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Resumo

O presente trabalho tem como objetivo estudar o papel politico das pinturas do
género de Pintura Histérica elaboradas pelos professores e ex-alunos da
Academia Imperial de Belas Artes em favor do governo imperial. A institui¢ao foi
a grande influenciadora na formacéo dos parametros da producao artistica no
Brasil durante o século XIX, sendo também a responsével pela organizag¢éo das
Exposicdes Gerais de Belas Artes, que eram grandes exposicdes de arte abertas
ao publico, portanto, os trabalhos produzidos pelos seus associados e
simpatizantes possuiam grande visibilidade. No contexto do século XIX, obras
de pintura histérica eram vistas como verdadeiras reproduc¢des do passado, por
isso era um género de arte muito prestigiado no modelo academicista de
producéo artistica. Dado que a Academia se tratava de uma organizacao politica,
que trabalhava em favor do governo imperial, seu fiador, sua influéncia e
visibilidade na producéo artistica brasileira foram utilizados como parte do plano
da criagcdo de uma identidade brasileira através da historia, arte e ciéncias
projetado durante o governo de D. Pedro Il

Palavras-Chave: Arte; Pintura Historica; Cultura Visual; Brasil; Império



Abstract

The present work has the objective of studying the political role of the paintings
in the Historical Paintings genre produced by the teachers and the alumni of the
Imperial Academy of Fine Arts in favor of the imperial government. The institution
was the great influencer in the formation of the parameters of the artistic
production in Brazil during the nineteenth century, also being responsible for the
organization of the General Exhibitions of Fine Arts, which displayed great
exhibitions of art open to the public, therefore, the works produced by its
associates and supporters had great visibility. In the context of the nineteenth
century, works of Historical Painting were seen as the true reproductions of the
past, so it was a very prestigious art genre in the academicism model of artistic
production. Given that the Academy was a political organization, working in favor
of the imperial government, its sponsor, its influence and visibility in the Brazilian
artistic production were used as part of the plan for the creation of a Brazilian
identity through the history, art and sciences designed during the government of
D. Pedro Il.

Key Words: Art; Historical Painting; Visual Culture; Brazil; Empire.
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Introducéo

O presente trabalho tem como objetivo estudar o papel politico das
pinturas do género de Pintura Historica elaboradas pelos professores e ex-
alunos da Academia Imperial de Belas Artes em favor do governo imperial. A
instituicdo foi a grande influenciadora na formacéo dos parametros da producéao
artistica no Brasil durante o século XIX, sendo também a responsavel pela
organizacdo das Exposicdes Gerais de Belas Artes, que eram grandes
exposicoes de arte abertas ao publico, portanto, os trabalhos produzidos pelos
seus associados e simpatizantes possuiam grande visibilidade.

A Academia Imperial de Belas Artes foi fundada em 1816 por decreto de
D. Jo&o VI, com a intencdo de modernizar e levar cultura a nova sede recém-
criado Reino Unido de Portugal e Algarves, porém sua inauguracdo oficial
ocorreu em 1826, durante o governo de D. Pedro I. O corpo docente fora
composto, em um primeiro momento, por artistas franceses convocados pelo
monarca portugués para trabalharem no Brasil e educarem a primeira geracao
de artistas nacionais, grupo que recebeu o nome de Missao Artistica Francesa.

Seguindo o modelo academicista artistico das escolas de arte europeias,
a Academia e seus associados ofereciam seu servi¢o para auxiliar na criagédo de
retratos oficiais dos governantes e dos eventos solenes da corte. Essa funcao
exercida pela entidade se dava pelo fato dela ser ligada ao Estado, seu fiador,
portanto, isso fazia dela uma organizacgao politica a servigo de seu patrono. Foi
durante o Segundo Reinado que o governo usou de forma mais eficiente o
recurso dos artistas formados pela Academia, utilizando-a como parte de seu
projeto de criacao da identidade brasileira, o qual o género de Pintura Historica
teve um importante papel.

Sendo uma nacgao jovem, no contexto do século XIX, faltava ao Brasil
simbolos nacionais e uma identidade que unisse todos os cidadédos. Como fora
evidenciado nas revoltas ocorridas durante o Periodo Regencial, as provincias
nao tinham nada que realmente as ligassem umas as outras ou ao governo
central, tanto que houve aquelas que tentaram adquirir sua independéncia. A
presenca de um novo Imperador trouxe estabilidade, porém nao era suficiente.

Por conta disso, governo passou a investir na criagdo de simbolos e herois



nacionais para que a identidade nacional brasileira pudesse ser criada. A fim de
realizar tal papel, foram criados érgdos publicos para pesquisar e patrocinar o
estudo e desenvolvimento de ciéncia e artes, tal como o Instituto Historico e
Geogréfico Brasileiro, que participou em conjunto com artistas da Academia
Imperial de Belas Artes para criar imagens da Histéria do Brasil capazes de
comunicar ao publico o que era ser brasileiro e as suas conquistas.

Para entender como esse processo ocorreu, utilizei de trabalhos de
autores gque escreveram sobre a Historia brasileira na segunda metade do século
XIX e sua producao iconografica, como Cecilia de Salles Oliveira, Jorge Coli,
André Toral, Maraliz de Castro Vieira Chirsto e Lilia Moritz Schwarcz. Também
faco uso de trabalhos de pesquisadores que se dedicam ao estudo das imagens,
como William Mitchell, James Elkins e Annateresa Fabris. Utilizando o trabalho
desses estudiosos, eu analisei alguns dos quadros de Pintura Histérica a fim de
entender melhor como se esperava representar o passado através dessas
pinturas e a mensagem por tras delas.

Considerar que a forma como as imagens se comunicam e suas
possibilidades de leituras foi uma estratégia importante para esse trabalho. O
primeiro capitulo foi dedicado a compreender como isso ocorre e para explicar a
base tedrica de estudo das imagens presentes no trabalho. O segundo capitulo
esta voltado para a histéria da Academia e seu papel politico com o governo
imperial em seu trabalho na criacao de arte brasileira. Por fim, o terceiro capitulo
se foca no género de Pintura Histérica e no modo como ela era compreendida
no contexto do século XIX, junto com a interpretacao de alguns dos quadros que
fazem parte desse género, selecionados como modo de exemplificar o que era
esperado dos artistas que se dedicavam a esse tipo de producdo e o que

procurava-se comunicar atraves deles.
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1. Cultura Visual e Representacao

A principio, o termo “Cultura Visual” pode causar estranheza, ndo por ser
limitado ou pouco conhecido, mas por se voltar aos mais diversos objetos de
estudo do visual e estar aberto a interdisciplinaridade em seu meio. A Cultura
Visual é tdo aberta aos diversos temas, fontes e disciplinas que € mais dificil
perguntar “o que nao pertence a da Cultura Visual” do que “o que pertence a
Cultura Visual’.

Os historiadores John A. Walker e Sarah Chaplin, no livro Visual Culture:

an introduction (1997), dizem que:

Cultura Visual pode ser grosseiramente definida como os artefatos
materiais, prédios e imagens, mais midia e performances baseadas em
temporalidade, produzidas por trabalho humano e imaginacéo, que
servem para fins estéticos, simbdlicos, ritualisticos ou ideais politicos,
e/ou por motivos praticos, e que abordam o sentido da visdo de forma
significativa. (WALKER; CHAPLIN, 1997, p. 2)!

Se seguirmos essa definicdo, entenderemos que todo tipo de producéo
que interaja com o sentido da visdo esté apto a se encaixar na Cultura Visual.
Porém, ao mesmo tempo que a disciplina apresenta estar aberta aos mais
variados tipos de fontes do estudo, ela também se demonstra um tanto
limitadora. Walker e Chaplin, logo depois de definirem “Cultura Visual’,
guestionam e expandem essa natureza da disciplina, particularmente por conta

do uso do termo “cultura” em seu nome:

Certamente, ao qualificar o termo ‘cultura’, o adjetivo ‘visual’ serve para
limitar o objeto de estudo: parece excluir a poesia, a literatura, a masica
e o radio — as artes baseadas na audicdo; e culinaria — arte baseada
no paladar. Também exclui perfumes e outros produtos de arte que
apelam ao sentido do olfato. No entanto, o assunto nédo é tdo direto
pois os ditos meios ‘visuais’ de comunicag¢édo envolvem um ou mais dos
outros quatro sentidos. (WALKER; CHAPLIN, 1997, p.2)?

