fig.10). No
1° plano e no 2° plano vemos a retratagdo de um conjunto de pessoas distintas no meio
de uma rua, exercendo trabalhos diferentes, cercada por construc@es civis e religiosas,
cada qual executando tarefas especificas e funcdes nesta cena cotidiana, estas pessoas
estdo no mesmo plano do campo plastico. Verificamos homens trajando roupas
militares (dentro da igreja e em frente ao barril), enquanto outros homens negros, no 1°
plano, arrastam um barril contendo 6leo ou dgua. No 3° plano ha o restante do conjunto
arquitetonico e céu sem destaque. Desta forma, Ender também pintou também as forcas
armadas uniformizadas e aparelhadas, conforme verificamos na aquarela Quartel de
Mata —Porcos (fig.10). Thomas Ender pintou, segundo o seu pincel, um panorama do
cotidiano e do desenrolar do dia-a-vida do comego do século XIX no Rio de Janeiro,
bem distinto do que retratou o pintor francés Nicolas Antoine Taunay, seu
contemporaneo no Brasil.

Apesar de ser uma cena urbana, Quartel de Mata —Porcos ainda guarda um
aspecto rural daquele inicio do século XIX. Nela, o pintor austriaco retratou o desenho
das ruas e as marcas deixadas pelas carrogas no chdo desta rua, ele representou tambem
as casas que estdo a margem destas ruas, 0s habitantes de estratos sociais e oficios
distintos habitando o Rio de Janeiro, num mesmo cenario. Assim, apresentando este
conjunto de retratagdo pictorica, Thomas Ender transmite ao espectador o dinamismo do
Rio de Janeiro do comeco do século XIX. E peculiar em Ender, nesta aquarela, bem

como nas outras aquarelas que compdem nosso corpus iconografico, a execucao

13 _LUCCOCK, John. Notas sobre o Rio de Janeiro e partes meridionais do Brasil. Sdo Paulo:
Martins, 1942, p.90.
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detalhista e perfeccionista de Thomas Ender ao pintar a arquitetura e as ruas do Rio de
Janeiro do comego do século XIX. “Os desenhos de Ender nos ddo perfeitamente idéia da
rdstica singeleza de casas e de ruas.”*"* Salientamos que os seres humanos em Quartel de
Mata —Porcos sdo retratados por Ender no 1° e 2° plano do campo plastico, sem
distingdes de tratamentos proporcionais ou de énfase na cor ou no uso da claridade.
Outra particularidade do pintor austriaco ao pintar os seres humanos inseridos em
cenarios inspiradas no cotidiano do Rio de Janeiro é que ndo ha detalhamento nos
rostos, sdo mais caricaturas, apesar desta particularidade, podemos identificar a classe
social pela vestimenta e pelo contexto da cena na qual o ser humano esta inserido. Mas
esta forma caricata de representacdo do ser humano presente em Thomas Ender,
consideramos tratar-se de uma imensa influéncia das obras de arte de J. C. Guillobel
sobre a populacdo do Rio de Janeiro. Em Quartel de Mata —Porcos, verificamos ainda a
retratacdo das imediacGes do que era a caserna (quartel) da cavalaria que, no comeco do

século XIX, localizava-se na rua atualmente chamada de Haddock Lobo.

K- AKAD

Quartel de Mata —Porcos (fig.10)

% _PRADO, Jodo Fernandes de Almeida . Thomas Ender, pintor Austriaco na Corte de D.
Jodo VI no Rio de Janeiro. p.254.
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Distintas estratégias de representacdo iconografica acompanham a maneira de
Thomas Ender perceber a cidade do Rio de Janeiro e a sua sociedade, de representa-la
em uma leitura especifica. Por exemplo, estamos nos reportando ao fato de Ender
instaurar nas suas obras uma dimensdo de movimento, como se pretendesse trazer para
as suas aquarelas a mesma dinamica social de uma sociedade que estava em constante
agitacdo. Tal observacéo pode ser também aplicada em uma analise da aquarela Quartel
de Mata—Porcos. Esta iconografia, Quartel de Mata—Porcos, mostra uma cena que
inspira movimentacao, sobretudo nas a¢6es humanas, tal qual o momento onde um tonel
é carregado pelos escravos, e todas as pessoas que participam desta cena ndo estdo
estaticas. Ao contrério, Ender pintou nesta aquarela as pessoas de forma a insinuar o
dinamismo e a agitacdo tipica de uma sociedade que estava em andamento constante.
Todos os personagens nesta aquarela desempenham uma funcgéo, estdo em acéo, seja o
homem que conduz uma carroga, ou outro homem que esta a cavalo, ou um passante
que atravessa a rua atrds do cavalo, ou um negro carregando tabuleiro (esta ao lado do
barril), ou uma negra com tabuleiro sobre a cabeca (ao lado do barril), hd ainda uma
negra perto da igreja carregando algo sobre a cabeca, etc. Em Quartel de Mata—Porcos
identificamos no 2° plano, a direita (perto da igreja), esta idéia de movimento. Pois,
Ender pintou uma figura masculina portando sob a cabeca um tabuleiro, cujas pernas
estdo entreabertas, de modo que este homem negro, pintado de costas para o observador,
fornece a idéia de estar em movimento, portanto, andando.

Séo Cristovao (fig.11) trata-se de outra aquarela pintada por Thomas Ender
representando o casal real, Arquiduquesa Leopoldina e o Principe D. Pedro de
Braganca, cercado pela natureza dos Tropicos no Rio de Janeiro durante come¢o do
século XIX. No contexto de que Thomas Ender fora contratado como pintor oficial da
Expedicdo Cientifica, financiada pelo governo da Austria, compreende-se 0 seu
interesse em retratar apenas a filha do Rei Francisco | com seu marido D.Pedro,
envoltos pela natureza exuberante, ao invés de preferir pintar, outras figuras mais
eminentes da realeza, na época, como 0s portugueses D. Jodo e Dona Carlota Joaquina.
Lembramos que Thomas Ender tinha uma promessa de publicacdo do material artistico
produzido sobre o Brasil pelo Principe Klemens Wenzel Von Metternich (Diplomata do
Império Austriaco), logo que chegasse a Austria, assim retratar a Arquiduquesa e seu
esposo seria mais eficaz para efeitos de publicacio e de vendas na Austria. A presenca
da natureza nas aquarelas de Ender ndo era constante, mas mesmo assim, em S&o

Cristovao ele permitiu-se seduzir por ela. Comparativamente aos pintores europeus
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Nicolas Antoine Taunay e Charles Landseer, a natureza ocupa um papel de maior
destaque em relacdo as aquarelas de Ender. Na questdo da representacdo da natureza, a
imagem da cidade do Rio de Janeiro transmitida na iconografia dos trés pintores
europeus apresenta nuances de importancia. O cientista austriaco J.E. Pohl, que
permaneceu no Brasil por quatro anos, foi outro europeu que manifestou seu
encantamento pela natureza, através de palavras no seu livro, salientamos alguns

comentarios dele: “A espléndida Natureza, onde tudo reverdeja e cresce vicosamente. Para o
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europeu, a flora das cercanias do Rio de Janeiro traz encantador prazer, quase inebriante.

Qiepm

S&o Cristovao (fig.11)

E interessante notar que, mesmo em S3o Cristovdo tomada por muitos
elementos da natureza, Thomas Ender conseguiu retratar uma cena da vida cotidiana da
realeza. Por melhor dizer, foi pintando a parte traseira e lateral da carruagem que
conduzia a familia real, no instante, em que ela retornava aos portdes da residéncia,
Ender pode dar a impressdo de movimento, com esta estratégia, imprimindo o
dinamismo do dia-a-dia em uma cidade como o Rio de Janeiro do inicio do século XIX,

com pormenores. D. Pedro e Arquiduquesa Leopoldina sdo retratados dentro desta

5 _POHL, Johann Emanuel. Viagem no interior do Brasil empreendida nos anos de 1817 &
1821.,p.47
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carruagem de costas para o espectador, assim como, a sua escolta militar e os escravos
que, também estdo de costas nesta mesma cena pictdrica criada por Ender. Esta forma
criada por Thomas Ender de arrumar o cenario estético da aquarela nos conduziu a
acreditar que o casal estava retornando para a sua residéncia e 0s escravos paravam Seus
afazeres para observa-los. Mas também para o pesquisador de arte Rodrigo Naves, “Os

escravos contribuem para a graca das vistas, pontuando-as e interrompendo a monotonia dos
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espagos.”

Os elementos urbanos nas aquarelas Sao Cristovao, Quartel de Mata —Porcos,
Palacio de Sdo Cristovdo, sdo a arquitetura (em cor branca e telhado na ocre: Sao
Cristovdo, Quartel de Mata —Porcos), 0s meios de transporte (carruagem) que
conduzem pessoas, 0s proprios seres humanos que habitam e sdo personagens que
interagem e os animais (cavalos) que carregam pessoas. Na aquarela S&o Cristovdo ha
um ceu destacado com densidade nas nuvens, em tom cinza. Nesta aquarela se sobressai
0 verde das vegetacOes que estdo no chdo e nos morros, os uniformes azuis dos
militares, a casaca azul de D. Pedro, a saia azul da mulher negra que carrega tabuleiro
sobre a cabeca. Por outro lado, hd outra experiéncia de um artista contemporaneo a
Thomas Ender, residente no Rio de Janeiro, participante de uma expedicdo artistica,
estamos nos referindo ao pintor francés Nicolas Antoine Taunay, contratado por Dom
Jodo VI. Taunay pintou uma paisagem (tela sobre 6leo) intitulada Passagem do cortejo
Real na ponte Maracand, onde o casal da realeza D.Jodo VI e a sua esposa Carlota
Joaquina séo o foco do seu pincel, o casal fora retratado passeando em uma carruagem,
sendo também escoltados na frente e atras por oficiais. Este 6leo ndo tem a mesma
naturalidade da vida cotidiana de um casal que esta retornando para sua residéncia, mas
sim evoca uma cena tipica dos 6leos romanticos, onde um casal passeia cercado por
uma natureza exotica localizada nos tropicos.

A forte presenca da religido catolica no Rio de Janeiro foi percebida por Thomas
Ender, o artista austriaco pintou algumas igrejas catolicas situadas no Rio de Janeiro,
durante a época em que residiu aqui, destacamos uma destas representacdes, a aquarela
intitulada Igreja da Lapa (figl2.). Por acaso, esta igreja em estilo barroco ainda
permanece no centro do Rio de Janeiro, ela € mais conhecida como Igreja Nossa
Senhora do Carmo da Lapa do Desterro. No entanto, o entorno desta igreja pintada e
eternizava por Thomas Ender, no periodo historico na qual ele habitou no Rio de

Janeiro entre os anos de 1816 e 1817, ndo corresponde com a atualidade. Presentemente,

® _NAVES, Rodrigo. A forma dificil. Ensaios sobre a arte brasileira. S.P: Atica, 1996, p.88.
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muitas mudancas aconteceram em volta da igreja que permanece intacta. Em Igreja da
Lapa, Ender pintou mais uma tipica cena urbana, contendo todos os elementos de uma
paisagem urbana: arquitetura civil e religiosa, pessoas, vendedores, meios de transporte,
comércio, rua ... Notamos a presenca de casarios dos séculos XVII e XVIII,
apresentando “uma vista ao fundo para a igreja da Gloria do Outeiro.”*”” A cidade foi fixada
por Ender “como cenario das atividades humanas'’®, ele reteve nesta e em outras
aquarelas todos os pormenores de uma vida na urbe do Rio de Janeiro, detalhando com
preciosismo técnico o conjunto arquitetdnico, como ainda, as figuras humanas séo
atuantes nesta cena e também sdo fortes presencas em outros cenarios estéticos criados
por ele. Thomas Ender reteve nesta aquarela, uma imagem da vida moderna no Rio de
Janeiro, do comeco do século XIX, levando a efervescéncia, do “ir e vir’ expresso pela
carroga que segue por uma rua e pelos grupos de pessoas que exercem papel distinto

neste cendrio estético criado cerebralmente por ele.

Gar 0,
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Igreja da Lapa (fig12)

Seria um exercicio dificil imaginar em que angulo Thomas Ender estava ao
pintar Igreja da Lapa. Pois, ha dois grupos de pessoas situadas no primeiro plano, perto

das casas e igrejas, e uma mulher negra que carrega um cesto sobre a cabeca, hd uma

T \WAGNER, Robert (catalogo). Thomas Ender no Brasil: 1817-1818. Aquarelas pertencentes
a Academia de Belas Artes em Viena. p. 422
8. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. volume:lIl, p.34.
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rua estreita ladeada por casas na qual transitam passantes e carrocas que diminuem aos
nossos olhos, transmitindo idéia de distancia. Ha ainda, varias cenas acontecendo ao
mesmo tempo, em uma unica obra. A habilidade artistica do pintor Thomas Ender, em
trabalhar planos e proporc@es, nas suas aquarelas quando retratou o Rio de Janeiro nos
oitocentos, foi comentada por Ana Maria de Moraes Belluzzo, ela explicou que:
“Thomas Ender, mais do que qualquer outro desenhista-viajante domina esquemas perceptivos
que sustentam os livres ensaios de paisagem e caracterizam o artista como um observador em

movimento, ocupando diferentes posi¢fes diante do objeto, calculando distancias e planos,

percorrendo o espaco urbano para fixa-lo a partir de diferentes pontos de orientagdo.”*"

A aquarela Escrava sendo vendida (fig.13) retratou uma possivel situacao
acontecida durante o regime escravocrata, que vigorou no Rio de Janeiro no periodo na
qual Thomas Ender (1817 a 1818) residiu em solos brasileiros. Os titulos das obras do
pintor Thomas Ender correspondem em geral com a narrativa das imagens, como nesta
iconografia, onde os seus titulos sdo andncios, reflexos do que fora pintado. Notamos
em Escrava sendo vendida que € uma cena de comércio, uma venda de uma escrava
negra, na qual, um provavel comprador examina 0s dentes e 0s seios da escrava,
enquanto um padre observa passivamente 0 que aconteceu. “O branco que a estd
comprando, para se assegurar de que a negra € jovem e saudavel, examina seus destes e
seios.”'® Esta aquarela foi organizada por Ender em um espaco pléstico onde ndo hé
vegetacdo, morro, animais, meios de transporte, céu e arquitetura.

Para nés, a escolha de Thomas Ender em ter pintado poucos elementos na
aquarela Escrava sendo vendida, residiu no seu Unico interesse de querer tdo somente
representar, mais uma vez, a realidade cotidiana do homem negro no Brasil. Ele desejou
pintar a negociacdo comercial de uma escrava, mas se nesta aquarela houvesse, uma
vegetacdo esplendorosa, uma arquitetura bem desenhada ou um céu primoroso,
suavizaria a cena e distrairia o olhar do espectador que deveria ser direcionado para a
negociacdo de uma mercadoria humana. No entanto, € uma cena externa (ao ar livre) e
urbana, pois nao fora organizada dentro de qualquer recinto arquitetébnico ou dentro de
qualquer lugar fechado. Com a iconografia Escrava sendo vendida, podemos transpor
esta mesma analise para a obra Escravos acorrentados uns aos outros com o seu guarda
(fig.14), pois podemos considerar a situacdo de escravos acorrentados uns aos outros,

como uma situagdo muito provavel nos oitocentos. Da mesma forma, que s6 ha

1% _BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Volume:ll, p.104
8 WAGNER, Robert (catalogo). Thomas Ender no Brasil: 1817-1818.p.595.
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elementos humanos na iconografia Escravos acorrentados uns aos outros com o seu
guarda, como os ja citados acima, mas também se trata de uma cena urbana e externa,
posto que, se sucede ao ar livre, onde o foco de Thomas Ender € narrar pictoricamente

um aspecto da escraviddo na cidade do Rio de Janeiro.

K:AKAD.
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Escrava sendo vendida (fig.13)

As aquarelas Escrava sendo vendida (fig.13) como também Escravos
acorrentados uns aos outros com o seu guarda (fig.14) se notabilizam, pois nelas Ender
destacou os escravos, retratando-os como elementos principais, ressaltamos que em
ambas as iconografias 0s negros ndo estdo em tamanho pequeno. Enquanto que, nas
outras 12 aquarelas que comp&em nosso corpus documental de natureza iconografica, a
populacdo negra estad sempre presente, no entanto, € representada em tamanho pequeno,
sempre engolida pelo cenario arquitetdnico e pela natureza. Os negros-escravos estao
sempre habitando as aquarelas de Ender, estdo constantemente exercendo um oficio,
seja como negro de ganho, carregando pessoas ou coisas, trabalhando na terra, enfim,
raramente as pessoas negras sao retratadas nas aquarelas de Thomas Ender no dcio.
Com o pintor francés Nicolas Antoine Taunay, 0 homem negro, em algumas ocasioes,

fora retratado sem exercer qualquer fungdo. Pelo pincel do artista francés, ele até teve
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direito ao lazer, podendo se deleitar no mar da cidade do Rio de Janeiro € o que nos
mostra as iconografias Vista do outeiro, praia e igreja da Gloria e Vista da Gloria do
Outeiro. Quanto a presenca macica dos negros na cidade do Rio de Janeiro, iremos nos
reportar a um comentario do comerciante inglés John Luccock. Luccock foi autor de um
livro de cronicas, onde descreveu 0s costumes da sociedade e a paisagem do Brasil
durante os oitocentos, desembarcado no Rio de Janeiro no mesmo ano de 1808 que a
corte portuguesa aportara, por sua vez, ele também partiu para a Inglaterra no mesmo
ano de 1818 que Thomas Ender retornara para a Austria. Nos seus escritos, ele teceu o
seguinte comentario sobre o enorme contingente populacional de negros no Rio de
Janeiro: “A um estrangeiro que acontecesse atravessar a cidade pelo meio do dia quase que
poderia supor-se transplantado para o coragio da Africa” '

Outra caracteristica da aquarela Escrava sendo vendida é que apesar de ser a
retratacdo de uma transacdo comercial, Thomas Ender conseguiu pintar uma cena que
inspira movimento ao espectador. A acdo da venda se expressa pelos bracos abertos de
um homem trajado com blusa branca, fraque vermelho e sapatos enquanto outro homem
vestido de blusa branca, fraque na cor preta e azul e portando botas examina com as
méaos os dentes da escrava que veste roupa azul. Toda a aquarela é tomada pelo tom
ocre destacamos as sombras dos quatro personagens (dois homens da elite, uma escrava
e um padre) que se somam. Em Escrava sendo vendida a mulher negra é pintada por
Ender desprovida de recursos monetéarios, ela esta descalca, o que ela porta no corpo é
um pedaco de pano. A roupa que lhe cabe é mais um farrapo, portanto, Ender consegue
diferenciar e acentuar para nos espectadores a situacao social no comeco do século XIX
através do vestiario e da cena. Ao retratar os tipos humanos, podemos dizer que nas
fontes iconograficas de Ender — ao disporem estes tipos humanos de maneira a
ocuparem o0 mesmo campo plastico de forma igualitaria e, a grosso modo, sem
diferenciacfes de tamanho — a distingdo da situacdo social e econdmica é revelada ao
espectador pela vestimenta, pela cena e pelo papel desempenhado no espaco plastico.
Os varios tipos étnicos e sociais despertaram igual interesse no pintor Ender quando os
retratou pictoricamente nos oitocentos.

Em Escravos acorrentados uns aos outros com o seu guarda (fig.14), os negros-
escravos mais uma vez sdo 0 personagem principal desta aquarela, bem como, nas

outras treze fontes iconograficas de Thomas Ender que compdem nosso corpus

181 _LUCCOCK, John. Notas sobre o Rio de Janeiro e partes meridionais do Brasil. p.74-5.
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documental, todas sdo marcadas pela presenca atuante dos negros. No caso desta
aquarela, Ender pintou outra provavel cena que testemunhou da escraviddo enquanto
esteve habitando no Rio de Janeiro, na qual os escravos apesar de acorrentados uns aos
outros, ainda assim, estdo transportando baldes de agua sobre a cabeca, vigiados por
guardas. A funcdo de carregadores de agua foi um dos trabalhos exercidos pelos
escravos no Brasil e ja foi foco de atencdo de Thomas Ender em Panorama da cidade
do Rio de Janeiro e Chafariz do terreiro do Pago. Com Escravos acorrentados uns aos
outros com o seu guarda podemos presumir que mesmo acorrentados como forma de
impedir a fuga dos escravos ou apesar de submetidos a um castigo, eles ndo poderiam
ficar no ocio.

E através das cenas explicitas de venda ou de acorrentamento dos negros, do
oficio que os negros desempenham na cena, bem como dos objetos e roupas usados por
eles, € que podemos identificar a que grupo social pertence os tipos humanos pintados
por Ender. Os elementos identificadores da segregacdo, portanto, concentram-se nos
detalhes da cena e assessorios, e ndo na hierarquizacdo do espaco plastico. Ender nunca
pintou 0 homem negro sendo acoitado tal qual o fez Landseer, mas pintou uma escrava
negra sendo vendida e escravos negros acorrentados que também neste sentido
reforcaria a condicdo de submissédo do homem negro em relacdo ao homem branco. Mas
esta aquarela também poderia significar algo oposto do que reforcar a submissdo e a
inferioridade da condi¢do do escravo, posto que, estamos munidos da informacdo que a
populacdo escrava nunca aceitou passivamente a serviddo imposta a eles no Brasil.
Visto que, 0s escravos reagiram constantemente para alcancar a liberdade. Desta forma,
esta aquarela espelharia uma imagem de que os escravos sO poderiam ser obrigados a
exercer algum tipo trabalho sendo acorrentados e vigiados. Se analisarmos esta aquarela
sobre este prisma, 0s escravos pintados por Ender em Escravos acorrentados uns aos
outros com 0 seu guarda transmitiriam uma das poucas imagens, mesmo que nao fosse
tdo Obvia ao espectador, e sem a intencéo clara de Thomas Ender em retratar a bravura
dos escravos.

Como vimos através das imagens, a sociedade fluminense, durante a vigéncia da
escraviddo no Brasil, ndo conseguia ficar sem 0s servigos escravos dos negros, desta
mé&o-de-obra dependia toda a economia, até a doméstica. Nos 6leos de Taunay ha
negros sem exercer oficios, apreciando a natureza, j4 o pintor Landseer constréi uma
imagem de um negro mdaltiplo, nas suas iconografias o negro trabalha, € acoitado, e

ainda admira a natureza ou esta sem exercer nenhum trabalho, é o exemplo das obras:
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Corcovado vista da capela da Concei¢do (uma negra ndo esta trabalhando) e Rio Seco
na llha do Governador ou Escravo na llha do Governador (ha um negro descansando
ou contemplando a natureza). Por outro lado, Thomas Ender escolhe pintar uma imagem
de um negro que tem rarissimos momentos para apreciar a natureza, para ele ha tempo
apenas para labutar. A forma de pintar de Thomas Ender é motivada por uma maneira
de ver o mundo, por um conjunto complexo de fatores que remetem a um repertorio de
estratégias de representacdo e de diregdes mentais que lhe foram legadas por sua
sociedade de origem, a Austria. Enfim, estamos falando de um produto cultural de anos
de elaboracgdo, conduzindo muitas vezes a escolhas tematicas freglientes. Thomas Ender
ndo presenciou a escraviddo na Austria, mas € claro que ele sabia de sua existéncia,
porém aqui no Rio de Janeiro teve um contato real e constante com a realidade da
escraviddo sofrida pelos homens negros. A escraviddo e o homem-negro,
provavelmente, despertaram grande interesse em Thomas Ender em pinta-los. O
interesse em pintar o outro, que é oposto a sua cultura, no caso de Ender é apenas uma
vontade de representa-lo pictoricamente, € uma op¢do tematica de representar algo

exotico, mas que também interessaria o publico austriaco.

Escravos acorrentados uns aos outros com o seu guarda (fig.14)
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Indice Iconografico referente as aquarelas do pintor Thomas Ender / 1817 -1818.

Todas os originais pertencem a Academia de Belas Artes em Viena (BANDEIRA,
Julio e WAGNER, Robert. Viagem nas aquarelas de Thomas Ender: 1817-1818. Vol.

I1l. Rio de Janeiro: Kapa, 1 ed., 2000.)

-Prédio Inacabado da Academia dos Pintores (fig.1);
- Rua de Santo Antonio. (fig.2);

-Panorama da Cidade do Rio de Janeiro (fig.3);
-Praca do teatro (fig.4);

-Chafariz do terreiro do Paco (fig.5);

- Cais do Rio de Janeiro. (fig.6);

- Mercado Perto da Praia Atras do Trapiche da Alfandega (fig.7).
- Na Prainha dos Mineiros (fig.8);

- Palacio de Sao Cristovao.(fig.9);

- Quartel de mata-porcos. (fig.10);

- S8o Cristovao.(fig.11);

- Igreja da Lapa (fig.12);

-Escrava sendo vendida (fig.13);

- Escravos acorrentados uns aos outros com o seu guarda (fig.14);
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4. Capitulo: O olhar de Charles Landseer sobre a cidade e o0 homem fluminense
durante o 1° Reinado .

No decorrer das trés primeiras décadas dos oitocentos, passaram pelo territorio
brasileiro, sob os auspicios da familia real portuguesa e Imperial Brasileira (neste ultimo
caso, apds a independéncia do Brasil), diversos artistas de origem européia. Sendo
assim, e conforme vimos anteriormente pisaram em solos brasileiros artistas franceses
que fizeram parte daquela que ficou conhecida como Missao Artistica Francesa (1816).
Esta Missdo tinha entre seus componentes um ja renomado artista na Franca: Nicolas
Antoine Taunay (pintor analisado no 2° capitulo desta tese). Foi somente quase uma
década depois que também estiveram aqui pintores associados a Missdo Diplomatica
Inglesa de 1825 — tais como os artistas Charles Landseer e William John Burchell —
bem como o pintor participante da Missdo Cientifica da Austria, Thomas Ender (pintor
analisado no capitulo 3°) que havia chegado em 1817, um ano depois da Missdo
Francesa. O artista Inglés Charles Landseer é o objeto de reflexdo deste quarto capitulo
desta tese de doutorado.

Destaca-se a Missdo Diplomatica Inglesa, no cenério Brasileiro do comego dos
oitocentos, pelo teor de sua missdo concentrar-se fora do ambito cultural propriamente
dito, o que é a caracteristica em comum as duas outras Missdes aqui enfocadas.
Certamente a Expedicdo Artistica Francesa, na qual esteve engajado o pintor Taunay, e
também opostamente a Missdo Cientifica da Austria que trouxe o artista Thomas Ender,
diferenciam-se da Expedicéo Inglesa, pois ambas ndo se circunscrevem na Historia das
Relagbes Internacionais, na qual a Diplomacia foi fundamental para a resolucéo de uma
questdo politica. Comparativamente, ai reside mais um diferencial que torna a figura do
pintor Inglés Charles Landseer tdo peculiar em relacdo aos pintores N.A. Taunay e
Thomas Ender.

O pintor Charles Landseer entrou pela primeira vez em contato com a sociedade

fluminense do Novo Mundo durante o Brasil Império (1° Reinado/ D.Pedro ). Este
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encontro produziu sentimentos dubios, ora de encantamento, ora, noutros instantes,
sentimentos de estranhamentos diante do novo mundo — sentimentos, alias, que também
ja vimos terem sido compartilhados por Ender e Taunay. Os resultados deste contato
cultural foram as iconografias produzidas pelo pintor Inglés sobre a sociedade, a
natureza e a cidade fluminense com a qual ele conviveu. Como ja foi mencionado, uma
das fungbes delegadas as artes plésticas (afora outras mais), durante o periodo histérico
que compreende os anos de 1816 a 1826, era a de absorver e reter momentos
inesqueciveis — funcao esta que sé a partir de 1839 poderia ser assumida essencialmente
pela fotografia.

Charles Landseer, ao chegar em 1825 aos tropicos, deparou-se com um pais de
clima, topografia e populagdo opostos aos da Inglaterra, mas esta diferenca o torna parte
de um importante problema historico que era o fato de que este homem, como artista,
tinha precisamente a funcdo de representar imageticamente a nova terra e a sociedade
com a qual se deparava. N&o esquecamos, de todo modo, que foram os pintores
europeus, como Charles Landseer, 0os maiores e mais proeminentes responsaveis pela
retratacdo artistica da imagem brasileira do comec¢o dos oitocentos, seja para 0 mundo
europeu, seja para nos brasileiros. Coube aos pintores europeus a representacdo, através
das artes plasticas, do espaco fluminense, da natureza e do habitante do Brasil do inicio
do século XIX.

Tal como ja haviamos comentado no 1° capitulo, podemos fazer tal afirmativa,
pois praticamente ndo consta haver registros iconograficos realizado por pintor
brasileiro sobre estes temas neste periodo. Aconteceram algumas raras excegdes,
conforme ja afirmamos. Foram, por exemplo, as poucas obras dos pintores Leandro
Joaquim (séc.XVIII), Frei Velloso, Alexandre Rodrigues Ferreira. Estes pintores
Portugueses ou Luso-brasileiros possuem apenas um ou outro quadro, e, além disto, eles
ndo formaram discipulos no Brasil, ndo ministraram cursos de arte, ndo organizaram
exposices aqui e ndo participaram de nenhuma missdo sob a protecdo do governo
Portugués ou Imperial Brasileiro. Por fim, existe uma pequenissima existéncia de obras
destes artistas, e ainda se pode dizer que estas obras ndo estdo circunscritas ao ambito
nacional ou internacional. Somente através dos mapas ou imagens realizados pelos
artistas é que o Velho Mundo pode entrar em contato visual com o Novo Mundo. Nesta
época, formavam-se diversas “missdes” que contratavam até mais de um pintor, e um
dos seus objetivos era produzir muito material iconografico para mostrar aos Europeus

acerca daquele pais tropical localizado nas Américas. Desta forma, esperava-se do
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pintor Inglés Charles Landseer (assim como dos pintores Taunay e Ender) uma funcao
de documentarista.

Parece sobreviver ainda nas aquarelas e desenhos (e outras ou demais técnicas)
de Charles Landseer (1799-1878), pintor oficial de uma missao diplomatica inglesa que
aportou na cidade fluminense em 1825, um Rio de Janeiro oitocentista que se mostra
retratado como uma cidade bucdlica, apresentando chécaras, praias desertas, natureza
verdejante, vales montanhosos e o habitante oitocentista do novo mundo. O conjunto de
mais ou menos 306 imagens constitui o Highcliffe Aloum. O Highcliffe Album fora um
“livro” de um tnico volume, originalmente fora encadernado em couro, desenhado pelo
pintor Inglés Landseer ao longo da Missdo Diplomaética, que reuniu em um grande
“caderno” ou bloco de esbogos mais de 300 aquarelas e desenhos ( a lapis, sépia, bico
de pena e carvdo) originais feitos por ele. Presentemente este livro é de posse e esta sob
os cuidados técnicos do Instituto Moreira Salles (localizado na capital do Rio de
Janeiro). O Highcliffe Aloum até chegar ao seu ultimo “dono”, o IMS/RJ, era um uma
espécie de livro, encadernado em couro, no entanto, atualmente ndo existe mais este
formato de livro, portanto as obras de Charles Landseer estdo soltas (para facilitar as
exposices e por questdes de conservacdo). Apesar desta realidade, presentemente,
ainda assim hé referéncia, no meio dos pesquisadores de arte, a essas obras, ou seja,
aquelas que foram executadas pelo pintor Landseer enquanto participante da Misséo
Diplomatica Inglesa, como sendo, as obras do Highcliffe Album.

E de imensa relevancia estabelecer um contexto associado a Missdo
Diplomaética Inglesa, para situarmos em que situa¢do histérica inseriu-se o papel do
pintor Charles Landseer. Foi pela necessidade da criacdo de uma Missdo Diplomatica
que se justificou e se possibilitou a vinda de Landseer ao Brasil. Aportou em 1825, no
Rio de Janeiro, o embaixador da Gra-Bretanha, Sir Charles Stuart. Ele teria aqui
chegado com a misséo de reconhecer a Independéncia do Brasil, estando a servi¢o dos
governos da Inglaterra e de Portugal. Sir Charles Stuart trouxe consigo uma comitiva de
cientistas e artistas, entre 0s quais se encontravam o botanico e pintor William John
Burchell, bem como o pintor de género e de histéria Charles Landseer. Como bem

sabemos, foram os ingleses mediadores das relagdes entre Portugal e Brasil. E “Gragas
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ao seu privilégio de livre acesso ao Brasil durante as guerras napolednicas, foram os ingleses 0s

. . . ~ ’ 182
primeiros a langar publicagdes sobre nosso pais.”

Outro importante componente desta Missdo Diplomatica Inglesa foi Sir
Hamond, comandante do navio que trouxera o embaixador Charles Stuart e 0s outros
membros e pintores desta Missdo Diplomatica. Sir Hamond, também conhecido como
Almirante Graham Eden Hamond, foi um cronista oitocentista que escreveu um “diario”
sobre 0 Rio de Janeiro durante o tempo em que habitou na Capital do Brasil. Suas
cronicas sdo de sumo valor histérico. Destacamos a importancia da narrativa de
Hamond, na sua obra Os diarios do Almirante Graham Eden Hamond (1825-1834/38),
pois la ele costumava narrar também as festas e reunides frequentadas pelos europeus,
inclusive por pintores, cientistas, diplomatas de outras nacionalidades, como o0s
alemaes, russos, franceses, austriacos e ingleses. Destacamos ainda que, enquanto teve a
funcdo de Almirante, Sir Hamond fora encarregado depois de levar o Tratado da
Independéncia do Brasil em direcdo a D.Jodo VI que estava em Mafra.

N&o esquecamos que em 1822, com relacdo a Independéncia do Brasil, Portugal
recebeu com descaso e reticéncia a novidade que chegara do Novo Mundo, informando
sobre a independéncia da sua coldnia na América. Oliveira Lima foi um dos primeiros
historiadores a apontar que, erroneamente, acreditou-se que a independéncia liderada
por D.Pedro fora bem vista pelo seu pai D.Jodo VI, o rei de Portugal. “Tem-se dito da
independéncia do Brasil que foi um desquite amigavel entre os reinos unidos. Nao ha, porém,
desquite perfeitamente amigével: precedem-no sempre incompatibilidades, rusgas, desavengas.
Pode ndo ocorrer propriamente violéncia (...). A independéncia teve o carater de uma
transagdo... ”. Na época, 0s politicos e as elites lusitanos consideraram que 0 movimento
encabecado por D. Pedro era uma mudanca “transitéria”. Com a revolucdo do Porto em
1820, os portugueses pretenderam recolonizar o Brasil. Esta idéia da recolonizacdo do
Brasil ganhou mais ainda forca em 1821, apds o retorno de D.Jodo VI, para terras
lusitanas. A junta formada em Portugal exigiu o retorno de D.Jodo VI que se encontrava
no Rio de Janeiro, para que ele jurasse uma nova constitui¢cdo. As exigéncias impingidas
pela revolucdo constitucionalista feriram, em parte, os interesses brasileiros, uma vez
que o centro da monarquia (presente no Brasil desde 1808) deveria retornar a Europa.
Sendo assim, todos os imensos cantos do Impeério Portugués seriam considerados

provincias, inclusive o Rio de Janeiro.

82 _HOLANDA, Sérgio Buarque de. Historia Geral da Civilizacdo brasileira. Tomo 1l. O
Brasil Monarquico. 1° Volume. O processo de emancipacdo. Difusdo Européia do Livro: Sdo
Paulo, 1962; p.120.
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Pode-se afirmar, em vista disto, que esta revolucdo do porto terminou por ser
responsavel pelo processo de emancipagdo do Brasil em 1822, liderado pelo Rio de
Janeiro, sendo encabegado pelo principe regente D. Pedro e seus seguidores, tais como
Gongcalves Ledo e José Bonifacio. Como bem refletiu o Historiador llmar Mattos: “no
momento em que a Revolugdo do Porto triunfou em Portugal, definiu-se uma politica
recolonizadora para o Brasil”*®, Porém, o Império do Brasil sé alcangou a liberdade em
relacdo ao dominio Portugués apds longa luta travada a partir de muita negociacéo,
sempre intermediada pela Inglaterra. Somente depois de intensa pressao da Inglaterra,
que estava pessoalmente interessada em manter relacbes comerciais com o0 recente
Império do Brasil, os lusitanos tiveram que ceder as pressdes britanicas, legitimando a
Independéncia do Brasil.

Os ingleses liderados por Sir Charles Stuart aportaram do navio Weslleley no dia
18 de julho de 1825 com uma embaracosa tarefa: reconhecer a recente independéncia do
Brasil, restabelecer as relacGes abaladas entre as coroas portuguesa e brasileira e,
sobretudo, negociar um novo tratado comercial que incluiria medidas que refreassem o
trafico negreiro. Para o historiador Sérgio Buarque de Hollanda, a despeito do imbréglio
que foi a negociacdo mediada pelos ingleses para que Portugal aceitasse a
independéncia do Brasil, 0 que estava posto em jogo era que: “O problema essencial nas
negociacdes, ndo era se o ‘Brasil deveria ou ndo voltar a sua antiga subordinacdo a Portugal’;
mas era ‘como a monarquia serd salva na América’, e como serdo preservadas as ‘Coroas do
Brasil e de Portugal na cabeca da dinastia de Braganga’ .'** Aparentemente, a missio
diplomatica obteve um bom éxito. Ao retornar para Londres em 1826, Sir Charles Stuart
foi laureado, como forma de agradecimento, por bons servi¢cos prestados ao governo
Inglés, com a nomeacdo de Conde de Machico e Madeira. Meses ap0s assinar 0 acordo
entre Brasil e Portugal, o Rei D.Jodo VI falecera em 1826, em terras lusitanas, cinco
anos depois de deixar o Brasil.

Fora assinado em agosto de 1825, na Capital do Brasil, o Rio de Janeiro, o
diploma dado por D.Jodo VI, aceitando a independéncia do Brasil. A missdo do
embaixador Stuart, designada em nome das coroas portuguesa e inglesa, visava
reconhecer a independéncia brasileira, negociar um novo tratado comercial para a

Inglaterra e conseguir um acordo com o Brasil em relacdo a abolicdo do trafico

B_MATTOS, limar Rohloff. O tempo Saquarema. S&o Paulo: Huicitec, 1987 ; p.55.

8¢ HOLLANDA, Sérgio Buarque de. (Direcdo). Histéria Geral da Civilizagdo brasileira.
Tomo Il. O Brasil Monéarquico. 1° Volume. O processo de emancipacdo. Difusdo Européia do
Livro: S&o Paulo, 1962.p,351.
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negreiro. Para os ingleses, por fim ao trafico negreiro levaria a uma escassez da mao de
obra escrava no Brasil, que por sua vez, esta diminuicdo de escravos no mercado,
poderia até acabar por levar a abolicdo da escraviddo em solos brasileiros. O terceiro
objetivo desta expedicdo diplomatica Inglesa ndo foi atingido, s6 sendo alcancado em
1850, com a aprovacao da lei Eusébio de Queirds, que pds fim ao trafico negreiro no
Brasil, ap6s muita pressdo dos ingleses. Quanto a abolicdo da escraviddo, somente em
13 de maio de 1888, seria declarada pela Princesa Isabel ao assinar a Lei Aurea. Apesar
de que, para a historiografia brasileira a “aboli¢do da escravidao” ja era um
acontecimento nao-oficial no Brasil, antes de 13 de maio de 1888, gracas a muita luta
por parte dos proprios escravos e por parte da campanha dos abolicionistas. No segundo
reinado foram promulgadas a ja citada lei Eusébio de Queiros, a lei do ventre-livre e a
lei dos sexagenarios que na pratica causaram a escassez de mao-de-obra escrava no
Brasil.

Sir Charles Stuart fora escolhido pelo ministro George Canning, Secretéario das
Relacbes Exteriores no Governo Britanico, por sua conhecida experiéncia na area da
diplomacia na época. A importancia da missdo de Stuart para o governo Inglés pode ser
mensurada por ter sido colocada a sua disposicdo uma das melhores embarcacdes da
Marinha Real, 0 HMS Wellesley, comandada por um de seus mais experientes oficiais,
o Almirante Graham Eden Hamond. Segundo o historiador Leslie Bethel, quando
Landseer acompanhou a Missdo Diplomatica ao Rio de Janeiro, aquela altura tinha 25
anos. Landseer partiu da Inglaterra em mar¢o de 1825 embarcando no HMS Wellesley,
fazendo escalas em Lisboa e Ilha da Madeira, e retornou em outubro de 1826, passando
por Lisboa e Acores como rota de acesso a Londres.

Observando as iconografias do Album Highcliffe, nota-se, aos poucos, que
Landseer foi se liberando da obrigagéo de pintor oficial da Missdo Diplomaética, Leslie
Bethell ja havia salientado sobre esta sua artimanha. Landseer soube se desincumbir da
sua funcdo de maneira extremamente habil, sem perder o senso de profissionalismo que
o levara a ser contratado para participar da Expedicdo. Ele ndo deixou de representar
plasticamente os participantes da Missdo Diplomatica, ja no comeco da viagem em
marc¢o de 1825, ainda em Spithead (Inglaterra), ele fez os retratos de Sir Charles Stuart e
dos principais componentes da “embaixada”, citamos ainda, lorde Marcus Hill, o major
Gurwood, o tenente-coronel Freemantle, o dr. Ridgway e o pintor W.J. Burchell —, e
Landseer ainda desenhou o Almirante Graham E. Hamond, e fez o desenho de alguns

tripulantes do Wellesley, no comeco da travessia, entre Lisboa e Spithead. Apds, esta
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passagem destacam-se, em grande maioria, as imagens que retratam a natureza e as
pessoas comuns (desvinculadas da missdo diplomatica).

Duas iconografias de Landseer que ndo fazem parte do nosso corpus documental
se reportam no titulo ao chefe da Missdo Diplomatica Inglesa, Sir Charles Stuart que
habitou na cidade fluminense durante o comeco do século dezenove. Os dois desenhos
executados pelo pintor inglés enquanto esteve Rio de Janeiro que se referem a Stuart séo
0s seguintes: Patio da casa de Charles Stuart no Rio Comprido e Residéncia de Charles
Stuart no Rio Comprido, esta foi mais uma forma de Landseer recordar-se da Missédo
Diplomatica Inglesa através da retratacdo da moradia de Sir Charles Stuart.
Oficialmente era sabido que cabia a Charles Landseer a tarefa de registrar,
documentando imageticamente a Missdo Diplomaética liderada por Sir Charles Stuart
através de suas obras de arte. Por isto, chama a atencdo que, apenas estas duas
iconografias de Landseer executadas no territorio brasileiro, aproximam-se da tematica
ou lembrem o objetivo da Expedi¢cdo Diplomaética Inglesa de forma superficial e
distante, afinal a existéncia de uma misséo foi a razdo que justificou a participacdo do
pintor Inglés Landseer e possibilitou a sua vinda ao Brasil. Da mesma forma, aconteceu
com os pintores Nicolas Antoine Taunay e Thomas Ender, em ambas as productes
artisticas, nao verificamos obras na qual eles se reportem a questdo da implantacdo da
Academia de Belas Artes ou faz referéncia ao estudo cientifico da natureza (tal funcéo
coube ao pintor de plantas da Missdo Austriaca, Johann Buchberger).

A viagem de Landseer, como integrante da Missdo Diplomatica, deu-se em
dezoito meses, passando por Portugal e pelo Brasil. Dez meses corresponderam a
permanéncia no Brasil — 0s quais, a maior parte do tempo, Landseer permaneceu no Rio
de Janeiro. Entretanto, Landseer ndo deixou de visitar Sdo Paulo, Espirito Santo, Bahia,
Pernambuco e Santa Catarina, executando obras de arte sob a inspiragdo destes outros
estados do Brasil. Podemos afirmar agora que, comparando o percurso de Charles
Landseeer e a sua producdo artistica com o0s dois outros artistas viajantes de origem
européia, Thomas Ender e Nicolas Antoine Taunay, foi ele quem pintou mais estados do
Brasil, como também, foi ele quem mais viajou pelo territorio brasileiro. Com relagdo a
chegada da Missdo Diplomatica Inglesa ao Rio de Janeiro, chefiada por Sir Charles
Stuart, temos o relato escrito pelo cronista Alem&o Carl Schlichthorst, contemporéaneo
dos acertos para o reconhecimento da independéncia do Brasil por Portugal. Em sua
obra “O Rio de Janeiro como ¢”, ele assim se refere ao dia da chegada do navio que

trouxera a comitiva diplomatica inglesa:
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“Sir Charles Stuart chegou ao Rio de Janeiro a 18 de julho a bordo da
fragata Wellesley. Quando o telégrafo anunciou a aproximacdo do
navio, o povo se reuniu no Largo do Paco, a fim de presenciar uma
recep¢do, que, na sua opinido, devia superar tudo o que até entdo tinha
visto a leal e heroica cidade”.'®

Com certeza, a Missdo Diplomatica Inglesa ndo foi um malogro, pois em 1825 o
tratado de reconhecimento da independéncia foi assinado. Aconteceu entdo em 29 de
agosto de 1825, ap0s certo tempo de negociagdes, a assinatura do Tratado da Paz e
Amizade entre os representantes do Brasil e de Portugal sob os cuidados do diplomata
Inglés Sir Charles Stuart. Sabe-se que atraves de uma correspondéncia entre 0s
representantes do governo Inglés no Brasil e a Inglaterra (no més de setembro de 1825),
houve a preocupacéo de ser enviada, tdo logo, uma copia do Tratado da Paz e Amizade,
dando satisfacdo a Inglaterra do reconhecimento da independéncia do Brasil por parte
de Portugall%. Entretanto o “tratado de 1825, previu um ressarcimento ‘pelos bens deixados
pela coroa no Brasil’, entre eles nossa biblioteca™®’. Em troca da anuéncia do governo
Portugués, por aceitar “pacificamente” (sem guerras ou retaliagdes) a independéncia de
sua coldnia na América, o governo brasileiro do Imperador D.Pedro | acordou em
ressarcir a coroa portuguesa, com a quantia de dois milhdes de libras esterlinas e ainda
concedeu a D.Jodo VI o direito de usar o titulo de imperador do Brasil (direito que ndo
agradou as elites brasileiras). Entretanto, na época o pagamento efetuado ao governo de
D.Jodo VI, como ressarcimento pela perda de sua colénia, pelo seu filho e Imperador
D.Pedro I, foi alvo de severas criticas. “O prego alto pago pelo Brasil seria um dos motivos

da impopularidade futura de D.Pedro I. A necessidade de indenizar a coroa portuguesa deu

8. SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826): uma vez e nunca mais.
Imprenta: Brasilia: Senado Federal, 2000; p.211.
18 _ Arquivo histérico do Itamaraty. Correspondéncias. legacdo Imperial em Inglaterra (Oficios
entre Brasil e Inglaterra : 1824-1825), Estante: 216, Prat:2, Maco:2; nimero:58.

“Ilmo Exmo Sor
Pelo transporte Inglés, que partird do Porto dessa Capital no dia 10 de setembro, e chegou ao
Portsmonth no dia 1° do corrente més, recebia na manhd do dia seguinte huma copia do Tratado
de Paz, Amizade, e Reconhecimento feito entre Sua Magestade de El Rey de Portugal em 29 de
agosto, e publicado nessa Corte no dia 7 de setembro ... reconhecendo a independéncia .”
(...)Lhe outorgue longos annos de vida, e ao Império milhares de Séculos de gloriosa duracdo
Deos Guarde a V. Exa.(...).
Londres em 9 de novembro de 1825
Il m® e Exm® Luiz Jozé de Carvalho e Mello
Manoel Rodrigues Garneiro Pessoa”
187 _ MALERBA, Jurandir (org). A independéncia Brasileira: novas dimensées. Rio de Janeiro:
Editora: FGV, 2006. p.288
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origem ao primeiro empréstimo externo, contraido pelo Brasil em Londres, e ao inicio de uma

;. A s . . 188
divida e de dependéncia financeiras que se perpetuariam por longo tempo.”