!Original em inglés: “Visual culture can be roughly defende as those material artefacts and images, plus
time-based and performances, produced by human labor and imagination, which serve aesthetic, symbolic,
ritualistic or ideological-political ends, and/or practical functions, and which address the sense of sight to a
significant extent. ” Traduzido pela autora.

2 Original em inglés: “Clearly, by qualifying the term ‘culture’, the adjective ‘visual® serves to limit the
object of study: it would seem to exclude poetry, literature, music and radio — the arts based on hearing;
and cookery — the art based on taste. It would also exclude perfumes and any works of art appealing to the
sense of smell. However, matters are not quite so straightforward because many so-called ‘visual’ types of
communication actually involve one or more of the other four senses. ”” Traduzido pela autora.
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De fato, se considerarmos que uma das definicdes para “cultura” presente
no dicionario a descreve como “Conjunto dos habitos sociais e religiosos, das
manifestagdes intelectuais e artisticas, que caracteriza uma sociedade”,
realmente adicionar o adjetivo “visual” restringe possiveis adi¢des a essa area
de conhecimento. Analisemos o seguinte: os versos de um poema em um livro
Sao expressos inicialmente com o sentido da viséo, visto que para ser possivel
consumir o seu conteldo € necessario que seja feita a leitura de palavras
impressas no papel. O conjunto das letras, que forma as palavras podem ser
consideradas desenhos presentes na superficie do papel que descrevem a
informacédo a ser absorvida. Dessa forma, ha um sentido sensorial da visdo que
causa a primeira impressdo de um objeto, mesmo que esse nao seja 0 seu
principal meio de comunicagao.

Por outro lado, como a citagdo de Walker e Chaplin diz: o visual, a
imagem, pode ser um meio de expressar a arte de um objeto cujo o sentido
sensorial alvo é outro. Retornando ao exemplo do poema, mesmo que o primeiro
sentido sensorial utilizado para seu consumo seja a visdo, a experiéncia do seu
expectador ndo esta completa apenas com sua leitura visual, a total experiéncia
das palavras descritas pelo autor estd na musicalidade que elas compdem. Por
consequéncia, um poema é melhor usufruido quando declamado, quando o
sentido da audicdo esta em uso.

Algo similar ocorre nas propagandas de perfume: o sentido sensorial alvo
dos perfumes € o olfato, porém utilizar essa sensacdo como meio de difusdo do
produto apresenta uma série de limitacdes, entdo, por ndo serem capazes
demonstrar ao possivel consumidor a fragrancia do perfume em suas
propagandas, as empresas elaboram comerciais que buscam traduzir em
imagens qual o odor do perfume, e desse modo encorajam o observador dela a
buscar pelo seu produto. O cartaz de uma propaganda pode ser apenas uma
foto de uma atriz posando ao lado de um frasco do produto com uma frase,
porém o verdadeiro objetivo estd na mensagem que ela estd tentando
comunicar, o objetivo da imagem da propaganda esta em demonstrar ao
observador a sensacéo que se obtém ao usar o produto.

A Cultura Visual, por vezes, ndo apresenta o gue uma imagem é e o que
ela representa, mas sim o que ela pode nos dizer. Buscar na imagem o que ela

representa pode ser limitador, passa a ser uma analise feita para encontrar um
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significado especifico, ja que “representar € dar alguma coisa no sentido de
outra. Falar em representacéo implica considerar que, o que se representa € algo
diferente do que esta representado ” (CAMARGO, 2011, p.207).

Em outras palavras, afirmar que uma imagem representa algo € o mesmo
que dizer que ela esté ilustrada para um Unico motivo, como um trono representa
0 poder de um monarca e a cruz a fé cristd. Nem sempre é isso que ocorre. Por
mais que uma imagem represente algo, ndo quer dizer que ela esteja
comunicando tenha apenas uma camada de interpretag&o.

O ato de uma imagem representar algo pode estar no sentido da
substituicdo de algo ou alguém. Para um individuo religioso, possuir uma estatua
de um santo em sua casa hao se trata apenas de uma demonstracao de fé, mas
a representatividade do santo dentro de seu lar. A existéncia da estatua dentro
do ambiente doméstico ndo expde apenas a religido do individuo, ela também é
a representacdo da sua fé, a estatua representa a presenta do santo na casa,
tornando-a parte do dia-a-dia daqueles que a habitam e trazendo, de certa forma,
um senso de seguranca.

Uma l6gica parecida esté presente nas fotografias e retratos expostos em
salas onde pessoas de uma determinada organizacdo se reunem. Nesse caso,
exibir os rostos dos antigos lideres ou de individuos de importancia em salas de
convivio comum ou de reunides da organizacdo € uma maneira de homenagear
o0 que eles fizeram pela instituicdo, demonstrando a trajetéria, as conquistas e as
tragédias que ocorreram nas diferentes administracées, ao mesmo tempo que
valida a existéncia da organizacdo no presente. Essas imagens nao representam
a presenca dos individuos retratados, elas representam o0 passado da
organizacao e o que seus membros podem esperar do futuro.

Esses dois casos trazem a seguinte consideracdao: Nenhuma imagem é
unilateral na Cultura Visual. O uso da imagem, por mais que aparente ser uma
simples acdo de homenagem ou de devog¢do ha um sentido por tras dela. Por
mais que exista um sentido aparente, ha uma intencao oculta, seja pelo artista
ou pelo pensador do conceito da acdo ou obra, que pode, em um primeiro
momento, ser desapercebida pelo observador ou pelo detentor do item.

James Elkins explica a questao da imparcialidade do visual afirmando que
a Cultura Visual se trata de contextos mais amplos de como eles atraem a

atencao de observadores, possuindo o interesse pela construcao de identidades
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politicas e sociais (ELKINS, 2003, p.23). Isso nos diz que por trés da elaboracéo
de uma imagem, existe uma série de fatores, tais como: contexto, se ela foi
produto de encomenda, qual o artista, como ela foi divulgada, qual midia ela
pertence e quem foi o publico alvo. A analise de uma imagem dentro da Cultura
Visual pode acarretar na necessidade de estudar outras imagens, ou um grande
conjunto de imagens, produzida no mesmo na mesma época, pois dado o
conjunto de fatores passiveis de influéncia na elaboracdo do visual, é possivel
encontrar modismos de uma época e desenvolver por que ele ocorreu, descobrir
que as producgdes de imagens seguiam o padréo imposto por uma organizacao
Ou um grupo, se seguia alguma ideologia ou movimento estético, ou se era
produzida como resposta a um evento do presente ou do passado.

N&o é incomum a ocorréncia de um grupo de artistas acabar produzindo
trabalhos com a mesma temaética, visto que existem épocas na Histéria da Arte
gue sdo marcados pela elaboracédo de obras com um mesmo tema executado
por diferentes artistas, todos eles acrescentando algo novo ao movimento. Esses
movimentos artisticos eram resultado de seu tempo, pois acabavam por abordar
0 que ocorria na sociedade em teores politicos, culturais, econdmicos e sociais
dos periodos que viveram por meio da arte. No entanto, ndo se pode afirmar que
essas correntes artisticas eram necessariamente organizadas ou absolutas,
artistas diferentes poderiam acabar produzindo conteddo abordando uma
tematica igual ou semelhante, mas ndo quer dizer que eles se comunicavam a
respeito disso ou que ndo haviam outros trabalhos e artistas que abordavam
temas distintos do que estava na moda.

Os artistas de cada periodo estavam livres para produzir o que eles
achassem relevante para sua carreira, seguindo diretrizes de grupos
organizados ou agindo de forma independente. Claro que caso seus desejos de
criagdo fossem muito distintos do gosto da época ou se ndo seguiam padrdes de
censura impostos por 6rgaos politicos, o artista poderia acabar lidando com
dificuldades em se tornar conhecido e exposto ou sofrer consequéncias por sua
obstinacdo e vanguarda.