O historiador Francisco Adolfo de Varnhagen j& havia explicitado como fora
longa e &rdua as negociacdo para que Portugal aceitasse a independéncia do Brasil.
“Lutaram o Imperador e seus negociadores palmo a palmo contra a concessdo do titulo de
Imperador; contra a concessao das avultadas quantias exigidas, e especialmente contra a idéia de
envolver nestas todo o empréstimo de mais de dois milhdes de libras esterlinas pouco antes
levantado por Portugal, com o propdsito de fazer guerra ao préprio Brasil ; ... e, afinal, a tudo
cederam.”® Este é um breve contexto que interliga Charles Landseer com a Miss&o
Diplomética de 1825. Assim podemos compreender a situacdo diplomaética e politica
que tornou primordial a existéncia da Missdo Diplomaética Inglesa que chegou ao Brasil
na segunda década dos oitocentos trazendo Charles Landseer e outros ingleses para 0s
tropicos na Ameérica.

Sir Charles Stuart apos ter executado a sua tarefa diplomatica, teria voltado para
a propriedade da sua familia em Hampshire, no sul da Inglaterra, e foi 1& que erigiu o
oponente castelo Highcliffe. A beira-mar, ele viveu cercado de sua cole¢io de arte. Foi
assim que, a colecdo de aquarela e desenhos a lapis, sépia, pena, produzidos por
Landseer durante sua permanéncia no Brasil e arranjados em um livro encadernado em
couro com 125 péginas, ganhou o nome de Highcliffe Album. Landseer ao retornar de
sua viagem do Brasil (1826) para Londres perdeu a posse de seus trabalhos artisticos,
teve suas obras arrancadas ou confiscadas por Stuart. Este ato gerou protestos, em véo,
por parte do pai de Landseer, ele que havia pessoalmente entrado em contato e
arranjado juntamente com Stuart a ida de seu filho ao Rio de Janeiro na Expedi¢éo
Diplomaética. O historiador Alberto Rangel ao visitar o castelo Highcliffe em abril de
1927 extraiu de |4 uma carta, datada de outubro de 1826, que fora enviada para Sir
Charles Stuart por John Landseer. Nesta carta, John Landseer roga a Stuart que devolva
as obras de arte que Charles Landseer realizara durante a Missédo Diplomatica. Mas
achamos que deve-se questionar se o pintor C. Landseer entregou as obras por
ingenuidade ou se havia alguma acordo que o obrigasse a entrega-las ao chefe da
Missdo Diplomatica que o havia contratado. Através da carta, temos poucos
esclarecimentos, apenas o apelo de um pai que relembra haver um acordo entre ambos.

Os termos deste acordo ndo estdo explicitos neste documento, resume-se na

18_ MALERBA, Jurandir ( org). Op.Cit; p. 295.
89VARNHAGEN, Francisco Adolfo de (Visconde de Porto Seguro.). A Independéncia do
Brasil. So Paulo: Edi¢c6es Melhoramentos, 1979. p.254.
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argumentacao de que seu filho necessitava ficar com os seus trabalhos artisticos: “ the
terms were agreed upon”lgo.

Segundo o pesquisador Leslie Bethell, o pai de Landseer - John Landseer
alegou, junto a Stuart que sem aquelas obras confiscadas, que seriam um esboco, o seu
filho ndo poderia trabalhar na feitura, mais tarde, de obras na técnica 6leo sobre tela.
Porém, ndo acreditamos neste argumento, nos parece mais um o pretexto, fornecido
pelo pai de Landseer para convencer Sir Charles Stuart, a devolver as iconografias de
seu filho, pois elas seriam fundamentais para que ele na Inglaterra, pudesse expor as
suas paisagens em galerias e continuar a pintar obras sobre o Brasil. O pesquisador
Leslie Bethell, toma este argumento como fato, ndo como pretexto ou retérica de
convencimento do pai de Landser. Entretanto, se estes trabalhos fossem meros
rascunhos ndo teriam titulo e ndo seriam tdo bem acabados. E por fim, ndo ha nenhum
escrito do punho do préprio Landseer comprovando que o seu material artistico, feito
durante a expedicdo diplomatica, seja mero esbogo para um futuro trabalho a 6leo
quando ele retornasse para a Inglaterra. Mas, nada impede a um artista, continuar
pintando sobre um pais que se conheceu, mesmo apds a sua volta, o préprio Landseer
havia pintado em 1827, na Inglaterra um 6éleo intitulado Vista do P&ao-de-Acgucar
tomada da estrada do Silvestre. Alids, o pintor francés Nicolas Antoine Taunay
continuou pintando na Franga obras de arte na tematica do Rio de Janeiro, sobre
inspiracdo da sua viagem feita para a capital do Brasil, em 1816.

O album e outros trabalhos de Charles Landseer foram localizados na Inglaterra
pelo historiador brasileiro Alberto Rangel em 1924, que viu a obra pela 12 vez em
dezembro (1924), numa visita a propriedade Highcliffe Castle, dos descendentes do
embaixador Stuart. Mas estas obras de arte chegaram somente ao Brasil em 1925, por
intermédio do Historiador A. Rangel, que fora encarregado da funcdo de adquiri-los
para a pessoa de Guilherme Guinle. O Pesquisador A. Rangel descobriu o caderno de
desenhos de Charles Landseer, desconhecido do publico e dos pesquisadores brasileiros
em geral e praticamente intocado, desde que fora “tomado” de Landseer, no século XIX

por Sir Charles Stuart. O caderno de desenhos do artista inglés Landseer contendo 125

%0 _ Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro. RANGEL, Alberto. Transcricdo extraida do
Castelo Highcliffe-Inglaterra, feita por Alberto Rangel da carta de John Landseer para Sir
Charles Stuart em outubro de 1826. Rio de Janeiro: Abril de 1927; p.1; nimero de ordem:319.

Esta carta encontra-se também traduzida na integra pelo Historiador Alberto Rangel, verificar
no livro: LANDSEER, Charles. Landseer. Texto Alberto Rangel. Sdo Paulo: Candido Guinle de
Paula Machado/ Sanzara, 1972. 162 p., il. Color; p.151.
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paginas e intitulado originalmente de Voyage to the Brazils 1825-6 (50 x 60 cm),
encadernado em couro e contendo cerca de mais de 300 aquarelas e desenhos a lapis,
bico de pena e carvao.

Em setembro de 1925, o caderno de desenhos de Landseer, a partir de entdo,
depois do confisco de Sir Charles Stuart ficou conhecido como o Album Highcliffe (nfo
mais com o titulo original de Voyage to the Brazils 1825-6), foi adquirido pelo
empresério e colecionador carioca Guilherme Guinle, permanecendo em sua biblioteca
particular por mais de 30 anos seguintes. Por volta de um ano antes de falecer, em 1960,
Guinle presenteou o referido album ao seu sobrinho, o banqueiro Candido Guinle de
Paula Machado, o qual, por sua vez, também o guardou consigo por um tempo.
Primeiramente em 1965, no 400° aniversario de fundacgdo da cidade, Candido Guinle de
Paula Machado, aliado a Raimundo Ottoni de Castro Maya e Fernando Machado
Portella, publicou em Paris o livio chamado A muito leal e herdica cidade de Sédo
Sebastido do Rio de Janeiro, com texto de Gilberto Ferrez, do qual fazem parte
reproducdes de alguns desenhos e aquarelas de Landseer. Aproveitou-se 0 evento
comemorativo do 150° aniversario da independéncia do Brasil, em 1972, para que 145
aquarelas e desenhos fossem publicados no Brasil no album intitulado “Landseer” (S&o
Paulo, 1972), editado por Candido Guinle de Paula Machado, apresentado com um texto
de Alberto Rangel. Em 1972, o livro de arte fora langado em junho na Bolsa de Arte, no
Rio de Janeiro, acompanhado de uma exposi¢do dos desenhos e aquarelas de Landseer.

As obras de arte de Landseer presentes no Album Highcliffe incluem vistas de
Sao Paulo, Pernambuco, Bahia e até Portugal, porém, as mais expressivas pecas de arte
sdo aquelas que retratam o Rio de Janeiro. Entre elas hd um estupendo panorama do
porto do Rio de Janeiro a partir da Praia Vermelha, e uma vista da cidade tomada do
Morro do Livramento, com o aqueduto da Lapa ao fundo (Aquarela de C. Landseer
intitulada Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do livramento). Algumas obras parecem
estar inacabadas, mas possuem imenso valor documental e afetivo para qualquer
pesquisador da Historia do Brasil e do Rio de Janeiro, como por exemplo, 0 panorama
da praia de Copacabana vista do Forte do Leme, com as Ilhas Cagarras na linha do

horizonte (Aquarela de C. Landseer intitulada Copacabana vista do morro do Leme).
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Bioonatia:

O pintor e desenhista Charles Landseer nasceu em Londres (Inglaterra) em 12 de
agosto de 1799, e faleceu no mesmo local em 1879. De fato, era oriundo de uma familia
dotada de veia artistica, posto que, seu pai, John Landseer, era gravador conhecido e
arqueologo, além de ter um irmdo chamado Edwin Landseer que também era pintor,
escultor e gravador. Portanto, Charles Landseer pertencia a uma linhagem de artistas,
além de ser membro de uma familia bem situada financeiramente na Inglaterra, de sua
época. Segundo o pesquisador Leslie Bethell***, foi no seio familiar que, ainda muito
jovem Landseer teve suas primeiras aulas de desenho com seu pai. Nesta mesma época,
também teve aulas de pintura com o Professor Benjamin Robert Haydon (pintor que na
época era muito comparado ao pintor romantico Delacroix).

Quando adolescente, ainda com dezessete anos, o pintor inglés ja configurava
como aluno da Academia Real de Belas-Artes de Londres (primeira Academia de Artes
dedicada a formacdo profissional dos artistas na Inglaterra). Foi l& que recebeu aulas de
pintura do professor John Henry Fuseli. Na Academia de Belas-Artes, Landseer foi
contemporaneo do pintor inglés Augustus Earle que também esteve no Rio de Janeiro.
Sabe-se que foi em agosto de 1816 que seu estudo artistico comegou na Academia Real
de Belas-Artes, no mesmo ano que estava aportando no Rio de Janeiro, uma Misséo
Artistica Francesa trazendo o pintor Nicolas Antoine Taunay. Landseer comecou a dar
seus primeiros passos profissionais no ambiente das artes plasticas em 1822, aos 23
anos, quando expde seu primeiro quadro — The delivery of Prometheus (A libertacdo de
Prometeu) — na Exposicao de Inverno da British Institution for Promoting the Fine Arts,
montada no saldo Shakespeare, em Pall Mall, Londres. Outra exposi¢cdo marcante na
carreira de Landseer foi a sua participacdo, em 1824, na mostra inaugural da Society of
British Artists, na qual ele expds o seu segundo quadro — First sight of woman (Primeiro
vislumbre de mulher).

Somente nove anos depois da sua entrada na Academia de Belas Artes Inglesa
(Real Academia de Londres), em 1825, teve Landseer a oportunidade de aventurar-se
em terras brasileiras. Em um esforco comparativo, do que foi visto ao longo da tese,
agora podemos salientar que os trés pintores europeus (Thomas Ender, Charles

Landseer e Nicolas Antoine Taunay) fizeram estudos de Belas Artes em Academias nos

9L BETHELL, Leslie. Charles Landseer. Desenhos e Aquarelas de Portugal e do Brasil, 1825-
1826. Bilingue-Ing/Port. Rio de Janeiro: Ed. Instituto Moreira Salles, 2009.
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seus respectivos paises de origem. Queremos com esta informacao salientar que os trés
pintores possuem uma formacdo erudita nas artes plasticas, nenhum deles possuem
como trago de formag&o o auto-didatismo, em Landseer, Taunay e Ender ha a marca da
formacdo académica, mesmo considerando as possiveis nuances das Academias
Francesa, Inglesa e Austriaca entre si. E ainda, os trés artistas também descendem de
familias “bem estabelecidas”, posto que, naquela época, poder dedicar-se a arte ndo era
um oficio abracado pelas camadas menos favorecidas. Apesar de Thomas Ender ser
filho de comerciantes que ndo eram abastados.

Como ja se sabe, Landseer chegou em 1825 ao Rio de Janeiro, capital do Brasil
na época, como pintor particular, integrante da missdo do embaixador Charles Stuart de
Rothesay, cuja incumbéncia era reconhecer a independéncia brasileira (negociar 0s
termos de independéncia do Brasil) e firmar um tratado de comércio com D.Pedro I. O
embaixador Charles Stuart de Rothesay participou da comitiva inglesa, juntamente com
Landseer, e também com o outro pintor chamado William John Burchell. Apesar de
Landseer ter permanecido na expedi¢do diplomaética Inglesa por apenas um ano e ficado
alguns meses em solo brasileiro, este tempo, ainda assim poderia ter sido suficiente para
que ele pudesse fixar em suas obras, na técnica de aquarela, desenho, e outras técnicas,
mais retratos da familia real ou da elite da época. Porém, ele optou por retratar,
sobretudo, em maior quantidade, aspectos da vida cotidiana e urbana, a escravidao,
cenas de costumes populares, tipos populares, como ainda, ndo deixou de encantar-se
com a paisagem natural e a topografia do Rio de Janeiro dos oitocentos.

*

Enquanto permaneceu no Rio de Janeiro, capital do Brasil, Landseer realizou
desenhos e aquarelas durante as viagens empreendidas pelo Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Bahia. No entanto, n6s optamos por escolher somente as obras de Landseer que retratem
0 Rio de Janeiro, sob alguns dos seus aspectos. Aliés, tal escolha também se fez
presente nos 6leos de Nicolas Antoine Taunay e nas aquarelas de Thomas Ender. Mas
como ja haviamos comentado, no conjunto iconografico dos trés pintores europeus
predomina a retratacdo da cidade do Rio de Janeiro, em relagdo ao pintor Taunay sé
existem obras sobre o Rio de Janeiro. Esta maior quantidade de iconografias na qual o
Rio de Janeiro é tema principal, nos trés pintores se deu pelo Rio ser a capital do Brasil
e o local onde eles primeiro chagaram, porém a escolha de Taunay, Ender e Landseer
em pintar a capital do Brasil explica-se, sobretudo pela beleza da natureza fluminense.

Da mesma forma como apontou a autora Luciana de Lima Martins:
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“Nao apenas por ter sido sede da monarquia, mas principalmente
pela exuberancia de sua natureza tropical, aliada a configuracdo da
cidade e a implantacdo da arquitetura em territorio irregular e
montanhoso, o0 Rio de Janeiro causava admiragdo quase unanime nos
viajantes.”'%

Desta grande quantidade de iconografias, mais ou menos 300 obras, executadas
por Landseer enquanto habitou no Brasil (inspiradas pela sua passagem ao Brasil)
escolhemos quatorze obras divididas na técnica de desenho, 6leo sobre tela e aquarela,
por serem as mais representativas e expressivas em relacdo ao conjunto total da
producdo documental de Landseer sobre o Rio de Janeiro, apresentando incidéncias
tematicas significativas para comprovacao de nossa hipotese, que sdo as seguintes obras
de arte: Fig.7-Baia de Botafogo e Pao de Acucar; Fig.9-Entrada da Barra do Rio Vista
da Praia Vermelha; Fig.10-Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento;
Fig.11-Black Punishement at Rio de Janeiro; Fig.1-Negro com tocha; Fig.2-Cacadores
de borboleta; Fig.5-The corcovado from opposite side of Bota fogo bay; Fig.13-
Corcovado vista da capela da conceigdo; Fig.8-Cachoeira na Tijuca ou Queda d’agua
na Tijuca; Fig. 3-Rio seco na ilha do governador; Fig.4-Ponte de S&o Cristovdo e
Tijuca; Fig.6-Vista do P&o-de-AgUcar tomada da estrada do Silvestre; Fig.12-
Imperatriz Leopoldina; Fig.14-Rua dos ourives, left side.

Charles Landseer proveniente da Inglaterra viu-se voluntariamente transferido
para um novo mundo e para uma nova situacdo social, gracas a formacdo de uma nova
expedicdo européia, formada na Inglaterra rumo ao Continente americano. O Rio de
Janeiro, Capital do Brasil, situado na América era um novo mundo, tanto no sentido
social como no sentido geogréfico, proporcionava um mundo de amplos espacos e de
natureza exuberante, para aqueles homens de uma Inglaterra, comparativamente, podia
ser considerada um universo de espacos limitados com uma natureza canhestra. Através
das obras do pintor Landseer, captamos como um Inglés oitocentista foi colocado em

uma situacdo social muito especial. Landseer foi confrontado com uma sociedade

92 _ MARTINS, Luciana. O Rio de Janeiro dos viajantes: o olhar britanico (1800-1850). RJ:
Zahar, 2001; p.15.
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escravista, que mostrava novos tipos étnicos como o negro'*® e o indio, que expunha
novos tipos humanos representados por uma miriade de profissdes e de estatutos sociais.
A sociedade escravista do Rio de Janeiro nos oitocentos desenvolveu uma pluralidade
de combinac6es e de imbricamentos sociais — tal como o ambiguo jogo de relacdes entre
portugueses e brasileiros de todos os tipos, ou a interacdo entre a realeza e aquela
sociedade escravista que, de subito, era alcada a uma nova situagdo na geo-politica
internacional.

Para compreender esta nova situacao geo-politica internacional atravessada pelo
Brasil, naquele periodo, sera necessaria voltar a transferéncia da familia real e da sua
corte para a América Portuguesa em 1808. Acrescentamos o fato histdrico que foi a
elevacdo do Brasil em 1815 por D. Jodo a categoria de reino Unido a Portugal e
Algarves, marcando na Histéria Mundial uma situacdo inusitada e inédita. Pois, em
raras ocasifes, um rei europeu havia visitado a sua col6nia, quica escolhido sair de seu
territorio para morar em uma das suas col6nias, que no caso de Portugal a sua col6nia
era o Brasil, pais que era localizado nos trépicos. Mas naquela época, este inédito fato
historico fez do Brasil o pais mais conhecido da América na Europa. Aliado, mais tarde,
a chegada ao Brasil de um importante membro da realeza européia, que foi a vinda da
Arquiduquesa Leopoldina (1817), representante da Casa de Habsburgo (Dinastia
Lorena), para o enlace matrimonial com Dom Pedro de Alcantara. E outro fator de
preponderancia internacional foi a declaracdo de Independéncia do Brasil em 1822
realizada por um Principe Portugués, D. Pedro de Alcantara. Mesmo depois da
assinatura do tratado e do ressarcimento, 0s politicos portugueses, a corte e a elite
portuguesa nunca assimilaram totalmente tal independéncia brasileira, assinada por
D.Jodo VI.

Quando Charles Landseer chegou ao Brasil em 1825, outros estrangeiros
ilustres, pintores (Ender e Taunay) ou cronistas ja haviam feito esta mesma aventura, ja
haviam retornado a Europa relatando e mostrando obras imagéticas a respeito de suas
experiéncias nos tropicos, a esta altura, o Brasil de 1825 era relativamente um pouco

conhecido do publico-culto europeu. Outro exemplo é o do pintor e cronista Alemédo

19_«0s poucos negros que sobreviveram no Rio durante todo o periodo que vai de 1808 a 1850
puderam acompanhar a cidade enquanto deixava de ser um posto avancado colonial para se
tornar o centro do mundo luso-brasileiro. Com a chegada da Corte portuguesa em 1808, em fuga
dos exércitos de Napoledo, viram a transformacdo do Rio em capital politica do império
portugués e, depois, do Brasil independente” KARASCH, Mary. A vida dos escravos do Rio
de Janeiro: 1808-1850. S.Paulo, CIA das Letras, 2000; p106.
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Johann Moritz Rugendas™®* que residiu no pais entre 1821 a 1823, ao retornar para a
Europa publicou 14 o seu livro Voyage pittoresque dans Le Brésil, no ano de 1835,
apresentando imagens e textos executados por ele inspirados na sua temporada no
Brasil. O Brasil de 1825 era um pouco diferente da época da chegada de um Nicolas
Antoine Taunay (1816-1821) e de um Thomas Ender (1817-1818), varios
acontecimentos historicos marcantes ja havia se processado. E bem verdade que para
Landseer, este estranhamento para com o Novo Mundo deva ser por nés aqui, pelo
menos, um pouco minimizado.

Como poderd ser verificado também aparecem nas obras realizadas por
Landseer, inspiradas durante quase um ano de sua estadia no Rio de Janeiro, a retratacao
do homem negro que tanto fascinava como chocava os ingleses e 0s europeus em geral.
O interesse do pintor Charles Landseer em representar imageticamente a populacdo
negra, como se verificou nos capitulos anteriores € constante também nos pintores-
viajantes Ender e Taunay. Esta preferéncia em Landseer surge na maior parte de suas
obras de arte, entretanto existem ainda aqueles desenhos onde o homem negro por ser
objeto principal é desenhado ocupando o primeiro e o segundo plano do campo plastico,
como por exemplo, € o que aconteceu com o desenho: Cacadores de borboletas (1825-
1826). Ou entdo, ha desenhos assinados por Landseer onde 0 negro por ser o
personagem principal intitula estas obras. A nomenclatura “negro” encabeca o titulo da
iconografia, demonstrando que ele é, de fato, o objeto principal da atencdo do pincel de
Landseer, é o caso exemplar da obra: Negros com Tocha (1825-1826).

Na fonte iconografica (Fig.1) Negros com Tocha executada por Charles
Landseer, a cena representada € organizada em um chao plano, sem sinuosidades e com
um alto e liso muro, ao lado do muro ha uma cruz apoiada em algo, que provavelmente
seja um pedestal. Presumimos que esta cruz tenha um significado com habitos religiosos
da época, que sera explicado mais abaixo. Nesta obra ndo h& uma construcdo civil
destinada para moradia ou trabalho. No entanto, existe outro tipo de construgdo que €
um muro organizando o campo plastico da cena criada por Landseer. O pintor Inglés
utiliza-se do muro para separar o transeunte negro, pintado de costas para o observador,
atras deste muro existem arvores que caem sobre este mesmo muro. Neste momento,
destacamos apenas que as arvores sdo palmeiras e bananeiras e localizam-se no 3° plano

da obra (as bananeiras e palmeiras sdo a mesma preferéncia de tipologia de arvores que

1% _ RUGENDAS, Johann Moritz. Voyage pitttoresque dans le Brésil. Paris : Mulhouse,
Engelman & Cie., 1835
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aparecem em Taunay). Em nosso corpus documental do pintor Thomas Ender, as
palmeiras (ex: Panorama da cidade do Rio de Janeiro) surgem em menor quantidade.
Em outras obras de Landseer também se destacam as palmeiras e bananeiras, como
veremos mais a frente.

O que Landseer criou no desenho Negros com Tocha, a maioria dos pintores de
formacédo cléassica, também fazia, ou seja, eles apoiavam ou organizavam as cenas a
partir da arquitetura, alids, 0 mesmo estratagema foi utilizado por Ender .Taunay pouco
utilizou desta forma de organizacdo do campo plastico apesar de sua formacao
académica. Em Taunay, as casas ou construgdes compunham, mas nao apoiavam ou
organizavam as suas iconografias. Em Negros com Tocha um homem negro é colocado
sobre o chéo, carregando algo na médo, como uma tocha (conforme o titulo da obra). Ele
ocupa 0 1° e 0 2° plano da obra, e foi representado de costas, com as pernas levemente
arqueadas e semi-abertas, sinalizando que o homem est4, trata-se do movimento da vida
cotidiana. Ender também representou 0 movimento. Na aquarela Quartel de mata-
porcos, de forma muito similar, também surgia um homem negro de pernas entreabertas
de modo que este, pintado de costas para o observador, transmitia a idéia de estar
andando.

H& uma passagem do cronista Robert Walsh no Rio de Janeiro dos oitocentos,
onde ele narra um ritual catélico que atraiu sua atencdo, para onde ele havia sido
convocado por um dos membros para participar de uma procissdo, na qual as pessoas
carregavam enormes velas acessas como se fossem tochas. Tratava-se de uma cerimdnia
de um funeral que seguia até a igreja mais proxima. Esta narrativa™® nos faz acreditar
que haja uma correlacdo com a representacao artistica de Landseer - Negro com Tocha,
neste desenho, um homem negro carrega uma tocha, que consideramos que possa ser
uma vela acessa, assemelhando-se a uma tocha. E a cruz desenhada por Landseer nesta

iconografia, sobre um pedestal, poderia ser uma alusao simbolica de um ritual catolico.

19 _ “Fyj atraido por varias pessoas que carregavam enormes velas de cera acesas, como tochas,
estavam reunidas em frente a uma casa. Quando passei por elas, um homem, que parecia ter
alguma autoridade, colocou uma vela em minha méo e pediu-me que entrasse na procisséo.
Estavam preparando um funeral, disseram-me que sempre pedem a participacdo de um estranho
e se sentem ofendidos se este se recusa a fazé-lo. Juntei-me ao grupo e segui com eles até uma
igreja proxima. La dentro nos enfileiramos de cada lado de uma plataforma que ficava proxima
ao coro de padres, um dos quais era negro (....)”. WALSH, Robert. Op.Cit ; pg.72.
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(Fig.1) Negros com Tocha — Landseer

Mas o passante apesar de representar a movimentacdo do dia-a-dia, ele é
desenhado perto de arvores tipicas dos trépicos, como as bananeiras e palmeiras. A
fonte iconografica Negros com Tocha representa uma cena na qual se misturam
elementos de temaética de uma paisagem natural com uma paisagem urbana. Entre os
europeus em geral, a presenca de escravos gerava incomodo, nos diarios do
Comandante do navio Inglés, Graham Hamond, que trouxera a Missdo diplomatica

Inglesa para o Brasil, ele afirmou que:

“(...) Os europeus ndo estavam acostumados a vida num pais
tropical, estranham muita coisa, especialmente aquela época de
regime escravocrata. O que mais desagrada aos estrangeiros era a
promiscuidade dessa populacdo preta, sempre alegre, desinibida e
barulhegga; 0 mau estado das ruas e das estradas, a sujeira e 0 mau
cheiro”

1% _ HAMOND, G. Op. Cit; p. 22
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Ao falarmos em geral sobre o conjunto de obras iconogréficas de Landseer, bem
como, a estrutura e a organizagédo, os elementos constitutivos (mar, montanha, figura
humana, ceu,...), a preferéncia tematica, enfim, tudo que compde os desenhos, as
aquarelas e oOleos de Landseer, nos iremos nos orientar pelos estudos de Ana Maria de
M. Belluzo sobre a obra dos pintores viajantes que estiveram no Brasil. A autora teceu
um comentario interessante, que corrobora o que acima falamos, baseados na
observacdo feita sobre um dos desenhos do pintor inglés Landseer, desta forma, para

Belluzzo:

“(....) Landseer poem-se a observar o homem indigena, o escravo, e
suas praticas, do mesmo modo que anota com cuidado a vegetacéo, o
terreno, a arquitetura e os conjuntos urbanos por onde passam.
Landseer langa 0 grande gesto no papel, criando texturas como se
tateasse novamente os volumes, sem perder a nogdo do ponto de
partida : o branco do papel.”**’

Notamos haver uma preferéncia entre os pintores e cronistas europeus por
algumas espécies de arvores presentes nos tropicos brasileiros. Tratando-se dos relatos
dos cronistas, as palmeiras e as bananeiras sdo sempre alvo de comentario. E para 0s
artistas europeus, como foi para Taunay e Landseer, as palmeiras e bananeiras € a
escolha constante para habitar as suas iconografias. Observamos que no caso de
Landseer, elas sempre estdo 1a, mesmo em obras onde a tematica ndo seja puramente
uma paisagem natural. Apesar das palmeiras e as bananeiras serem ambas de origem
asiatica, elas se configuram entre as riquezas da natureza tropical brasileira para 0s
europeus em geral. Segundo os relatos dos cronistas ambas estdo presentes para “todo
canto que se olhe”.

Verificamos que das quatorze fontes iconogréaficas que compde 0 nosso conjunto
documental de autoria de Charles Landseer, podemos citar oito destas iconografias onde
as palmeiras e as bananeiras estdo presentes: Cacadores de borboletas (palmeira e
bananeira); Negros de Tocha (palmeira e bananeira); Vista do P&o-de-Acucar tomada
da estrada do Silvestre (IMS/RJ) (bananeira); Queda D’Agua na Tijuca (bananeira);
Imperatriz Leopoldina (bananeira e palmeira); Rio seco na ilha do Governador

(palmeira e bananeira); Ponte de S&o Cristovédo and Tijuca (bananeira); Corcovado

¥_BELLUZO, Ana Maria de Moraes . Op. Cit; p. 40.
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vista da capela da Conceicdo (bananeira e palmeira); Cidade Nova do Rio de Janeiro,
vista do livramento (palmeira).

As palmeiras e bananeiras, ndo s6 foram pintadas pelos pintores viajantes
Landseer, Ender e Taunay, como ainda, foram retratadas por outros artistas
contemporaneos aos trés pintores, que sdo objeto de nossa pesquisa, como por exemplo,
o fizeram Debret e Rugendas. Essas espécies de arvores também foram citadas pelos
cronistas-viajantes de origem Inglesa que estiveram no Brasil no comeco do século
XIX. Destacamos Robert Walsh, que foi um destes cronistas ingleses a ressaltar que:

“Os morros em geral eram cobertos de arvores até o cume; as imensas folhas das bananeiras e a

folhagem plumosa das palmeiras coroando seus topos, davam-lhes, a nosso ver, uma nova e

. roge : 1
peculiar caracteristica tropical.” *®

O desenho Cacadores de Borboleta (Fig.2), executado na técnica bico de pena e
aguada sépia, pelo que indicam as fontes historicas, sejam elas de natureza iconogréafica
(desenhos que representaram o tema) ou de natureza textual (referéncias dos cronistas),
referem-se a um dos oficios exercidos pela populagédo cativa no Brasil dos oitocentos.
Através dos relatos dos cronistas podemos ter algumas informacfes que nos levem a
compreender mais este trabalho exercido pelo negro escravo, que era o de cagador de
borboleta e, concomitantemente, de vendedor de insetos em geral. As borboletas dos
paises tropicais deviam ser mais coloridas, belas e exoticas para os olhos de um inglés
ou de qualquer outro europeu, em geral, de modo que aflorava entdo um vivo interesse
pela aquisicdo destes insetos que eram capturados e vendidos pelos cativos no Rio de
Janeiro, no inicio do século XIX. Podemos evocar o cronista inglés Graham E. Hamond,
contemporaneo e colega de Missdo Diplomatica do pintor Landseer, em uma passagem
dos seus relatos na qual trata sobre o assunto de venda de insetos e de borboletas,
notando-se que, nesta parte dos seus escritos, o proprio almirante inglés da sinais de

estar interessado em adquirir algum tipo de espécie:

“Cavalguei até a cidade a procura de curiosidades que pudesse levar
para casa. Vi vérias lindas caixas com insetos e passaros empalhados,
mas 0S precos eram proibitivos para que tivesse a oportunidade de
conseguir alguma.(...). Fomos procurar uma colecdo de insetos e
borboletas, mas eram poucas e 0s precos tdo exorbitantes que ndo me

senti em condicdes de regatear por elas”.**

19% _ WALSH, Robert. Noticias do Brasil. 1984; p. 68.
9. HAMOND, Graham Eden (trad. Paulo Geyer). Os diarios do Almirante Graham Eden
Hamond. 1825-1834/38. Rio de Janeiro: Editora JB, 1984; p. 18 e 22.
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Cacadores de Borboleta (Fig.2)

O desenho denominado Cagadores de Borboleta aborda uma cena centrada em
um grupo de cinco negros envoltos por vegetagdo e arvores, na qual se destacam
bananeiras e palmeiras. No primeiro plano do desenho existem dois homens negros
deitados no chdo, um deles do lado direito (dando as costas para o observador), o outro
posicionado atras de um homem negro (que estd em pé). Aparecem ainda no primeiro
plano as pernas de trés homens negros. No segundo e terceiro plano tem continuidade a
figura dos trés negros, dois dos quais estdo de costas para o observador, um sem camisa
0 outro com camisa. Eles carregam bolsas, chapéus na cabeca e sacos pendurados em
varas (instrumentos para pegar borboletas ou outros insetos). O terceiro homem que esté
de pé tem o corpo torcido, de forma que se pode ver o seu rosto. Também carrega
chapéu na cabeca, bolsa e vara (para cacar insetos). Presumimos que os trés homens
que estdo em pé exerciam a mesma funcdo de cacadores de borboleta. O sentido
sugerido por Landseer nesta obra, considerando a terminologia do método iconoldgico,
juntamente, com os comentarios do cronista Hamond, leva-nos a crer que o artista
partilhasse do habitual interesse dos viajantes pelos habitos da populacdo negra. Mas
também, o sentido de Cacadores de Borboleta, nos leva acreditar que Landseer
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dedicasse com especial afinco a apreender e compreender o homem no seu cotidiano, na
sua profissdo — dos mais ilustres ao escravo. No caso desta obra, é o dia-a-dia da
populacdo negra que o apetece. O especial destaque conferido ao ser humano é
constatado nesta obra, uma vez que o pintor inglés o coloca ocupando os trés planos do
campo pléstico. Este padrdo de organizacdo plastica, sé corrobora nossa a idéia de que
Landseer se concentra, antes de qualquer coisa, na figura humana, mesmo que 0s
individuos retratados estejam cercados por vegetacao.

A iconografia Cacadores de Borboleta nos leva a uma das preferéncias
tematicas constantes em Landseer, que era retratar o ser humano do Novo Mundo,
apesar de que, ressaltamos que a natureza dos trépicos foi também bastante desenhada
pelo pintor inglés. A especifica valorizacdo que Landseer dava a populagdo negra pode
ser percebida ainda através do seu apuro em desenhar corpos, o0 que revela
adicionalmente a sua eximia habilidade em retratar a musculatura masculina do homem
negro no Novo Mundo. Em outra iconografia o pintor inglés teve, alids, 0 mesmo
cuidado artistico em enfatizar a musculatura do abdémen de um escravo negro.
Referimo-nos a obra Rio Seco na llha do Governador ou Escravo na llha do
Governador. No grupo de trés homens negros em pé, em Cacadores de Borboleta, ha
também um negro sem camisa, no qual os masculos e o contorno do seu corpo estao
bem delineados, gracas a habilidade artistica de Landseer. Como ja afirmamos, ha
outras obras de Landseer na qual ele enfatiza a musculatura da populacdo negra através
do seu traco firme e preciso. Nesta cena desenhada por Landseer, Cacadores de
Borboleta, transmite-se a interacdo entre um grupo de negros. Eles parecem participar
claramente de uma mesma agéo.

Dialogando comparativamente com o pintor Thomas Ender, podemos tomar
como exemplo, a sua aquarela Quartel de mata-porcos. Onde também aparecem
elementos similares aos que ja vimos presentes nas iconografias de Landseer que se
voltam a representacdo dos negros escravos frequentemente trabalhando, exercendo a
funcdo de lavradores, trabalhando na terra, ou ainda labutando no oficio de vendedores
ambulantes. Neste Gltimo caso, 0s escravos sdo retratados vendendo diversificados
produtos, perambulando pelo Rio de Janeiro a procura de comprador, ou simplesmente
servindo-se de carregadores. Estas tematicas constituem uma constante na obra de
ambos os pintores. Os oficios praticados pelo escravo negro nos oitocentos foram
observados e comentados pelo cronista alemé&o e militar C.Schlichthorst (1824-1826).
Acreditamos que, ao considerar a sua forma de descrigéo, ele esteja se reportando ao
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negro de ganho: “Negros e negras, de cestos a cabeca, caminham ligeiros e agradavelmente

sobre o seu faiscar, a luz do sol. (...) Um negro robusto vai andando com pesada mala de viagem

\ 200
a cabega.” “.

O negro de ganho correspondia a alguns tipos de oficio, de acordo com 0s quais
0 escravo era colocado na rua para exercer a funcédo de vendedor ambulante, carregando
toda sorte de mercadorias que suportasse pela urbe fluminense. O cronista inglés
Hamond também comenta nos seus escritos a respeito desta funcdo, que corresponde ao
negro ao ganho, que era exercida por parte da populacdo cativa dos meios urbanos no
século XIX: “Encontrei numerosos escravos chegando ao mercado levando na cabega os seus

produtos, em grandes cestas redondas, tdo carregadas, que € de espantar como 0s pobres diabos

as podem sustentar.”*"".

A historiografia tendeu a chamar ao escravo, nestas funcdes, de negro ao ganho;
ressaltando este tipo de trabalho que era exercido pelos escravos urbanos no comego dos
oitocentos, conformando um traco bem tipico na cidade do Rio de Janeiro. “A presenca
marcante destes escravos de ganho na Corte, realizando a maioria dos servigos urbanos, aparece
freqiientemente mencionada pelos viajantes europeus.”” O negro de ganho foi uma
caracteristica saliente da escraviddo na Leal e Heroica Cidade de S&o Sebastido do Rio
de Janeiro. As iconografias de Landseer intituladas : Vista do P&o-de-Aclcar tomada da
estrada do Silvestre; Rua dos Ourives, left side; Cagadores de borboleta e Imperatriz
Leopoldina exemplificam bem este tipo especifico de oficio que era exercido pelos
negros.

O escravo ao ganho diferencia-se da escravidao tradicional, pois neste caso, 0
escravo ao ganho tinha uma rotina, com a qual, ele era posto pelo seu dono para
trabalhar “fora das senzalas™ e distante dos olhares constante do seu dono ou do feitor.
O escravo colocado para fazer um ganho trabalhava como ambulante, devendo prestar
conta das vendas ao final do dia ao seu dono. O senhor combinava uma renda a ser paga
em dinheiro pelo negro ao ganho, devendo ser entregue a quantia diariamente ou
semanalmente. “Os escravos de ganho eram aqueles que tinham certa autonomia e vendiam

pelas ruas suas quitandas, ou aves, legumes e frutas, recebendo uma percentagem destas vendas

200 _ SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826): uma vez e nunca mais.
Imprenta:Brasilia: Senado Federal; 2000; p.188 .

201 HAMOND, Graham Eden (trad. Paulo Geyer). Os diarios do Almirante Graham Eden
Hamond. 1825-1834/38. Rio de Janeiro: Editora JB, 1984; p. 23.

22_MARTINHO, Lenira Menezes e GORENSTEIN, Riva. Negociantes e Caixeiros na
Sociedade da Independéncia. Rio de Janeiro: Departamento Geral de Documentacdo e
Informacdo Cultural da Secretaria Municipal de Cultura, Turismo e Esportes — Cole¢édo
Biblioteca Carioca, Vol: 24, 1993; p. 88 e 89.
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de seus proprietarios. Havia até escravos que vendiam seus quitutes e produtos em pequenas

: 203
barracas mantidas pelos seus donos.”

Segundo a historiografia, esta nova modalidade de exploragédo do escravo, ou
seja, 0 negro colocado ao ganho vai surgir mais especificamente em fungdo do
crescimento do comércio que ocorre na cidade do Rio de Janeiro a partir de 1808, com a
abertura dos portos as nagdes amigas e com o livre comércio. No comeco dos
oitocentos, 0 escravo-negro veio a preencher a caréncia de méo de obra, tdo vital para
uma cidade do Rio de Janeiro que a esta altura estava em pleno processo de
desenvolvimento do seu comércio interno. Por outro lado, vale salientar, a face peculiar
que permeava a relacdo entre o negro ao ganho e o seu dono, pois fazia com que o
escravo posto ao ganho nédo quisesse perder aquela funcdo que Ihe proporcionava
alguma liberdade e algum prestigio junto aos outros escravos. Particularmente
considerando-se que, ele podia manter-se distante dos olhares controladores de seu

senhor, o que lhe assegurava certa autonomia.

O cativo percebia “o ganho” com uma chance, mesmo que remota, de conseguir
comprar a sua liberdade com o que sobrava das vendas, uma vez que podia ficar com
todo o excedente que ultrapassasse a obrigacdo estipulada pelo dono. O médico e
capeldo inglés Robert Walsh (1828-1829) fez também relatos sobre o trabalho dos
cativos no Rio de Janeiro no mesmo periodo historico do Brasil Império (Primeiro
Reinado/ D. Pedro I) que o Alemé&o Carl Schlichthorst. No entanto, o Inglés agrega uma
informacdo sobre uma localizacdo geografica especifica — um bairro escolhido para
exercer o oficio de venda — que coincide atualmente com um local intenso de comércio
do centro do Rio de Janeiro, no século XXI, que é a atual Rua da Alfandega. Neste
relato que segue abaixo, destacamos também outras funcdes que ndo estdo no espectro
do oficio de negro do ganho, e que eram aquelas fungdes de carregadores humanos que

chamou a atencdo do cronista Walsh :

“Est4 situada a Alfandega, pude observar a populagdo negra em
circunstancias muito chocantes para um estrangeiro. Todo 0 servico
de transporte de cargas era feito por eles. Alguns desses seres
puxavam pesadas carrogas de carga. Outros seguiam em fila, com
enormes pesos na cabeca. Cavalos e mulas ndo eram usados dessa
maneira; eram empregados apenas para o lazer e ndo para o trabalho.

203 _MARTINHO, Lenira M. e GORENSTEIN, Riva. Negociantes e Caixeiros na Sociedade da
Independéncia. Rio de Janeiro: Departamento Geral de Documentacéo e Informacéo Cultural da
Secretaria Municipal de Cultura, Turismo e Esportes — Colecdo Biblioteca Carioca, Vol: 24,
1992; p. 87.
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(...) Nossa atencéo voltou-se para alguns homens e mulheres negros
gue carregavam uma variedade de artigos para vender, alguns
dentro de cestos e outros em tabuleiros e caixas levados sobre a sua
cabeca "%

O ano de 1820 marcou-se pelo aumento estrondoso de pedidos para licenca de

ganho®®

para 0s escravos, ano ap6s ano, este aumento de licenca era um reflexo do
desenvolvimento do comércio na cidade do Rio de Janeiro, como afirmou Marilene
Rosa, “a populacdo aumentava, os servicos multiplicavam-se e o papel do escravo ao ganho
como méo-de-obra ampliava-se” . A atuagdo do escravo ao ganho estava condicionada a
uma permissdo do estado, mediante um pedido do proprietario de um escravo que
deseja coloca-lo neste servigo. Aquela época existia um caminho a ser seguido para se

colocar 0s seus escravos ao ganho.

“O caminho legal para 0 ganho era através de um pedido por escrito a
Camara Municipal, no qual o proprietario ou seu procurador legal se
identificava, dizia seu endereco e o nimero de escravos que gostaria
de colocar ao ganho, assim como 0 nome, origem e profissdo dos
escravos. (..) ApOs esse pedido, recebia a licenga, mediante
pagamento do alvara e da chapa com o nimero que o escravo deveria
portar. Estgl07 chapa garantia ao escravo e ao proprietario a

legalidade”.

Na iconografia Rio Seco na llha do Governador ou Escravo na llha do
Governador, (Fig.3) 1825-1826/ Desenho, Bico de Pena, o homem negro € a figura
central, ele foi posicionado no meio, como se estivesse de frente para o observador. Mas
parece também que o homem negro estava posando para o pintor inglés Landseer,

parado, descansando ou mesmo apreciando a natureza dos tropicos. Interessante como o

M WALSH, Robert. Noticias do Brasil. 1984 ; p. 70 e 72.

2% . Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro. Codice 6.1.28, 11de outubro de 1838 .

A Céamara Municipal d’esta muito leal, e heroica Cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro,
dezejando promover quanto couber em sua alcada o bem publico, promovendo (...) tem
deliberado, g. se executem as seguintes posturas, como additamento &s de 11 de 7 bro de 1838.
Art. 1° — Em todos os Juizes de Paz do Império havera hum livro de matricula de todos os
escravos existentes, ou que d’ora em diante nascerem; com declaragdo dos nomes,
naturalidades, idades, estados, occupagdes, e signaes caracteristicos dos escravos, e bem assim
dos nomes, e residéncias dos senhores.

Art. 5° — Ninguém podera ter escravos ao ganho sem tirar licenca da Camara Municipal,
recebendo com a licenca uma chapa de metal numerada, a qual deverd andar sempre com o
ganhador em lugar visivel.

205_ SILVA, Marilene Rosa Nogueira da. Negro na Rua: A nova face da Escraviddo. Sao Paulo:
Editora Hucitec, 1988; 1988.p. 107.

207 _ SILVA, Marilene Rosa Nogueira da. Op.Cit. 104 e 105.
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pintor Landseer conseguiu mostrar negros labutando e outro parado, como se estivesse
descansando e apreciando a natureza, tudo num mesmo desenho. Anteriormente,
haviamos comentado sobre esta capacidade artistica de Landseer em desenhar a
musculatura do corpo humano dos negros em detalhes, a mesma situacéo se repete nesta
obra, na qual ele ressalta com o seu risco 0os musculos do abdémen, das pernas e bracos
do corpo humano dos escravos nos oitocentos. O homem negro estd sem camisa,
sentado em uma pedra, o corpo esta de frente para o observador, mas o rosto esta de
perfil, uma das pernas esta dobrada. Ao fundo para dar idéia de perspectiva, Landseer
colocou atras do homem negro uma ilha, mar com embarcacdes e montanhas por

altimo.

Rio Seco na Ilha do Governador ou Escravo na llha do Governador, (Fig.3)

O exercicio da perspectiva foi alcancado com maestria neste desenho. A
perspectiva realizada pelo jovem pintor Landseer foi perfeita, mostrando o quanto era
habilidoso, ao fornecer uma impressdo de profundidade fornecida pela
desproporcionalidade dos planos. Esta impressdo de profundidade é alcancada pelos
contornos cada vez menos nitidos das montanhas, mar e ilha, conforme se distanciam do

primeiro plano. Leonardo Da Vinci foi o primeiro pintor na Historia da Arte a realizar a
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perspectiva, ou seja, aplicar o efeito da profundidade nas suas obras de arte, através da
sua pintura Mona Lisa. A ilusédo da profundidade acontece, pois 0 homem negro,
personagem principal deste desenho, estda maior em relacdo a paisagem de fundo,
apresentando tracos menos precisos; a agua se torna menos nitida, na medida em que, se
afasta do primeiro plano. Do lado esquerdo do homem negro, que é personagem
principal do desenho Rio Seco na Ilha do Governador ou Escravo na llha do
Governador, hé palmeiras e uma montanha onde, dois homens estdo sem camisa sobre
esta montanha, executando uma funcdo, um deles segura uma enxada, provavelmente
sdo escravos. Do lado direito e abaixo da pedra onde estd o personagem principal, ha
duas casas, vegetacdo e arvores. Gaivotas sobrevoam as casas e estdo voando pelo céu.
Esta paisagem de Landseer mistura elementos de um ambiente natural com elementos
urbanos, como por exemplo, se sobressai a preferéncia do artista em destacar o homem
negro nos trépicos oitocentista, como também, o labor cotidiano da populacdo negra.
Mas ele ainda desenhou as construcdes arquitetonicas, todavia, a natureza néo deixou de
ser incorporada pelo pintor neste desenho, alias, ela desempenha um papel estrutural

onde a cena desenrola-se.