Considerando a producdo artistica do século XIX no Brasil - mais
especificamente as obras elaboradas pelos docentes, alunos e individuos
associados a Academia Imperial de Belas Artes -, observa-se que a manufatura

de imagens desse periodo possuia um proposito politico além do
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desenvolvimento cultural e a montagem iconografica brasileira, servindo como
propaganda da familia real e do governo e para construir um ideal de identidade

do Brasil.
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2. Ensino, Influéncias e a Politica da Arte na Academia Imperial de Belas
Artes

E dificil falar da produgéo de arte no Brasil durante o século XIX sem fazer
associacdo a Academia Imperial de Belas Artes, dado que além dela ter tracado
os padrdes e expectativas para a producao artistica brasileira, foi por meio dela
que os artistas que marcaram esse periodo obtiveram sua formagédo e montaram
suas carreiras. Adicionado a isso, a Academia também foi a responséavel pela
organizacgéo das Exposi¢oes Gerais de Belas Artes, eventos destinados a expor
os melhores trabalhos de arte ao publico. Considerando isso, € natural té-la

como a grande influenciadora ou percursora da arte académica brasileira.

2.1. Inauguragdao e Fases da Academia

O inicio da instituicdo se deu com a Missédo Artistica Francesa, trazida ao
Brasil durante o regime de D. Jo&o VI, em 1816. Esse grupo de artistas — que
tinha entre seus membros os pintores Jean-Baptiste Debret e Nicolas Antoine
Taunay, os escultores Auguste Marie Taunay, Marc e Zéphirin Ferrez, e o
arquiteto Grandjean de Montigny - formou o primeiro corpo docente da Escola
Real de Ciéncias, Artes e Oficios, criada em agosto do mesmo ano. Por um lado,
tratava-se de uma maneira de celebrar a elevacéo do Brasil a Reino Unido ao de
Portugal e Algarves — em 1815 -, e também havia a necessidade de transformar
a cidade do Rio de Janeiro, que havia se tornado a capital administrativa da
corte, na imagem da cultura do reino que ela sediava. Por outro lado, entendia-
se que agora que o Brasil ndo se tratava mais de uma col6nia de Portugal, mas
sim de parte de seu reinado, entdo era necessario dar a ele os meios para a
producao industrial e cultural em seu territério, que estavam ausentes até entao.
Em 1826, durante o governo de D. Pedro I, a instituicdo foi adequadamente
fundada e renomeada para “Academia Imperial de Belas Artes”.

A principio, o sistema de ensino da Academia foi moldado a partir das

tradi¢cOes francesas, o qual Sonia Gomes Pereira descreve como:
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Apoiado de modo geral nos preceitos basicos do classicismo: a
compreenséo da arte como representacdo do belo ideal; a valorizacdo
dos temas nobres, em geral de carater exemplar, como a pintura
histérica; a importancia do desenho na estruturacdo basica da
composicao; a preferéncia por algumas técnicas, especialmente a
pintura a 6leo, ou de alguns materiais, sobretudo a marmore e o
bronze, no caso da escultura. (PEREIRA, 2008, p.15)

Essas novas diretrizes entravam em conflito com a tradicdo artistica ja
existente no Brasil, que possuia foco em temas religiosos e o predominio da
madeira como material de trabalho. A presenca da Academia expandiu as
escolhas de técnicas, estilos, teméticas e materiais de trabalho nas artes, que
acabou acarretando na mudanca de interesse da populacdo e dos artesdaos em
relacdo a arte, também fornecendo a oportunidade de uma formacao
especializada. Porém, diferente do que acontecia na Franca, ndo havia artistas
ou profissionais da arte locais com uma formagao competente para exercer a
funcdo de docente da Academia. Adicionado a essas dificuldades, era comum
os alunos brasileiros ndo possuirem um bom grau de instrucdo ou o
conhecimento de lingua estrangeira, 0 que complicava o andamento das aulas
e as contratacOes de novos professores para a Academia.

Isso resultou, em um primeiro momento, na necessidade de estruturar o
método de ensino que seria empregado na Academia a fim de suprir essas
dificuldades. Com o passar dos anos, o sistema de ensino sofreu novas
reformas, que ocorriam de acordo com a necessidade de reavaliacdo e
modernizacdo deles (FERNANDES, 1998, p.149). Durante o periodo Imperial,
essas reformas de ensino ocorreram em trés fases diferentes.

A primeira fase da Academia ocorreu entre os anos 1826 e 1831, sendo
orientada pelo estatuto elaborado por Debret, Montigny e pelos irméos Ferrez,
que previa o ensino de seis disciplinas: Desenho (de figuras, paisagens e
ornamentos); Pintura (historica, retratos, paisagens e ornamentos); Escultura (de
figuras e ornamentos); Arquitetura Civil (Perspectiva, Geometria pratica);
Gravura (de diversos géneros); e Mecanica. Além de estabelecer como as
matérias deveriam ser ministradas e quem poderia ingressar na instituicdo, eram
admitidos alunos brasileiros e estrangeiros a partir dos doze anos de idade. Esse
estatuto permitiu que o Estado tivesse meios de controle da Academia, e

concedeu ao Imperador o titulo de Fundador e Protetor Perpétuo da Academia
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Imperial e ao Ministro dos Negdcios do Império e titulo de Presidente do Corpo
Académico (FERNANDES, 1998, p.149).

A segunda fase ocorreu entre 1831 a 1855, nela foram introduzidas quatro
areas de formacéo para os alunos: Pintura Historica, Pintura de Paisagens,
Arquitetura e Escultura. O interessante dessa reforma foi a criacdo de matérias
necessarias de pré-requisito — que eram: Desenho, Geometria Elementar e
Descritiva e Desenho de Moldagens, além de Osteologia, Mitologia e Fisiologia
das Paixdes e Desenho do Nu (Modelo Vivo) —, as quais os alunos deveriam
cursar para possibilitar o estudo em uma das é&reas de formacdo, foram
propostas pelo Governo ao invés de professores da Academia, 0s quais
redigiram o modelo (FERNANDES, 1998, p.150). Foi durante esse periodo em
que Félix Emile Taunay? operou como diretor da instituicdo (1834 a 1851), sendo
o responsavel por instaurar as Exposicbes Gerais em 1840, que levou a
producado de arte para o publico; e os Prémios de Viagem em 1845 que, além e
oferecer aos alunos da Academia oportunidade para aperfeicoarem sua técnica
na Europa, auxiliou na divulgacao da arte produzida no Brasil para no exterior.

A terceira fase, ocorrida entre 1855 a 1890, deu inicio com a nhomeacéao
de Manuel Aradjo Porto-Alegre como diretor da Academia, sendo o primeiro
brasileiro a receber o cargo. A reforma de 1855 — melhor conhecida como
Reforma Pedreira -, resgatou as propostas do decreto que fundou Academia em
1816, enfatizando a formacdao industrial na questao da pratica, e complementou
0 ensino com a expansdo da teoria; regulamentou os Saldes artisticos da
Academia, ocorrendo no final de cada ano com exposicdo de trabalhos,
enquanto as ExposicOes Gerais de Belas Artes estavam previstas para
acontecer uma vez a cada dois anos e as inscricdes estavam abertas a artistas
nacionais e estrangeiros; criou as matérias de desenho geométrico, desenho
industrial, teoria das sombras e perspectiva, matematicas aplicadas, escultura
de ornatos e histéria e teoria das artes, estética e arqueologia. Também foi
durante a gestdo de Porto-Alegre, que durou de 1854 a 1857, que a area da
Academia foi ampliada, permitindo a anexagdo do Conservatério de Musica a

instituicdo e a organizagao da Biblioteca e da Pinacoteca da Academia.

3 Félix-Emile Taunay (1795-1881) — Pintor franco-brasileiro filho do pintor Nicolas Antoine Taunay,
lecionou a cadeira de Pintura de Paisagem na Academia Imperial de Belas Artes e exerceu o cargo de diretor
na instituicdo. (GONZAGA-DUQUE, 1995, p.99).
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Com essa Reforma, a Academia teve seus lagos estreitados com o
Governo, que passou a exigir algumas diretrizes para os temas e a estética dos
quadros que eram encomendados a instituicdo para a construgcdo de sua
“‘imagem oficial”.