E também peculiar neste desenho de Landseer, inspirado na sua rapida passagem
pelo Rio de Janeiro, Rio Seco na llha do Governador ou Escravo na llha do
Governador, como também, em todas as outras imagens que compde 0 nNOsSsO COrpus
documental iconogréafico, os detalhes com que ele desenha nas suas iconografias. Neste
desenho de Landseer, por exemplo, ressalta-se para o observador, como fora preenchido
com mindcias, destacando-se a forte presenca da natureza, do homem e da sua rotina
nos oitocentos. O pesquisador de arte Gilberto Ferrez, comentou sobre a habilidade de
Landseer em desenhar com mais detalhes, comparando-o a outros pintores-viajantes de
origem européia, para o Historiador, o trabalho de Landseer se diferenciava dos outros,
pois ele ultrapassava 0s panoramas convencionais, centrando o seu pincel nos detalhes:
“ A'iconografia do Rio de Janeiro é rica em panoramas, pobre em mindGcias. As perspectivas que
se descortinam de qualquer ponto mais elevado seduziam todos os artistas. E justamente a

atencdo do detalhe que da valor a obra de Charles Landseer, a quem devemos estes

desenhos.”?%

O jovem pintor Inglés Charles Landseer ao compor a Expedicdo Diplomatica

Inglesa teve a oportunidade de viajar para o Brasil e conhecer de perto um pais tropical

208 _ FERREZ, Gilberto. A muito leal e heréica cidade de S&o Sebastido do Rio de Janeiro:
quatro séculos de evolugdo; pg. 12.
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do continente Americano, que aquela altura, era um pais tao instigante para os Ingleses.
Landseer instalou-se no Rio de Janeiro, onde teve a chance de acompanhar o dia a dia
de uma cidade que era ainda pouco povoada e ainda guardava um aspecto rural. Este
aspecto rural poderia ser maior se 0 ponto de observacao fosse afastado do cento do Rio
de Janeiro. Mais ainda, dirigindo-se em direcdo a algumas areas, que nos oitocentos, do
periodo historico de Landseer na capital do Brasil, era pouco escolhido para habitag&o,
como por exemplo, o que seria atualmente alguns bairros da Zona Norte e a maioria da
Zona Sul do Rio de Janeiro. Hoje, configuram-se como centro urbano. Mas nas
iconografias oitocentistas de Landseer encontra-se ainda a natureza presente, em alguns
locais do Rio de Janeiro, que geograficamente seriam hoje (século XXI) éareas
denominadas de Zona Norte. L& aparece, uma ilha do governador bucoélica, o atual
bairro de Sao Cristovdo e da Tijuca que Landseer testemunhou no séc. XIX e pintou,
estavam rodeados por elementos da natureza. Suas obras de arte constituem-se em
registros humanos, geograficos, e da flora fluminense, sendo de fundamental
importancia para apreendermos a imagem do Rio de Janeiro nos oitocentos, segundo a
perspectiva de um homem Inglés formado na Royal Academy de Londres. O desenho
de Landseer, Ponte de S&do Cristovdo e Tijuca ou Ponte de Sédo Cristdvao (fig.4),
(Desenho/Grafite 1825-1826) enquadra-se dento do ambito de uma paisagem natural,
mas com a presenca de alguns elementos de uma paisagem urbana, com esta obra é
possivel se verificar o traco firme e preciso de Landseer. O preciosismo técnico de um
pintor de formacdo classica esta no predominio do desenho (das linhas), na perspectiva,
na racionalidade da distribuicdo dos elementos que compde esta obra. A descri¢do da
iconografia (pré-iconografico) que sera feita mais adiante, como ja falamos, é
importante para chegarmos a Gltima camada do método iconoldgico de Erwin Panofsky

(registro iconoldgico).

Assim, o primeiro plano é composto por um chédo de terra batida, um rio que
reflete um espelho d’agua (com um pouco da imagem das casas do segundo plano) e um
pedaco de uma ponte. J& no segundo plano comegam a surgir os elementos de uma
paisagem urbana, como, as casas, banco (para sentar), ponte (em forma de arco pleno ou
redondo, influéncia classica) contendo um passante a pé e outro montado em um
animal, além dos elementos de uma paisagem natural, como, montanhas, bananeira e
outros tipos de arvores. No terceiro plano, vigora praticamente 0os mesmos elementos

do segundo plano: casas, montanhas, e 0 céu sem a mesma dimensdo de “6rgdo”
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sentimental, tdo caracteristico em Taunay (voltar e ver paginas: 68/69/70). Apesar de
que, veremos em outras obras de Landseer, 0 mesmo cuidado artistico em desenhar o
céu. O espelho d'agua € um reflexo na superficie das aguas, originado pela incidéncia da
luz solar sobre a agua, esta técnica serve para refletir algo de importante para o artista.
A funcdo deste espelho d"agua, nesta obra de Landseer, pode ser também um simples
exercicio artistico. Ou seja : “O espelho d’4gua, um efeito da luz natural sobre o mar{riacho

ou rio}, prestigiado nas paisagens ideais de concepg¢do classica, presta-se a unidade do céu e da

terra.”.?%
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(10x12 cm). G. Ferrez. MuiLeal . .

Ch. Landseer, Ponte. . .

Ponte de Sdo Cristovao e Tijuca ou Ponte de S&do Cristovéao (fig.4),

O que Landseer captou em a Ponte de S&o Cristovao e Tijuca foi a tranquilidade
e calmaria do dia-a-dia dos oitocentos na leal e herdica cidade de Sdo Sebastido do Rio
de Janeiro. Apesar de 0 homem estar 14, como, também as construcBes arquitetonicas,
ainda assim, este desenho preserva um ar bulcdlico e rural de um Rio de Janeiro de

outrora, com montanhas, arvores, arbustos, rios (mesmos elementos que despertam o

209 BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes; p.130
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interesse do Francés Taunay), que nos dias de hoje, seria uma cena imaginavel. Mas o
que mais poderia interessar a um jovem Inglés? Diferentemente do sexagenéario Taunay,
0 pintor Landseer ndo estava nos trépicos para fugir de uma conjuntura politica e
econbmica desfavoravel, ele estava la puramente pela aventura e o prazer de estar na
Ameérica verdejante, esta € uma expectativa, em comum com o jovem Ender. Quais
outras motivacdes que levariam Landseer a atravessar oceanos, e aventurar-se na
América Tropical, se ndo o que ja ndo existia mais em abundancia na Inglaterra? Por
outro lado, segundo 0s outros viajantes que retornaram para a Europa, a beleza natural
do Brasil era abundante. A ponte desenhada por Landseer nos reporta a civilizacdo, a
modernidade, que interliga caminhos e mundos, além de, facilitar o acesso a outros
lugares é uma construgdo arquitetbnica primordial para viabilizar a vida cotidiana, o
comeércio, 0 vai e vém da humanidade. Assim, com o pintor Landseer, a ponte presente
na obra Ponte de S@o Cristovao e Tijuca e outras construcdes arquitetdnicas trazem a
tona a movimentacdo do dia-dia, além, deste aspecto de uma cena com fortes elementos
urbanos, mas com predominancia de elementos de uma paisagem natural.

Seja pelo seu tamanho e pela sua localizacdo geografica, os morros do
Corcovado e do Pao de Acucar despertaram a atencdo dos pintores (como Taunay) e
cronistas viajantes de origem européia no inicio dos oitocentos, mas os Ingleses foram
um dos que mais pintaram e narraram a topografia do morro do Corcovado em diversas
crbnicas e obras de arte. Foi a geografia do Rio de Janeiro, com a sucessdo de
montanhas e mar, destacando-se o morro do Corcovado, a sua peculiar formacéo
rochosa, cercado pelo mar, o seu formato, altivez, a sua natureza com uma flora
verdejante, que preenchiam o seu entorno, e 0 seu desenho sinuoso que serviram de
inspiracdo para o pincel de Landseer. Tratando-se do morro do Corcovado, o pintor
Landseer possui duas iconografias escolhidas por nés, onde o morro ndo sé foi retratado
pelo pintor Inglés, na sua magnitude e imponéncia, como em ambas as obras ha no
titulo a referéncia ao nome Corcovado. As obras de Charles Landseer que nos referimos
sdo: The corcovado from opposite side of Bota fogo bay; Corcovado vista da capela da
conceigcdo. Observe-se que o pintor Landseer e a cronista Maria Graham escreveram
Bota separado de fogo, que obviamente mantivemos esta forma de grafia, apenas
fizemos esta ressalva. Sobre o aspecto do morro do Corcovado, evocamos aqui 0
comentario do Inglés Sir Hamond em seu diario, a respeito do que mais apreciavam 0s

Ingleses no Rio de Janeiro:
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“nao ha nada mais belo aos olhos de um recém-chegado do que o
aspecto luxuriante das diferentes arvores e arbustos, com as
montanhas vestidas até o cimo de florestas e, entre elas, o
Corcovado, sob o qual parecemos estar constantemente e é o ponto
de referéncia mais proeminente.” **°

A aquarela (grafite) de Landseer intitulada The corcovado from opposite side of
Bota fogo bay (Fig.5) é uma tipica cena maritima, similar com a pintura Praia de
Botafogo de N.A. Taunay, esta dentro do espectro de uma paisagem natural, mostrando
pouquissimas construcdes arquitetdnicas e uma embarcacdo em miniatura com dois
homens negros dentro. Ndo podemos identificar se eles estdo trabalhando como
pescadores ou fazendo um passeio de barco. Neste documento iconografico, temos o
primeiro plano tomado por rochedos e mar. Contendo do lado esquerdo uma formacao
rochosa coberta com plantas nativas que toma todos os trés planos da obra, no centro ha
uma embarcagdo com duas pessoas negras, do lado direito, existem pequenas rochas e
ainda temos ao fim deste 1° plano, uma faixa de areia coberta de casas em miniatura, de
ponta a ponta. No segundo plano, comeca o morro do Corcovado, e a esquerda esta
retratada, mais uma formacdo rochosa, a pedra da Gavea, aparecendo encimada por céu
coberto de nuvens. O restante do Corcovado e do céu foi desenhado com densas nuvens
(desenhadas com volume). Mas porque retratar tantos morros seja ele, o Corcovado, o
Pao de Acucar ou a Pedra da Gavea? A sucessdo de formacdo rochosa e o mar eram
uma das caracteristicas da geografia do Rio de Janeiro que mais deslumbravam os
estrangeiros de origem européia que passaram pelo Rio de Janeiro nos oitocentos.

O Corcovado nesta aquarela foi objeto primordial de retratacdo de Landseer,
apesar de ndo ocupar todo o campo plastico, ele foi retratado pelo pintor de uma forma
que torna os outros elementos como coadjuvantes da cena, chamando mais atenc¢do do
espectador para 0 morro, em detrimento dos outros elementos. Com esta iconografia do
comego do seculo XIX, vemos um Corcovado sem 0 que veio a ser o marco do Rio de
Janeiro, anos depois em 1931, a escultura do Cristo Redentor, que foi plantada no topo
deste morro. Esta formacdo rochosa do inicio do século XIX, o Corcovado, ja
proporcionava uma vista privilegiada do alto para os apreciadores, de la era possivel se
ter uma panoramica da cidade do Rio de Janeiro, avistando-se vérias localidades da
cidade Fluminense. Por outro lado, se pode visualizar o0 morro do corcovado em varios

pontos do Rio de Janeiro. Dando-se a sensacdo de onipresenca, ao visitante estrangeiro

219 _HAMOND, Graham Eden. Op. Cit; p. 15.
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ou morador, do Corcovado em toda a leal e herdica cidade de Sao Sebastido do Rio de

Janeiro.

The corcovado from opposite side of Bota fogo bay (Fig.5)

O morro do Pao de Acucar, ndo foi ignorado por Landsser, ao contrario, foi
também seu motivo de retratacdo, colocando o pintor Inglés no mesmo circuito de
motivacdo dos pintores e cronistas franceses e ingleses (europeus em geral) que
estiveram aqui no comego do século XIX. Destacamos as obras de arte de Landseer,
Baia de Botafogo e Pao de Acucar e o 6leo Vista do Pao-de-Acucar tomada da estrada
do Silvestre (Pintura a Oleo/Pinacoteca do estado de S&o Paulo/Colecéo
Brasiliana/1827), pois as duas iconografias fazem referéncia no titulo ao morro do P&o
de Acucar. A Ultima iconografia apesar de fazer parte também do nosso corpus
documental, foi pintada por Landseer na Inglaterra somente em 1827, portanto ndo faz
parte do Highcliffe Album (IMS-RJ). Na aquarela Vista do P&o-de-Aclcar tomada da
estrada do Silvestre (Pinacoteca de S&o Paulo/ Cole¢do Brasiliana), o olhar de
Landseer, é direcionado para o verde presente nas arvores e na vegetacdo, bem como,
no terreno acidentado, na qual, ele os desenha embelezando as formas, ressaltando o

aspecto luxuriante da cena fluminense que ele captou.
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O oleo do pintor Landseer, Vista do P&o-de-AclUcar tomada da estrada do
Silvestre (Fig.6), apresenta no primeiro plano um grupo de pessoas envolto por
vegetacao, localizados no alto do morro, com vista panordmica do Rio de Janeiro. Neste
1° plano, a direita, ha um homem negro carregando nos ombros cana-de-agUcar, atras
dele existem bananeira e outras arvores, e ao fundo desta cena, existe um conjunto de
casas (em miniatura). Ainda no 1° plano, & esquerda, existe um grupo dos mesmos cinco
homens negros da obra Cacadores de Borboleta (posicionados da mesma forma), ao
lado destes cinco negros, ha mais outro negro, na mesma direcdo, que esta de costas
para o observador, ligeiramente afastado deste grupo. No segundo plano, ha a presenca
de bananeiras, outras arvores, parte do Pdo de Agucar e morros. No 3° plano, predomina
o restante do morro do Pdo de Aclcar e 0 seu entorno, com mais montanhas e mar, € 0
céu com nuvens brancas e cinzas. Porque Landseer repetiria 0 mesmo grupo de cinco
negros do desenho Cacadores de borboletas (1826) para a sua Aquarela Vista do Pao
de Aclcar tomada da estrada do Silvestre realizada em 1827 ? Para nés a primeira obra
foi uma enorme inspiragdo que marcou Landseer, de tal maneira que, ele escolheu pintar
na aquarela Vista do Pao de Aclcar tomada da estrada do Silvestre este mesmo grupo
de cinco negros. Esta reprise de elementos humanos o reportava a populacao negra que
era tdo constante no Rio de Janeiro, alids, Candido Portinari também repetia alguns
elementos humanos em suas obras.

Segundo a narrativa do cronista Inglés Robert Walsh, que chegou ao Rio de
Janeiro um ano depois da partida de Landseer, outro ponto que proporcionava uma bela
panoramica do Rio de Janeiro, despertando imenso interesse nos Ingleses foi o0 morro do
Pdo de Acucar. O pintor Taunay redeu também uma homenagem ao morro do Pédo de
AcUcar ao pintar a obra Vista do Pdo de Acucar a partir do terraco de Sir Henry
Chamberlain. O cronista Inglés Walsh registrou no seu livro Noticias do Brasil, 0 seu
encantamento e “assombro” pela beleza e a forma geométrica deste morro do Rio de
Janeiro, que tanto deixava estupefatos ndo so Ingleses como outros estrangeiros que por
la passaram:

“Passamos frente a frente com o P&o - de - AgUcar. Esse morro
singular, um cone perfeito a partir de certa altura, com flancos tdo
ingremes (...). O enorme cone é de grande importancia como marco
para o lugar, pois constitui um dos lados da entrada da baia do Rio.
E sua forma singular e perfeita ndo pode ser confundida com
nenhuma outra.” #*

I WALSH, R. Op. Cit; p. 68.
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Vista do P&do-de-Acucar, tomada da estrada do Silvestre (Fig.6).

A beleza inigualavel e inconfundivel do morro do Pdo de Aglcar era uma das
primeiras formacGes rochosas a ser avistadas pelos estrangeiros que chegavam a Baia do
Rio de Janeiro, segundo os relatos, tratava-se de um marco de referéncia para muitos
viajantes estrangeiros ou mesmo para 0s brasileiros. Spix e Martius foram um dos
viajantes e cronistas que relataram sobre a importante localizacdo geografica do morro
do Pdo de Acucar: “O dia estava encantadoramente claro e limpido, 0 vento favoravel nos
levou além do alto cabo; ndo tardou a patentear-se aos nossos olhos, embora distante, a
grandiosa entrada do porto do Rio de Janeiro. O Pao de Acucar, € o conhecido marco para 0s
navios afastados .” ?* O cronista alemdo C. Schlichthorst também comentou a fungéo
preponderante do morro do Péo de Aculcar, como sendo um guia de localizagéo para os
navegantes nos mares antes de conseguirem alcancar o Rio de Janeiro: “O Pao de Agucar,

sinal caracteristico da baia para os navios que a demandam.”*®

212_ SPIX e MARTIUS.Viagem pelo Brasil(1817-1820); p. 41.
23 _SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826); p. 40.
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No morro do Pdo de Acucar e no morro do Corcovado pode-se gozar de uma
vista panordmica privilegiada do Rio de Janeiro, onde o contato com a natureza é
experimentado de forma plena. Provavelmente por oferecer um visual marcante, como
também, por ser dotado de uma geografia estupenda que proporcionava uma visdo da
vegetacdo e dos mares da cidade do Rio de Janeiro que, mais tarde o morro do Pdo de
Acucar fora escolhido como lugar para ser inaugurado um bondinho, no ano de 1912.
Landseer pintou ainda um desenho que leva também no titulo referéncia ao Pdo de
AcuUcar, trata-se da obra: Baia de Botafogo e Pao e AglUcar. A apreciacdo do cronista e
pintor francés Debret, no seu livro Viagem Pitoresca ao Brasil, contemporaneo ao pintor
Inglés Landseer, chamo-nos atencao ao citar poeticamente o morro do Pao de Acucar, o
Corcovado, e as praias e 0s bairros que estdo no seu entorno, ele afirmou: “Seguindo o

plano brumoso do P&o de Acucar, descortina-se, através das nuvens da manhd, o pico recurvo

do Corcovado, cuja base termina a beira-mar na praia do Flamengo, outrora deserta e cujas

lindas casas, recentemente construidas, escondem, hoje, o bairro do catete..”?*

Neste desenho Baia de Botafogo e P&o de Acucar (Fig.7), 1825-1826 (Desenho:
pastel preto realcado com branco) a tematica do pintor Landseer é mais uma vez o
morro do Pdo de Aclcar, mas agora nesta iconografia ha outro cento de preocupacao
estética, estamos nos referindo a baia de botafogo (atual bairro de botafogo). Na
aquarela The Corcovado from opposite side of Bota fogo Bay Landseer ja havia feito
referéncia a baia de Botafogo, ambas as fontes iconogréficas focalizam os dois morros
simbdlicos do Rio de Janeiro a partir da perspectiva da baia de Botafogo. A baia de
Botafogo nos oitocentos era um ponto geografico do Rio de Janeiro que proporcionava
uma vista privilegiada dos morros do Corcovado e do Pdo de Acucar. Até hoje, quem
se posicionar nas areias da Praia de Botafogo podera usufruir de uma das mais belas
vistas do P&o de Acucar e do Corcovado. A cronista Inglesa Maria Graham, ja havia
observado no seu Diario de uma viagem ao Brasil que se podiam desfrutar, a partir de
um ponto de vista geograficamente estratégico da baia de Botafogo, as belezas do Rio
de Janeiro: “A baia de Botafogo é certamente um dos panoramas mais belos do mundo, mas
até os Gltimos anos suas margens eram pouco habitadas pelas classes superiores da sociedade.
No ponto mais afastado ha uma garganta entre a montanha do corcovado e as montanhas que
poderiamos chamar de grupo do Pio de Aclicar.”?"® Existe ainda uma outra citagdo muito

instigante do alemdo Carl Schlichthorst ressaltando-se que pode-se ter uma visao

2% _ DEBRET, Jean Baptiste. Op.cit . p.157.
215 _ GRAHAM, Maria. Diario de uma Viagem ao Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia; S30 Paulo:
Editora da Universidade de S&o Paulo, 1990; p. 305
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esplendorosa da praia de Botafogo: “ Num ponto mais elevado, em frente ao Pdo de

Acucar.(...) A vista é deslumbrante. Do lado de terra, vé-se quase na perpendicular, parte da baia

e a Praia de Botafogo por tras do Pdo de Agtcar.”**

Baia de Botafogo e P&o de Acucar (Fig.7),

No desenho Baia de Botafogo e P&o de Aclcar nds podemos constatar a
preferéncia temética do pintor Landseer em retratar 0 homem negro nas suas obras de
arte enquanto esteve no Rio de Janeiro, nas 14 fontes iconograficas que fazem parte do
nosso corpus documental a populacdo negra estd presente em 12 iconografias que s&o:
Negro com tocha; Cacgadores de borboleta; Rio Seco na Ilha do Governador ou
Escravo na Ilha do Governador; Ponte de Sdo Cristovao e Tijuca ou Ponte de Sao
Cristovao; The corcovado from opposite side of Bota fogo bay; Vista do Pao-de-Acucar
tomada da estrada do Silvestre; Baia de Botafogo e P&o de Agucar; Cachoeira da
Tijuca ou Queda d’agua na Tijuca; Entrada da Barra do Rio Vista da Praia Vermelha;
Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento; Black Punishement at Rio de
Janeiro ou The Punishement of a Slave, Rio de Janeiro ; Imperatriz Leopoldina ;
Corcovado vista da capela da concei¢do ; Rua dos ourives, left Side. Se observarmos
estas 12 fontes iconograficas de autoria de Charles Landseer, nds veremos que o0 homem

216 _SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826): uma vez e nunca mais;
p.186 .
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negro no Rio de Janeiro esta sempre exercendo alguma tarefa, que vai desde segurar
outro negro, no ato do castigo, ao trabalho de ambulante, portanto, apenas em quatro
obras de arte do pintor inglés a populacdo negra apesar de presente ndo executa
nenhuma tarefa aparente, que sdo as seguintes: Corcovado vista da capela da
Conceicdo; The Corcovado from opposite side of Bota fogo Bay ; Cidade Nova do Rio
de Janeiro, vista do Livramento; Ponte de S&o Cristovdo e Tijuca ou Ponte de S&o
Cristovao.