A ideia da arte como instrumento do Estado n&o era nova, principalmente
dentro do modelo academicista europeu das escolas de Belas Artes, o qual
previa que a formacao dos artistas e 0s conceitos relativos as artes precisavam
seguir regras impostas pelo gosto do Estado. Para que a escola se encaixasse
nesse modelo, era necessario que ela estivesse sob o patrocinio do Estado, o
qual, geralmente, era possivel de identificar se ela recebesse “Real” ou “Imperial”
em seu nome. Esse foi o caso da Academia Imperial de Belas Artes, ja que desde
seu inicio, em 1816, teve o governo como seu fiador, e adicionava em suas
reformas de ensino mudangas que os representantes do Estado consideravam
relevantes.

A Academia era, entdo, uma entidade politica, o qual trabalhava em
conjunto e a favor do governo imperial. A instituicdo também era a responséavel
pela organizagdo das Exposi¢fes Gerais de Belas Artes, eventos responsaveis
pela exibicdo dos trabalhos produzidos pelos artistas ligados ou ndo a Academia
para o publico e qual os juris dessas exibicdes escolhiam a quem seria concedido
os Prémios de Viagem. Dado seu envolvimento com o governo, um artista que
produzisse obras ridicularizando o Estado ou que nao estivesse nos estilos e
temas prestigiados pela instituicdo ndo teria seu trabalho exposto ou
reconhecido. Esse relacionamento com o Estado fez com que a Academia
portasse 0 monopodlio do ensino e da producdo de arte durante boa parte da
segunda metade do século XIX, tornando-se responsavel em nomear o que era
arte e quem eram verdadeiros artistas (CASTRO, 2007, p. 14).

A associagao entre a Academia Imperial de Belas Artes e o Estado foi
mais forte durante o Segundo Reinado (1841 a 1889), que coincidiu com o seu
periodo de auge. Isso se deve ao plano formulado durante o governo de D.
Pedro Il para a criacdo de uma identidade brasileira, algo que foi feito por meio
de investimentos na elaboracdo de simbolos nacionais, projetos artisticos e a

formulagc&do de um verdadeiro imaginario para a nagao.
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2.2. Relagdo do Segundo Reinado com a Academia

Desde seu inicio, o objetivo da Academia era de criar imagens e simbolos
nacionais, porém D. Jodo VI e D. Pedro | ndo conseguiram aproveitar desse
recurso da mesma forma que D. Pedro Il foi capaz, visto que, além da Academia
estar mais estavel durante o Segundo Reinado, 0 monarca havia recebido uma
educacdo nos moldes europeus e acreditava que a unido da nacéo e a criacao
de sua identidade era possivel por meio da producéo de arte e de ciéncia, o que
demonstrava a necessidade do mecenato (OLIVEIRA; MATTOS, 1999, p.80). O
préprio D. Pedro Il usava de seus proprios meios para patrocinar literatos,
artistas e profissionais das mais variadas areas da ciéncia, formando um grupo
que ficou popularmente conhecido como Bolsinho do Imperador.

A necessidade de formacgédo de identidade e de unido do Brasil se
mostrava essencial, o que fora evidenciado pelas diversas revoltas, algumas
possuindo carater separatista, ocorridas nas provincias durante o Periodo
Regencial. O Brasil estava fragmentado, portanto precisava-se dar ao povo —
tanto da elite como das camadas mais baixas — uma identidade, algo que
pudesse ser usado para a valoriza¢do da unidade nacional.

A Reforma Pedreira, como foi comentado anteriormente, foi fundamental
para que a Academia tomasse parte no plano da unificacado cultural do Brasil
planejado pela coroa. Manuel de Araljo Porto-Alegre, idealizador da reforma,
defendia o compromisso das artes na formacéo do nacionalismo brasileiro, além
de afirmar que as artes somente triunfariam com o seio da nacdo (FERNANDES,
1998, p.150). O objetivo da reforma — além de reestruturar o ensino da Academia
para aprimorar o aprendizado dos alunos — era de centralizar e fortalecer o poder
do Imperador, colocando a instituicdo a servico do Estado, perpetuando
simbolos e valores pré-estabelecidos (SQUEFF, 2000, p.106).

Segundo Lilia Mortiz Schwarcz, em sua obra As Barbas do Imperador
(1998), a producéao intelectual do império voltou-se para os elementos locais e
tinha como tema abundante a consciéncia e a percepc¢éo de autossuficiéncia e
patriotismo. A arte, principalmente na pintura - que tornou o romantismo seu
principal estilo durante todo o século XIX —, usava seus meios para dar motivos
para se valorizar a unidade brasileira, fosse ilustrando as belezas do pais por

meio do género de Paisagem, ou perpetuando suas figuras religiosas, de
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lideranca e heroismo com o Retratismo. As pinturas indianistas, que recebiam
influéncia da literatura, apresentavam o nativo como a raiz do brasileiro, que,
mesmo em meio de conflitos, essas obras da literatura e da pintura afirmavam
que foi a uni&o do indio nativo com o Europeu que permitiu a formagao do Brasil.
Esse discurso era complementado com o do Instituto Histérico Geografico
Brasileiro, que trabalhava juntamente com a Academia no trabalho de formacéao
da brasilidade, porém usando-se dos estudos da topografia e da historia como
ferramenta ao invés da imagem.

O discurso por meio da imagem ja estava sendo utilizado em D. Pedro Il
antes dele ser coroado Imperador, pois era necessario apresenta-lo como
herdeiro do trono desde cedo, mesmo quando era jovem demais para fazer
aparicdes publicas. As imagens produzidas do jovem monarca desde seu
nascimento, como diz Lilia Schwarcz, buscava diferencid-lo de seu pai, 0
apresentando como um individuo de carater reflexivo (SCHWARCZ, 2009, p.17),
e por diversas vezes o representava como se tivesse nascido adulto. A exemplo
da pintura Retrato de Dom Pedro de Alcantara (1830), de Arnaud Julien Palliere*
(figura 01), uma das primeiras pinturas do jovem monarca, o principe € ilustrado
posando para a pintura ao lado de um tambor, que contém o emblema da Familia
Real, suas roupas estdo limpas e bem arrumadas e, ao fundo, podemos ver um
trono. A construcao dessa pintura indica que mesmo com apenas cinco anos de
idade, D. Pedro representava o papel como principe herdeiro do trono, olhando
0 espectador como se estivesse consciente de seu papel. O mesmo ocorre com
o retrato feito por Félix Emile Taunay em 1837 (figura 02), quando o monarca
tinha 12 anos. No retrato, D. Pedro veste um uniforme oficial, repleto de insignias
e condecoracfes, e posa com uma expressao seéria, expressando maturidade

além de sua idade.

4 Arnaud Julien Palliére (1784 - 1862) foi um pintor, desenhista, litdgrafo, decorador e professor francés
que veio ao Brasil em 1817. Atuou como professor de desenho na Real Academia Militar. (Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22523/arnaud-julien-palliere>. Acessado em 8 de Dezembro
de 2017).
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(Figura 01) Arnaud Julien Palliére. Retrato de D. Pedro de Alcantara. Oleo s/tela, 1830. Museu
Imperial de Petrépolis
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(Figura 02) Félix Emile Taunay. Retrato do Imperador D. Pedro Il aos 12 anos. Oleo stela,
1837, 156x115cm. Museu Imperial de Petropolis

Os retratos de D. Pedro Il adulto assemelhavam-se com os do Rei francés
Luis XIV, como pode ser visto nas pinturas de Pedro Américo® e de Hyacinthe
Rigaud® (Figuras 03 e 04), apresentando-o como um homem de prestigio e de

valor, realcando sua posicdo como governante, possuindo na composi¢cao da

°> Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905) — Pintor brasileiro que estudou na Academia Imperial
de Belas Artes e foi professor de Desenho e Histéria da Arte na instituicdo apds retornar de seu estagio em
Paris. Teve sua formacdo académica fortemente influenciada pelo Romantismo e, junto com Vitor
Meirelles, foi o artista oficial do Segundo Império (GONZAGA-DUQUE, 1995, p.140).

® Hyacinthe Frangois Honoré Mathias Pierre André Jean Rigau y Ros (1659-1743) — foi o mais prolifico e
bem-sucedido pintor francés de retratos no Periodo Barroco. Ele se destacou nos retratos formais.
(Disponivel em: < https://www.britannica.com/biography/Hyacinthe-Rigaud>. Acessado em 8 de Setembro
de 2017. Traducéo da autora.)
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pintura elementos da natureza e da producdo econdmica brasileira. Esses
elementos estavam presentes para que o Imperador fosse associado ao Brasil
ao invés de Portugal, desse modo, legitimando sua posicdo como monarca e
comandante do pais, tal como podemos ver no seu retrato de 1846, pintado por
Johann Moritz Rugendas’ (figura 05), onde o jovem Imperador, aos vinte e um

anos, esta em um jardim, cercado por elementos da natureza brasileira.

(Figura 03) Pedro Américo. Dom Pedro Il na Abertura da Assembleia Geral. Oleo s/tela,
1872, 288x205cm. Museu Imperial de Petropolis.

7 Johann Moritz Rugendas (1802-1858) - Pintor, desenhista, gravador alemdo. Participou da Exposicdo
Geral de Belas Artes de 1845 e 1846. (Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa707/johann-moritz-rugendas>. Acessado em 8 de Dezembro
de 2017).
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(Figura 04) Hyacinthe Rigaud. Retrato de Luis XIV. Oleo s/tela, 1701, 277x194cm. Museu do
Louvre.
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(Figura 05) Johann Moritz Rugendas. Retrato do Imperador D. Pedro Il. Oleo s/tela, 1846,
100x79cm. Parte de colecéo particular.

Esse modo de representar o Imperador recebeu um tom mais militar
durante a Guerra do Paraguai, retratando-o em uniformes militares, como na
fotografia de Joaquim Insley Pacheco® (figura 06), substituindo a sua imagem
para a de um rei guerreiro, pois tornava-se necessario expressar o papel de D.

Pedro Il como lider militar e protetor do Império. O objetivo era de apresentar o

8 Joaquim José Insley Pacheco (1830 - 1912) - foi um fotégrafo, desenhista e pintor portugués
que viveu e trabalhou no Brasil. E considerado um dos fotografos mais bem-sucedidos no Rio de
Janeiro da segunda metade do século XIX e foi um dos profissionais mais requisitados pela corte
imperial. (Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21635/insley-pacheco>.
Acessado em 8 de setembro de 2017.
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Imperador como merecedor de seu cargo ndo apenas por questdao de

nascimento, mas também por meio de seus atos.

(Figura 06) Joaquim Insley Pacheco. Imperador Dom Pedro Il do Brasil com uniforme de
Almirante. Fotografia, 1870. De Volta a Luz: Fotografias Nunca Vistas do Imperador

Apb6s o fim da guerra, D. Pedro Il passa a ser fotografado e retratado
usando trajes civis e sem sua coroa, a exemplo da pintura elaborada por Delfim
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da Camara® (figura 07), praticamente se misturando entre seus suditos,
reservando seu traje real apenas para ocasides oficiais (SCHWARCZ, 2009, p.
39). Esse novo meio de representar o Imperador demonstra os efeitos que a
guerra teve na imagem da monarquia, que agora procurava nao mais se

apresentar tao distante do povo.

(Figura 07) Delfim da Camara. Retrato de D. Pedro II. Oleo s/tela, 1875. Museu Histdrico
Nacional

Percebe-se que a intencdo dessa producgédo iconogréafica era mostrar o
quanto o Brasil era singular em sua natureza e origens. Em meio a isso, se
buscava exaltar a importancia da figura do Imperador para a manutencéo do

pais, porém havia a necessidade de trazer algo a mais para a o0 projeto

® Delfim da Camara (1834-1916) - Pintor carioca. Foi aluno da Academia Imperial de Belas Arte e foi
premiado nas ExposicGes Gerais de 1875 e 1876. (GONZAGA-DUQUE, 1995, p.127).
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civilizatorio, algo que desse aos brasileiros a sensacdo de unido com seus
conterraneos. Junto a construcdo da imagem de um Imperador brasileiro, o
género de Pintura Histérica teve um papel importante na propaganda imperial,
pois a ele, dentro da arte academicista, era atribuido o papel de ilustrar a Historia
do pais e a passagem de valores ao observador por meio da construcdo da

imagem de um passado glorioso.
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3. A Producéo e a Relacdo da Pintura Histérica com o Governo Imperial

Entre todos os géneros de arte trabalhados e lecionados pela Academia
Imperial de Belas Artes e seus associados, a Pintura Histérica era o que mais
recebia destaque e prestigio, e a ele era atribuido um grau de dificuldade mais
elevado na producdo das obras. Por conta disso, as vagas nas aulas da
disciplina eram reservadas para aos melhores alunos, ou seja, apenas para
aqueles que se destacavam entre os demais. O argumento para essa matricula
reduzida estava na ideia que para compor uma obra de tematica histérica era
necessario englobar diferentes géneros da pintura em sua composicao — Retrato
para os personagens e Paisagem para o cenario, por exemplo (CADORIN, 1998,
p.165).

A valorizacéo e a rigorosa selecédo de artistas exercida para a Pintura

Historica podem ser resumidas da seguinte maneira:

Para a instituicdo [Academia Imperial de Belas Artes], a pintura
histérica era um género afeto aos artistas de grande talento, aos quais
estaria reservada a elevada missdo de perpetuar os episédios da
histéria nacional: comprometida com o programa oficial, devendo
voltar-se para o culto a patria através da narrativa do passado da
nacdo; para a consagracdo da moral e das virtudes, através dos
simbolos e das alegorias; para a representacao da nobreza através dos
retratos. Tais representacdes, do cunho oficial, iriam contribuir para a
construgcdo do imaginario da nagéo, no discurso narrativo dos temas
representados. (FERNANDES, 2001, p. 13)

O paragrafo acima retoma um assunto que foi comentado anteriormente:
o relacionamento entre a Academia Imperial de Belas Artes e o governo imperial
a respeito de um projeto civilizatorio para o Brasil. Um dos maiores projetos do
Segundo Reinado era a criacdo de uma identidade brasileira por meio de herdis
e simbolos nacionais. No plano, estava incluso ilustrar momentos considerados
marcantes para a historia do pais, e para eleger quais foram esses momentos,
o governo fez uso do Instituto Histérico Geogréafico Brasileiro, que havia sido
criado para tragar a topografia do Brasil e dar uma base forte para sua historia
(SCHLICHTA, 2006, p. 67). Para cumprir com o plano, as duas instituicdes, o
Instituto Histérico Geografico Brasileiro e a Academia Imperial de Belas Artes,
trabalhavam em conjunto: o primeiro para nomear quais eventos eram
marcantes o suficiente para serem ilustrados, enquanto o segundo buscaria

retrata-lo da melhor maneira possivel.
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Produzir uma obra de Pintura Historica ndo era uma tarefa simples, visto
gue em sua confeccdo nao estava incluso apenas a questéo estética. Por ser a
representacdo da histéria, o artista precisava realizar uma extensa pesquisa
sobre o fato e personalidade a fim de ilustrd-lo com o maior grau de exatidao
possivel com a realidade. Adicionado as minucias do acontecimento, o artista
precisava considerar a fauna e flora locais, as vestimentas usadas pelos
protagonistas e figurantes da cena, além da aparéncia dos mesmos. Como Isis
Pimentel de Castro diz, “A tela ndo poderia ser puro exercicio da imaginacdo do
artista, mas sim fruto de pesquisa documental, de leitura de textos sobre a época
e a observacao dos personagens e do local onde o evento ocorreu” (CASTRO,
2007, p. 20).

Entre os estudos de histéria e geografia, além dos esbocos e
planejamento da constru¢do do seu desenho, o artista ainda corria o risco de ter
seu trabalho interrompido e de receber pesadas criticas sobre ele, uma vez que
estava sob o olhar vigilante do Instituto Histérico Geografico Brasileiro, que
também cumpria o papel de certificar que o artista ndo estava produzindo algo
gue contradizia com 0 que se esperava que a obra comunicasse.

Essa vigilancia dos trabalhos de Pintura Histérica indica que existia uma
preocupacao sobre o que deveria estar ilustrado nas telas que seriam expostas
ao publico. Por essas telas, no contexto do Brasil do século XIX, ndo eram
consideradas interpretacfes do artista a respeito da Histdria, mas uma legitima
reproducdo do acontecimento histérico. Em outras palavras, as pinturas
encomendadas para ilustrar a Histéria do Brasil recebiam essa atencao porque
esperava-se que fosse exibido nas telas exatamente a mensagem que seus
fiadores esperavam mostrar ao publico.