Através das fontes textuais e iconograficas, podemos observar que a baia de
botafogo, fora uma localidade bastante retratada em diversas técnicas de arte, por
diferentes pintores e bastante citada pelos cronistas europeus que passaram pelo Rio de
Janeiro durante o comeco do século XIX. As areias de botafogo foram durante os
oitocentos um local popular e bastante utilizado como lazer e encontro das elites e das
classes menos favorecidas que l&4 se cruzavam, o cronista e Almirante Graham Eden
Hamond destacou nos seus escritos, uma passagem muito interessante sobre a praia de
botafogo em 31 de julho de 1825, ele contou que :

“De todos os dias da semana quem, na Inglaterra, suporia que o domingo
seria o favorito para esse divertimento? Aqui, entretanto, esta manha bem
cedo, estavam sendo feitos preparativos para uma corrida de cavalos, e a
arenosa praia de Botafogo tornou-se, um cenario animado. Antes das 8
horas, o imperador e a imperatriz ja estavam no local,(...), € 0 posto de
chegada, onde estavam reunidas todas as classes do povo. O almirante
tinha um café da manha preparado para os que chegaram, entre 0s quais
estavam Mrs. Chamberlain, Mrs. Graham, Sir Charles Stuart e Lord

Marcus Hill”. 27

Como ja sabemos, 0s pintores viajantes do inicio dos oitocentos se mostravam
bastante interessados pela natureza dos tropicos na América Portuguesa, um dos temas
favoritos de um pintor viajante, de origem européia, eram as cachoeiras, cascatas ou
quedas d’aguas e também o mar que foram pintados por Landseer, por Taunay e
também por Thomas Ender. Vide como a exemplo, a paisagem natural Cascatinha da
Tijuca, do pintor francés, analisada por nds no capitulo dois. De certa maneira, estes

pintores partilham do sentimento do pitoresco que se expressa pela escolha de

2" _HAMOND, Graham Eden. Os Diarios do Almirante Graham Eden Hamond. 1825-1834/38;
p.15e 16.
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elementos que representam a natureza, como a retratagdo da agua em geral, seja a
retratacdo de uma cachoeira, mar, rio, riacho ou simplesmente pocas d’agua que
mostrem a forca, a beleza da natureza e a pequenez do ser humano perante a
representacdo da agua. Aquela época o Brasil ja era conhecido na Europa pela sua
rigueza hidrografica, para o0s pintores—viajantes, retratar esta beleza e riqueza
hidrogréfica era importante, pois iria de encontro ao desejo do publico europeu de
conhecé-las. Das 14 obras de Landseer que compdem 0 nosso corpus documental
iconografico, sdo oito iconografias que mostram a representacdo da agua, seja em forma
de cachoeira, mar, rio ou riacho, sdo elas: 1. Baia de Botafogo e Pdo de Acucar; 2.
Entrada da Barra do Rio Vista da Praia Vermelha; 3. Cidade Nova do Rio de Janeiro,
vista do Livramento (BNRJ); 4. The corcovado from opposite side of Bota fogo bay; 5.
Cachoeira da Tijuca ou Queda d’agua na Tijuca; 6. Rio seco na ilha do governador; 7.
Ponte de S@o Cristovdo e Tijuca; 8. Vista do Pao-de-Acucar tomada da estrada do
Silvestre. A enormidade, o ruido ensurdecedor e a beleza das cachoeiras encantam o
observador europeu. “Cachoeiras imensas sdo bons exemplos de temas que, enquanto tendem
ao sublime, podem cair na esfera de agéo do pintor.”?®

Ressaltamos que ndo encontramos nos cronistas pesquisados o nome cachoeira,
mas sim queda d’agua e cascata ou uma descricdo do que seria denominado de
cachoeira e seus sindnimos (queda d’agua e cascatas), mas estas descricbes dos
cronistas se aproximam das imagens de uma cachoeira conforme a aquarela de C.
Landseer (Cachoeira da Tijuca ou Queda d’dgua na Tijuca) e 0 6leo de N.A.Taunay
(Cascatinha Taunay). Ressaltamos que, o artista austriaco Thomas Ender também
pintou uma aquarela inspirado na mesma cachoeira, na qual Nicolas Antoine Taunay
habitou, quando chegou ao Rio de Janeiro, intitulada Pequena cachoeira, na floresta da
tijuca, junto a casa do senhor Taunay (Thomas Ender). Esta mesma cachoeira também
havia encantado Charles Landseer que provavelmente é aquela obra de arte intitulada
Cachoeira da Tijuca ou Queda d’dgua na Tijuca. Verificamos que o pintor e cronista
Debret também fez uma citagdo sobre as cachoeiras no seu livro, Viagem Pitoresca:
“Mais longe, nas partes altas, quedas-d’agua escorrendo pela rocha nua formavam igualmente
pontos brancos, porém cintilantes como estrelas.””** Os cronistas austriacos Spix e Martius

fizeram igualmente uma descricdo das cachoeiras: “Antes de amanhecer 0 dia, seguiamos

218 _ MARTINS, Carlos (curadoria). O Brasil Redescoberto. Rio de Janeiro, setembro/novembro
de 1999. Paco Imperial/Minc IPHAN.p.20
2. DEBRET, Jean Baptiste. Op.cit . p.151.
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na direcdo do ruido das aguas, e chegamos, a uma alta parede de rocha, da qual se despenha um

riacho cristalino, perdendo-se parte em poeira de agua, na profundidade de quase cem pés, na

grota em baixo.”*

A aquarela de Landseer Cachoeira da Tijuca ou Queda d’dagua na Tijuca (Fig.8)
apresenta uma muralha de pedra, localizada entre montanhas por onde uma torrente de
agua cai cercada por uma vegetacao rica e verde, com arvores, destacando-se uma
bananeira. No 1° plano ha bananeira e outras arvores, atras ja surge a cachoeira, com as
pedras escondidas na vegetacdo verdejante, no 2° plano e 3° plano, j& aparece
plenamente a cachoeira, entre morros, com a torrente de dgua escorregando pelas pedras
cercadas por arvores e vegetacdo ndo definida. No finalzinho do 3° plano, foi pintado
por Landseer um pequeno céu, posicionado em cima da muralha de pedra (por onde
desce a agua) em tonalidades: azul e branco. Com esta aquarela Landseer nos transmite
a mesma forca viva da natureza, evocada pela pungente queda d’agua, provocando no
espectador o sentimento de sublime, juntamente com a retratacdo das montanhas e a
presenca do verde da nossa mata tropical.

Quando Landseer pintou a aquarela que é nomeada de Queda d’dgua na Tijuca
ou Cachoeira da Tijuca, provavelmente ele também fora inspirado pela cascata da
tijuca, situada onde € atualmente o Parque Nacional da Tijuca. Esta, se tratando da
mesma cachoeira que em 1816 encantou Nicolas Antoine Taunay, ao ponto deste pintor
francés escolher aquele lugar para erigir a residéncia de sua familia. Mas o proprio
pintor Charles Landseer, juntamente com o Almirante inglés Graham Eden Hamond,
também possuiam o hébito de passear a cavalo pelas matas da tijuca para apreciar o
espetaculo visual, que era assistir a cachoeira da Tijuca. Em agosto de 1825, ha uma
passagem no diario do Almirante Hamond sobre estes passeios compartilhados por

ambos participantes da Missdo Diplomatica:

“Sai com Mr. Landseer (o artista) para ir a cavalo até a cascata da tijuca.
Assisti esta manhd a uma cena do maior romantismo. As enormes massas
arredondadas de rochas, por entre as quais a torrente se precipita de queda
em queda, alteradas nas suas formas pela infinita variedade de arvores e

trepadeiras, diversas cabanas cobertas pelas largas folhas de bananeira e o

?20_SPIX e MARTIUS. Viagem pelo Brasil (1817-1820); p. 86.
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conjunto coroado pelo grandioso cume da Gavea, formando um quadro tdo

L. ’ 221
estupendo que ¢ impossivel de esquecer 7.

Cachoeira da Tijuca ou Queda d’dgua na Tijuca (Fig.8)

Mais tarde quando N.A.Taunay foi embora, seu irmdo Auguste Taunay e depois
seu filho Felix Emile Taunay continuaram habitando ao lado da cascata da tijuca,
somente no inicio do século XX, a residéncia dos Taunay fora demolida. No comeco do
século XIX, a cachoeira da Tijuca pintada por Ender, Taunay e Landseer era ainda a
maior queda d’agua do atual Parque da Tijuca, conhecida na época. A cachoeira da
Tijuca, situada no atual Parque da Tijuca, atraiu no passado a atencdo ndo sé destes trés

pintores europeus, mas, de muitos outros pintores, cronistas, e pessoas ilustres nos

. HAMOND, Graham Eden. Op. Cit; p. 23.
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oitocentos que descreviam a sua beleza. Presumimos que, o fato de um imponente e
famoso artista francés ter erguido uma casa, perto de uma cachoeira entrevada em uma
mata, na época, foi um chamariz. A construgdo residencial de Taunay atraiu varios
estrangeiros de origem européia para conhecer aquela cachoeira localizada dentro de
uma mata na Tijuca, além de, atrair também os visitantes do proprio Brasil e da propria
cidade do Rio de Janeiro.

Entrada da Barra do Rio Vista da Praia Vermelha (Fig.9)

Aquarela Entrada da Barra do Rio Vista da Praia Vermelha (Fig.9) trata-se de
uma iconografia com tematica de uma paisagem natural com elementos tipicos de uma
cena maritima, pois possui: a sucessdo de mar e montanhas, aproximacgao do céu com o
mar (na mesma cor azul e branco), a presenca de pequenos barcos e a vegetacdo
verdejante, ressaltando-se a retratacdo marcante do mar. Apesar da presenca nesta
aquarela do ser humano (negros), como ainda, de construcfes civis em miniatura (e
muro em tamanho normal) e de embarcacdes, o que fica registrado de mais forte aos
olhos do observador é o aspecto idilico desta paisagem natural. Um passante negro (sem
camisa) carregando algo sobre a cabeca, localizado perto de um muro € retratado em
miniatura. Na areia da praia h& outro homem negro (descalgo e sem camisa) que esta em

pé, ao lado de uma corda que amarra um barco (sem velas) deixado ao mar, existe
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ainda, outro homem negro que esta dentro do mar banhando-se com um cavalo ou esta
trabalhando, cuidando de cavalos.

Apesar deste cenario pictérico criado por Landseer ter um apelo paradisiaco,
com todos os elementos necessarios, observe-se que o pintor inglés dispés os trés
homens exercendo funcbes. O primeiro provavelmente é um negro de ganho, que vende
alguma mercadoria carregando-a sobre a cabeca, 0 segundo esti responsavel por um
barco e o terceiro pode ser um negro pastoreio responsavel pelo cuidado de cavalos. As
embarcacOes pintadas por Landseer (Entrada da Barra do Rio Vista da Praia
Vermelha; The corcovado from opposite side of Bota fogo bay; Rio seco na ilha do
governador; Vista do Pao-de-Aclcar tomada da estrada do Silvestre; Baia de Botafogo
e Pao de Acucar) circunscrevem-se no universo maritimo, mas mesmo que possa estar
ligado a pesca domeéstica, ainda assim, ambiguamente fornece também uma idéia de
calmaria e dos prazeres da vida maritima. Em Nicolas A.Taunay vigora a percepcao de
que as embarcagdes transmitem calmaria e os prazeres da vida maritima. Ja as
embarcacOes retratadas por Thomas Ender circunscrevem-se totalmente a uma fungéo
de porto e de comércio fundamental para o desenvolvimento da civilizacéo.

Na aquarela Entrada da Barra do Rio Vista da Praia Vermelha, o céu foi
representado com luz e sombreados, gamas e variagdes de tonalidades de azul e branco,
noés destacamos também que, este céu foi aproximado do mar, mostrando tons em azul,
branco e outros tons escuros. A pesquisadora de arte Ana Maria Belluzzo comentou
sobre a preferéncia dos pintores em escolherem o0 mar como inspiracdo artistica, pois:
“A visdo do mar concede inimeras oportunidades para os artistas elaborarem a unidade do
quadro pela predominancia da luz atmosférica, prescindindo do claro-escuro da natureza,
concebido por Leonardo.” * Este céu em Landseer, possuindo também uma dimensdo
romantica, pintado com apuro e preciosismo técnico, tendo tonalidades variadas e com o
uso do claro e escuro, apresenta ainda como caracteristica muitas nuvens no céu,
assemelhando-se muito com a forma de retratagdo do céu feito por Taunay, na qual,
ambos dao uma importancia artistica para a representacao do céu.

Este cuidado artistico ao retratar o céu, é percebido em outras obras executadas
pelo pintor inglés, podemaos citar quatro fontes iconograficas: 1. Cidade Nova do Rio de
Janeiro, vista do Livramento; 2. Vista do P&o-de-Acucar tomada da estrada do
Silvestre; 3. The corcovado from opposite side of Bota fogo bay; 4. Entrada da Barra

do Rio vista da Praia Vermelha. Alias, foram muitos os cronistas europeus que durante

?22 _ BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Op. Cit., 1988; p.130.
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os oitocentos fizeram descri¢fes do céu tropical do Rio de Janeiro, em dias ensolarados,
como alguns cronistas também narraram o prazer que é estar em uma praia paradisiaca

nos trépicos:

“As ondas quebram espumando nos penhascos da base do morro. (...) O rumor
do mar adocado pela distancia convida a descer. As ondas fogem, quando a
gente se aproxima, mas logo o Atlantico com toda a sua forca atira o banhista
sobre a areia. E preciso ter vivido nos tropicos para poder avaliar. A umidade
refrescante com que a agua salgada impregna o corpo. E preciso ter

experimentado tanto os gozos como os padecimentos da natureza tropical para

. . 22
se compreender o beneficio dum banho de mar sob este céu.”?*

Quanto a paleta de cores distribuidas na fonte iconogréfica Entrada da Barra do
Rio Vista da Praia Vermelha, bem como no conjunto iconogréfico escolhido por nos,
notamos um uso timido das cores disponivel a um pintor. Pois ndo ha variedades de
cores vibrantes e nem tdo pouco o uso de todas as cores fortes (primarias). Landseer
praticamente ndo utilizou todas as trés cores primarias, que sdo: vermelho, azul e
amarelo. Em geral, percebemos que, tanto nesta aquarela, como nas outras aquarelas o
artista Inglés limitou-se a usar as cores da seguinte forma: o branco foi muito usado, o
azul foi muito usado, sobretudo diluido no branco, o verde foi bastante utilizado e o
vermelho raramente se viu nas imagens de Landseer. Salientamos a auséncia do uso do
amarelo no conjunto iconogréfico do pintor Landseer no Brasil, escolhido por nés.
Landseer utilizou as seguintes cores nas suas aquarelas e no seu 6leo: 1.Vista do Pao-
de-Acucar tomada da estrada do Silvestre: vermelho, azul e verde vibrante;
2.Cachoeira da tijuca ou Queda d’agua: verde vibrante, azul e branco; 3. Entrada da
barra do rio vista da praia vermelha: azul, verde e branco; 4. Cidade Nova do Rio de
Janeiro, vista do Livramento: verde, azul, branco; 5. The corcovado from opposite side
of Bota fogo bay: azul, branco e verde; 6. Corcovado vista da Capela da Conceicéo:
verde, vermelho e branco.

O mar e o céu nas aquarelas The Corcovado from opposite side of Bota fogo
Bay; Cidade Nova do Rio de Janeiro , vista do Livramento; Entrada da Barra do Rio

vista da Praia Vermelha séo pintados na mesma tonalidade de um azul claro quase

22 _SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826); p.186/187.
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branco, e as montanhas foram pintadas na cor marrom tomadas pelo verde
representando a vegetacdo. A claridade foi o efeito mais usado nestas obras (The
Corcovado from opposite side of Bota fogo Bay; Cidade Nova do Rio de Janeiro , vista
do Livramento; Entrada da Barra do Rio vista da Praia Vermelha) pintadas por
Landseer como se ele desejasse mostrar e reter para a posteridade, os lindos dias
ensolarados que ele testemunhou na cidade Tropical do Rio de Janeiro. A utilizagdo do
claro e escuro, com o aumento da claridade (uso do branco), para iluminar todo o campo
plastico, foi utilizada por Landseer no seu 6leo Vista do P&o-de-Aclcar tomada da
estrada do Silvestre e em seis outras aquarelas suas, na qual representou a paisagem
brasileira, sejam as de cunho mais urbanos ou as que ele representou principalmente a
natureza (1. Negro com tocha ou Escravo segurando tocha; 2. Cachoeira da Tijuca; 3.
Entrada da Barra do Rio vista da Praia Vermelha; 4. Cidade Nova do Rio de Janeiro,
vista do Livramento; 5. The Corcovado from opposite side of Bota fogo Bay; 6.
Corcovado vista da capela da Conceigéo) .

A aquarela Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento (fig.10) de
Landseer nos faz questionar em gque ponto e em que altura ele estava para ser inspirado
a fazer esta tomada panoramica? Trata-se de uma vista panoramica onde ndo ha um
elemento predominante nesta iconografia, mas sim varios elementos, foram pintados
montanhas, arvores (coqueiro), céu, vegetacdo, mar, como Varias construces
arquitetonicas (casas) e 0 aqueduto da carioca (é conhecido atualmente como: aqueduto/
arcos da lapa). Parece uma retratacdo artistica sob a perspectiva de quem esta olhando
do alto para baixo, posto que, todos os elementos que compdem o campo plastico estdo
em miniatura, dando a idéia de que o angulo do artista € de cima para baixo. A visao
predominante é de uma cena urbana (paisagem urbana), mas com forte apelo para
elementos da natureza (paisagem natural), em cada montanha ha uma casa construida,
seja em cima, ao lado ou abaixo das montanhas. Nota-se desta panoramica de Landseer
a grande caracteristica geografica do Rio de Janeiro, que sdo a sucessdo de morros
localizados para todos os cantos da cidade. Os morros sdao sempre entremeados pelo
mar, tendo a marcante presenca do verde da natureza.

A iconografia Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento, nos leva a
pensar que a intencdo de Landseer era mostrar o aspecto urbano do Rio de Janeiro. Mas
por outro lado, esta aquarela ainda guarda muito da natureza tropical que tanto atraiu os
viajantes europeus no comeco do século XIX. O Rio de Janeiro nos oitocentos havia

crescido muito, j& naquela época, as construcdes arquitetdnicas e o aqueduto tinham
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sido executadas em funcdo do aumento populacional, a fim de servir as necessidades da
populacdo fluminense. Segundo a pesquisadora Belluzzo a representacdo constante dos
aquedutos, entre os ingleses no comeco do século XIX, pode significar a interferéncia
humana no meio ambiente, transformando a aparéncia, dando um aspecto mais urbano a
localidades com predominio da natureza bruta. “O aqueduto do Rio de Janeiro (conhecido
como Arcos da Carioca) nao deixa de ser um motivo familiar para a percepgdo do artista inglés
dessa época, em que a construcdo das pontes e aquedutos efetivam o predominio da intervencao

sobre a natureza dada. Pontes e aquedutos freqlientam as gravuras inglesas. Representam a outra

\ 224
face do culto a natureza”.

Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento (fig.10)

E impressionante constatar como que repetidamente, durante os oitocentos,
diversos pintores-viajantes de varias origens, vieram para o Brasil, sejam amadores ou
profissionais, sendo filiados em missdes ou independentes, ligados em diversas
tradigBes artisticas, eles produziram vistas panordmicas demonstrando uma enorme
“afinidade desse século com a visdo do todo ou de um espago amplo. N&o surpreende que a
vista panordmica se tenha tornado um modelo paisagistico por exceléncia.”?® Landseer
também executou outras vistas, além de Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do

Livramento (fig.10), na qual comp8em o nosso corpus documental que sdo: Entrada da

224_ BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes; p.23
2. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Op.cit.; p.50
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Barra do Rio Vista da Praia Vermelha; Vista do Pdo-de-Acucar tomada da estrada do
Silvestre; Corcovado vista da capela da Conceic¢do. Das quartoze iconografias do pintor
Landseer que integram 0 nosso corpus documental, escolhidas por serem mais
significativamente representativas entre as mais de 300 que ele executou inspirado no
Brasil, Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento, &€ uma das poucas na qual
ndo ha representagdo artistica do ser humano. O pintor francés Nicolas Antoine Taunay
também pintou vérias vistas, como estas que ja foram analisadas no capitulo Il: Vista do
Largo do Machado em laranjeiras; Vista do outeiro, praia e igreja da Gloria; Vista do
Pao de acUcar a partir do terraco de Sir Henry Chamberlain; Vista da Gloria do
Outeiro; Vista da Baia do Rio de Janeiro; Vista tirada do morro da Gloria. Mas
tecendo uma répida comparacdo de Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do livramento
com o Oleo Vista do Largo do Machado em laranjeiras (e as outras do pintor Taunay ja
citadas acima) podemos notar que, nas “Vistas” de Taunay é possivel visualizar o ser
humano, os animais, as constru¢des arquitetbnicas em miniatura e ndo apenas 0s
telhados das construcfes. Mas a tematica “Vistas” caracteriza-se, tanto nos éleos de
Taunay como nas iconografias de Landseer, pela presenca marcante da natureza, que era
uma realidade constante no Rio de Janeiro do comeco do século XIX.

Landseer tdo pouco, se restringiu a desenhar apenas a natureza fluminense. A
exploragcdo do trabalho escravo, um dos temas pulsantes em Landseer, mereceu sua
atencdo, o artista registrou os negros recém-chegados, a rotina de trabalho e também os
castigos sofridos por estes. A retratacdo das punicdes realizadas no periodo escravista
no comecgo dos oitocentos no Brasil possui como exemplo, o desenho de Landsser
intitulado Black Punishement at Rio de Janeiro (fig.11), desenho/bico de pena.
Podemos verificar que ndo foram somente Rugendas e Debret, que executaram obras de
arte sobre os acoites impingidos aos escravos — negros, durante a época de vigéncia da
escraviddo no Brasil, possuimos também imagens sobre a escraviddao e os castigos
desenhados por outro pintor-viajante de origem inglesa, Charles Landseer. O pintor e
cronista francés Debret, contemporaneo ao tempo de permanéncia de Landseer no Rio
de Janeiro, explicou sobre os acoites aplicados aos escravos na época, pois: “A

necessidade de manter a disciplina entre uma numerosa populacdo negra levou o legislador

portugués a mencionar no Cadigo Penal a pena do acoite, aplicavel a todo escravo negro... E
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comum encontrar-se em casa do fazendeiro brasileiro um tronco, antigo instrumento de

castigo.”??®

LI W AZ SNATS TN

Black Punishement at Rio de Janeiro (fig.11)

As iconografias de Landseer, durante os oitocentos, talvez pudessem ter
funcionado como denuncia e divulgacdo da escraviddo e dos castigos sofridos pelos
escravos no Brasil para o Velho Mundo, no entanto, como a sua obra de arte foi
confiscada por Stuart e resgatada por Alberto Rangel somente no comego século XX,
esta funcdo ndo foi desempenhada. Apesar de que, nos parece que o objetivo de
Landseer e dos outros pintores viajantes (Taunay e Ender) era principalmente divulgar
as peculiaridades e a beleza do pais tropical, e ndo propriamente denunciar a escravidao
e 0s maus-tratos. O desenho Black Punishement at Rio de Janeiro mostra uma cena
chocante que provavelmente fora testemunhada com frequéncia pelo pintor inglés. Onde
o tom de dramaticidade deste desenho se encontra nos detalhes que foram tdo bem
desenhados por Landseer. Seja na cabeca arqueada para tras e na boca entreaberta do
escravo durante o castigo, demonstrando dor e sofrimento, como ainda, no braco do

algoz que ao buscar mais for¢a lanca-o ao alto para chicotear com mais eficacia. H& um

26 DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. p; 320/323
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comentario do cronista inglés Hamond expressando a sua estranheza em relagdo as
punicdes, que achamos extremamente revelador do sentimento dos europeus para com a
escraviddo negra no Novo Mundo: “Nio me foi possivel descobrir a razio deste castigo. E

horrivel ndo se encontrar sendo uma populacdo preta, onde quer gque se va, e toda ela de

escravos.” 2

No 1° plano e 2° plano, a estrutura do desenho Black Punishement at Rio de
Janeiro, estd centrada na figura do homem negro amarrado em um tronco pelas maos,
ele estd com as calcas arriadas, sendo envolto em uma corda que é segurada por outro
negro, para manté-lo em pé no tronco. Atras do escravo que € acoitado estd o seu
carrasco segurando um chicote, provavelmente, trata-se de um mulato pelos tragos do
rosto. Em cima do tronco ha outros dois chicotes. Ainda no 2° plano hd um soldado
empunhando uma espingarda. No ultimo plano, ha um homem sem camisa, deitado em
um morro que assiste ao agoitamento, passivamente. O Historiador Alberto Rangel
comentou a sua opinido de que, o sofrimento dos escravos havia comovido o pintor
inglés Landseer: “Impressionou-se Landseer com as figuras da escraviddo, cuja negra miséria

a pompa solar da terra ainda mais relevava. Seria, 0 preto a curiosidade capital dos avidos

observadores estrangeiros. Tristezas humanas pedem consternagdo ou revolta, que é um dever

mesmo da arte deixar fria e implicitamente assinaladas.”?®

Os pintores viajantes optaram por retratar frequentemente o0 homem negro sob o
aspecto do “exotismo”, seja mostrando-0 passivo e apatico, na condi¢do de escravo, ou
envolvido pelo labor do seu cotidiano, no ato do castigo, nos seus habitos populares,
mas nunca num quilombo ou em um momento de revolta, como em alguns motins ja
narrados no Capitulo I. Nesta forma de retratacdo sé enfatiza-se a inferioridade do negro
escravo no Novo Mundo. Nas palavras escritas do Francés J.B. Debret, que foi pintor e
cronista, s6 reforcam aquilo que as imagens dos demais pintores viajantes (Ender,
Landseer e Taunay) refletem acerca da personalidade passiva e apatica do homem negro
em relacdo a sua condicdo de servo: “(...) os sabios naturalistas concordam em que o negro é
uma espécie a parte da raga humana e destinada, pela sua apatia, & escravidéo (...)"?%.