As obras de Pintura Histérica ndo passavam despercebidas nas
exibi¢cbes, pois quando comparado aos outros géneros de pintura, as proporcdes
de uma tela desse género eram enormes, principalmente as que foram
produzidas apos a década de 1860, algumas com a capacidade de preencher
uma parede. A proporcao da tela relaciona-se com o arranjo do desenho feito
pelo artista, dado que é necessario considerar como o espectador ira direcionar
a sua leitura visual ao se elaborar o trabalho. Considerando que a imagem
presente na pintura € dnica, sem possuir outro quadro exposto na mesma sala

ou sem pertencer a uma colecédo que a completasse, o artista precisava fazer
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bom aproveitamento de seus recursos dimensionais a favor de permitir um bom
fluxo de leitura para sua obra.

O numero de telas que integram essa categoria artistica ndo € muito
elevado, o0 que parece, a principio, estranho dada a valorizagdo que ele recebia.
O historiador André Toral explica a pouca producéo:

A pintura histérica académica, de grandes proporc¢des, necessitava de
estudos preliminares, iconografia detalhada, gastos com material
(como chassis, tela, tintas, pincéis, papel), ajudantes, um local
apropriado para ser executada e, mais importante, um comprador.
Nenhum pintor se lancaria a semelhante investimento de tempo e
dinheiro sem retorno financeiro previamente estabelecido. Até o inicio
da pintura propriamente dita, eram gastos meses e até anos em
complicada negociacgfes. (TORAL, 2001, p. 134)

Produzir uma obra de Pintura Histérica era uma tarefa cara e longa para
o artista, o que inviabilizava a dedicacdo da producéo de telas com esse tema
sem que fosse por encomenda. Uma vez que o tempo e o material a serem
investidos para elaborar um quadro eram muito elevados, pressupde-se que 0
pregco de uma aquisicdo assim era igualmente elevado. Ressalta-se que o
principal consumidor desse género era o Estado, que duvidosamente estava
inclinado a investir em uma producdo que demorava para ser concluida sem
haver necessidade ou demanda.

O género de Pintura Historica era o mais prestigiado da Academia e o que
possuia altos custos e dificuldades para se manter, mas o investimento se
mostrava frutifero. As Exposicdes Gerais de Belas Artes atraiam um grande
publico - composto tanto pelos cidaddos comuns como por entusiastas da arte e
profissionais, como jornalistas e criticos - disposto a admirar e discutir a respeito
dos trabalhos dos artistas. Em outras palavras, essas telas recebiam muita
atencdo por conta de seu tema instigar a curiosidade dos visitantes das
exposicoes.

Considerando que comunidades, grupos, nacdes sédo construidos por
intermédio de lagos imateriais, ou imaginarios, ndo se pode simplesmente
esperar que fronteiras e muros mantenham uma populagéo unida, pois um grupo
gue encontrou uma identidade em comum entre eles pode acabar por isolar-se
e tracar uma fronteira para que eles permanecam unidos. Para uma nacao, a

melhor maneira de realizar tal ato € por meio do ensino da historia, jA que ela
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apresenta um passado em comum, causando uma ligagdo do individuo com a
terra e com seus compatriotas, fazendo com que ele valorize sua nacionalidade.
O uso da arte acelerava esse processo de ensino da histéria e criagdo de uma
identidade em comum, pois a imagem permitia ao expectador ndo apenas saber
que o fato aconteceu, como também dava a ele a chance de testemunhar a
histéria com seus olhos, absorvendo visualmente toda a dramaticidade e
importancia do acontecimento. Visto que as Exposi¢cOes Gerais de Belas Artes
eram abertas ao publico e muito populares, o uso da Pintura Historica se
mostrava um recurso importante para apresentar e moldar o que era a
nacionalidade e os grandes atos do Brasil até entéo.

Os episbdios representados eram diversos, variando 0s temas e
momentos histéricos de acordo com o tipo de imagem que pretendia-se passar
do Brasil e de seus governantes. Considerando que os artistas sabiam o que
chamava atencéo do publico e dos jurados, eles procuravam ilustrar aqueles
eventos de forma que os agradaria, fossem telas produzidas sob encomenda ou

nao.

3.1. Pinturas do Passado e suas Interpretacdes

Os eventos histéricos que eram encomendados aos artistas associados a
Academia Imperial de Belas Artes eram variados, e atendiam uma demanda de
acordo com o momento politico que se passava, fosse pela necessidade
comemorativa ou a lembranca de um evento do passado recente ou distante. A
seguir temos alguns exemplos de obras produzidas tendo a Histéria do Brasil
como seu tema.

Um dos artistas mais conhecidos nesse tema é Jean-Baptiste Debret!0,
pois suas pinturas trazem o olhar estrangeiro ao cotidiano brasileiro. Nos anos
em que viveu no Brasil, Debret elaborou uma coletanea de imagens, o qual ele
publicou com o titulo Viajem Pitoresca ao Brasil, servindo como um registro
parcial de como era a vida dos brasileiros da época, e agindo como material
educacional para curiosos da época e usados até hoje na educacgéo a respeito

da historia brasileira em livros didaticos. Além de cenas do cotidiano, Debret

10 Jean-Baptiste Debret (1768-1848) - um pintor, desenhista e professor francés. Integrou a Missdo Artistica
Francesa (1817), que fundou a Academia Imperial de Belas Artes, onde lecionou. Retornou a Franga em
1831. (GONZAGA-DUQUE,1995, p.87).
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também ilustrou a fauna brasileira, retratos de individuos da sociedade brasileira
e cenas de celebracéo solenes.

Entre as cenas solenes presentes no portfolio de Debret esta a pintura
Desembarque da Imperatriz Dona Leopoldina de 1818 (figura 08). O quadro
ilustra o dia que a noiva de D. Pedro I, D. Leopoldina, é recebida no Rio de
Janeiro pela Familia Real Portuguesa e seus suditos. Todos os figurantes do
quadro estdo usando de trajes formais, indicando que o evento era oficial,
portando de grande importancia para a corte, e o cenario esta enfeitado de modo
que indica que a intencao era a de causar uma boa primeira impressdo ou uma
boa recepcdo. Os tons da tela sdo quentes, transparecendo um ambiente
acolhedor e prazeroso da corte, tons mais claros sao utilizados no fundo do
cenario, de modo a diferenciar a paisagem e a multidao interessados em receber
a princesa dos membros da elite. Essa diferenca entre as cores e o foco indica
gue o evento era mais relevante a corte, pois estavam recebendo a futura esposa
do principe herdeiro do trono de Portugal e seu reino unido, sendo um sinal de

continuidade e visdo de um futuro para a linhagem real.

(Figura 08) Jean-Baptiste Debret. Desembarque da Imperatriz Dona Leopoldina. Oleo s/tela,
1818, 44.5x69.5cm. Museu Nacional de Belas Artes.
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Essas cenas de celebracdo de momentos considerados marcantes para
o Brasil eram variados e foram produzidos por diversos artistas, como por
exemplo a Primeira Missa no Brasil (1860), de Victor Meirelles! (figura 09); e a
Coroacéo de D. Pedro Il (1845), de Manuel de Araujo Porto-Alegre!? (figura 10)
foram elaboradas em momentos que se buscava construir a nacionalidade
brasileira e legitimar a posicdo de D. Pedro Il como governante do Brasil. A
pintura de Meirelles se inspira na carta de Pero Vaz de Caminha no
descobrimento do Brasil, que descreveu que uma missa fora rezada depois dos
portugueses marcarem o novo territdrio com uma cruz. A tela ilustra as raizes do
Brasil ideal para a época, pois a presenca dos indigenas observando a missa
sendo rezada por portugueses catdélicos era a forma de sugerir que fora assim
que o pais se iniciou: com o0s nativos aceitando positivamente a cultura europeia.

A obra de Porto-Alegre, por outro lado, documenta, como o titulo indica, o
momento que D. Pedro Il € coroado Imperador do Brasil. Como comentado
anteriormente, a construcdo imagética de D. Pedro Il visava em desconectar sua
hereditariedade portuguesa e apresenta-lo como um monarca brasileiro, um dos
modos de realizar essa tarefa é expor a cerimodnia de coroa¢do aos olhos do
publico. A coroacdo de um novo monarca indica que novos tempos chegaram
para o pais passa a sensac¢dao de continuidade, o registro desse momento serve
para marcar o inicio essa transicéo, direcionando o pais ao futuro. Porto-Alegre
parece ter ilustrado o final da cerimdnia, pois o Imperador estd em pé usando a
coroa e portando seu cetro enquanto posa para o publico. A iluminacdo esta
presente em toda a tela, demonstrando que toda a cena e suas testemunhas
merecem destaque, porém, o ponto de maior evidéncia ainda estd em D. Pedro

I, afinal € ele quem esta sendo consagrado.

1 Victor Meirelles de Lima (1832-1903) — Pintor e professor brasileiro. Apds estudar da Academia Imperial
de Belas Artes e ganhar o Prémio de Viagem, estagiou em Roma e em Paris. De volta ao Brasil, exerceu o
cargo de professor de Pintura Historica na Academia de 1862 a 1890. (GONZAGA-DUQUE,1995, p.144).
2. Manuel de Araljo Porto-Alegre (1806-1879) — Pintor, poeta, escritor teatrologo, critico, historiador da
arte. Foi aluno da Academia Imperial de Belas Artes, sendo discipulo de Jean-Baptiste Debret, e anos depois
atuou como diretor da instituicdo. (GONZAGA-DUQUE, 1995, p.77).
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(Figura 09) Victor Meirelles. A Primeira Missa no Brasil. Oleo s/tela, 1860, 268x356cm. Museu
Nacional de Belas Artes.

(Figura 10) Manuel de Aradjo Porto-Alegre. Coroacéo de D. Pedro IlI. Oleo s/tela, 1845,
80x110cm. Museu Nacional de Belas Artes.
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As duas telas ilustram momentos bem diferentes e ocorridas em periodos
distantes um do outro, porém também abordam o mesmo tema: solenidades que
apresentam o Brasil como uma nacéo. A pintura de Victor Meirelles demonstra
0 inicio do Brasil antes dele se tornar um pais com um governo centralizado,
engquanto Porto-Alegre apresenta um momento de continuidade de um governo
estabelecido com suas tradi¢des e idolos, sem falar que as duas pinturas foram
produzidas com quinze anos de diferenga uma da outra, portanto em momentos
distintos da Histodria do Brasil e do movimento artistico da Academia Imperial de
Belas Artes. Observando os contextos, a pintura de Porto-Alegre busca eternizar
0 momento em que D. Pedro Il toma o trono, simbolizando o fim de um periodo
de conflitos causados pela falta de uma lideranca forte e simbdlica ocorridos
durante os anos de Regéncia (1831-1840) com a coroagao de um novo protetor
da nacdo. Ja a pintura de Meirelles foi produzida em um momento em que se
buscava apresentar as raizes do Brasil, demonstrar a origem do povo brasileiro
e dar a sensacao de pertencimento e identidade. Por fim, mesmo com suas
diferencas, as obras buscam inspirar afeicdes semelhantes da Historia do Brasil
aos seus observadores.

J& as pinturas produzidas apés 1870, posteriores a Guerra do Paraguai,
possuiam temas mais militarizados, popularizando-se o tema de batalhas. Essa
mudanca se devia a necessidade de apresentar os grandes feitos e a gléria do
Brasil na tentativa de fazer com que o governo imperial voltasse a ganhar a
simpatia do povo apos ter investido tanto tempo e recursos em uma guerra que
foi imensamente impopular.

Dois bons exemplos de obras ilustrando cenas de batalha foram as telas
A Batalha do Avai (1872) de Pedro Américo (figura 11), que ilustra a o combate
do mesmo nome ocorrido durante a Guerra do Paraguai em 1868; e A Batalha
dos Guararapes (1875), de Victor Meirelles (figura 12), que representa a batalha
com a mesma denominagcdo que aconteceu em 1648 durante as Invasdes

Holandesas ao Brasil.
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(Figura 11) Pedro Américo, Batalha do Avai. Oleo s/tela, 1872, 600x1100cm. Museu Nacional
de Belas Artes.

(Figura 12) Victor Meirelles, A Batalha dos Guararapes. Oleo s/tela, 1875, 500x925cm.
Museu Nacional de Belas Artes.

Ambas as telas reproduzidas acima foram expostas na Exposicédo Geral
de 1879 — e acabaram protagonizando o evento que ficou conhecido como “A
Questao Artistica de 1879”, marcado por discussoes, criticas e controvérsias
entre os jornais e criticos de arte da época, que acusavam tanto Pedro Américo
como Victor Meirelles de um plagiar o trabalho do outro -, 0 que indica a possivel
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intencionalidade de expor as duas juntas. Os dois quadros repassam uma
mensagem semelhante, mesmo ilustrando eventos que com a diferenca de
duzentos anos um do outro: o triunfo brasileiro sobre o inimigo estrangeiro.

A obra de Pedro Américo apresentava uma vitéria recente em uma guerra
que havia acabado h& pouco tempo, algo que ainda causava duvidas se fora o
certo a fazer e se havia sido uma boa escolha a participacdo do conflito, porém
a tela evidenciava a bravura no calor da batalha e a coragem dos soldados em
lutar contra um antagonista que ameacava sua nacao. Ja a tela de Victor
Meirelles resgatava uma vitéria de um passado distante expondo um momento
em que os brasileiros tiveram que se organizar para batalhar contra uma forca
invasora que ameacava sua autonomia, demonstrando que néo havia nada que
fosse estranho ou involuntario aos brasileiros em pegar em armas para se
proteger de uma ameaga externa.

Apresentar essas duas cenas juntas na mesma exposicdo manifesta a
intencdo de demonstrar uma ligacdo do presente com o passado por meio da
forca militar, transmitindo a impresséo de continuidade do passado e a sensacéo
de pertencimento de causa, ja que demonstrava o Brasil usando a forca militar
para defender a sua patria, ndo apenas o interesse de poucos ligados ao poder
monarquico. O objetivo aparenta ter sido mostrar que acdes militares ndo eram
novas aos brasileiros, procurando fazer com que a reputacéo da participacdo do
Brasil na guerra contra o Paraguai deixasse de ser estranha e inusitada, mas sim
gue quando havia necessidade, era natural usar o recurso militar quando uma
forca exterior se mostrava uma ameaca.

Em meio a essas ilustracdes de grandes momentos de gléria dos
brasileiros, estdo presentes imagens que retratavam o momento que o Brasil se
tornou independente. Entre as ilustracfes que retratam essa cena, temos a tela
A Proclamacéo da Independéncia (1844), de Francois-René Moreaux!® (figura
13) e Independéncia ou Morte! ou O Grito do Ipiranga (1888), de Pedro Américo
(figura 14). As duas pinturas apresentam duas ideologias bem diferentes a
respeito do mesmo evento, portanto possuem visdes e temas distintos bem

diferentes uma da outra.

13 Francois-René Moreaux (1807-1860) foi um pintor e desenhista francés especializado em Pintura
Historica e de Retrato (GONZAGA-DUQUE, 1995, p.104).
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Moreaux expbe a celebracdo do Sete de Setembro ao invés de
representar o momento em si. D. Pedro | ndo se encontra as margens do
Ipiranga, mas sim cercado pelo povo em um campo, que o recebe e o sauda
acompanhando o passo de seu cavalo, procurando entrar em contato com o seu
governante enquanto mostram diversos tipos de reacéo - alguns levantam seus
chapéus, outros estdo com as maos sobre o peito, uns estdo com os chapéus
abaixados em sinal de respeito, outros estdo se abracando - com a constante
sendo que todos estdo comemorando a declaracao de independéncia. Ao fundo
da tela, vemos homens uniformizados, possivelmente membros do exército que
estavam acompanhando o Imperador, alguns procurando manter organizado a
movimentacdo do grande numero de pessoas enguanto outros levantam seus
chapéus em comemoragcdo ao momento. No centro da tela est4 D. Pedro |, que
vestido em trajes oficiais e eleva seu chapéu ao céu enquanto cavalga, posicao
gue indica seu protagonismo ao mesmo tempo que sauda o povo, mostrando
gue ele valorizava essa vitdria a todos, ndo apenas a si mesmo