Os membros da Familia Real também foram representados plasticamente por
Charles Landseer no Brasil, ele desenhou o casal D.Pedro I (ex : D. Pedro I, bico de

pena, 1825-1826) e a Imperatriz Leopoldina (ex : Imperatriz Leopoldina, bico de pena,

22l _ HAMOND, Graham Eden. Os diarios do Almirante Graham Eden Hamond; p.23
228 _ LANDSEER, Charles. Landseer. Texto Alberto Rangel. Sdo Paulo: Candido Guinle de
Paula Machado/ Sanzara, 1972. pg:147/148.

2. DEBRET, Jean Baptiste. Op. Cit; p. 204.
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1825-1826), mesmo que a retratacdo da realeza tenha sido um universo bem restrito no
total da sua produgdo iconogréfica. Porém, lembramos que o pintor inglés parou em
Portugal, durante o trajeto de viagem da Missdo Diplomética rumo ao Brasil, e fez
também dois desenhos do Monarca D.Jodo VI - Dom Jodo VI/Lapis, 24,4 x 24,8 cm; e
Dom Jodo Vl/carvéo, pastel vermelho e aguada cinza, 49x32; no Rio de Janeiro ele fez
ainda o desenho que leva 0 nome da 12 Imperatriz do Brasil, Imperatriz Leopoldina. No
desenho Imperatriz Leopoldina, a Imperatriz é representada ocupando os trés planos do
campo pléstico, cercada pela natureza fluminense e com vestimentas de amazonas
(botas, chapéu...). No 1° plano aparecem as patas do cavalo, muro (lado esquerdo) e
arbustos (lado direito) e chdo de terra batido, no 2° plano aparecem montanha, arvores e
vegetacdo, aparece todo o cavalo e a Imperatriz montando este mesmo cavalo, mais a
frente do cavalo hd um homem negro (representado de costas sem camisa e sapatos)
carregando um cesto na cabeca, todos 0s seres Vivos estdo representados de costas, ela é
cercada por vegetacdo e arvores (lado direito), e muro do lado esquerdo. No 3° plano
aparece a cabeca da Imperatriz e o céu, do lado direito, hd vegetacdo e palmeiras, do
lado esquerdo, hd um muro na qual se apdia uma bananeira.

O que é remarcavel neste desenho de Landseer intitulado Imperatriz Leopoldina
(fig.12 ) é a forma de representacdo escolhida pelo artista inglés, pois a Imperatriz esta
em uma posicdo anti-classica, tratando-se de uma maneira nada convencional de
desenhar, apesar do pintor Landseer, ser um homem de formacdo Académica (Royal
Academy de Londres). O pintor inglés escolheu desenhar a Imperatriz do Brasil de
costas para o observador, ou seja, em uma posicao anti-classica, montada em um cavalo,
cercada por uma natureza luxuriante. Como Landseer escolheu representar a Imperatriz
Leopoldina de costas, e o fato de haver uma auséncia de qualquer indicio de poder real
neste desenho que ligue a pessoa da Arquiduquesa Leopoldina a esta retratacdo
pictorica, para um observador leigo ou mesmo para um Pesquisador, se ndo fosse o
titulo deste desenho, nada indicaria que era uma representacdo da Imperatriz, apesar de
ser de conhecimento que Landseer fora contemporaneo da 12 Imperatriz do Brasil.

O ser humano, nesta obra (Imperatriz Leopoldina) e em seis outras obras de
Landseer, foi também representado de costas, as iconografias que nos referimos sao:
Negros com Tocha; Cacadores de borboletas; Rua dos Ourives; Corcovado vista da
capela da conceicédo; Pao de Acucar; Entrada da Barra vista da praia vermelha; Baia
de Botafogo e P&o de Aclcar. O habito de cavalgar era uma preferéncia constante entre
0s europeus no Brasil, este mesmo habito também fora compartilhado pela Imperatriz:
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“O verde permanente de seus arrabaldes pitorescos convida a visita e d4 um objetivo agradavel
aos passeios a cavalo, recomendados como exercicio saudavel *?*°. Nos diarios de Graham
Hamond ha também uma passagem onde ele faz & mesma afirmacdo, em relacdo ao
prazer da cavalgada como um costume entre os estrangeiros enquanto residiram no Rio

de Janeiro: “Os estrangeiros, formavam uma sociedade a parte e os seus divertimentos eram 0s

995231

passeios a cavalo ou a pé pelos pontos pitorescos do Rio e arredores

Imperatriz Leopoldina (fig.12 )

Uma retratacdo classica da familia real, tradicional, foi executada nos 6leos do
pintor francés J.B.Debret, como exemplo, podemos citar as obras Cerimbnia de
sagracdo e Coroacgdo de D.Pedro | e D. Jodo VI. Na iconografia, como a que citamos
do pintor Debret, ora a Familia Real fora pintada como se estivesse posando para uma
foto, ou entdo surge inserida num contexto histérico préprio da sua realidade real, ou
entdo, é pintada exercendo o seu oficio de Reis — 0 que a situa em um universo do poder
monarquico, paramentados com vestuario proprio e insignas que lembrem a sua posi¢ao

20 _ DEBRET, Jean Baptiste. Op.cit. p.127.
21 . HAMOND, Graham Eden. Op. Cit; p.23
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de superioridade. De igual maneira, anteriormente, outros pintores viajantes retrataram a
familia real sempre lembrando sua superioridade em relagdo aos seus suditos, foi o que
ocorreu na aquarela de Thomas Ender intitulada Paldcio de Sao Cristévdo (ja
comentada no capitulo anterior). Landseer, ao contrario, optou por uma maneira de
desenhar a Arquiduquesa Leopoldina na qual a coloca hum mesmo espectro de um
europeu comum, pois neste desenho ela esta cavalgando em meio a natureza tropical,
sem a guarda real ou a sua entourage. Ele procura enfatizar, desta maneira, o seu
aspecto humano e ndo a sua importancia politica, de alguém que pertence a familia real.
Mas por outro lado, este desenho Imperatriz Leopoldina, pode estar também
refletindo como o pintor Inglés ficou chocado e descontente ao deparar-se com a
Arquiduquesa da Austria e 1% Imperatriz Consorte do Brasil montada a um cavalo a
maneira masculina, e ainda desprovida de qualquer aparato que indicasse a sua nobreza
e estirpe, vestida sem os trajes reais que caberia a uma Imperatriz daquele porte. Outros
cronistas europeus ficaram igualmente perplexos com a visdo da Imperatriz usando
vestimentas simples e montando cavalo como um homem, foram eles o alemdo Carl
Schlichthorst e o inglés Graham Eden Hamond. O cronista Alemdo Carl S. fez o
seguinte comentario: “A imperatriz é baixa e gorda. A roupa com que se apresentava
absolutamente ndo podia agradar a um olhar europeu. Altas e duras botas de Dragdo, largas
calcas brancas e por cima curta tinica de seda, um fato de montar aberto, a moda masculina, por
cima da gola da camisa, e um chapéu branco, enfeitado de azul claro. Essa bizarra combinacao
de trajes to diversos ndo poderia produzir um conjunto agradavel.”*** A observacéo de G. E.
Hamond, em relacdo ao vestuario e costume de cavalgar da Imperatriz, foi a mesma de
Carl e ambos funcionam como a voz de Landsser para este fato inusitado, testemunhado
nos tropicos, pelos trés europeus: “Ao retornar, encontrei trés coisas que eu nunca havia visto
antes: um negro branco, a Imperatriz montada a cavalo feito homem (sua maneira usual) ...”**
O Historiador Alberto Rangel, aquele que foi responsavel pela chegada das
imagens do pintor Landseer ao Brasil, teria afirmado no prefacio do livro intitulado
Landseer, sobre o desenho da Arquiduquesa Leopoldina, executado pelo artista Charles
Landseer, um comentario parecido com o dos cronistas citados acima; pois para ele a
Imperatriz Leopoldina, no Brasil, ndo lembrava em nada as glorias reais que cabiam a

um membro de importante casa monarquica na Europa: “Ali, a Imperatriz Leopoldina se

%2 _SCHLICHTHORST, C. O Rio de Janeiro como é (1824-1826); p 24/25 .
3. HAMOND, Graham Eden. Op. Cit; p. 23.
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escancha sozinha no seu cavalo de passeio, maltratada no triste aspecto de renunciada das

glorias dos sexos, a que a coroa imperial, arvorada numa aldeia”.**

Corcovado vista da capela da conceicéo (fig.13)

A presenca do catolicismo no Brasil foi ressaltada por Landseer também na
aquarela Corcovado vista da capela da concei¢do (fig.13), mas como ja comentamos
mais a frente neste capitulo, sobre a existéncia de outra representacdo artistica, do pintor
inglés reportando-se a uma provavel procissdo catolica narrada pelo cronista inglés
Robert Walsh. O que ha em comum nestas duas fontes imagéticas que nos conduzem ao
catolicismo, sdo as cruzes que aparecem em ambas as obras Negro com tocha e
Corcovado vista da capela da conceicdo. A cruz por si s6 ndo nos conduziria ao
catolicismo, mas sim, o fato de acreditarmos que a iconografia Negro com tocha “narre”
um ritual catélico comentado por Walsh. Ou mesmo, se ndo houvesse uma capela e um
homem vestido com trajes de um padre catdlico na aquarela Corcovado vista da capela

2%_RANGEL, Alberto. Landseer. S&o Paulo: Sanzara/ Candido Guinle de Paula Machado,
1972.: p.46.
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da conceicdo ndo poderiamos nos reportar a uma provavel alusdo feita por Landseer ao
catolicismo.

Apesar de Corcovado vista da capela da concei¢do trazer no titulo a palavra
capela, na iconografia, em si, predomina mais uma vez a natureza fluminense, com a
presenca do corcovado, que ja estd expresso no nome desta aquarela. No primeiro plano,
ha representacdo do chéo de terra batida, a direita grande arvore de grosso caule, grama
e flores no chdo ao lado da arvore, onde um cavalo alimenta-se do gramado. Ainda no
1° plano, ao lado da grande arvore, um padre estd em pé com chapéu na cabeca
pregando ou conversando com uma mulher negra, sentada no gramado de lenco na
cabeca, atras deles, hd um arbusto que esconde uma residéncia civil. No lado esquerdo
(1° plano), j& surge parte da capela com sino e portdo ao seu lado, espécies de flores,
destacando-se uma sombra da grande arvore que se deita no chdo, a esquerda. No
segundo plano, aparece a grande arvore, destaca-se a mata com a presenca de palmeiras
ao lado da capela, atrds desta arquitetura religiosa ha o morro do corcovado com
gaivotas, ao lado esquerdo, estdo bananeiras e outras plantas que cobrem uma residéncia
que ladeia a capela. No terceiro plano, aparecem as folhas da grande arvore, o bico do

corcovado e o céu sem destaque.

A tematica principal da fonte iconografica Corcovado vista da capela da
conceicdo € a natureza tropical. Constatamos que a vegetacao esta espalhada por todos
os lados desta obra. H4 a grande arvore de caule retorcido e de folhas verdes que
atravessa 0s trés planos do campo plastico, a bananeira, os coqueiros, as flores, o
gramado, e ainda a existéncia de variedade de plantas pintadas com detalhes por
Landseer e o morro do corcovado tendo em volta uma mata. Todos estes elementos da
natureza, s6 aumentam mais o ambiente bucdélico desta composicdo marcada pela flora
tropical. A natureza expressa em alguns destes elementos que citamos acima, s ndo
estdo presentes nas outras icnografias de Landseer: Black Punishement at Rio de
Janeiro; Rua dos ourives, left Side.

Mesmo com as construcdes civis ou religiosas, e o cavalo posto a descansar ou
ainda a existéncia de um padre conversando em Corcovado vista da capela da
conceicgéo, doutrinando ou transmitindo conselhos ou confortando uma mulher negra, a
marcante presenca da religido catolica foi retratada por Landseer neste pais tropical,
dando ainda assim, para esta cena, um ar rural tipico do século XIX. Nicolas Antoine

Taunay também retratou a igreja catdlica nos seus Oleos, mas sem que aquelas
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arquiteturas religiosas ou os padres diminuissem o sentido de uma obra na qual o
enfoque é revelar a paisagem natural fluminense, este € mais um ponto em comum entre
0 pintor francés Taunay e o pintor inglés Landseer. Os padres ou as igrejas que nos
lembrem o catolicismo no Brasil estdo nos seguintes 6leos de Taunay: Vista do outeiro,
praia e igreja da gloria (igreja); Largo da Carioca (padres); Vista da Gldria do outeiro

(igreja); Morro de Santo Antonio (igreja e padre).

Rua dos ourives, left side (fig.14)

No desenho (bico-de-pena) Rua dos ourives, left side (fig.14), notamos uma das
caracteristicas tdo peculiares a Charles Landseer, em comum aos pintores N.A.Taunay e
Thomas Ender. Referimo-nos a sua habilidade em desenhar a arquitetura fluminense
oitocentista com tanta precisdo técnica. E possivel considerar que esta habilidade
corresponda a um dom pessoal de cada um dos trés pintores, mas também ndo podemos
deixar de lembrar que os trés cursaram Academias de Belas-Artes, esta instituicéo, na

qual a influéncia Neoclassica, ainda era muito forte nos trés periodos concernentes aos
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pintores. Nestas Escolas de Artes, apesar das distingdes de uma Academia na Austria,
Inglaterra e Franga, a influéncia do estilo Neoclassico caracterizava-se também pelo
preciosismo técnico, ou seja, pelo dominio na técnica do desenhar com realismo.
Atualmente, as obras de arte destes artistas sdo excelentes fontes para recomposi¢do das
construcdes civis e religiosas do comeco do século XIX, ndo s6 para Arquitetos como
para Historiadores. Mesmo que esta fonte iconogréfica, Rua dos ourives, left side, seja
mais um esboco, a sua peculiaridade é mais acentuada ainda, pois se os elementos
humanos estdo de costas e rabiscados, de tal forma que identificamos a origem deles
pela vestimenta ou, no caso dos escravos, também sabemos que eles o séo, pelo fato de
carregarem cestos na cabeca. A questdo da perspectiva foi muito bem trabalhada por
Landseer neste desenho, pois, a sucessao dos planos direciona o olhar do observador

para o final da rua onde had um aglomerado de construgfes arquitetdnicas.

Esta iconografia, de tematica voltada para a paisagem urbana, pode ser
considerada uma das suas poucas iconografias produzidas por Landseer na qual ndo se
destaque um elemento representativo da natureza tropical fluminense. Nela, o pintor
enfatiza o estreitamento da rua tdo comentado por outros cronistas, também europeus,
da mesma época. Com Rua dos ourives, left side, Landseer pode dar, ao publico inglés e
europeu, uma dimens&o visual de como eram as residéncias e as ruas no Rio de Janeiro.
A preocupacgdo de Landseer em satisfazer a curiosidade do publico europeu e inglés,
documentando pictoricamente ndo s6 a flora fluminense, mas o aspecto urbano da
cidade do Rio de Janeiro se comprova com as obras onde a tematica sdo ruas, onde
nelas, ele pdde mostrar o desenrolar da vida dos habitantes na América Portuguesa.
Outra aquarela do artista inglés, com este tema, é a Rua do Cano. Devemos lembrar que
Thomas Ender também retratou as ruas do Rio de Janeiro, tal como exemplo, na ja
citada aquarela Rua de Santo Anténio. Ja em N.A. Taunay, ndo encontramos obras nas
quais o titulo se refira as ruas da capital do Brasil, no periodo aqui enfocado. A
pesquisadora de arte Ana Maria Belluzzo corrobora o que observamos a respeito da
capacidade de Landseer em retratar as construcfes arquitetonicas da época, afirmando
que: “Ao lado dos desenhos de Thomas Ender e Landseer apontam critérios similares. Um

interesse iconogréafico fica por conta da sensibilidade e atencdo dedicadas a arquitetura

brasileira.”?*®

2%5. BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Sdo Paulo: Metalivros;
Salvador, BA: Fundagdo Emilio Odebrecht, 1994; p.40.
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Notamos a forte influéncia do estilo romantico nas fontes iconogréficas do
artista Charles Landseer. Podemos verificar esta tendéncia romantica ap0s exaustivo
trabalho metodolégico com quatorze obras representativas do conjunto iconogréfico do
artista inglés Charles Landseer durante sua curta estadia no Brasil, todas relacionadas a
tematica que nos interessou no pintor inglés: a saber, as suas iconografias que enfocam
a natureza fluminense, o Rio de Janeiro e o habitante dos tropicos. Podemos inserir
Landseer na esteira de influéncia do estilo romantico de arte, em vista da sua escolha de
temas que o conduzem a retratacdo da natureza e do ser humano ordinario (negro), sem
esquecer a pratica em fazer viagens para lugares distantes do continente europeu, as
quais levassem o artista a entrar em contato com culturas diferentes da européia. Eis ali,

outro trago comportamental de Landseer que pode ser relacionado ao estilo roméantico.

O romantismo, como se sabe, apresentou Vivo interesse pelo outro, pelo diverso,
pelo diferente, enquanto que os Neoclassicos se interessavam intensamente pela cultura
grego-romana, compreendida como heranca presente na prépria cultura européia. Por
outro lado, ndo podemos negar que o pintor Landseer ambiguamente apresente também
uma tendéncia Neoclassica, seja porque freqientou Academia de Belas Artes, seja pelo
neoclassicismo ser ainda outra tendéncia na época, reforcada pelo fato de que o ensino
do desenho constituia matéria importantissima nas Academias do periodo. No entanto,
Landseer no Brasil, retratou 0 homem negro com um preciosismo técnico, gracas a sua
formacdo artistica, que, alids, era o0 que se esperava dele como “documentarista” da
Missdo Diplomatica. Em algumas de suas iconografias, a disposicdo do campo plastico

era arrumada em um cendrio arquitetdnico desenhado com apuro técnico.

Podemos verificar a existéncia de uma base de pensamento em comum que
atravessa as fontes icnogréficas e as textuais dos europeus viajantes do comeco século
XIX. Tratando-se de pintores franceses, ingleses e austriacos (N.A.Taunay, C.
Landseer, Thomas Ender), ou de cronistas de varias nacionalidades da Europa, 0 que
encontramos como revelagdo em um documento iconogréfico, corrobora o que um
documento escrito narra. Cruzar ambas as fontes, ndo significa querer fortalecer uma em
detrimento da outra, mas mostrar que o que chamou a aten¢do de um pintor europeu-
viajante igualmente atraiu um cronista. Por isto que, ndo é dificil dar voz as imagens
executadas por Landseer, Taunay e Ender, comparando-as com as imagens literarias

produzidas por outros cronistas europeus que possuiram o0 mesmo interesse tematico.
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Tivemos como objetivo primordial, ao longo da tese, pesquisar a imagem da
cidade do Rio de Janeiro e do seu habitante, do periodo de 1816-1826, através das
fontes iconogréaficas dos pintores viajantes Taunay, Landseer e Ender. O que se colocou
como questdo, foi averiguar o que fora privilegiado como elemento de retratacdo
pictorica nas obras de arte dos pintores-viajantes de origem européia. Como se viu, ao
longo da tese, esta problematica atravessou os quatro capitulos. Pois, foram as fontes
icnograficas executadas pelos artistas europeus que determinaram a forma de nos
enxergarmos e igualmente influenciaram como a Europa nos viu, em uma época
historica na qual a maioria das imagens foi produzida por estrangeiros que estiveram no
Brasil no comego do século XIX, logo apds a chegada da corte portuguesa e da sua
familia real.
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Indice Iconografico referente as obras do pintor Charles Landseer / 1825 - 1826 :

Fig.1 - Negro com tocha. 1825-1826. Técnica: Aquarela, bico de pena, aguada sépia.
(IMS/RJ);

Fig.2- Cacadores de borboleta. 1825-1826. Técnica: Bico de pena, aguada sepia.
(IMS/RJ);

Fig.3- Rio Seco na Ilha do Governador ( Titulo:Catalogo: IMS/ Exposicdo: As cidades
e seus habitantes; Rio de Janeiro e S&o Paulo — 1825-1826. Marc¢o:2002 ) ou Escravo na
Ilha do Governado. ( Titulo: Leslie Bethell) . 1825-1826. Técnica: Desenho, Bico de
Pena. (IMS/RJ);

Fig.4- Ponte de Sdo Cristovao e Tijuca ( Titulo: Alberto Rangel ) ou Ponte de Sédo
Cristovao. (Titulo:Leslie Bethell) . 1825-1826. Técnica: Desenho/lapis. (Reproducdo da
imagem do livro: FERREZ, Gilberto. A muito leal e herdica cidade de S&o Sebastido do
Rio de Janeiro:quatro séculos de evolugédo.); IMS/RJ

Fig.5- The corcovado from opposite side of Bota fogo bay ( Titulo: Alberto Rangel ) ou
Corcovado visto da baia de Botafogo, Rio de Janeiro ( Titulo: Leslie Bethell e Catalogo
do IMS em 2010. Exposicdo: Charles Landseer desenhos e aquarelas de Portugal e do
Brasil, 1825-1826). 1825-1826. Técnica: Aquarela. (IMS-RJ);

Fig.6- Vista do Pao-de-Aglcar tomada da estrada do Silvestre . 1827. Técnica: 6leo
sobre tela. (Pinacoteca do Estado de S&o Paulo/Colecéo Brasiliana);

Fig.7- Baia de Botafogo e Pao de Acucar. 1825-1826. Técnica: Desenho: pastel preto
realcado com branco. (IMS/RJ);

Fig.8 - Cachoeira da Tijuca (Titulo: LeslieBethell ) ou Queda d’agua na Tijuca (Titulo
. Catalogo: IMS/ Exposicéo: As cidades e seus habitantes; Rio de Janeiro e Sdo Paulo —
1825-1826. Marg0:2002 ) . 1825-1826. Técnica: Aquarela. (IMS/RJ);

Fig.9- Entrada da Barra do Rio Vista da Praia Vermelha. 1825-1826. Técnica:
Aquarela/lapis. (IMS/RJ);

Fig.10- Cidade Nova do Rio de Janeiro, vista do Livramento . 1825-1826. Técnica:
Agquarela. (IMS/RJ);

Fig. 11-Black Punishement at Rio de Janeiro (Titulo: Alberto Rangel) ou O castigo de
um escravo, Rio de Janeiro ( Titulo: Leslie Bethell). 1825-1826. Técnica: bico- de-
pena. (IMS/RJ);
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Fig.12- Imperatriz Leopoldina . 1825-1826. Técnica: Desenho: bico-de-pena, nanquim.
(IMS/RJ);
Fig. 13-Corcovado vista da capela da concei¢do. 1825-1826. Técnica : Aquarela.

(IMS/RJ);
Fig.14- Rua dos ourives, left Side . 1825-1826. Técnica: Desenho, bico-de pena.