A tela produzida por Pedro Américo oferece um tom diferente, possuindo
um tema mais militarizado, ilustrando o momento como se D. Pedro | e sua
comitiva estivessem prontos para tomar acdo de combate a qualquer momento
guando o evento ocorreu. A cena se passa em um descampado as margens do
Rio Ipiranga com D. Pedro | localizado bem no centro da imagem montado em
seu cavalo e brandindo seu sabre, sugerindo que havia acabado de bradar
“Independéncia ou Morte!” ou que estava no meio desse ato. Uma comitiva de
soldados acompanha o Imperador e observa o0 momento do grito de
independéncia, alguns reagindo ao acontecimento, tendo seus cavalos em
movimento, ou brandindo a sua espada junto com D. Pedro I, ou realizando os
dois atos. Além dos soldados, temos alguns civis que testemunham a cena.
Esses personagens estdo mais as margens da pintura, em menor nimero e
caracterizados como trabalhadores do campo, pois aparecem ilustrados usando
roupas simples e manuseando ferramentas de trabalho. Nota-se que esse grupo
de lavradores estéao representados de modo que interromperam seu trabalho e

voltam sua atencao para D. Pedro I.
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(Figura 13). Frangois-René Moreaux. A Proclamacéo da Independéncia. Oleo s/tela, 1844,
244x383cm. Museu Imperial de Petrépolis.

(Figura 14) Pedro Américo. Independéncia ou Morte! [O Grito do Ipiranga]. Oleo s/tela, 1888,
414x760cm. Museu Paulista.
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As maneiras distintas de ilustragdo do mesmo acontecimento é resultado
de diferentes contextos daquele presente e situacfes que 0s artistas se
encontravam. Considerando que na década de 1840 o Brasil estava lidando com
a ameaca de fragmentacao por conta das ultimas revoltas regenciais que ainda
ocorriam em algumas provincias e que D. Pedro Il havia sido coroado Imperador
apesar de ser muito jovem para o cargo a fim de estabilizar o pais, o governo
central procurava se reestruturar e demonstrar novamente sua autoridade sobre
as provincias, além de buscar uma forma de prever que tal situagcdo nédo
ocorresse novamente. Esse clima de inseguranca e conflito do governo estava
se refletindo nos aminos do povo. A tela de Moreaux demonstra os brasileiros
celebrando a Independéncia do Brasil com D. Pedro |, o primeiro Imperador do
pais e seu declamador que, mesmo tendo abdicado do trono brasileiro para
assumir o governo de Portugal, deixou algo para os brasileiros preservarem por
ter sido algo que eles desejavam, além de apresentar o monarca como um heroi.
Ja a pintura de Pedro Américo foi um produto da década de 1880, quando a
monarquia perdia seus apoiadores para o republicanismo e, considerando que a
tela fora encomenda feita pela Familia Real, ela pode ser vista como um esforco
para resgatar a sensacdo de gloria e respeito ao que a monarquia havia
fornecido ao Brasil, pois a construcdo da imagem conta o inicio de um império
forte e disposto a tomar sua independéncia pela for¢a se necessario.

Os momentos em que as duas pinturas da independéncia foram
elaboradas eram de muita turbuléncia politica e tinham como objetivo transmitir
uma mensagem de unidade ao pais, seja por aclamacado popular ou por um
grande ato de coragem. Dessa forma, a inteng&o dos artistas partia do principio
de manter a unidade a partir do enaltecimento da imagem de D. Pedro | como
heréi formador do Brasil, tanto pelos olhos do povo como pelos do exército.

O objetivo da maioria desses quadros nédo estava em reproduzir o
acontecimento histérico com exatiddo, mas sim em ilustrar o que ele
representava. Além disso, apesar da vigilancia e a expectativa da fidelidade nas
pinturas de tema historico, por mais que os artistas pesquisassem e se
dedicassem, era impossivel que um acontecimento passado pudesse ser
perfeitamente retratado com sucesso. No final, os artistas acabavam produzindo
como se desejava ver a historia: eventos gloriosos e tocantes com a vitoria de

seus herois, o qual fizeram com que o presente fosse bem-sucedido.
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Esse modo de apresentar o passado ndo passa de uma forma de construir
e moldar os eventos para que eles se encaixassem com a narrativa do presente.
Em outras palavras, essas telas levavam aos olhos do publico apenas o que eles
poderiam relacionar com suas préprias experiéncias de forma positiva, excluindo
0 que pudesse causar revolta ou descontento com atos que se correlacionavam

com a atualidade a qual viviam.
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Consideracgbes Finais

Desde seu inicio, com a Misséo Artistica Francesa em 1816, a Academia
Imperial de Belas Artes tinha como objetivo fortalecer a cultura brasileira e o
dominio da coroa, processo que se fortaleceu durante o reinado de D. Pedro lI,
gue passou a investir na producao artistica e na instituicdo, ato que fazia parte
do projeto civilizatorio da coroa. Esse patrocinio feito pelo governo imperial
permitiu o fortalecimento do comércio de artes no Brasil além de ter iniciado a
construcéo da identidade do brasileiro por meio da imagem. De todos 0s géneros
de arte produzidos e lecionados pela Academia e seus associados — escultura,
arquitetura, ornamentos, pinturas de paisagem e retrato, etc. -, 0 mais prestigiado
de todos foi a Pintura Histérica. Tal valorizacdo se deve pela Pintura Historica
ser considerada a produc¢do da visualidade da Histéria, portanto um quadro com
esse tema era a propria reproducao da Historia, ndo apenas uma interpretacao
do artista. Unido com a Pintura de Retrato, o género da Pintura Histérica foi muito
utilizado como propaganda da familia real, buscando modos de representar a
familia e suas acdes para dar familiaridade ao povo e um senso de
pertencimento do imperador com os brasileiros.

O resultado desses investimentos foi uma série de quadros que
apresentam nao apenas o0 modo como o passado pode ser moldado a favor do
presente, mas também como as imagens possuem um papel e poder politico
muito forte. Considerando que a Cultura Visual pondera que a producéo visual €
consequéncia de seu tempo, resultado de um cenario politico e social (ELKINS,
2003, pag. 02), e que a relagdo da Academia Imperial de Belas Artes com o
governo imperial era que a arte criasse uma memaria e uma identidade por meio
de uma histéria comum (PIMENTEL, 2007, pag. 50), a manipulacéo do passado
feito por essas obras acabaram por apoiar um discurso que estava sendo
construido a respeito da formacgéo do Brasil e do modo como o pais estava sendo
administrado em um passado recente.

O uso das imagens para contar a Historia demonstra como elas séo
capazes de influenciar como entendemos o passado, além de indicar sua
capacidade na formacéo de opinides. Utilizando-se do visual para contar uma
breve narrativa e fazendo uso do argumento que elas eram baseadas em

acontecimentos reais, é possivel direcionar o entendimento de um ocorrido de
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forma que os fatos ndo precisem ser completamente reescritos, mas sim que
aspectos dele recebam modificacbes, tal como realcar elementos ou
simplesmente ilustrando o que o evento historico representava ao invés de como
ele ocorreu.

Quando se diz que um evento historico “representa algo”, é necessario ter
em mente que esse significado foi dado em um momento posterior ao
acontecimento. Ao traduzir esses eventos em imagem pelo uso da Pintura
Historica, eles passaram a representar o que a narrativa que estava sendo
construida pretendia comunicar, porém de forma de facil compreensdo. A
narrativa em texto pode dar a um ocorrido importancia e transmissao de valores
e o0 impacto da imagem auxilia ha compreensao do que € lido ou contado ao
individuo. Dessa forma, as Pinturas Historicas ndo necessariamente construiam
uma forma de ver o passado, mais sim serviam como uma forma de afirmar o
discurso que estava sendo construido a respeito das origens brasileiras, seus
feitos e seu governo.

O resultado da afirmacédo desse discurso foram telas que expdem como
se desejava que a histédria tivesse se passado a partir dos interesses daquele
presente, consequentemente revelando muito sobre o relacionamento Arte e
Politica da época. As repercussdes das obras de Pintura Histérica se
apresentam até hoje, pois continuam influenciando no modo como a Histéria do
Brasil é vista, seja pelo o que elas ilustram ou pelo que elas buscam comunicar

a respeito do século XIX e a construcdo da identidade brasileira.
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