(IMS/RJ) ;
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Conclusao:

O Brasil dos oitocentos foi uma época efervescente caracterizando-se por
grande circularidade cultural. O Novo Mundo estava em voga entre os circulos
académicos e artisticos da Europa, entre o ambiente de pesquisadores de diversos niveis
e vinculados a diferentes campos de conhecimento, ou simplesmente entre o0s
aventureiros de modo geral. O Brasil era entdo uma aventura: os grandes espacos
verdes, aparentemente ilimitados, a natureza exuberante e 0S povos exoticos que
habitavam as florestas, a sociedade colonial e do Brasil Império era plena de
diversidades e misturas que habitavam as cidades ... Tudo era motivo de curiosidade
para os cientistas e artistas de varios paises europeus, como foi para os pintores-
viajantes Nicolas Antoine Taunay, Thomas Ender e Charles Landseer que se viram
motivados a viajar para o Brasil nos oitocentos. Em vista disto, o Brasil do inicio do
século X1X foi percorrido em toda a sua extensao por viajantes de todos os tipos, e estes
deixaram para os futuros historiadores fontes historicas riquissimas para a compreensdo
daquela época, seja sob a forma de cronicas, seja sob a forma de ensaios cientificos, ou
mesmo sob a forma de pinturas, desenhos e aquarelas. As Monarquias européias como a
da Austria, bem como os cientistas e artistas de outros paises da Europa, possuiam
enormes expectativas relacionadas ao conhecimento cientifico das areas tropicais, uma
vez que estas areas mostravam-se mais diversificadas que as areas verdes européias.
Essa realidade estrangeira mostrava-se inédita aos pintores-viajantes de origem
européia: Thomas Ender, Nicolas Antoine Taunay e Charles Landseer, que através da
viagem viram-se impelidos a aventura rumo ao desconhecido e a captacdo das imagens
inusitadas que a jornada ao Brasil Ihe proporcionaria.

Verificamos que foi analisado como “agrupamento artistico” o conjunto dos
pintores viajantes que estiveram no Brasil no inicio do século XIX — ainda que cada
qual esteja ligado a uma expedicdo especifica, de proposito distintos (Misséo
Artistica/Franca, Missdo Cientifica/Austria, Missdo Diplomatica/Inglaterra) e se mostre
portador de uma procedéncia oposta. O fato de Taunay, Ender e Landseer estarem
inarredavelmente ligados a uma modalidade artistica que apresenta preceitos e regras
normalmente aceitos pelos seus praticantes, e a aventura de se colocarem diante de um
novo pais a ser retratado pela sua arte, deu-lhes uma identidade em comum a qual nos

referimos habitualmente, na Tese e na Historia do Brasil, com a expressao “pintores
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viajantes”. Classificamos esse tipo de agrupamento artistico relativamente a tipologia de
Max Weber em Sociologia Compreensiva 2*® aquele que se refere a uma modalidade
especifica a qual denomina “atividade de agrupamento” (Verbandshandeln).

Os “pintores viajantes”, segundo cremos, adaptam-se bem a este quadro
conceitual que foi citado no 1 capitulo. Chegam ao Brasil inseridos em Miss6es diversas
— a Missdo Artistica Francesa (Taunay/1816 a 1821: Periodo Joanino), a Missao
Diplomética Inglesa (Landseer/1825 a 1826: Brasil Império/1° Reinado), a Missao
Cientifica da Austria (Ender/1817 & 1818: Periodo Joanino ou final do Brasil coldnia) —
mas conservam uma certa liberdade no que tange aos seus caminhos de representacao
artistica, e na verdade pode-se dizer que se ligam por afinidade e prética artistica ao
agrupamento maior dos “pintores viajantes”. Trata-Se de uma estrutura — definida por
tendéncias e préaticas especificas — que certamente, como na defini¢do proposta por
Weber para o tipo “atividade de agrupamento”, “exerce eventualmente uma compulsao
sobre os seus membros”. Ndo se pinta qualquer tema, de qualquer maneira, segundo a
vontade do artista. Este se insere necessariamente a um horizonte de expectativas que é
0 de sua época, prende-se a certo circuito de alternativas estéticas, adere a um
determinado repertério de tematicas especificas. A prépria escolha de vir a um pais da
América do Sul para retratar uma sociedade e uma natureza radicalmente distinta da
européia constitui uma abertura oferecida pelo agrupamento. Viajar por paises
diferentes e desconhecidos tornou-se uma pratica relativamente comum para os artistas
no século X1X — sejam os ligados a tendéncia neoclassica ou a tendéncia romantica.

Os “livros de viagens”, inclusive, se chegaram a se transformar em uma “moda”
caracteristica da época, que buscava atingir um publico especifico na Europa. Tornar-se
um “pintor viajante” mostrava-se, assim, uma alternativa permitida pela totalidade do
grupo dos pintores, pela comunidade artistica em sentido mais amplo, e também era
uma escolha que se via sancionada pelas expectativas de um publico consumidor de
certo género de leituras. Deste modo, esta simples escolha — viajar para um pais distante
e exdtico para exercer uma atividade artistica — ja se insere na idéia de que os artistas,
que no caso constituem esse “agrupamento”, ja agem e definem seus caminhos de
acordo com alternativas que Ihes sdo oferecidas. Ha determinada compulséo a fazer algo
de acordo com o horizonte de expectativas de uma época, de acordo com as alternativas

que estdo abertas, e ndo outras.

26 _ MAX, Weber. “A sociologia compreensiva”. In: FREUD, Julien (ORG.). Sociologia de
Max Weber. Rio de Janeiro: Forense. Universitaria, 1987.
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Verificamos segundo Max Weber, em A Sociologia Compreensiva, de que aqui
estamos apenas diante de tipos-ideais. Nas realidades histérico-sociais, estes tipos-ideais
ndo se realizam plenamente, de maneira pura. Por vezes had combinacBes entre tipos
distintos, adaptacdes frente a realidade, e assim por diante. No caso dos pintores
viajantes que estiveram no Brasil durante o comeco do século XIX, nosso objeto de
estudo, podemos dizer que — como artistas contratados e inseridos em expedicgdes
diversas — eles podem ser avaliados a luz do conceito de “atividade de agrupamento”.
N&o houve propriamente uma autoridade que determinasse 0S possiveis rumos e
alternativas estéticas, as obras de arte executadas (fontes historicas de natureza
iconogréafica), as técnicas empregadas e as tendéncias de representacdo, mas existe
certamente uma intercomunicagdo entre os individuos pertencentes ao agrupamento.
Eles movimentam-se esteticamente e technicamente no ambiente de uma pratica, nos
limites de um certo horizonte de expectativas, de modo que podemos falar em uma
comunidade artistica que partilha efetivamente certas praticas em comum. O conceito de
“atividade de agrupamento”, conseqiientemente, torna-se perfeitamente aplicavel.

Consideraremos o0 documento iconografico como uma substituicdo
representativa de uma imagem construida do real, notando-se que, apesar da pretensa
objetividade pretendida pelos artistas, no que tange o periodo da arte classica, pautado
pelo objetivo dos artistas de copiar o mundo real, o documento iconogréfico é fruto das
escolhas humanas, constituindo-se em uma construcdo segundo parametros ditados pela
sociedade de origem do pintor. Por isso optamos pelo uso do método iconoldgico de
Erwin Panofsky, a fim de fazermos uma “leitura do discurso” imagético de cada obra. A
imagem do mundo real (visivel), fixada pelos artistas Ender, Landseer e Taunay através
de seus desenhos, pinturas e aquarelas, funcionam como um reflexo fixo que possuimos
da imagem construida do Rio de Janeiro no comeco dos oitocentos. O ser humano
possui a consciéncia que tudo lhe foge, ndo apenas 0s objetos materiais, cuja posse
pensou possuir, mas também os sentimentos, tristezas, alegrias,... E entdo que através da
arte o artista percebe que domina e mantém afinal o poder de “imobilizar” e preservar,
ndo somente o que testemunhou a sua volta, mas também o que viveu dentro de si. A
arte, e a imagem que esta produziu do homem e do Rio de Janeiro, possibilitou ao
homem apoderar-se para sempre, a ele e as suas futuras geragdes, de uma parcela do
mundo que lhe foi dada a perceber, e a0 mesmo associa-la aos pensamentos humanos.

Com todas as formas que a arte possui, tratando-se de figurativas ou ndo, esta é capaz de
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frear o perecimento descontrolado do tempo, retendo uma imagem fixa da vida social
humana no espaco fisico.

Ainda, com relagdo a contribuicdo dos pintores viajantes Taunay, Ender e
Landseer voltados para a retratacdo do homem oitocentista, da arquitetura, da natureza
enfim da cidade fluminense, convém mencionar que, uma vez Qque, procuramos
desenvolver uma consciéncia acerca das especificidades do registro visual, cruzando-o
com o registro dos cronistas, ndo incorreremos aqui, no erro tedrico-metodolégico
apontado por Carlo Ginzburg, em Mitos Emblemas e Sinais, ou seja, de tratar a fonte
visual como comentario da fonte escrita ou vice-versa. Cada um destes registros foi
abordado por n6s, como um tipo de fonte de igual importéncia, e a intertextualidade que
fizemos nos conduziu trabalhar os dois tipos de discurso (visual e textual), embora
nosso objetivo maior foi o de compreender o aspecto social da producédo iconografica de
cada um dos trés pintores ao longo da Tese de Doutorado.

Podemos verificar a existéncia de uma base de pensamento em comum que
atravessa as fontes icnogréficas e as textuais dos europeus viajantes do comego século
XIX. Tratando-se de pintores franceses, ingleses e austriacos (N.A.Taunay, C.
Landseer, Thomas Ender), ou de cronistas de varias nacionalidades da Europa, o que
encontramos como revelagdo em um documento iconogréfico, corrobora o que um
documento escrito narra. Ao cruzarmos ambas as fontes, pretendemos mostrar que o que
chamou a atencdo de um pintor europeu-viajante igualmente atraiu um cronista. Por isto
que, nao é dificil dar voz as imagens executadas por Landseer, Taunay e Ender,
comparando-as com as "imagens literarias" produzidas por outros cronistas europeus

(ue possuiram o mesmo interesse tematico.

Tivemos como objetivo primordial, ao longo da tese, pesquisar a imagem da
cidade do Rio de Janeiro e do seu habitante, do periodo de 1816-1826, através das
fontes iconograficas dos pintores viajantes Taunay, Landseer e Ender. O que foi posto
como questdo da Tese, foi averiguar o que fora privilegiado como elemento de
retratacdo pictérica nas obras de arte produzidas pelos pintores-viajantes de origem
européia. Como se viu, ao longo da tese, esta problematica atravessou 0s quatro
capitulos. Pois, foram as fontes icnograficas executadas pelos artistas europeus que
determinaram a forma de nos enxergarmos e igualmente influenciaram como a Europa

nos viu, em uma época historica na qual a maioria das imagens foi produzida por
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estrangeiros que estiveram no Brasil no comeco do século XIX, logo ap6s a chegada da

corte portuguesa e da sua familia real.

Podemos afirmar agora que, comparando o percurso de Charles Landseeer e a
sua producdo artistica com os dois outros artistas viajantes de origem européia, Thomas
Ender e Nicolas Antoine Taunay, foi ele quem pintou mais estados do Brasil (Séo
Paulo, Espirito Santo, Bahia, Pernambuco e Santa Catarina,), como também, foi ele
guem mais viajou pelo territorio brasileiro. Portanto, Landseer € 0 que mais se encaixa
perfeitamente no conceito de viajante, pois além de enfrentar uma viagem para entrar
em contato com a cultura da América dos trdpicos, ele empreendeu varias viagens por
quase todo territorio brasileiro. Em um esforgo comparativo, do que foi visto ao longo
da tese, agora podemos salientar que os trés pintores europeus (Thomas Ender, Charles
Landseer e Nicolas Antoine Taunay) fizeram estudos de Belas Artes em Academias nos
seus respectivos paises de origem. Queremos com esta informacdo, salientar que os trés
pintores possuem uma formacdo erudita, nas artes plasticas, nenhum deles possuem
como traco de formacdo o auto-didatismo, em Landseer, Taunay e Ender h& a marca da
formacdo académica, mesmo considerando as possiveis nuances das Academias
Francesa, Inglesa e Austriaca. E ainda, os trés artistas também descendem de familias
de artistas e sdo oriundos de familias “bem estabelecidas”, posto que, naquela época,
dedicar-se a arte, ndo era uma escolha das camadas menos favorecidas. Thomas Ender
era 0 Unico entre os trés pintores europeus que era filho de comerciantes, que por sua
vez, ndo eram abastados, assemelhando-se com uma classe media.

Observando as iconografias do Album Highcliffe, nota-se, aos poucos, que
Landseer foi se liberando da obrigacdo de pintor oficial da Missdo Diplomaética.
Landseer soube se desincumbir da sua funcdo de maneira extremamente habil, sem
perder o senso de profissionalismo que o levara a ser contratado para participar da
Expedicdo. Mas ndo ha imagens do acordo feito entre Brasil e Portugal e seus
respectivos governantes (D.Jodo VI e D.Pedrol). Como pintor oficial Charles Landseer
restringiu-se pela escolha em representar plasticamente os componentes da Expedicao
Diplomatica Inglesa. Apds esta fase, durante o trajeto de viagem da Europa para o
Brasil, destacam-se, em grande maioria, as imagens que retratam a natureza e as
pessoas comuns (desvinculadas da missdo diplomatica). Da mesma forma, aconteceu
com os pintores Nicolas Antoine Taunay e Thomas Ender, em ambas as producdes

artisticas, ndo verificamos obras na qual eles se reportem & questdo da implantacdo da
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Academia de Belas Artes ou mencéo ao estudo cientifico da fauna e da flora (tal funcéo
coube ao pintor de plantas da Missdo Austriaca, Johann Buchberger).

Vimos, assim, ao longo da Tese que a organizagdo em planos, estratégia formal
a disposicdo dos pintores europeus Taunay, Ender e Landseer, foi utilizada por eles,
aqui em concomitancia com uma visdo de mundo europeu de que se impregnou a obra
dos trés pintores viajantes. Nas iconografias do pintor Inglés Charles Landseer, ja
aparecem misturadas as suas preocupacgdes em retratar a natureza, a vida cotidiana, o
homem, o negro e a cidade. Comparativamente aos pintores europeus Nicolas Antoine
Taunay e Charles Landseer, a natureza ocupa um papel de maior destaque em relacéo as
aquarelas de Ender. Na questdo da representacdo da natureza, a imagem da cidade do
Rio de Janeiro transmitida na iconografia dos trés pintores europeus apresenta nuances
de retratacao.

A questdo do abastecimento de &gua na cidade do Rio de Janeiro, durante o
comeco dos oitocentos, é retratada por Thomas Ender na imagem Chafariz do terreiro
do Paco e ja foi aqui mencionada por nés, pois esta deficiéncia, fora também pintada na
obra Panorama da Cidade do Rio de Janeiro, pelo mesmo pintor. Nestas duas
aquarelas, aparecem 0s negros aguadeiros, carregando baldes de &gua sobre a cabeca.
No comeco do século XIX, eles vendiam &gua para aqueles que precisassem.
Salientamos que, na producdo artistica executada sobre o Rio de Janeiro, no comego do
século XIX, esta questdo da falta de agua, ndo foi abordada pelos pintores viajantes
N.A. Taunay e menos ainda por C. Landseer.

N&o esquecamos, de todo modo, que foram os pintores europeus, como Nicolas
Antoine Taunay, Thomas Ender e Charles Landseer, os maiores e mais proeminentes
responsaveis pela retratacdo artistica da imagem brasileira do comec¢o dos oitocentos,
entre 0s anos de 1816-1826, seja para 0 mundo europeu, seja para nds brasileiros.
Coube aos pintores europeus a representacao, através das artes plasticas, da cidade do
Rio de Janeiro, da arquitetura, da natureza e do habitante do Brasil no inicio do século
XIX. O principal papel social da arte nesta época (1816-1826), antes do advento da
fotografia em 1839, era de copiar 0 mundo e de ser a imagem real deste mundo. Tal
como ja haviamos comentado no 1° capitulo, podemos fazer tal afirmativa, pois
praticamente ndo ha registros iconogréaficos realizado por pintor brasileiro sobre estes
temas, neste periodo historico. Aconteceram algumas raras excecdes, conforme ja
afirmamos. Foram, por exemplo, as rarissimas obras dos pintores Leandro Joaquim

(séc.XVIII), Frei Velloso, Alexandre Rodrigues Ferreira. Estes pintores Portugueses ou
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Luso-brasileiros possuem apenas um ou outro quadro, e, além disto, eles ndo formaram
discipulos no Brasil, ndo ministraram cursos de arte, ndo organizaram exposi¢des aqui e
néo participaram de nenhuma missao sob a protecdo do governo Portugués ou Imperial
Brasileiro. Por fim, existe uma pequenissima existéncia de obras destes artistas, e ainda,
se pode dizer que estas obras ndo estdo circunscritas ao ambito nacional ou
internacional. Somente através dos mapas ou imagens realizados pelos artistas é que o
Velho Mundo pode entrar em contato visual com o Novo Mundo. Nesta época,
formavam-se diversas expedi¢cdes que contratavam até mais de um pintor, e um dos seus
objetivos era produzir muito material iconografico para mostrar aos europeus como era
aquele pais tropical localizado nas Américas. Desta forma, esperava-se dos pintores-
viajantes Charles Landseer, Nicolas Antoine Taunay e Thomas Ender uma fungéo de
documentarista.

O ser humano foi retratado pelos pintores Charles Landseer, Nicolas Antoine
Taunay e Thomas Ender. A respeito dos tipos humanos documentados plasticamente
por Taunay, eles serdo constantemente retratados em miniatura, alias, eles ndo estéo
presentes em todas as obras do pintor francés. O pintor Thomas Ender também registrou
plasticamente em miniatura o ser humano, constituindo-se em um ponto comum entre
os dois pintores, mas de forma distinta. Entretanto, os tipos humanos retratados por
Ender séo atuantes nas cenas, nunca sdo meros contempladores da natureza, como
acontece com a retratacdo dos seres humanos pintados por Taunay. O pintor austriaco
ndo pinta os rostos humanos com a mesma habilidade e preciosismo técnico do artista
Charles Landseer e do pintor francés Nicolas Antoine Taunay. Todavia, Taunay era um
excelente miniaturista, com ele é possivel perceber os detalhes, diferentemente do pintor
Ender que ndo era tdo habilidoso em pintar o ser humano. O ser humano é posicionado
por Taunay no campo plastico, como um mero contemplador da natureza, ele é
construido plasticamente em um cenario onde estd alheio e distante das mudancgas de
um mundo moderno. Nas aquarelas executadas por Thomas Ender no Brasil, o ser
humano habita a maioria das suas obras, representado em grande quantidade e é
retratado em diferentes estratos sociais, espalhado no 1° e no 2° plano do campo
plastico. Para Ender o homem esta sempre em acdo, realizando alguma atividade que o
insere no contexto da vida cotidiana, Landseer é o que melhor resolve esta questao, pois
0 homem exerce alguma funcdo e interage com a natureza, mas também ele a
contempla. O ser humano é retratado por Landseer em tamanho normal, grande e

médio, ocupando quase sempre os trés planos do campo plastico. Os pintores Charles
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Landseer, Nicolas Antoine Taunay e Thomas Ender também representaram a imagem
do homem e da cidade fluminense no seculo XIX, cada um destes fizeram uma
retratacdo destes temas segundo suas especificidades pictdricas.

Thomas Ender pintou o Brasil incansavelmente durante um curto espaco de
tempo, em menos de um ano ele produziu quase 800 obras de arte, comparativamente,
ele executou mais obras de arte que os também europeus e pintores viajantes, Charles
Landseer e Nicolas Antoine Taunay, que permaneceram mais tempo em solo brasileiro.
Os trés pintores europeus Nicolas Antoine Taunay (1816-1821), Thomas Ender (1817-
1818) e Charles Landseer (1825-1826) durante a suas estadias no Brasil néo
ministraram aulas, ndo formaram discipulos, as obras de arte dos trés artistas ndo foram
expostas no Brasil no século XIX. Os pintores-viajantes europeus Taunay, Ender e
Landseer ndo tiveram as suas obras de arte publicadas em um livro de viagem ou de
arte no modelo do alemédo Johann Moritz Rugendas (Viagem pitoresca ao Brasil) ou
nos moldes do livro do francés Jean Baptiste Debret (VViagem pitoresca e histérica ao
Brasil).

Ao longo desta tese, salientamos que a tematica da paisagem artistica foi
enfocada, no circuito das artes plasticas, sendo a tematica principal em Taunay, a
paisagem natural. Em oposi¢cdo a uma paisagem urbana, mais presente em Thomas
Ender, apesar dele possuir algumas obras com apelo maior na paisagem natural. As
caracteristicas formais desta paisagem natural correspondem a preferéncia pela
retratacdo da natureza, consistindo na reproducdo de recantos e vistas pitorescas ou
numa espécie de lugares apraziveis, que eram anunciados e pregoados no imaginario
francés e nos “folhetos de turismo” existentes na Europa. A paisagem natural configura-
se num tema constante nas pinturas executadas por Taunay no periodo no qual habitou
no territdrio brasileiro. Compreende-se como paisagem natural, sendo cenas externas ao
ar livre, com a preferéncia por cenarios, onde a natureza predomina na tela, com
elementos que a representa como: as montanhas, 0 mar, 0 encontro desses dois
elementos com o céu, o0 céu (as vezes borrascoso), a variedade de arvores e vegetacao,
rochedos, palmeiras, bananeiras, cachoeiras,..., todos estes elementos caracteristicos de
uma paisagem natural aparecem com poucos tracos de interferéncia humana
(arquiteturas: casas, pontes) na natureza. O ser humano ndo aparece e quando €
retratado sempre esta em miniatura, sem destaque nas obras de arte de tematica na

paisagem natural.
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Denominamos de paisagens urbanas, aquelas obras de arte que se constituem em
cenas externas, ao ar livre, com a presenga de uma natureza que ndo predomina.
Paisagens urbanas séo principalmente caracterizadas e interligadas pela representacao
de elementos que falam das cidades, das construcdes arquiteténicas, das ruas, dos meios
de transporte ou de locomocao, do comércio, do cotidiano e do seu habitante. As
aquarelas de Ender escolhidas por nés séo as que apresentam uma tematica urbana, pois
sd0 a maioria e a parte mais representativa do conjunto iconografico do pintor. Portanto,
tematica da paisagem urbana também se caracteriza por apresentar uma cena externa, ao
ar livre, onde a natureza ndo impera. Neste tipo de tematica, 0 que marca a
diferenciacdo entre a tematica da paisagem urbana com a paisagem natural é também a
presenca do homem dominando os trés campos plasticos da iconografia, sobretudo, a
presenca de arquiteturas civis e religiosas que, denotem uma sociedade e uma vida
urbana intensa. Landseer tem a peculiaridade de fazer uma intersec¢do entre o pintor
austriaco e o pintor francés. A sociedade brasileira Ihe desperta interesse. Nas
iconografias de Landseer o homem negro é centro das atengdes como também em
Ender. Ao mesmo tempo, Landseer igualmente retrata a natureza fluminense com uma
destreza incomparavel. Elementos de uma paisagem natural e urbana sdo muito bem
abordados pelo pintor Inglés.

Precisamos frisar que possivelmente se decepcionard quem pretender
encontrar, nas iconografias escolhidas por nos, de autoria dos pintores Taunay, Ender e
Landseer a fidelidade geografica ou natural, ou ainda uma semelhanca na retratacdo dos
bairros da cidade do Rio de Janeiro, mesmo por que o Rio de Janeiro mudou muito. Mas
é fato que, apesar da contemporaneidade entre os pintores europeus, percebemos que
cada um pintou a natureza, o0 homem, a cidade, a arquitetura e as ruas conforme a sua
perspectiva, apesar do “objeto” retratado ser o mesmo. E ainda interessante enfatizar
que, nas iconografias destes pintores, algumas cenas panoramicas parecem aproximar
pontos como a Bahia da Guanabara e o Corcovado, transfigurando distancias reais e
relagOes espaciais que ndo seriam mais condizentes com a atualidade. Com esta forma
de representacdo artistica dos tropicos, a criatividade e a habilidade do artista buscou
aumentar, melhorar e reconstruir o que vé, imprimindo nas obras de arte uma beleza
exotica da natureza e do homem do Novo Mundo ja tdo decantada na Europa. Afinal, a
maioria das iconografias dos pintores Taunay, Landseer e Ender foi produzida para um
receptor que estava na Europa, sendo oportuno observar que algumas destas obras de

arte, presentemente, habitam as paredes de museus europeus e brasileiros.
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